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Dedicatoria

Praticar dramaturgia, no decorrer da histéria
da humanidade, foi sempre um exercicio de soliddo. Acredito, entretanto, que isso
tem mudado, nos ultimos tempos. Pensar sobre as novas possibilidades de interacdo
é, para mim, mais fascinante do que repetir crencas emboloradas, mortas. Mas nio
permitir que a dramaturgia seja engolida e subjugada faz-se, ainda hoje, uma
missdo diaria, por vezes entediante — tamanho o esforgo exigido a Sisifo.

Contudo, o que me estimula para seguir adiante
¢ o fascinio nascido da tentativa, mesmo gue vd, de compreender um pouco mais
sobre a raiz do trabalho suado do dramaturgo. A cada novo trabaiho, outras arestas
crescem e outras duvidas aparecem. Isso é que é bacana.

Por isso, dedico este esforco de compreensdo a
todos os parceiros de trabalho, os de estudo e os de reflexdio. Sem eles, talvez ainda
me encontrasse sozinho, mais perdido.

Dedico ainda a Nelson Rodrigues, criador genial
a quem devo reveréncia. Mas que é, também, alguém a quem me permito a liberdade
de confrontar, inspirado pela generosidade e pelo radicalismo gque lhe sdo
conhecidos.

Sobretudo, dedico todos os meus esforges a

Pedro Alexandre Sanches, a quem, no mais, tenho dedicado, com gratidio, toda a
minha vida.
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Resumo

Esta pesquisa pretende estudar as matrizes da dramaturgia contemporanea no
Brasil.

Ela parte, em principio, de um apanhado tedrico sobre os outros formatos e
suportes das artes produzidas em época recente para mergulhar, posteriormente, nos
aspectos ligados a dramaturgia do final do século XX, especificamente.

Compreendido o conceito de dramaturgia contemporanea a que nos
referimos, em permanente comunhic com outras manifestagOes, perpetramos entéo a
busca de raizes e matrizes desta produciio contemporanea, focados na obra do
dramaturgo brasileiro Nelson Rodrigues.

Da obra rodriguiana, expelimos aspectos matriciais ¢ derivagOes
contemporaneas, mais detidamente, da leitura analitica do primeiro ato de sua obra
“Valsa no. 67,

De volta a contemporaneidade, a pesquisa se fecha, circularmente,
procurando compreender € reconhecer alguns elementos fundamentais da criagdo
dramatiirgica atual, no Brasil. Novos dramaturgos sdo, ento, mapeados em mosaico
~ levando-se em conta sempre os fundamentos que alicercaram todo o trabalho. Uma
entrevista final com o dramaturgo e roteirista Fernando Bonassi dimensiona os

desejos e 0s receios desta nova dramaturgia.
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Introducio

“Tu me odeias e eu te odeio!”

(Nelson Rodrigues)

Os problemas formais que tém movido meu trabalho com teatro, desde que
me descobri dramaturgo, sempre giraram em tomo de um foco central de
preccupacOes: diante da extrema diversidade de referéncias e experiéncias a que
somos expostos no mundo contempordneo, como desvelar formatos dramatirgicos
inventivos € que mantenham contato intimo com a sensibilidade da minha geracao?

A multiplicidade de perspectivas narrativas possiveis, apreendidas nos
cléssicos e na producdo atual, instaura sempre uma relacdo ambigua de fascinio e de
medo diante do desconhecido.

Quais seriam os rumos a serem seguidos para que se formule uma
dramaturgia radical e contemporinea? ‘

Em que matrizes fincar alicerces?

Como dialogar com essas matrizes € como compreendé-las com um olhar

pessoal, criativo?
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Carente de métodos que sugiram amplas validade e abertura, os riscos
assumidos nessas horas de espanto diante da criagdo apontam - angustiados - armas
para muitos lados, num tiroteio solitario, violentissimo.

Os parceiros do trabalho diario sfio os destemidos estetas que, apos a bandeira
branca da guerrilha inicial, oferecem de fato os critérios provocativos ¢ sdo os
termometros do alcance da criacdo.

E a ousadia dos processos criativos quem sempre acaba por oferecer
respostas, ainda que parciais, a recorréncia dos novos problemas.

Esses pequenos lampejos, validos apenas para o subjetivismo de cada projeto,
resultam da coragem do trabalho pratico que deseja afirmar uma identidade, sé
conquistada e reconquistada apés os esforcos de cada tentativa.

Ainda assim, ap6s percorrer processos extremamente instigantes, submerge
para sob o caos a for¢a ciclica do ato criador.

Da luz & escuriddo para voltar a nova luz que retorna a nova escuriddo... A
caminhada por circulos nunca repetitivos, espiralados, perpetua-se.

Isso ndo mudara nunca, espero.

Afinal, € no caos que parece estar o combustivel vital que evita o estigma e a
cristalizagdo formal.

Contudo, alguma sistematizacdo vai se construindo no caminho - sempre
muito ingénua e nunca definitiva - em busca da chamada identidade. identidade
transitiva, mutante, que se iransforma momento apds momento no trabatho com
dramaturgia, mas que permite, invariavelmente, uma aproximacgfio progressiva das
deliciosas artimanhas da pratica.

Nesta busca por um sistema aberto de trabalho, sempre me deparei com uma
sombra terrivel - por isso assustadoramente bela — que é a dramaturgia de Nelson
Rodrigues.

Como uma impossivel Silene incapaz de matar a pauladas a gata prenha que €
seu espelho instintivo, senti-me paralisade diante do fascinio gue a obra rodriguiana

me provocou (desde que li pela primeira vez “4 Falecida”, ainda no colégio, para

prova bimestral).
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Por vezes enxerguei, em procedimento de defesa e de inversdo, que Nelson
Rodrigues fosse uma Medéia pronta para degolar os filhos, como se nenhuma
tradiclio pudesse supera-la, como se almejasse ficar cravada na memoria de Jasédo por
toda a eternidade ~ numa espécie de tempo anti-temporal.

Noutras vezes, descobri motivagcdes insuspeitadas, didlogos indiretos com a
producgdo artistica deste século e tomei coragem para mirar, com confusa clareza,
minha imagem trancafiada num gesto repetitivo de dobrar paninhos (preso a sombra
da primeira imagem criada por Nelson Rodrigues para a cena brasileira: D. Aninha, a
doida pacifica de “4 Mulher Sem Pecado™).

Por todos os prismas, os fragmentos de imagem que eu observava no instavel
Nelson Rodrigues se voltavam a um centro nervoso gerador - que, para mim, se
construiu exatamente a partir da descoberta da obra deste anjo de vocacio
pornografica.

Nunca ¢ mesmo no jogo de inversdes aterradoras a que eu o submetia,
percebi que suas projecbes possiveis o tornavam espetho multiplo de um corpo
transitivo contemporéneo.

Narcisista de muitos espelhos, a sombra de Nelson Rodrigues projetava-se
em meus espethos particulares umas vezes como a beleza da Dorotéia (enterrada,
amortecida na volta prédiga para a casa, para o apodrecimento), apds o contato
delirante com Nepomuceno; e, noutras, como uma mocinha nfo nascida, que volta ao
atero podre para retomar 3 vida.

Vendo-o me via. Inferior. Projetava-o como meu espelho impossivel, com
identificacdo anestésica; no momento seguinte, €u o via como castrador de toda a
beleza que ndo viesse de sua cena.

Mas, sempre, via-lhe como matriz. Como foco gerador. Como ponto de
irradiacdo de algo a que nunca compreendi claramente.

Assim, Nelson Rodrigues vestia, as vezes, a fantasia macabra de um
conservador Tio Raul {cuja imagem sempre lhe fora aprisionada, pois que Tio Raul
fol a sua Unica personagem que, ironicamente, teve a sua aparéncia fisica, no palco),

agonizante, dizendo-me:
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“TIC RAUL Glorinha, eu te criei para mim. Dia e noite, eu te criei para mim! Morre

. . Y
pensando que eu te criei para mim!

Na seqliéncia, perdia-me no labirinto de espelhos que toma conta da tltima
cena de “Perdoa;}ne Por Me Traires”, de 14, eu o via como Pola Negri, “garcom
tipico de mulheres”, reluzente travesti decadente para quem Glorinha (a Glorial) se
encaminha - um pouco depois de ouvir os clamores de Tio Raul - para que fique
“tudo azul”.

“GLORINHA  (discando, em seu desespero} Poia Negri! Sou eu, Pola Negri! Glorinha!
Bem, obrigada. Olha: eu vou sim, avisa ¢ Madame e ao deputado gue eu vou. Meu tio... nio se opde...

concorda... de forma que estd tudo azul. Bye bye.” 2

A quest#io era ir ou ficar. Praticar a dramaturgia ou calar.

Nunca concilidvel numa imagem dnmica de wm tnico Neison Rodrigues, seu
apelo fascinante me fazia clamar por perddo por trai-lo, ainda que Pola Negri nfo me
oferecesse um beijo no altimo momento, o da morte. Pola Negri era o desconhecido,
o irreconcilidvel, o margnal, a hipocrisia, a honestidade, o crime ¢ a remisséo de
todos os possiveis pecados. Pola Negn € o afastamento que leva ao reencontro —
licsio ensinada por Antunes Filho e sua compreensdo daquilo que na obra rodriguiana
podia ser tomada como “eterno retorno”.

Mas, mesmo caminhando rumo ao desconhecido que € Pola Negri, € de Tio
Raul que se origina o impulso da inquietude, como um anjo erdtico a soprar
obscenidades no ouvido — especialmente na fala que Nelson Rodrigues,

obsessivamente, encaminha a Gléria:

“TIO RAUL E como nio falas nunca, a concluséo é que sou muito curioso de ti, de tua
alma, de tudo o gue ndo dizes, de tudo o gue nédo confessas. (exasperado, virando na direcéo de Tia
Odete) Porgue eu estou farto do siléncio, farto das coisas ndo ditas. E ndo é 56 tu: minha mulher

tambérn.

Ti4 ODETE {com sua grave termyra) Estd na hora da homeopatia!

' RODRIGUES, Nelson. “Perdoa-me Por Te Traires”. In: “Teatro Completo de Nelson Rodrigues”.
Editora Nova Fronteira, Rio de Jansiro, 1985,
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TIO RAUL Nio fala, ou antes: repete uma frase, vive e sobrevive por causa de uma

Sfrase! (com surdo sof¥imento) Mas talvez ndo seja tdo falsa como tu, nq sua loucura de siléncio!

, . . , e o~ w3
Talvez me odeia como tu odeias! E eu 50 queria saber o que ela ndo diz, o que ela ndo confessa!

Trair o mestre € 0 procedimento mais assustador destinado a um discipulo
fiel, mas € este impulso fulminante que permite a formago de um carater préprio, da
identidade resultante da fuga do siléncio.

Com esforgo sempre reiterado, afastei quando pude o fantasma hamletiano
contido no apelo de Tio Raul e me lancei para a escolha do corpo multiplo e
polivalente de Pola Negri — nfio sem saber de seu carater ambiguo, prenhe de
armadilhas, que me predispus a enfrentar.

Mas estd claro que as feridas morais de Pola Negri anseiam por cura. Pola
Negri ndo podera ser sempre a subserviéncia, o filistinismo.

Vejo no corpo miltiplo e transitivo de Pola Negri a possibilidade da criagéo
constante e da versatilidade poética que ndo se fixa em valores especificos,
aprisionados pelo passado.

Como Pola Negri, a obra de Nelson Rodrigues se transmuta na busca por
assumnir diferentes corpos. Redimensiona-se por intervengdes varias, pela sedugéo
exalada por seu corpo “desejante” de transgress&o poética e formal.

Assim € que se montou, entdo, a necessidade de observar a obra teatral de
Nelson Rodrigues, a mais contundente manifestagio formal da historia do nosso
teatro, como centro nervoso gerador da dramaturgia contemporinea — ou, 20 menos,
de uma possivel dramaturgia contemporénea...

Com indisfarcados fascinio e terror, Nelson Rodrigues serd visto, neste

trabalho, entdo, como mais do que o tradicional iniciador da teatralidade moderna .

brasileira.

Serd observado, em mais uma deformagdo especular, como mairiz da

dramaturgia e da sensibilidade contemporéneas.

2 1dem.
3 Idem.

21



Porém, nfio vejo sentido em formular uma idealizacfo de sua obra em termos
fixos, recalcada em suas préprias escolhas ~ incansavelmente analisadas por exegetas
e diligentes pesquisadores.

O viés de compreensfo escothido, aqui, estd pautado por uma metodologia de
paralelismos, em jogo aberto de possibilidades.

Entdo, ndo dissecarei, cena apds cena, a obra dita matriz. O foco de interesse
concentra-se em perceber aspectos matriciais de possiveis contemporaneidades que
cercam esta discussgo.

A contemporaneidade, como se pode notar, € raiz fundamental desta pesquisa,
que se origina da busca por uma percep¢do um pouco mais sistematizada do espectro
fragmentario da produgio artistica atual e a relacdio de seus sentidos ético e estético,
neste reinicio dos tempos — que €, como dissemos anteriormente, como todo passeio
pelo desconhecido, também continuidade transformada, ciclica.

O que este ponto de partida procura mapear sfo alguns tragos do estudo da
arte em geral e da produgfo recente no Brasil. Ele desenvolve uma idéia de
contemporaneidade em que se julga inserir uma pritica contempordnea de
dramaturgia.

A criagio rodriguiana é um dos mecanismos formais que nada livre pelo
pantano fértil dos novos processos. A pesquisa chegard até ela, mas somente depois
de esmiugar um pouco os canteiros das demais flores paralelas deste mesmo
pantano/jardim das delicias.

As discussdes derivarfio pela compreensic da ruptura de fronteiras formais
que caracterizou a manifestacfo artistica no século XX - desde o assassinato das
tradi¢cdes proposto pelo trabalho de Marcel Duchamp.

A partir da expansdo das fronteiras dos concettos de arte, a pesquisa caminha
para @ observagdo da canonizacdo do método autoral de Marcel Duchamp como
prética contemporanea.

Tendéncias abstracionistas, assim como a conseqgiiente descaracterizacio das
linguagens tradicionais, serdo situadas em didlogo com o impulso descritive que grita
em favor da diversidade - sempre vista como uma das categorias centrais de andlise

da producfo atual, desde quando se anunciou a crise dos grandes sistemas narrativos
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justificadores da agdo artistica, no plano ético € no estético — sistemas vistos por
tedricos contemnporaneos como ainda modernos e humanistas.

S#o as formas contemporineas, delineadas como possibilidades criativas no
primeiro capitulo, que oferecerdo instrumentos para a analise teatral e que permitirdo
uma aproximagiio com o trabaltho de dramaturgia que, inevitavelmente, levard a
Nelson Rodrigues.

Deste inicio que temn abordagem bastante genérica, ¢ verdade, pretende-se
afumlar a discussdo em termos especificos de dramaturgia — estudada, entfo, na parte
final do primeiro capitulo, em analise de obras dramatirgicas e em estudo prético
experimental, utilizado como ferramenta para a leitura da dramaturgia.

Foram escolhidas duas obras para andlise de técnicas de criagio
contempordneas disformes e abertas, dramaturgias desejantes de reescritura, abertas &
intervencdo e geradoras de uma cena tdo multipla quanto é a sensibilidade
contemporinea.

A forma rodriguiana de Medéia assustadora, assassina, contrapde-se a criagio
de Heiner Miiller “Margem Abandonada Medeamaterial Paisagem com
Argonautas”, para estabelecer um repertério de andlise que revele as interfaces desta
producdo com os sentidos muiltiplos da cena.

A improviavel Silene aprisionada num tempo de eterno presente paralisante
(que ndo fere a gata) confronta-se a fragmentagdo narrativa de tempo e espago
proposta pelo latino-americano Osvaldo Dragln, em “do Violador”, obra que foi
contemplada com experimentacdo pritica por esta pesquisa ¢ que observa um
processo de assassinato do sujeito histérico transgressor.

Destes modelos de flores paralelas do péantano, armazenam-se modos
transgressivos para formar o arsenal que permite a desmontagem da forma rigorosa
com que essas dramaturgias contemporéneas se organizam -~ apesar de sua aparente
dislexia.

Ao pressupor encontro definitivo entre as arestas formais e a constituigo
discursiva das obras, tenta-se localizar a dimens#o critica que tais obras projetam i

sensibilidade do espectador ativo e participante da contemperaneidade.
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Apbs tais digressGes, num segundo momento, entio, a pauta concentra-se em
Nelson Rodrigues para buscar em sua obra campos matriciais ¢ de didlogo com a
produgio contemporénea, ja melhor delineada.

Em Nelson Rodrigues, a eterna negacfo fragmentéria de si mesma revela seu
corpo desejante transitivo. Sua instabilidade programéatica na utilizagio de
instrumentos de construcio formal leva a percepco de certa oscilagio que ha no
interior de sua obra (oscilacdo que a faz transmigrar, no campo tedrico, de seu
propalado modemnismo tardio para as suas visiveis caracteristicas matriciais
contemporaneas).

A rejeicBo dos aspectos condicionados pelo textocentrismo (justamente
porque forma uma dramaturgia desejante de intervencdo cénica multifacetada,
transgressiva) torna a obra de Nelson Rodrigues aberta 4 inventividade dos novos
tempos e a aproxima de novos pardmetros de construgo cénica.

Mais que tudo, a obra de Nelson Rodrigues ainda contém — também oscilante
— uma expressdo narcisista que, paradoxalmente, estithaca a composicdo do sujeito e
da cena.

Assim € que os valores que a levam ao belo sfo inspirados por inquietude e
nfo se fixam a um referencial estdvel, nunca calcado em realismos - que sua
aparéncia de “fragédia carioca” episodica pode indicar em analises muito diferentes
desta.

Pelo prisma da instabilidade e dos espelhos, a obra de Nelson Rodrigues

engana os olhos, cria um fundo falso:

“Nelson faz uso dessas relagdes (interpessoais e familiares), desses mecanismos e desses
temas de uma maneira insolita, apontando para o fundo falso que procuram encobrir. Desnudando
este fundo falso, onde se articulam conceitos, temas e relagGes, o teairo de Nelson Rodrigues vai
obrigar o espectador a duvidar dessas mesmas idéias e da propria imagem (espelhos) construida

4
sobre eles.’

* QUSSEKIND, Maria Flora. “Nelson Rodrigues e o Fundo Falso™, in: “I Concurso Nacional de
Monografias - 1976”. MEC — FUNARTE — Servigo Nacional de Teatro, Brasilia, 1977,



Tal neo-barroguismo, contudo, também nﬁo‘ € definitivo ¢ a obra rodriguiana
camintha de volta para referenciais modernistas em que justificativas sfo criadas para
aparar as arestas de sua forma inquieta. Volta a certeza apés caminhar pela incerteza
absoluta.

Somente a partir de tais bases é que se dedica um estudo especifico e analitico
ao primeiro ato (nfo o segundo, que retoma vontades explicativas, justificadoras da
certeza) de seu texto “Valsa no. 67 (obra que expde com crueza o paroxismo € a
diferenca formal contidos em sua intensa oscilacio — oscilagdo, novamente, aqui,
entre o que se denomina moderno € o que se faz contemporaneo).

Tal analise almeja verificar o potencial criativo embutido na recusa de
referenciais tradicionais e na busca por uma constituigdo subjetiva multiplicada pelo
desejo.

No primeiro ato de “Valsa no. 67, estdo expostas as feridas de um gosto pela
superacio do corpo dramatirgico estavel.

A dimens@o orfica proposta como porto seguro para a inventividade narrativa
da trajetoria de Sénia finca, com a crueldade que ¢€ tipica de Nelson Rodrigues, a
caracterizagdo de um modelo de dramaturgia que lhe sucede, como aquelas
articuladas nos capitulos anteriores (de Miiller e Drag(n).

Uma possivel relacdo da “Valsa no. 6” com reminiscéncias da vanguarda
histérica da “Madame Léhnin”, de Khiébnikov, serd desenhada para que se perceba a
exploso dos significados fixos - igados ao mimetismo realista — ¢ a formago de um
outro conceito de mimesis — estimulada pela imitac8o rigorosa dos afetos, conforme
se aprendeu, neste século, com os escritos de Gordon Craig.

A escolha de K}ﬂéb.nikov, ¢ claro, nfo é aleatéria — apesar de ser muito pouco
provével que Nelson Rodrigues tenha conhecido sua “Madame Léhnin”. A questdo
nio sera focada na utilizagio ou ndo de sampler de obras anteriores (pratica legitima
de poéticas contemporineas), mas estimulard a percepcio de trajetérias formais
ligadas a formaco da experiéncia contemporanea.

A ruptura com o formato monolégico, sempre aplicado & “Valsa no. 67, €

fundamental para que se expanda a argumentacfio sobre a obra para toda a poética do

autor.
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Paralelismos assim poderiam encontrar ressonincia em outras obras, como
em “A Mais Forte”, de August Strindberg, em que a aparéncia do encontro real entre
a Sra. X e a Srta. Y - conforme distorciio cartesiana evidente na peca - revela
proje¢Oes que aproximam a pega do campo simbdlico.

Em “A4 Mais Forte”, a ambigiiidade origina-se na aparéncia realista da fala da
Sra. X em relagiio ao siléncio da Srta. Y - o que, entretanto, pode ser lido como
projecdo simbdlica, como nos eixos das funces matematicas em que os pontos de y
estdo em funcio dos valores atribuidos a x.

Deste ponto de vista, como em “Valsa no. 6, a aparéncia do real esconde em
espelhos simétricos a infinitude de possibilidades de leitura cénica.

Contudo, a op¢lo por uma obra ligada as vanguardas modernas, como €
“Madame Léhnin”, permite maior eficicia para a estruturacio de um olhar
perfeitamente abstrato sobre a obra de Nelson Rodrigues.

Assim € que, descendente de manifestacdo canbnica moderna (obras como a
de Khiébnikov), “Valsa no. 6 nfo recalca sua indole contemporinea. Contudo,
como sera notada, sua inventividade torna ambiguo esse carater de reprodugdo
técnica, na medida em que a obra de Nelson Rodrigues é, irrefutavelmente, uma
construcdo originalissima, “rodriguianissima” — até por isso, também, moderna,

No turbilhfio de tantos paradoxos, € preferivel entfo encontrar em Nelson
Rodrigues modernista nfo uma alcunha fixa, mas indices que o tornam precursor dos
formatos (ou anti-formatos) contemporéaneos, atuais.

Deste modo € que ele se faz matriz disso que, aqui, serd chamado de arte
contemporinea.

Para finalizar este projeto de percepgio da matricialidade de Nelson
Rodrigues em relagBo a producdio dramatirgica brasileira atual, os aspectos
conclusivos focaro um debate com uma producdo recentissima: a do dramaturgo,
escritor e rofeirista Fernando Bonassi.

De volta aos aspectos ligados & contemporaneidade, apds passar pelo crivo de
um olhar especifico sobre a obra de Nelson Rodrigues, a dimensfo conclusiva

pretende manter-se vivaz, aberta e multipla, sem fechar ditames de uma poética

fechada e especifica.
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Notam-se as matrizes, 0 que ndo guer dizer que Nelson Rodrigues se coloque
como modelo canonizado — assim como € relativa a canonizagfo exposta no primeiro
capitulo, da obra de Marcel Duchamp.

Isso pretende evidenciar a matriz, mas ndo quer dizer que a obra de Fernando
Bonassi filie-se direta e objetivamente a construcio rodriguiana.

H4, em Fernando Bonassi, inclusive, ressalvas éticas quanto & persona
politica ¢ publicitaria gue Nelson Rodrigues forjou para si (e também as suas
escolhas mais comuns, como a de trabalhar com o decadente ambiente familiar
cristdo etc — conforme se vera em sua entrevista).

O didlogo com Fernando Bonassi procura perceber, em sua fala direta e
também desejante, o legado rodriguiano da busca por uma dramaturgia aberta,
inquieta e que ainda assim contenha uma identidade discursiva prépna,
contemporinea.

Dramaturgia, esta, que se filia, por estes motivos, & matriz que € Nelson
Rodrigues.

Diante desta constatag@o, de novo é possivel (de volta & circularidade com
que iniciei esta dissertagdo) encontrar um modo de lidar com os espelhos narcisistas
que proliferam na produc8o assustadora de Nelson Rodrigues.

 Espelhos que, mesmo eles, contém armadilhas e fundos falsos.

Por isso, esta analise nio dita normas formais ou percebe caminhos retos que
determinam para um Unico ponto a criagfo. Sua validade € subjetiva ¢ pretende
contemplar a diferenca.

Mais proximo da obra de Nelson Rodrigues, hoje posso me dar ao luxo de
caminhar um pouco mais franqiilo, com menos em medo em relagio ao
desconhecido, com mais liberdade para encarar de perto aquilo que nfio existe: o
€1TO0.

Daqui, caminharei de volta para o caos, para a calmaria do caos.

E sem nenhum medo de cometer wma traigio.

E com liberdade para, caso seja necessario, pedir-lhe perdso.
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Capitulo 1

“POSSIVEIS CONTEMPORANEIDADES”

"ha fronteivas nos jardins da razdo?"

(Chico Science)

4. Fronteiras

Diante das questdes propostas pela contemporaneidade, a expansio € a
violagdo de antigas fronteiras {que no passado foram bastante rigidas nos
dominios da criago artistica € nos dos pardmetros de racionalidade), realizadas
por artistas em todas as frentes, tém fomentado, no plano estético, uma crise nos
mecanismos de andlise critica.

Isso tem exigido uma redefiniglio radical do sistema metodoldgico para o
estudo da arte.

Até mesmo definicdes conceituais primérias para ¢ desenvolvimento de
pesquisas sobre o assunto tornaram-se complexas charadas de esfinge.

Nos tltimos anos do século XX, quando essa pesquisa teve inicio, 0 que

era arte?
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E hoje, diante de novos horizontes, o que é arte?

Quais elementos permitem a determinacfo do juizo de sua existéncia?

Pouco se pode afirmar categoricamente sobre ¢ objeto de conhecimento
em questdo. Ele tem mudado de aparéncia e de conceito vertiginosamente.

Andlises bombasticas’, formuladas com intuitos meramente
sensacionalistas € obscurantistas, podem ser feitas e justificar a caréncia de
esforgos para possiveis redefini¢des de conceitos nos tempos que correm.

Nao seria assustador nem surpreendente que uma objegdo circular e
sistemética fosse lancada contra o pesquisador de arte sempre que ele se
dispusesse a pensar sobre o assunto: hoje, tudo € arte, portanto nada é arte
debates inférteis de gangorra.

Sendo assim, tudo pode ser o “novo conceito de arte”, o que o torna
imediatamente invélido. E assim caminhamos com passos lerdos nesta transigio
de milénios.

Alguns vestigios objetivos, contudo, restam ainda para o pesquisador €
permitem a ele realizar wmna série de especulacdes de gravidade, burlando assim o
problema epistemologico evidente.

Por exemplo, ndo € complicado perceber que tal confusio sobre o
conceito de arte se deve a impostura formal da arte contemporénea, aprendida das
vanguardas historicas do inicio do século XX, contririas as declaradas
manifestactes associadas ao tradicionalismo.

Alia-se a isso a grande transformacfo tecnoldgica que tem corroido os
velhos modos de enquadrar o mundo sob otica definida no pensamento
humanista, como nas “antigas ideologias” °.

A exaustdo de conceitos - e de discursos construidos ha alguns séculos
sob a dtica logicista do iluminismo e que pretendiam assegurar a producdo de arte

num patamar de criatividade e significaciio politica - tem estimulado, nos artistas,

5 Para efeito de inicio do debate, aqui nos permitimos a generalizacio, na medida em que muitas pesquisas,
algumas das quais faremos exposico no decorrer do trabalho, tém essa caracteristica catastrofista ou, por
opostos ideoldgicos, altamente permissiva em relagdo aos recentes conceitos de arte.

¢ LYOTARD, Jean-Frangois, “4 Condi¢do Pos-Moderna™. Ed José QOlympio. Rio de Janeiro, 1998, 5%
Edicdo.
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a necessidade de formalizar novos procedimentos de atuagio e de elaborar
parimetros inéditos de entendimento da insercio da obra de arte na sociedade.

Tais tentativas de formalizacdo ndo sfo, entretanto, exclusivas deste
tempo, € verdade. De alguma maneira, muitas das caracteristicas formais sio
meras releituras de modelos de base anteriores, mas que estiveram — em seus
padres originais - relegados a um plano secundirio na formatacio final do
“objeto de arte”.

Uma recapitulagio histérica evidencia o processo seqiencial de
desarticulagdo dos conceitos e discursos’ desde a formagio do mundo burguss até
a grande crise das certezas no capitalismo tardio, no ocidente °.

O esplendor formal renascentista e, depois, a rigidez analitica das
escolas classicas do século XVII explicitam, respectivamente, a construgéo e a
fixac8o de um novo mundo que se ergueu apds a crise do modelo medieval. A
partir de entfio, ha turbuléncias sérias no esquema definido de producio artistica
burguesa.

O barroco, perfodo exuberante para as artes cénicas, nosso interesse
fundamental, traz guardada em si a contradicdo desse novo tempo, comandado
por burgueses, avessos a tradicio — eles, afinal, ndo a possulam em seu sangue,
era preciso rejeita-la.

Esmigalhando o rigor classico da Academia Francesa’, de pendores
autoritarios € de ascendéncia divina, Moliére demonsira nas suas pegas,
especialmente em “0 Burgués Fidalgo”, a relacfio indigesta que se estabelece
entre a burguesia € a tradi¢o, associada & nobreza. Ndo somente as suas pegas,

mas também Moli€re em pessoa padeceu agruras nas maos hdbeis e nobres de

Racine '°.

" LYOTARD, Jean-Frangois. “O Pés-Moderno Explicado as Criancas™. Publicacdes Dom Quixote Lisboa,
1993.

¥ Localizo no ocidente, aqui, para evitar a questio do multicultaralismo, que tem reafirmado as idéias aqui
expostas, mas que possui especificidades que néo sdo primordiais neste momento da reflexéo.

°® BOILEAU-DESPREAUX, Nicolas. “A Arte Poética™. Ed. Perspectiva. S3o Paulo, 1979.

1 FONSECA, Rubem. “O Doente Moliére”. Companhia das Letras. Sio Paulo, 2000. (Devemos notar o
cariter ficticio dessa obra romanceada, mas que absorve com precisio as dindmicas da vida da corte
francesa do periodo de Moliére.}

31



S8o estas algumas matrizes da ruptura com modelos tradicionais, que
transitaram entre impulsos de vida e impulsos de morte.

E, desde a morte da arte, conjecturada por Hegel no século XIX, artistas
tém procurado - as vezes mais, outras menos -, no projeto de resgata-la, impor
sua importincia no mundo burgués/capitalista constituido e assentado no ocidente
apds a Revolugio Francesa.

A histéria da arte, a partir do romantismo - primeira tendéncia anti-
monarquista, na Europa -, desencadeou-se como dinimica rapida de auto-
superagdo humana, repleta de sucessivos movimentos desenvolvidos em
seqiiéneia histérica ou de forma simultdnea. Assim foram o realismo, o
naturalismo, o simbolismo etc.

Todos desejaram o confronto com os modos institucionais de producio e
0 desenvolvimento de formas originais para associar a obra de arte no seu
contexto histdrico, avessos ao que lhes parecia compactuar com a tradi¢do.

Todos surgiram como resposta 2 historia, portanto.

Nio ¢ diferente com a arte contemporidnea, que estd em tentativa
constante de didlogo com o seu tempo. Contudo, o tempo da alta tecnologia
diferencia-se demais dos demais tempos histéricos.

Ele ¢ rapido, quase virtual.

Além disso, como resultado da canonizagio dos valores de ruptura das
vanguardas histricas que gestaram ¢ alto modernismo, dos anos 40 ¢ 50 deste
século, o proprio conceito de movimento artistico vem ruindo.

Descentralizada em focos individuais de questionamento, a obra de arte,
para sua sobrevivéncia, tem tentado destruir e reinventar paradigmas, como a
imitar o rolar das pedras pesadas carregadas pelo Sisifo de Camus'!, em tempo
cada vez mais veloz e menos linear.

Nos segundos seguintes 4 explosdo das bombas atdmicas sobre o Japao,
ac fim da Segunda Guerra Mundial, a conseqliente reavaliacio dos valores
progressistas, que aspiraram pela tecnologia nos séculos anteriores, fez, dos

artistas, Sisifos eternos tentando galgar, com pedras nas mios - literalmente, nos

' CAMUS, Albert. O Mito de Sisifo. Ed. Guanabara, Rio de janeiro, 1989.
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momentos de repressio autoritarista -, a ingreme montanha russa que se tornou o
século XX até o seu encerramento.

A arte responde 2 histéria e a historia tem se tornado répida demais.

Artistas negam o que julgam envelhecido e se tornam velhos com a
mesma velocidade.

Assim, na ultima década (anos 90 do século XX), como resultante de um
processo j4 em andamento, como pretendo debater mais tarde, foi fregiiente a
exploracdo de métodos heterodoxos para a construgio de veiculos de arte.

Véem-se aspectos resultantes dessa heterodoxia de paradigmas nos mais
diversos campos. A extingdo dos anunciados “antigos valores” € o

desenvolvimento tecnologico, mais evidentes apos 1945, tém gerado processos

criativos que se podem considerar, ao menos, inusuais por toda a histéria da arte

até aqui.

A virtualizagdo imposta a realidade pelo nascimento da sociedade de
massa, por exemplo, tem despojado, cada vez mais freqiientemente, o artista de
sua relagio com o objeto de que trata.

Nas artes plasticas, para que enxerguemos a coisa em foco visual, tem se
relativizado a importdncia da pintura materializada na tela em relacdo ao seu
“esbogo™, que se torna suficiente como demonstragdo intelectual do projeto.

O objeto de arte dos antigos moldes tradicionais tem sido visto como
substancia supérflua ¢ fator limitante 4 expansdo de fronteiras promovida pela
arte burguesa desde o romantismo.

E o que se observa nas, cada vez mais freqiientes, mostras de museus,
nas revistas que trabalham com design € mesmo nos fanzines especializados em
produgdo de moda, artes pldsticas, comportamento e tecnologias cientificas de
ponta.

Veiculam-se idéias que no tém tempo habil para producio efetiva do
objeto, que cai a plano secundéric diante de seu esbogo — de carater primitivista,

as vezes tosco, conforme o gosto especifico e os codigos do gueto (tribo) social

para o gual € veiculado.
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Inspiracio retrd dos expenimentos de Da Vinci? Talvez. Mas, scbretudo,
sobras omamentais do aparatc de uma altissima tecnologia que permite a
formulag8o do projeto, mas que seleciona - pelo critério do lucre imediato,

proprio do capitalismo industrial - o que € oferecido 4s massas.
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b. Canonizando Marcel Duchamp

O que no inicio do século XX, para a vanguarda dadaista de Marcel
Duchamp, fora um risco, uma aventura ainda que muito consegiiente e planejada,
torna-se regra no seu final.

Afinal, j& se encontram seus ready-mades nos museus e nos livros,
devidamente catalogados, devidamente institucionalizados.

A desconstrucdo projetada por Duchamp € um dos valores de partida na
arte contemporanea.

Duchamp foi canonizado.

Contudo, ndo é possivel repetir, sendo como farsa, uma investigaco to
pessoal e personalista como aquela de Duchamp, que se desinteressa pela pintura
progressivamente ao conhecer e experimentar diversas tendéncias, sem se fixar a
nenhuma delas. Isso € um problema sério para os artistas contemporaneos.

Nem seu “Nu Descendo Uma Escada no. 27 (1912), de pendores cubo-
futuristas, que o afastam da pintura em definitivo rumo a curiosidade pelo objeto,
e muito menos qualquer um de seus ready-mades o definem por completo,
porque sdo metonimias impossiveis, que ndo comportam toda a sua trajetdria.

Mesmo suas caixas, feitas para acumular reproduces irbnicas de seus
experimentos passados, existem para formular uma lingua do presente (a obra é
uma caixa de reprodugfes irénicas) e nfo uma fala memorialista de toda a sua
existéncia.

Suas mdquinas desejantes de sentido, invidveis aos othos légico-
mecanicistas, s30 processos mals verticais que o procedimento pratico de sua
construgdo, quase primdéria, feita com a técnica do acimulo. Sfo objetos,
concretos, mas que a inteligéneia pode transforma-los.

Mas, ainda assim, continuam objetos.
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Eis a contradicdo, que o poeta brasileiro Manoel de Barros surpreende e
homenageia com crenca ristica, focando seu popularissimo urinol “Fonte”, mas

sem imita-lo nem cité-lo:

“Prefiro us mdquinas que servem para ndo funcionar: guando cheias de areia de

Jormiga e musgo - elas podem um dia milagrar de flores.
(Os objetos sem funcdo tém muito apego pelo abandono.)

Tambem as latrinas desprezadas que servem para ter grilos dentro — elus podem um

dia milagrar violetas.
(Eu sou beato em violetas.)

Todas as coisas apropriadas ao abandono me religam a Deus.

Senhor, eu tenho orgulho do imprestdvel!

(O abandonoe me protege.)” 12

Manoel de Barros flagra uma maquina pessoal, duchampiana, mas
transformada segundo sua sensibilidade.

Mas, transformadas em metonimias plasmadas, como idéias Gnicas e/ou
genéricas (coisas que levam ao mesmo lugar), suas obras, minimizadas de
contradi¢es € de concretude, também podem suprir a caréncia de modelos
confortaveis a produgo contemporinea em arte.

E, se muitas linguas podem ser faladas em Duchamp, ele ndo tardou para
tornar-se, a despeito de seu desejo, a Babel que comporta a fala de todos os

mundBes, com todas as reticéncias caracteristicas delas™...

2 BARROS, Manoel de. “Livro Sobre Nada™. 11, péag. 57. Ed. Record, Rio de Janeiro/S3o Paule, 1994,

1* Nos tltimos anos do século XX, o SESC de Sdo Paulo desenvolveu projetos anuais com jovens artistas,
intitulados Babel, Mundao e Reticéncias. Neles, multi-artistas evidenciaram seus projetos de ruptura e
projetaram constantes vinculos com Marcel Duchamp. De performances eletrénico-plastico-musico-teatrais
da banda Tetine a icones da cena contemporanea teatral, como a Societas Rafaello Sanzio, houve um
desmapeamento provocative dos cinones. O elo gue os unia, analiso, era a inspiracio duchampiana.
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Caso algum artista contemporineo ndo queira compactuar com ©
passado, basta compactuar com Duchamp - surpreendentemente nunca visto

como um artista do passado.

(Agora, no século XXI, um “sujeito” nascido no século retrasado, em
1887..)

O sentido ambiguo de seu (anti-)discurso sobre 0 objeto, rico de siléncio
aprendido nos jogos de xadrez, deteriorou, apos décadas, em wm problema
lingiiistico.

Sendo assim, amplia-se a dificuldade de forjar uma lingua comum para

08 nOVOoS tempos.

Quais sdo os simbolos que intervéem no tempo presente? Quais as
convengfes possivels em mundo anti-convencional almejado? Quais os
pardmetros adequados para confrontar uma tradigdo poderosa que nos engole e,
paradoxalmente, acolhe-nos em seu seio? Quais 0s novos paradigmas?

Nio hé respostas.

“E verdade que ninguém sabe para onde vai. E verdade que as incertezas que
acompanhavam os movimentos vanguardistas, os discursos legitimadores das prdticas artisticas,
ndo foram substituidos por outros que fornecessem & arte contempordnea mais consisténcia,
pertinéncia e sentido. . -

A propria articulac@o discurso/obra-de-arte se alterou: ndo se trata ja de propor uma
nova via de construgdo de cbjetos que fraria consigo uma modificagdo revoluciondria da
maneira de ver, percepcionar, sentir; e com ela uma outra organizacdo do espago, do tempo e da
comunidade — tudo isso na senda, ainda, do espirito modernista da primeira metade do século
XX de que o minimalismo, arte ‘povera’ ou a arte conceitual representavam uma espécie de
seqtiéncia final paradoxal, ao mesmo tempo exacerbada e negadora do seu proprio passado.

A arte contempordneq instalou-se, precisamente, com o estilhacar das certezas. Tudo,
alids, pareceu estilhacar-se nos anos 80 a convicgdo de gque o caminho da arte era a critica da
propria arte e do que a constituiu como esfera auténoma na sociedude (desde o cavdlete ao
museu); a experimentacdo como processe € o fragmento como produto; uma certa universalidade
70 juizo de gosto.

(...} Esse trabalho de descontextualizagdo ndo € frute da arte contempordnea. Vem de

longe, na historia da arte, ¢ sofreu uma aceleracdo fulguranie, com as novas tecnologias da

comunicagdo,



. e x L - 14
Com Duchamp, a imagem artistica e arrancada & esfera quténoma da arte.”

Estes problemas, sabe-se, nfco s#io recentes: a auséncia de um sentido
unificador do admiravel mundo do pés-guerra gerou - em tentativa de
reconstrucio ideologica - interesse pelas pesquisas de linguagem, que pregaram o
resgate ou a reanimac@o inusitada (singular, portanto original) de formatos ja
utilizados, que substituem a importancia do objeto.

Buscou-se, em antigos artigos de antiquario, a antiga importincia do
objeto, afastando-o contraditoriamente a plano secundario, pela valorizagdo da
linguagem.

Arte da linguagem é, assim, metalinguagem.

O referencial jakobsoniano é superado pelo fenémeno metalingiistico”.

O referente, agora, € o proprio meio do processo de comunicagio
proposto pela arte. Ha nova percepcio do mundo, portanto, € preciso que haja,
também, da arte'®.

O objeto de arte, para Duchamp, foi o cume do paroxismo intrinseco a
arte burguesa desde sua formacdio. Ele o tormava absurdo, mas também
concentrava nele a importincia de sua materialidade absurda. As idéias
floresciam na materialidade do objeto, como violetas nas latrinas de Manoel de
Barros. Era nele que suas teses se concentravam.

Para os artistas posteriores a ele, porém, a dialética de desconstrugic
mascara ou subtrai o objeto.

A “desconstrugiic” contemporinea € .¢ ponto de partida, e nfo de
chegada, da obra'”. Com essa inversio, notam-se confusas sinalizacdes no terreno

baldio em que se assenta a anélise da arte contemporénea.

' GIL, José. “O Desafio da Arte Contemporénea — Marcel Duchamp arranca a imagem artistica @ esfera
auténoma da arte”. In; Caderno Mais!, Periddico Folha de S.Paulo, 14/09/1997.

¥ CLARK, Lygia. “Lygia Clark”. Textos de Lygia Clark, Ferreira Gullar e Mério Pedrosa. Funarte. Rio de
Janeiro, 1980,

' DELEUZE, Gilles & GUATTAR], Felix. “O Anti-Edipo — Capitalismo e Esquizofrenia”. Assirio &
Alvim. Lishoa, reedico de 1599,

" MORAES, Angélica de. “Waltércie Caldas Esculpe a Histdria da Arte”. Internet, site: net. Estado.
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“d  tendéncia & desmaterializacio da arte evidenciou-se
internacionalmente a partir de meados dos anos 60 surgindo o interesse de uma arte que perdia o
interesse de comfigurar-se objetualmente, para definir-se enguanto linguagem conceitual. A
década assistiu, assim, & crise do sistema tradicional de arte, impondo-se a idéia de uma arte
centrada no valor da prodpria idéia e no valor efémero de sua participagdo. (...} Nos limites da

arte/comunicacdo despontava a atividade apoiada nos novos media. Por multiplos aspectos fazia

. I3 - A . 1 E
se sentir no periodo a influéncia de Marcel Duchamp. 8

J4 nos primordios da cultura pop, em 1968, puderam-se ouvir os ecos da
reclamacdo do artista plastico Sol LeWitt, contrério & “objetualizacdo” da obra de
arte. Para ele, o teor artistico deve se concentrar ¢ restringir-se a um plano

ideolégico, imaterial:

“Um trabalho artistico deve ser compreendido como um fio condutor da mente do

. 0 1
artista para a mente do espectador. ?

A clareza de posicionamento do artista frente 4 obra subleva-a 2
condi¢fio de mensagem (nunca mais de objeto). A condi¢do de emissor prescinde
das garatujas meramente terrenas encontradas no ocidente desde o mérmore

| pesado de Fidias.

“Nio por acaso, a obra de Sol LeWitt, iniciada h4 quase quatro décadas,
foi vista numa das salas especiais da 23° Bienal Internacional de So Paulo, em
1996, cujo tema foi “4 Desmaterializacdo da Arte no Final do Milénio”.

As paredes coloridas projetadas pelo artista, que fundia e desintegrava a
tela (objeto) ao ambiente, contudo, soaram; na bienal, bastante substanciais se
comparadas as geleiras derretiveis e aos peixes enjaulados em tacas de jantar, que
no resistiram a primeira semana de exposicao e... se desmaterializaram!

O tempo tem sido contado por ponteiros cada vez mais rapidos na
histéria recente, sem que se encontrem mecanismos de defesa 4 condigdo
prometeica do artista/Sisifo da contemporaneidade, cujo objeto a ser carregado

escorre imaterial por suas méos antes de chegar ac topo da montanha, para ser

8 7 ANINI, Walter. (Coord.) “Historia Geral da Arte no Brasil”. Volume I1. S3o Paulo, 1983.
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corroide no figado pela critica, que permanece solitaria, 4 distdncia do artista,
também imaterial.

O estigma da desmaterializagio do objeto de arte €, como se v§,
fundamental para que se compreenda a dissolugdo ndo somente formal, mas
também conceitual da obra de arte nas décadas posteriores a da chegada do
homem a Lua - momento virtual imaterializado em telas de TV.

E esse jogo, tdo antigo como vimos, teve um impulso impressionante a
partir da canonizagdo (isso € relativo, como tudo na contemporaneidade) da obra

de Marcel Duchamp.

' In: SANTOS, Jair Ferreira dos. O Que E Pés-Moderno. Ed Brasiliense, S3o Paulo, 1986, pp.50.
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¢. Abstracdo e Praticas da Contemporaneidade

Na verdade, desde a introducfio da idéia de abstrac@o na historia da arte,
pode-se falar, em algum nivel, de desmaterializagdo da obra de arte, seja do
objeto de arte propriamente dito, seja de seu referente imediato, ligado aos
antigos procedimentos figurativo-miméticos.

A abstracfo, de fato, nasceu da negacdo (ou, por outro ponto de vista,
extensdo) das convengdes realistas vigentes e do aprofundamento de técnicas
artificiais de reproduzir a realidade, como o impressionismo.

Para Renoir, “os trages do pintor deveriam ter a velocidade da cena que
se transforma. Cores rdpidas, pinceladas rdpidas. Os detalhes perdem a
importdncia. O resultado final é o verdadeiramente significativo. (...} O que da

substéncia @ pintura ndo € mais a tela, mas somente o cérebro de guem a

observa.” *°

Com a abstracdo, nasceu a codificacdo artificializada de linguagens e,
com ela, a desmaterializagfo, que € a transformacio da arte em puro conceito.

Apbs a desintegralizacfio do que e absoluto nos conceitos de arte, os
vestigios reais da antiga fruicdo tornaram-se complexos ideogramas de
virtualidade.

De tais ideogramas podem-se derivar duas possibilidades: a primetra que
espera deste ﬁrooedimento a democratizagdio do gosto pela arte (segundo
inspiragio marxista/idealista), j4 que a arte nfo cumpriria mais sua conhecida
funcdo aristocratica; a segunda que deseja alto indice de intelectualizagdo da
obra, o que a tornaria, por vezes, hermética e auto-suficiente.

Ambas convivem em confusa harmonia.

Abstracdo e desmaterializacdo sdo processos que embutem a destruicdo

do muro que um dia separava alta e baixa culturas, arte erudita e popular. Assim,

* MENEZES, Paulo de. 4 Trama das Imagens. Edusp, 580 Paulo, 1996.
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ndo € absurdo que tecidos baratos encontrados em lojas populares estampem, em
camisetas, imagens geométricas coloridas criadas por Mondrian e Sol LeWitt,

Mesmo os fendmenos pouco associados ao recente tradicionalismo tém
sofrido grande perda de referéncias na década de 90.

O rock - que, como Sol LeWitt, teve sua inféncia nos anos 50 - tem sido
anunciado por revistas especializadas e intelectuais da drea como monumento
morto na cultura pop, cedendo espaco ao projeto de segiiencializagdo da musica
desenvolvido por computadores (e nfo por instrumentos musicais, também
objetos limitadores) - a musica eletronica (ou uma de suas multiplas variacdes
ritmicas, como o fechno, o trance, o trip-hop, o drum’n bass etc).

A desmatenalizacio do instromento musical/objeto gerador de arte,
caracteristica primeira da lisergia da musica tecno (dos DJs da dupla inglesa
Chemical Brothers, dos franceses do Daft Punk, do Air ou dos Les Rithmes
Digitales e de Tricky), aponta o tom de rapida superacio no cenario artistico de
fim/inicio de milénio.

Afinal, o rock ja tem seus cingiienta anos, bem mais do que sobreviveu
com vivacidade o romantismo francés e qualquer das vanguardas de arte, do
futurismo ao surrealismo.

A diferenca € que ndo se pode afirmar que ele seja um movimento...

 E mesmo as novas tendéncias eletrénicas assustam-se quando véem-se
umbilicalmente aprisionadas a2 experimentos passados. Todos cultuam a jé
“jurdssica” banda alemd da década de 1970 Kraftwerk, que nunca escondeu
parentescos com a obra do “cybervovd™! Karlheinz Stockhausen.

Pioneiro da musica concreta ¢ do serialismo estrutural em musica, em
que doze notas bailam como células harmoénicas, podendo ser combinadas,
mixadas ou transpostas com mais ou menos velocidade, com variages técnicas
de execugio, ele proprio defende-se, com imodéstia indisfargada, como matriz

tradicional-vanguardista dos novos tempos:

2! Ridiculo epiteto langado na capa do caderno Ifustrada da Folha de §.Paulo de 18 de maio de 2001, para
enirevista feita pelo jornalista Marcelo Negromonte, por ocasific de sua presenga no evento Carlton Arts.
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“Ey comecei a misica eletrénica em 1953 e anunciei gue toda musica de rédio deveria
ser musica eletrénica, porque erq genuing musica de radio. Todas as outras musicas eram
tradicionais, que nde foram feitas para serem transmitidas por radio. Pop music e musica de
entretenimento seriam feitas para midia eletronica, é natural. {...) Meus antigos artigos, de 1952,
1933, previam exatamente isso: gue toda midia tradicional, ou instrumentos ou vozes, seriam
apenas parte da musica no futuro. E que o mainstream usaria producdo eletrdnica
principalmente. (...} Todo o universo da musica vem do passado. Tem sido sempre uma mistura
de padrées ou clichés musicals que se juntaram a alge que possui algo a mais que essa reunido
preexistente. {...) Eu falei para Karl Bartos (do Krafiwerk) que o som deles é muito ruim. Ele
disse: ‘Bem, é a maneira que comegamos, influenciados pelo seu trabalho.” Mas eu esperava
mais polifonia, mais mudancas ricas de estruturas, harmonias etc. E muito limitado em termos de
qualidade musical. E uma colegiio atmosférica de eventos, mas de uma envergadura muito

» 22
pequena.

Nota-se a importancia da descoberta de novos suportes midiaticos para
recriar a insersdo da obra de arte no “novo tempo”. Contudo, € surpreendente que
para um artista de vanguarda como € o caso de Stockhausen, a estranha
preocupagdic com padrdes gqualitativos de produgdo musical, calcada em
aprendizados tradicionais, resvale por tamanha importancia.

Stockhausen consegue desenvolver uma dimensdo critica clara, ainda
que fenha se notabilizado por desestruturar os paradigmas da musica tradicional,
ao criar o fendmeno da musica eletroacistica (um suporte), quando fundiu masica
concreta (criada em disco ou fita magnética a partir de gravacBes de somns
naturais) e eletrdnica (em que utilizou sons artificiais produzidos eletricamente).

Relagéo a;mbigua com a concretude dos sons da natureza o aproximam
da vanguarda ja discutida, nos processos de desmaterializaciio da obra de arte,
ainda que em musica seja muito confusa essa nomenclatura.

N#o é sempre, entretanto, que o conceito de materialidade estd em jogo.

Qutros valores, nas diversas artes, estdo sendo cultuados ou reprimidos;
todos, entretanto, mantém-se intimamente ligados 3 criagdo descompromissada
com projetos academicistas vigentes e afastam, de modo idéntico, a arte dos

referenciais conhecidos.

2 STOCKHAUSEN, Kartheinz. Idem, em entrevista.



Bill T. Jones, um mestre norte-americano da danca contemporinea,
desmembrou a idéia de foco de concentragfio da atencio dos espectadores em
uma multiplicidade de coreografias simultineas, disformes, radicalmente diversas
da linearidade discursiva das construgles tradicionais em danga.

Jones aboliu também os preconceitos embutidos nos conceitos de belo
veiculados pelos corpos lapidares de bailarinos. Em sua companhia, dancam
negros e gordos, vistos como exemplos da convivéncia pacifica no mundo
diversificado e ideogramético sonhado pelo artista.

Jerzy Grotowski, encenador teatral polonés radicado na Italia atc sua
morte em 1999, apds experiéncias de reconstrucdo do espago cénico em funcho
das dinamicas estabelecidas por atores que concentravam neles proprios a
importéncia signica do espetaculo teatral, hé algumas décadas, no fim de sua vida
promoveu seu trabalho de modo recluso, preferindo negligenciar a necessidade
do pablico no contexto do acontecimento de teatro.

Em seus “espetaculos” - € dbvio que ndo se pode chama-los assim -, ndo
havia espectadores. Assim, ele ritualizou seu trabalho explorando formas
tribais/ancestrais de religiosidade, em pesquisa que pretendia redescobrir a
condi¢lo mitica’humana no proprio ator.

Na pratica, mais do que desmaterializar o fenémeno teatral, Grotowski
buscou restabelecer um sentido, uma razfo para sua pritica artistica™.

Pontos que parecem anfitéticos, como 2 desmatenalizagiio ¢ a
preservagdo de sentido, convivem, portanto, pacificamente apds a exaustio dos
conceitos iigados a vanguarda.

Afinal, nfo somos (e nés, brasileiros, nunca fomos, de fato) mais a
vanguarda. E nossos valores nfo a superaram, mas a afirmam ~ em prol de uma

suposta busca pela ruptura com a tradicdo. Mas, se a vanguarda tomou-se

tradicdo... Tensdo.

# Em pélo muito distante a0 de Grotowski, hé outras pesquisas teatrais que convergem neste aspecto. Em
outro estudo, seria Instigante que se estudasse a colaboragiio de Augusto Boal para a dimensdo de
desmaterializacdo do conceito tradicional de teatro. Suas praticas, concebidas segundo o Teatro do

Oprimido, e técnicas como a do Teatro Jornal e Teatro Invisivel sio experimentos precursores deste campo
de desmaterializagio do espeticulo.



Em todos os campos, no mundo todo, viveu-se com intensidade, ha
pouco, a2 tensdo pre-millennium™, que pulsava entre a explosdio dos cinones
artisticos arraigados 3 tradicionalidade ¢ a descrenca em relagdo ao futuro, como
se encontra em pensadores como Richard Rorty™.

Rompem-se os lagos com o passado, que € reciclado ou negado, as vezes
reciclado e negado. Mas a afirmacfio do presente se d4 de modo confuso: a
heterodoxia de procedimentos revela-se grandilogiiente aos artistas, que retinem
forcas para romper com as bases conhecidas de sustentagdio da arte, conforme
pressuspostos da vanguarda.

Vejamos alguns exemplos recentes no Brasil®,

Antdnio Aratijo deslocou a cenografia de seus espetéculos teatrais € a
transportou para a agressividade imaterial de edificios bastante materiais (e de
projetos arquitetdnicos voltados para outras fung¢des sociais).

Nestas experiéncias, procurou, na pesquisa de novos espagos cénicos,
inserir no teatro, nova relagdo com a sociedade. Reciclou mitos e os inseriu em
contexto urbano contempordneo. Radicalizou experiéncias de confronto ao
edificio teatral, que se iniciaram como questionamento do espaco e dos signos
cénicos pelas vanguardas de Adolphe Appia e Gordon Craig,

Nada aqui ¢ novo, mas promove incessante reavaliagio do suporte sobre
0 qual se instaura a obra de arte, como Otavio Donésci, que cria espagos plasticos
gigantes, chamados video-criaturas, cujas cenas imagéticas e anti-discursivas
(sensoriais, relacionais etc) se ddc no contato direto do ator/performer com o
ptiblico dentro destes edificios provisorios.

Bia Lessa filmou seu “Crede Mi” (1996) com clmeras de video para
depois transmigrar suas imagens para a pelicula. Fez isso por ter que captar suas

cenas em longa viagem pelo sertdo do Brasil, em que optou por trabalhar com

# Tricky, em seu disco Pre-Millennium Tension, é um explorador desta questéo.

¥ Durante a pesquisa, uma série de artigos deste autor foi publicada no Caderno Mais! Do periédico Fotha
de 5.Paulo.

*® Nizio é preciso dizer que as escolhas de artistas e experimentos artisticos incluidos aqui n3o revelam
guaisquer disposicbes em assumir juizos de valor estético. Sao, sim, acontecimentos que evidenciam os
propésitos analisados.
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ndo-atores na representacio cénica de “Os Eleitos”, de Thomas Mann,
aproveitando crendices e costumes religiosos locais.

O cineasta Vinicius Mainardi filmou sua co-producio Brasi/EUA
“Dezesseis Zero Sessenta” (1995) com discurso abertamente apolitico, para
desconforto de leitura de extremistas e centralistas. Relativizou com excessos seu
poder de discurso. Retomou a imagem p&b e, com isso, deu opacidade as
mazelas de personagens ricos € pobres, depauperados indistintamente,
evidenciando o olhar cinico e, a0 mesmo tempo, inexpressivo de sua cimera.

Ambos os cineastas dialogam, de longe, com um dos poucos
agrupamentos artisticos expressos como movimento na contemporaneidade, na
Europa, o manifesto Dogma 95, que procura saidas criativas & dominagio
industrial e comercial da linguagem cinematografica.

O performer/artista plastico Cabelo, curado para a Documenta de Kassel
de 1997, retine cenas dangadas/representadas e participagdo interativa do publico
para producdo de espeticulo em que assassina peixes gueimados em um aquario
interligado aos espectadores.

O fotégrafo paulistano Eli Sudbrack, nitidamente influenciado pelo
norte-americano Robert Mapplethorpe, deu um passo que para a geracdo pop
concebida no ventre vulcanico da década de 60 seria impensavel: retirou de seus
auto-retratos a sua propria persona e fixou seu rosto em corpos, contextos e
cenarios pre-existentes, de antncios de revistas homoerdticas, diluindo sua
imagem e subtraindo (ou incluindo) sua persona dos portraits.

O homem (sujeito) tomou-se fragmento esquizofrénico, cuja historia

pessoal foi perdida. E € nesse pardmetro que se fortalece esta criacdo.
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“Revistas™, obra do fotografo Eli Sudbrack”.

7 Obra do fotografo e artista plastico Eli Sudbrack. Site www.mixbrasil.com.br, sessio Galerias, t6pico
Arte Homoerdtica.
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A performer e body-artist Priscila Davanzo sublinha esta tatica corporal
€ carrega no seu corpo a busca por novos procedimentos comportamentais: tatua
nele manchas escuras e o investe com piercings para transforma-lo na aparéncia,
para que se parega com o corpo de uma vaca. O processo, chamado de “geotomia
do corpo contemporineo”, reestabelece a preocupa¢io com a materialidade nos
processos contemporaneos.

O grupo de street dance Unidade Mdvel (representante da antiga baixa
cultura, portanto) associou-se ao dramaturgo e encenador Dionisio Neto com o
intuito de construir interfaces entre linguagens artisticas distintas.

O espetaculo “Opus Profundum” (1996), filhote dessa unido,
autoclassificou-se “peca-festa-manifesto-show”. O fendmeno artistico especifico
do encenador - o teatro -, degenerou-se sob a pretensdo de redescobrir uma
espécie de espeticulo total wagneriano, embora se contentasse, no plano formal,
em somar quase aleatoriamente texturas musicais, textuais, cénicas e de danca de
rua.

Fernanda Abreu iniciou novo procedimento na dita linha evolutiva da
MPB, incluindo samples em cangdes de Jorge Ben e Caetano Veloso,
seqilenciando e sintetizando arranjos de funk, soul, dance music, samba etc.
Reeditou, em 1990, a abertura tropicalista as manifestagGes artisticas estrangeiras,
mas anulou o teor politico e se concentrou na valorizagio hedonista do prazer de
dangar nas noites das grandes cidades. Para tanto, nada ingenuamente, seus discos
séo envoltos em conceitualizagdo premeditada, da capa a citagio musical menos
aparente.

E uma afronta a0 continuismo da pratica tropicalista dos anos 60 %,

Mais afeitos & afronta, o grupo pos-mangue beat recifense Texticulos de
Mary, traveste-se com roupas hedonistas femininas e praticam simulagfo de
rituais sado-masoquistas nos palcos, invertendo a moral infantilizada da “rainha

dos baixinhos”, Xuxa, gritando para todos os ouvidos dispostos: “porque sou

* SANCHES, Pedro Alexandre. “Tropicalismo — Decadéncia Bonita do Samba”. Ed. Boitemnpo. S3o Paulo,
2000,
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bicha! / me apresenta pro He-Man” (a triste letra original € uma ode aos
desenhos animados de tv e diz: “por Greiskull, She-Ha / me apresenta pro He-
Man”.

O caso dos Texticulos de Mary ¢é caso interessantissimo da
contemporaneidade, quando a ruptura com os padrdes de gosto tradicionais
vasculha e revisita, ja, questionaveis produgdes tipicas do mercado de massa.

Ainda assim, a transgressiio da imagem, pela formulagiio de um corpo
performatico, mutante, mantém estreita relacio com a ruptura com o objeto
artistico referencial.

O corpo travestido € uma simulagio, contém um fundo falso grotesco, &
transitivo e pode ser chamado de corpo contemporéneo classico.

Como a “‘geotomia” e a substituicdo da persona nos retratos de Eli

Sudbrack, o corpo formulado por uma engenharia erdtica é uma construgio
abstrata.
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Imagens de processo de geotomizaciio do corpoe da artista plastica e performer

Priscila Davanzazg.

* Imagens da artista plastica Priscila Davanzo, encontradas no site www.mixbrasil.com.br, no topico “As
Vacas Também Comem”.
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TEN ARTRS

Imagem da banda pernambucana pos-mangue beat Texticulos de Marym.

30 Capa da revista GrindZine, com imagem da banda pernambucana Texticulos de Mary. Ntimero 28, ano
I, agosto de 2001.
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~ L 31
Imagens da performer Orlan, em uma de suas operacdes plisticas™ .

' VALENCA, Jurandy. “Corpo: Cultura & Imagem”. In: site www.artenet.com.br, sessdo ArteZine.
Segundo Jurandy valenca, “em 1990, comegou um capitulo inusitado na historia das artes. Aos 43 anos,
Orlan, artista performatica francesa, fez a primeira das sete cirurgias que transformariam por completo seu
corpo & seu rosto. Suas performances operatorias (j4 foram realizadas cinco) foram inspiradas pelo pintos
Zéuxis que, segundo o mito, teria pintado a deusa Vénus combinande os tragos mais bonitos das mulheres
que conhecia. Orlan procurou em pinturas clissicas as formas que queria ‘reproduzir’ em seu corpo,
Escotheu o nariz da ‘Diana’, de Fontainebleau; a boca da ‘Europa’, de Boucher; o queixo da *Vénus’, de
Botticelli; os olhos da ‘Psique’, de Gerome; e a testa da ‘Gioconda’, de Da Vinci. Suas performances
operatorias so fotografadas e filmadas. Quando vai ser submetida as cirurgias, ela cria verdadeiros
cendrios; em uma das operagdes o cirurgifio e a enfermeira vestiam roupass desenhadas por Paco Rabane e
havias arranjos de uvas e magis em volta dela. Orlan & um caso emblematico no que se refere 4 insercao do
corpo na cultura e ~principalmente — na arte contemporinea. Seu corpo é, literalmente, ¢ ‘corpe’ da arte, da
sua arte. Um corpo espetacilarizado.”
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d. Diversidade

Esses novos procedimentos de final de século - que descaracterizam
linguagens, anulam ou fragmentam a persona do artista e recontextualizam a obra
de arte -, contudo, encontram-se espalhados de modo acritico, desorganizado,
como producdo de uma época.

Emaranhados na crise de identidade artistica provocada pela exaustio
dos antigos conceitos e embebidos em imaterialidade conceitual, artistas
desmaterializam também seu proprio tempo.

Produzem fragmentos para falar diretamente ac mundo fragmentado,
acumulando-0s no saldo ja consideravel de pequenos pedagos que formam o
cotidiano do mundo mass-media.

Mas, de outro lado, procuram restaurar parimetros criativos no mundo
da hiper-informac8o, desorganizando o antigo sistema para que renasgam, sob
novos principios e dogmas, formas de pulsacfo artistica.

Como conseqiiéncia da disformidade de projetos, vé-se a escassez de
debates corajosos de enfrentar tal produgfio, que ampliou a crise de identidade
artistica do fim do século. Isso tornou comum a disseminacio - feito transmissio
viral, mesmo - de pontos de vista amedrontados, extremamente conservadores a
respeito do significado da obra de arte, hoje.

No € raro verificar indignacio e perplexidade diante de obras de artistas
que ousam, conscientemente ou ndo, mirar de frente o labirinto de imagens
especulares da auséncia de identidade conhecida do mundo contemporaneo.

Ha absoluta perda de referéncias sobre os novos significados dos estados
de coisas. _

As novas obras ndo fecham, de forma redonda, um universo de
sigmficaciio defimdo, para angustia generalizada de criticos e espectadores. As
arestas da nova produgdo parecem ferir, ou agredir, com a derrocada dos modelos
de base, a relagio do homem com sua produgéo artistica.

E as feridas expostas da incégnita que se tornou a relagio da obra de arte

com o mundo estdo visiveis no mundo, para quem quiser olhar.
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O fendémeno de globalizagio proposto pela rapida disseminacio de idéias
por redes de comunicagio planetirias mostra, diariamente - com velocidade a tal
ponto abstrata que, sem sombra de duvida, estupefaria as crencas do futurista
Giacomo Balla * -, em jornais e computadores, a decadéncia dos antigos padrdes
tropicos afora.

E custoso, portanto, organizar atualmente formulaces - mesmo as mais
abrangentes - em um discurso estético universalista.

As definicGes possiveis s3o volateis, um tanto imateriais, também.

Criam-se, como solugbes de emergéncia, fragmentos de solugio para a
analise especifica de cada particula “independente” da diversidade de projetos de
corpos artisticos contemporéneos.

A diversidade eleva-se, assim, a condic@o de categoria estética.

Mas n3o somente mais uma categoria, € sim a de maior relevo e
importancia num contexto de colapso das grandes estruturas - como o socialismo
e 0 humanismo - que sustentaram, neste século, até as décadas de 60 ¢ 70 (em
suas manifestacGes tardias), a arte questionadora e transgressiva dos modelos pré-
estabelecidos.

A diversidade abole qualquer método de andlise calcado nas antigas
bases.

Conscios da dificuldade de propor modelos de andlise sobre a
desarticulacBo massiva dos discursos artisticos, criticos assumem a diversidade
como Unica via de classificagio das obras de arte.

Espantoso ¢ que, em coro, apontem esta caracteristica como positiva,
sem demonstrar preocupagBic com possiveis conseqiiéncias. Ao se tomar
exemplos do teatro brasileiro nesta década, no € raro encontrar apologia rasgada
a diversidade.

E necessario esclarecer, entretanto, que alguns dos exemplos se referem
a uma espécie de reflorescimento da arte, tolhida durante o periodo de ditadura

militar (1964-1985), e que nas ultimas décadas tornou a expandir-se - mas

32 Giacomo Balla, artista plastico da vanguarda futurista do inicio do século, autor de obras de exaltagio 4
velocidade tecnoldgica, como Velocidade Abstrata e Expansdo Dindmica + Velocidade, ambas de 1913,
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moltipla e dispersa, temética ¢ formalmente, como é o caso da dramaturgia

brasileira.

Contudo, a perplexidade diante de procedimentos artisticos
diversificados revela bem mais, na verdade - de acordo com as idéias aqui
apresentadas -, sobre a perda de referencial criativo como processo amplo, e nio
sobre um problema politico localizado, por mais aterrador que ele tenha se

mostrado, em sua arbitrariedade repugnante.

“C gue saltou aos olhos no ano de 91 foi a diversidade. O que nos parece,
aligs, altamente louvdvel. E nossa convicgdo que um panorama teatral ‘sadio’ deva dar
lugar a todo tipo de teatro: do cldssico ao experimental, do francamente comercial ao
absurdamente anti-econdmico. Nesse sentido ndo houve motivo para queixas: das mais
ou menos 80 producdes que se mantiveram por mais tempo em cartaz, incluindo aquelas
em hordrios alternatives, tivemos mesmo de tude, dos cldssicos ds novidades, dos

e . . , .. 3
descartdveis e inexpressivos dos de grande impacto e inventividade.” 3

A patinag@o sobre o mesmo ponto, ao se justificar a diversidade pela
diversidade e se anularem critérios de anélise parecem corroborar a elevagio da
diversidade a condi¢do de categoria referencial, se ndo Uinica, a mais importante,

do ponto de vista estético.

“Toda vez que me sinto seduzido pelo desanimo, discordo dos rumos trilhados pelos
espeticulos ou me e_nﬁzreco com a politica estatal de cultura, leio as ofertas de cartazes nos
Jjornais e concluo que, na sua diversidade provocativa, a simples existéncia do teatro brasileiro é
um milagre. (...) Fazer teatro, nesse cendrio, é prova de herotsmo, a que ndo se costuma dar

importdncia. E os realizadores ndo se satisfazem com a rotina - experimentam linguagens,

. . , , f » 34
desafiam padrées estéticos estabelecidos, questionam as bases da propria arte.

Aqui, a diversidade aparece, de modo muito mais cuidadose, como

conseqiéncia de condigBes artisticas especificas. De gualquer modo, o leitor

33 JABLONSKI, Bernardo. 4 Temporada de 199]: Dramas e Comédias da Recessao. Cademos de Teatro -
n® 128, 1992,

* MAGALDI, Sébato. Onde estd o Teatro. Revista USP, n° 14, 1992,
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continua, apbés a leitura, sem saber quais sfo, precisamente, as novas bases

estéticas estabelecidas.

“Q final da ditadura trouxe diversificacdo ao teatro. Companhias jovens, como o
Teatro do Ornitorrinco, em Sdo Paulo, e 0 Asdrubal Trouxe o Trombone, no Rio, romperam com
a linguagem politica engajada, levando o teatro para o rumo do humor, da farsa, da parédia, do

deboche. (..} Numa saudavel disponibilidade, (Flavio de Souza) experimenta de tudo, do teatro

de revista ao drama rasgado. ” 35

Colhidos os depoimentos dados por pesquisadores eminentes, parece
notério que, se nfio ha clareza sobre o significado da diversidade, ela manifesta-se
concretamente na contemporaneidade.

Todos os elementos apontados até aqui, proprios do “mundo novo”,
associam-se a um processo recente de transformac@o histérica, propalada aos
quatro ventos como o fim das ideologias - fendmeno outorgado recentemente
pelo que se denominou, hé algumas décadas, de pds-modernismo -, fator de
discordia entre franco-atiradores de elite do pensamento, como, por exemplo, o
norte-americano Fredric Jameson e o francés Jean-Frangois Lyotard.

Isto colocado, este trabalho procura compreender a producio artistica

contemporanea em suas possiveis materialidades.

¥ GUZIK, Alberio. Um Exercicio de Memdria: Dramaturgia Brasileira Anos 80. Idem.
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e. Um Caso Confuso

O problema da perda de referencial apontado € cornumente associado a
dificuldade de platéias desavisadas em “estarem prontas” para o projeto de
recepgdo preparado pelos artistas. Isso, contudo, é falso.

Nao se tratam, aqui, de ratoeiras. Vive-se num tempo em que a ratoeira €
0 proprio rato.

Mesmo os mais criteriosos veiculos de propaganda e critica cultural
encontram-se perdidos nessa loa de desinformacéo globalizada a respeito da obra
de arte contemporénea.

Tome-se apenas um exemplo.

Em 15 de julho de 1997, o caderno Ilustrada do jornal “Folha de
S.Paulo” estampon, como matéria de capa, o titulo: Mas isso é arte?

O jomalistico tratava de polémica estabelecida na Documenta de Kassel,
uma das mais importantes mostras de arte contemporanea, organizada no mesmo
ano. A curadora da Documenta, Catherine David, foi estigmatizada como
~ epicentro de fervoroso debate sobre o assunto, por ter selecionado um brecho, o
“Volksboutique”, de propriedade de Christine Hill, como parte do catalogo da
mostra.

A fragilidade de conceito da obra contemporinea € apontada, de modo
deliberadamente arguto, pela curadoria. O brechoé foi escolhido por se “tratar de
um espago interativo, uma performance, uma instalacdo que questiona as

relacdes entre as pessoas e a obra de arte” S,

Cu seja, ha fatores bem mais complexos do que o senso comum tem
admitido no que diz respeitc a definicio do que € uma obra de arte. O
questionamento de valores torna-se um valor em si.

Tudo seria como em qualquer Bienal de S3o Paulo se fosse apenas isso.

36 Palavras do jornalista Celso Fioravante, enviado especial a Kassel, pelo didrio Folha de S.Paulo, no
cadernc Hustrada de 15/07/1997.



As criticas feitas pela curadoria - devido ao “mau gosto™ da decorago -
a uma loja vizinha ao breché-instalagio fizeram com que ¢ comerciante preterido
estampasse, em sua vitrine, paginas de jomais que criticavam o frabalho da
curadoria.

Tiros para todos os lados, ainda aqui - descontado o fato de Catherine
David usar o proprio gosto pessoal como mecanismo de andlise estética, embora
tenha justificado amplamente suas escolhas em palestra promovida pela
Universidade de S&o Paulo, em 1998 - no ha nenhum problema.

Nada anormal teria ocorrido se os “espectadores” de Hill - a comerciante
escolhida -, nfo se sentissem atraidos pela “instalag@o” feita com papéis de jornal
do outro comerciante, Lothar Schiiickbier.

Os ares de instalagdo plastica conceitual do mero vendedor de gravatas
passaram a chamar tanta atenc#o, em sua rua, quanto “Volksboutique”.

A confusdo explicita na atitude dos espectadores reflete a fragilidade de
conceito, exposta a cru pela curadoria,

Intelectualmente, poder-se-ia inferir que a Documenta atingiu em cheio
seu objetivo, o de embaralhar os conceitos e propor, ainda que contrariando
qualquer metodologia, algum tipo de relagio do espectador com obras que, em
principio, esconderiam com outras fungdes o que ha nelas de intrinsecamente
estético.

Na pratica, antes de tudo, infelizmente, € obrigatério aceitar que mesmo
o projeto de Catherine David cuspiu pela culatra um monstro de proporgbes que
ela propria parece desprezar.

Em enfrevista 2 “Folha de S.Paulo”, a curadora afirmou que na arte
contempordnea a questdo estética estd contida num segundo planc de
importancia, cedendo espaco para que o debate ético proposto pela obra evidencie
sua relevancia historica.

Resta manter a atengdo ao proposito ético da arte.

Aqui, paradoxalmente, encontra-se mais contradi¢do no discurso da

curadoria.
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Se se pensar em ¢€tica como fendmeno universal, exclui-se a diversidade,
como ela excluiu e criticou Lothar, utilizando antigilissimos veiculos de critica,
como o “mau gosto”™.

E, se se adotar um conceito mutante de ética, inclui-se na anélise
bastante da pessoalidade do analista, permite-se a efetividade da diversidade, mas
corre-se o risco de a qualquer momento estar nas maos de um novo Hitler, com
sua ética propria, que ndo suporta algumas “degeneragdes”.

Além disso, nfo ha razdo, entfo, para a exclusfio taxativa de Lothar,
principalmente pelo motivo levantado.

Qutro critico teré sua propria ética: é desnecessaria a figura do curador.

O rato r6i o seu rabo.

A confusdo estabelecida fez com que a propria *“Folha de S.Paulo”,
numa tentativa irdnica de encaminhar o leitor a alguma direcdo, trouxesse na
contracapa da mesma edi¢io da Ilustrada, fotos com protestos em relagdo as
obras escolhidas para a Documenta e outras fotos com tarjetas negras onde se lia:
“Isso € arte”, “Isso ndo € arte” ou “Isso deveria ser arte”.

A ironia fina do jornal, entretanto, ndo afasta o fato de o préprio veiculo
estar embebido na perda de referéncias da arte contemporinea, mostrando-se

fragil ao leitor e deixando-o ver a importancia relativa da prépria existéncia do

jornal.
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f. Outros casos, no Brasil

Interessa retirar daqui uma questdo: como se posicionar diante dos novos
procedimentos €ticos e estéticos dos artistas contemporaneos?

Eticos e estéticos sdo, por exemplo, os projetos de artistas que
pretendem desorganizar as manifestagdes conhecidas da arte, retirando de modo
quase aleatorio as caracteristicas que lhes aprouverem nas obras ja feitas,
misturando texturas formais contraditorias e cultivando o ecletismo de forma e de
conteudo (quando existe).

Ou, diferentemente, ampliando o potencial estético de mecanismos
nunca considerados por este prisma, libertando a obra de arte de seu
aprisionamento formal, antiquado para o novo mundo.

Desejam abolir os conceitos de originalidade, de referente imediato e se
desvincular da associacic politica a alguma tendéncia. Cultivam o
pansexualismo, a paz social nas cidades, o individualismo, o feminismo, a
liberacdo de drogas e do aborto, a luta contra o racismo e todas as causas que
estejam ligadas de modo indireto ao projeto iluminista da grande progressdo
coletiva do homem. Afinal, as grandes narrativas ideoldgicas estdo mortas.

Acreditam na parte, nunca no todo. S0 metonimicos.

Metonimicamente, escolhem com pincas, de modo cry, manifesiég:ﬁes
que se relacionem, quase nunca metaforicamente, com o cotidiano do mundo
urbano contemporaneo.

Ndo possuem € n#o querem possuir as pretensdes filoséficas de
Dostoiévski, Proust ou Joyce.

Vamos observar mais alguns exemplos, na culfura recente brasileira, mas
agora com interesses cénicos.

O coredgrafo e bailarino mineiro Marcelo Gabriel, artifice da extinta
Companhia de Danca Burra, apds misturar, confrontar e chacotear os métodos

tradicionais de aprendizado de danga - como o balé classico ou a danga moderna -
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, propds a desorganizacic de todas as formas corporais conhecidas no espeticulo
“Q Estabulo de Luxo” (1993).

Desagregou quaisquer possibilidades de discurso, concentrando-se num
unico ponto, de relagfo direta e inequivoca com a realidade: a violéncia ¢ a
mutilagdo humana que tém interferido na vida social.

Nao quer verbalizar um discurso, pois fudo estd devidamente
descontextualizado.

Os bailarinos debatem-se agressivamente com o corpo de seus
comparsas de elenco, “desdancando” coreografias e, como num grand guifiol real
¢ particular, desafiam os conceitos sobre o belo, automutilando-se com ldminas
de barbear, seringas e agulhas de costura.

Costuram, de frente para o publico, o labio superior no inferior € se
calam; maquiam-se de palhagos com o sangue que jorra de cortes com laminas
gue fazem em seus rostos, dancam a Aids.

Migra-se do universo poético de Jos€ Leonilson, artista plastico de
importancia radical da década de 80 - que pintou suas telas com seu proprio
sangue portador de HIV, assassinando na arte os virus que o assassinavam -, para
a danca.

Sobre o espetaculo “O Nervo da Flor de A¢o” (1998), Cassia Navas

escreve critica que nos mostra algumas das incongruéncias transgressoras da

companhia, contudo.

“Entretanto, entremeando os lomgos periodos de suas falas meta-
transgressoras, ¢ bailarine abandona o care-a —cara com o publico e voita a correr por sobre
um palco nu, falando danca’, como no inicio da coreografia.

Sdo nesses curtos e episodicos momenios que sua movimentagdo o

transforma numa ave de asa quebrada, traduzindo parte da tragédia anunciada ¢ beira da cena:

. :gm p ‘. 37
a lancinante soliddo, possivel mesmo gquando se estd intensamente acompanhado. ™

* NAVAS, Chssia. “Sobre Asas Quebradas”. Texto critico doado pela pesquisadora ao TUSP (Teatro da
Universidade de Sao Paulo)} no ano de 1999, para formulacio de evento sobre a arte contemporinea.
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Imagem de Marcelo Gabriel, dancarino e coreégrafo da Companhia de Danca

Burra, de Minas Gerais, no espeticulo “Estdbulo de Luxo”38.

¥ Catalogo do espetéculo “Estébulo de Luxo”, da Companhia de Danga Burra.

63



64



g {H { (/] /] .

65



Também “O Livro de J6”, do dramaturgo Luis Alberto de Abreu para o
Teatro da Vertigem, mereceu referéncias ao artista plastico na montagem de
Antdnio Aratjo em um hospital.

O biblico J6 desenraizou-se de sua propria mitologia para construir mais
imagens sangrentas no mundo contemporineo - numa forma teatral, contudo, de
resgate da procissfo teatral medieval.

Mais diluida, em relagio ao que sempre se compreendeu como material
dramaturgico, ¢ a escritura cénica de espetaculos que desmontam o projeto cénico
tradicional e criam uma relagfo cenocéntrica, de participa¢do imperativa da cena
nos seus processos criativos, que estimulam, com radicalismo fronteirigo, a
degradagio daquilo que se julga admissivel em arte.

Vé-se, entdo, que também do ponto de vista da dramaturgia, ha
exemplos da diluicdio historica (quando nfio do proprio sangue, como nos casos
anteriores) professada por artistas que se propSem anjos diluidores ** de todas as
formas conhecidas de manifestagio artistica.

E quem negaré a legitimidade de tais acontecimentos estéticos?

De um modo bastante subjetivo, o referente de tais artistas pode ser visto
na realidade nada incomum de um curdo que se incendeia como protesto politico
ou na intolerincia massiva e sanguinaria dos conflitos étnicos recentes.

O problema nfo se encontra, entdo, na questdo &tica.

Todas as dificuldades se concentram na defini¢do formal do que ¢ uma
obra de arte. Mais de uma vez se perguntou se era de fato necessaria, como fator
estético, a cena de sexo explicito levada a cabo e poetizada no espetaculo
“Apocalipse 1,117, de Fernando Bonassi, também dirigido por Antdnio Aratjo,
espetaculo estreado em 2000. Moralismos inférteis & parte, o que valida um

acontecimento como artistico?

** Imagens da Companhia de Danga Burra, retirados do catalogo do espetaculo * Estabulo de Luxo”.

“ 0 disco Beleza Mano (PolyGram, 1997) de Chico César, termina com a faixa Ultimas Palavras do Anjo
Diluidor.

66



Em 9 de janeiro de 1997, a peca em dois atos “Nos, as Bestas”, de
autoria do dramaturgo Dionisio Neto, auto-classificada “pega-filme de lixo
niilista reciclado™, saiu publicada nos jornais.

Ora, muitas pecas curtas sfo publicadas em jornais, ou pelo menos
alguns trechos de algum material inédito de autores classicos ou de reconhecida
importdncia. Seria assim se Dionisio Neto fosse um autor conhecido ou se a pega
houvesse sido escrita para o desafio da encenagio. '

Na data em que foi publicada, contudo, o autor ainda ndo havia estreado
sua segunda pega, € “N0s, as Bestas”, nunca teve a pretensdo de ser encenada por
ninguém, nem pelo proprio autor,

O jovem dramaturgo esta em busca da descaracterizacdo dos paradigmas
propostos por teatrdlogos notorios.

Deseja, neste caso, ambicioso e fragil, desmaterializar o drama em
iornais.

A peca foi escrita por Dionisio (metalingnagem?) como resposta &
polémica gerada por alguns elogios auto-proferidos pelo jovem autor. Como
discurso, ela € um testemunho de talento, feito por ele mesmo, recomendando-se.

Nio ¢ dificil enxergar um desejo mitomaniaco, narcisista, que Andreas
Huyssen identifica como tentativa de restauracio da aura perdida na obra de arte
do século XX: |

“0 halo que Baudelaire certa vez num movimentado bulevar de Paris estd de volta, a
aura restayrada, Baudelaire, Marx e Benjamin esquecidos. O gesto em tudo isso é patentemente

a . N Edd 4
antimoderno e antivanguardista. E

E continua, afirmando que os dogmas modernistas s8o, para os

contemporaneos,

“ainda outra nostalgia pés-moderna, outro retorno sentimental a um tempo em que a

arte era arte. Mas o que distingue essa nostalgia da propria coisa, e ¢ que a faz em wltima

“ HUYSSEN, Andreas. Mapeando o Pés-Moderns. In: Heloisa Buarque de Hollanda {org.), Pés
Modernismo ¢ Politica. £d. Rocco, Rio de Janeiro, 1991.
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instdncia antimodernista, é sua falta de ironia, reflexio e divida em relagdo a si prépria, seu
entusiasmado abandono de wma consciéncia critica, sua ostensiva confianca em relagio a si

I p s oox 42
PFOprig € 4 encenagao de sua CORVICeao.

“Nos, as Bestas” ¢ expressio para o jornal (e, ainda que inconsciente) da
arte deste tempo. Narcisismo, auto-citagdo, ecletismo de referéncias {ou auséncia
delas) e tentativa de restabelecer modos de inserggo inéditos da obra de arte na
sociedade da morte do rock’n roll.

Trata-se de manifesto artistico projetado como tal, mas ndo € um
manifesto, nem uma peca, nem um artigo de jornal.

A rigor, ndo € nada. E ¢ disso que exala o seu charme, como projeto.

Uma pega de teatro, cuja finalidade néo é o teatro.

Esté clara a formula, em didlogos - roubada de Platdo, Diderot e Craig —
para exposi¢io de idearios estéticos. Contudo, nem € a destrui¢do dos conceitos
de dramaturgia que est4 em jogo aqui, e nem a construgfo deles.

A despriorizagiio de fatores éticos e estéticos a colocam no limbo
daquilo que existe onde todos estamos — e onde parece ser um bom lugar, pois
estimula a reinvencfo original de problemas do passado no presente, em certa
confusdo temporal produtiva.

Neo-Frankenstein de corpo multiplo abstrato, “Nos, As Bestas” € caso
tipico das novas aspiragOes artisticas.

Mas nela ha articulagfio, pois isso parece elegante.

Veja: tudo parece tecnicamente simples: copia-se uma situagfo niilista
de Samuel Beckett ou Heiner Miller (¢ notdvel como é rapido o motor
contemporéneo; Heiner Miiller, que desconstruira Euripides, Shakespeare,
Comeille e Brecht, morrera havia menos de dois anos), um personagem ou outro
de August Strindberg ou mesmo da realidade, outro ainda dos desenhos
animados. Escreve-se uma porcéo de clichés (nfo ha aqui juizo de valor, porque o

cliché ¢ uma “possibilidade” contemporinea legitima), desorganiza-se o discurso

4 1dem.
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de modo que o acimulo de citagdes faga o autor parecer culto/eclético, apesar da
superficialidade ¢ da ingenuidade de seu texto, ¢ tudo esta feito.
A receita é explicita, portanto cinica e irbnica.

Nota-se isso em trechos como:

“(Os vampires ja ndo estavam mais ali, de noite voltariam. O século XIX aparece
casado com Jasper Johns. Entendidos e mai-entendidos fazem um miché na porta principal. Sento
ao meu lado e converso comigo mesmo.)

DIONISIO Ja te chamaram de mutagdo genética...

DIONISIO Se Antunes, Gerald e Zé formassem um tridngulo amoroso, qual deles
ficaria grdvido? E quem seria o pai?

DIONISIO Quando vocé fracassar, quem estara do seu lado?

DIONISIO Quer ouvir uma fabula oriental?

DIONISIO 80 quero fazer as minhas pecas, quem quiser gritar que grite... Ndo

, . ;43
preciso de votos de ninguém.

Ou ainda:

“ REPORTER ...Podemos constatar que o teatro volta & pauta das discussées entre
artistas... Mas e o publico? Onde raios foi parar o publico?

BEAVIS Yes, ves, heh-heh-heh-heh, as atrizes. Yes, vou comer as atrizes!

BUTT-HEAD Cala a boca, Beavis. Onde tem uma privada? (Ndo agiienta e mija
sobre a pegca americana de neofaroeste) Heh-heh-heh...,

JOVEM AUTOR-ATOR E DIRETOR - (Cantando com seu microfone auricular.)
Geracdo Gatorade, geracdo Gatorade... (Ao ouvir a risada de Butt-Head, se exciia, imitando-o.)

Heh-heh-heh..,

{0 adolescente gue estava ao lado passando gelatina em sua cabeleira punk ouve e faz

o mesmo. O do lado faz o mesmo, até que a multiddo foda, bea(sitificada, ri. Com excecdo do

w1 s B4
ator, que entoa uma fala de Hamlet como um canastrio,

O tratamento aparentemente inconseqiiente da forma dramética esconde
refinada tatica do artista em busca de aceitagdio, quer de novo a aura perdida, nas

palavras de Benjamin e

* NETO, Dionisio. Nés, As Bestas, Ato 2.
* Idem, Ato 1, cena 1.
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“Nos, as Bestas” deseja, ao mesmo tempo, auto-proclamar-se vertente
independente dos valores académicos ditos velhos e se filiar, mansamente, a
linhagem ja constituida de encenadores como Antunes Filho, José Celso Martinez
Corréa e Gerald Thomas.

E a arte contemporinea negando o academicismo e j4 flertando com ele,
ansiosa em se consagrar € s¢ tornar parte de nova academia, se ndo da mesma.

A inseguranga formal e comercial, implicita, dessa forma, é o fator que
resulta na representatividade do autor em sua época.

O passado da dramaturgia vive na memoria que precisa se exercitar para
gerar a ilusdo de rompimento e, simultaneamente, de continuidade em relagfo a
ele.

Assim, num procedimento péds-biichneriano, o universo dialdgico é
rompido?’, mas em busca da fragmentacio da persona do artista em uma
multiplicidade intangivel (no didlogo de Dionisio consigo mesmo, ou com o seu
clone: Dolly ou ANDi), no nivel da representagdo emancipada sugerida por
Bernard Dort #7

Néo hé referente possivel na realidade. A obra de arte nfo tem mais
desejo de se vincular a ela.

Toda a bagunca formal do texto tem, justamente, a funcio de engendrar
um projeto artistico, que € o de confundir as bases e destruir os pardmetros de
analise da obra, apesar do deseio explicite de aceitacfo, audivel na fala quase
lirica do Jovem Autor-Ator e Diretor.

Devidamente antenado com a pesquisa de ponta da arte contemporénea,
Dionisio Neto tem a pretensio de fazer o leitor penetrar num universo diluido,
onde a critica seja irrelevante.

Afinal, tudo perdeu o sentido.

* BENJAMIN, Walter. 4 Obra de Arte na Era de sua Reprodutibilidade Técnica. In: Obras Escolhidas -
Vol. IIl - Magia e Técnica, Arte e Politica. Ed. Brasiliense, S3o Paulo, 1985.
4 ROSENFELD Anatol. O Teatro Epico. Ed. Perspectiva, Sio Paulo, 1985.

* DORT, Bernard. La représentation Emancipée. In: La Représentation Emancipée. Paris, Actes Sud,
1988, pp.171-184.
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O autor, com sua €tica propria, decide que o espectador temn diante de si
uma peg¢a dramatirgica que melhor se coloca num jornal, nfo no palco. E assim
se constitui essa obra de arte.

Néo ha questionamento estético possivel a partir de entfo - nfo, ao
menos, nos moldes conhecidos, ou somente neles, o que se torna imediatamente
refutavel.

Resta o debate €tico em que o proprio autor se envolve.

O publico encontra-se diante de artistas interessados na reorganizagio do
mundo a partir de suas proprias memorias. A historia da arte € apenas mais um
acessOrio & memdoria - que faz questio de se lembrar a todo instante de seu
acessorio.

Assim, criadores desprezam a criacdo, como ela era entendida. Encaram
o mundo como lugar em que nada mais € possivel criar.

E criam, ambiguamente.

Langam todas as fichas no presente, pois ao futuro caberd apenas
reorganizar o j& reorganizado (ou baguncado) por eles.

Em alguns casos, talvez mais contundentes em seus resultados, €
possivel catalogar as novas dindmicas, mas sempre de modo fugidio, também
ambiguo. A presenca de uma memoria implicita e de vazios espaciais concretos

na obra “plastica” de Waltércio Caldas, exige esse cuidado de observagéo:

“O trabalho de Waltércio Caldus parece se colocar como uma espécie
de paradoxo da significacio. Sua emergéncia no espaco de arte € um exercicio de
problematizacdo desse espaco. Ali, onde a busca inextinguivel da significagdo tenta restituir a
unidade plena do objeto, acontece a subita desorientacdo. (...) Assim, o raciocinio logico é levado

. . , . 48
seguidas vezes a se indagar sobre a veracidade de seu procedimento e de seu achado.”

O concreto, ou 2 memoria dele, estd inerente aguele que se prostra diante
do enigma que se faz através da nova obra. Ela carrega uma memoria de signos

que, em muitos casos, habita fora dela, ou ainda, estdo devidamente escondidos

(embutidos) nela.
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Falamos, assim de uma memoria estética ancestral que justifica ¢
impulsiona a impostura formal do presente, tornando-a provocadora e
transformadora.

Silvia Fernandes considera que os procedimentos artisticos procedentes
da memoria individual podem levar, por intermédio da revis@io, a um processo
particularizado de invencgio da obra de arte.

Sobre o espetaculo “Carmem com Filtro 2 (1988), criado pelo

encenador contemporineo Gerald Thomas, escreve:

“A4 concepcio de Thomas reserva ao encenador o papel de um arquediogo que, neste
final de milénio, se dedica a livrar da poeira dos séculos as ruinas de personagens esculpidas por
dramaturgos, romancistas, poetas, libretistas e compositores. O procedimento de encenagdo,
neste caso, se gparemtaria qos mecanismos da memoria. (...) O processo argueologico e
analogico abre, portanto, possibilidades de revisdo do contempordneo pelo reconhecimento do

. , 49
areaice.”

A  contundéncia criativa € potencializada pelo abandono do
procedimento conhecido e se lanca, com uma memoria ancestral, em busca do
desconhecido.

Corre-se o risco, aqui, de voltar ao desejo de fuga das ideologias mortas
¢ 4 dificuldade de relacionamento com o mundo de fato.

A obra de arte pode se pretender, apenas, mais um simulacro do mundo,

conforme os enunciados de Baudrillard.

*8 VENANCIO FILHO, Paulo. “Catdlogo da Bienal Brasil do Século XX. Sio Paulo, 1997,

* FERNANDES, Silvia. Meméria e Invencdo - Gerald Thomas em Cena. Ed. Perspectiva, Sao Paulo,
1996,



g. Eterno Presente

Preservando uma memoria de alcance pleno no campo da estética e
armando-se de luta pela transigéncia desse tempo histdrico constituido de
memoria, novos artistas se posicionam e confundem os rastros € vestigios
conhecidos no mapeamento artistico.

Mas a forma cadtica pode se confundir com o préprio mundo cadtico, ja
que a percepgdo historica concentra-se nos livros de histéria € ndo na histéria que

se faz no presente.

O presente pode parecer eterno e a histdria parecer restrita aos livros,
apartada da vida.

O presente continuo, perpétuo, do ponto de vista de Fredric Jameson,
que retomaremos mais tarde, torna-se evidente na relacio do homem com o
mundo. Globalizar o mundo ¢ fazer com que todos vivam © mesmo momento
sempre.

Todos estdio juntos, robotizados na mesma exata referéncia de tempo,
fragmentados em terminais particulares de computadores interligados.

Navegam em redes, ndo mais nos mares.

 Ni#o ha mais individuo, mas uma entidade que aliena o sujeito de si
mesmo, que vive toda ao mesmo tempo, que assiste a imagens simuladas da
histéria na televis3o ou no computador. Estiic mortas as divergéncias.

Gloria 2 diversidade. A mesma diversidade que exalta e anula,
simultaneamente, a relagdo conflituosa com a tradicio, como se percebe na
relagdo com Marcel Duchamp.

Nio por acaso, o disco da banda recifense Mundo Livre S/A “Guentando
a Oia” (1996), traz, além do titulo, oito de suas treze faixas denominadas com
verbos flexionados em gertindio, indicac8o mais gue visivel da impossibilidade
de escapar 3 eternidade do presente. Qutras duas faixas tém nomes com verbos no

presente. As restantes n#o possuem verbos.
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Exclui-se passado e futuro num projeto de resisténcia politica no mundo
globalizado, em cangdes como Militando na Contra-Informagdo, Roendo os
Restos de Ronald Reagan ou 4 Misica Que os Loucos Ouvem (Chupando Balas).

Fred Zero Quatro, lider da banda, ¢ um dos poetas geradores do
movimento mangue beat, de Recife (PE). Marginalizados, ele e Chico Science
viram na globaliza¢do o meio de disseminacdo critica de sua cultura, abracando
contaminacdes ritmicas de todos os sons e se influenciando por tendéncias
estrangeiras do pop, como o hip hop e o funk, para desespero de puristas
pernambucanos como Ariano Suassuna.

Nascidos no mangue recifense, desejam (ou desejaram, ja que, natimorto
como procedimento contemporéneo, © movimento nunca existiu) a expanséo da
cultura do “homem-caranguejo” para as tribunas do mundo. Identificam-se com
guerrilhas mexicanas, para as quais fazem shows, e zombam do “antigo” dominio
imperialista do Primeiro Mundo. Afirmam de forma critica sua posigdo
indevidamente marginal/periférica.

Questionam sua propria musica. A poesia de 4 Musica Que os Loucos
Ouvem (Chupando Balas) impde a negacio da musica convencional e ©
questionamento sobre qual ¢ a mésica projetada pela propria banda num tempo

em que tudo se torna desimportante:

“This is not the music / This is not

Essa nao é a musica / Que os arcebispos ouvem / Quando estdo fornicando

Essa ndo ¢ a musica / Que as enfermeiras ouvem / Quando estio matando

(Refrido} Qual serd essa musica? / Quem ouve essa misica? / Pra gue serve essa
musica?

Essa nao é a misica / Que os jornalistas ouvemn / Quando estdo mentindo

Essa néio é musica / Que os suicidas ouvem / Quando estéo caindo

{Refrdo}

{Laing, Chessman... fardo / Musica pop / Warkol, Kubrick... fardoe / Videoclips /
Sandino, Marcos... Milhdes / De Herbis / Se acotovelam / Em nossas telas / E nés os velamos em

/ Nossas salas / Chupando balas.)” 50
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A profusdo de referéncias aos icones do pop gera, na memoéria do autor,
a percepcdo de auséncia de histdria. Hé fomentacfio de uma espécie de
sentimento de resisténcia ao mundo como estd, do qual ele nfo se liberta. Nem
tem perspectivas para tanto. Ele opta, entdo, por participar de modo resistente do
presente perpétuo. Faz isso envolvendo o discurso poético baudrillardiano® em
melodia convencional e simples, pungente, realizada por bandolins somados a
seqiienciadores a espreita, menos evidentes que de costume.

Diferentemente de Dionisio Neto, Fred Zero Quatro apenas constata seu
descontentamento com a falta de sentido de todas as coisas, ndo colabora
formalmente para sua maior desorganiza¢#o. Constata-a e tenta se colocar em
plano de resisténcia a ela. Mantém-se roméntico, ainda que em versdo
contemporanea. Encontra, entretanto, espaco para colocagSes de sabor
ideolégico.

O plano formal, aqui, nfo se mostra muito diferenciado dos conhecidos,
mas o sentido da cang¢fio € o de se questionar como significado. O préprio artista
declara desconhecer a razdo da existéncia de sua musica na contemporaneidade.
E um relato em profundidade da ruptura de conceitos proposta pelo final de
seculo.

Impressionado com os altos indices de miséria em Recife, que exigem a
convivéncia de favelados e alagados com os overdrives (viadutos), Chico Science
e sua banda, a NacSio Zumbi, maiores porta-vozes da cena mangue beat em
moldes mercadologicos, evidenciaram a necessidade de romper com ¢ modelo
pés»iropicalisté que tem cercado a mdsica popular brasileira nos Gltimos trinta
anos.

O disco Da Lama ao Caos (1994), expds a revolta diante do presente € a
dificuldade em rever os procedimentos éticos e estéticos da construciio artistica.
Propds a transferéncia do homem-caranguejo da lama para o caos dos tempos de
agora. Almejou evidenciar a representatividade nula de todos os homens,

igualando-os, com interesses pds-socialistas de resisténcia ao presente.

50 etra de Fred Zero Quatro, dedicada 4 meméria de Ed Wood. Guenzando a Oia, Excelente Discos, 1996,
3t «A Sombra das Maicrias Silenciosas”, de Baudrillard. xx
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A primeira faixa, Mondlogo ao Pé do Ouvido, uma espécie de manifesto
do “movimento” recifense (ou declaracfo de intengdes, na impossibilidade de
serem forjados manifestos, no sentido ja classico), lida também com a
necessidade de propor novos métodos de construcgio artistica. Percebe a auséncia
de codigos definidos que assegurariam a criagdo, mas propde a reformulacéo,
através de meios heterodoxos, das condi¢des de existéncia da performance

musical.

“Modernizar o passado / E uma evolugdo musical / Cadé as notas que estavam agui? /

Nio preciso delas! / Basta deixar tudo seando bem aos ouvidos / O medo da origem ao mai {.}7
52

N#o hd a necessidade do passado para a construgdo de formulas
contemporaneas. A mistura de texturas musicais, como sincopar o samba com
seqiiéncias computadorizadas do hip hop, € procedimento formal de
decomposi¢do dos maneirismos estabelecidos na miisica popular tradicional,
poﬁanto, passadista. Faz isso sem medo, pois este d4 origem ao “mal”. A frase se
desdobra em novos significados quando, ao cantar, ¢ artista pronuncia o tltimo
* verso transcrito como se dissesse “o medo da origem ¢ o mal”. Nada mais que
memoéria acumulada e constatagdo corajosa de um presente obscuro, multi-
significante.

Rancoroso em relagfo as prerrogativas do presente, Chico Science,
porém, assumiu sua particularidade no frigir barulhento e confuso dos ovos
contempordneos. Evitou os procedimentos prévios, admitiu-se como pos-
moderno desorganizador/desmaterializador € perguntou, no poema de 4 Praieira,
do mesmo disco: “Mas ha fronteiras nos jardins da razéo?”.

Chico Science foi uwm humanista que tentou entender os novos
pardmetros contemporaneos e lidar de modo critico com eles. O paroxismo foi
criado: € possivel o humanismo apds a morte do sujeito historico como era

conhecido nos altimos séculos, o fim das ideologias e dos dogmas?

521 etra de Chico Science. Da Lama ao Caos, Sony, 1996,
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Sem que respostas precisas possam ser dadas ao paroxismo proposto, €
fato que diversas manifestagdes artisticas recentes tentaram arduamente reeditar o
impulso de radicalismo visto nas vanguardas historicas do sécule XX, E
perpetuam a manifestagdo da vanguarda em busca de saidas criativas, muitas

delas, indefiniveis em padrdes de leitura estéticos tradicionais.
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bh. Qutras Performances

Renato Cohen desenvolveu em *‘Performance como Linguagem” um
panorama analitico de como tal manifestacdo encontrou, no Brasil, focos de
disseminacdo ideologica e artistica - € localizou origens de tais processos
criativos.

Conforme proposi¢Ses ja vistas acima, a performance ndo escapa a regra
de se manifestar como arte de exploragdo de fronteiras e de ruptura de antigos
paradigmas, o que a coloca também como descendente direta dos processos de
construgdo artisticos da vanguarda européia.

Como no modelo sobre pos-modernidade proposto pela maioria dos
estudiosos sobre a arte do século XX, Cohen vé o germe do nascimento da
performance no periodo histérico de intensa canonizacio dos modelos

apreendidos das vanguardas. E nos anos 50 que se d4 o germe formador do artista

performer.

“4 partir dos anos 50, a atuacdo do artista pldstico comecou a se
inscrever na obra pictorica fazendo com que os processos de criagdo fossem registrados na
superficie da tela. Essa tendéncia de valorizar ¢ momento da criagdo era o prenuncio de uma
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mutacdo na arte contemporaned.

H4 a percepcio da importancia de artistas performaticos como Jackson
Pollock na fonnag:ﬁo de novos procedimentos de construgdo da obra de arte.

Quais modificagdes qualitativas podem ser percebidas com a inclusdo de
novos meios de producdo da obra? Além da valorizagdo do momento criador,
prbcessual, hé apreensédo por parte do espectador, de uma memoria deixada pelos
vestigios do artista no objeto de arte.

Aqui, a objetualizaciio da obra de arte é questionada, pois nfo se trata de

criar 0 objeto perfeito que se refira a algo, mas de criar o objeto gue remeta a

¥ MATUCK, Artur. In: preficio a Performance como Linguagem. Ed. Perspectiva, S0 Paulo, 1989,



algo. A tela de Pollock nfio se refere a0 momento criador, mas o traz em si,
cravado. Insere-se temporalidade (da “danca” do artista) no abstracionismo.

Vale dizer que essa temporalidade nio existe para recodificar a idéia de
significado. O que ela faz € alterar os mecanismos de percepgéo sobre a obra em
questdo que, em primeirissimo lugar, tem por desejo a desarticulacdo de um
discurso racionalista nos moldes cartesianos.

Vale dizer também que a obra de Pollock estd inserida numa linha
evolutiva que tem por inicio o questionamento dos pardmetros miméticos de
representacio vigentes até o fim do século XIX.

O que de fato discrimina a performance dos demais meios artisticos
conhecidos € que ela escapa & idéia de representacdo como se conhecia até entfo.
Ela se mostra absolutamente contemporénea quando valoriza o momento criador,
associado 4 importincia dos processos de construgdo e do resgate de
procedimentos ligados ao ready-made duchampiano.

Traduz de um modo bastante peculiar o desejo mais intimo da arte do
século XX, que € fazer a aproximac8o entre arte e vida #

Para tanto, além dos elementos simbélicos e icOnicos, comuns nos
métodos de representacio, valoriza-se 0 dominio do indice, como demonstragio
absoluta da presen¢a do artista que grita de forma surda nfo wma mensagem
precisa, mas muito do que o inquieta. E tempo de, instado pelo fim dos valores de
culto e de eternidade, o artista cravar sua marca temporal no plano da obra.

Desse modo, reconfiguram-se espagos € temporalidades no campo da
criagiio arfistica ¢ essas sdo as maiores transformacgOes estéticas vistas

recentemente, por exemplo, na 4rea de teatro.

“(...) a caracteristica de arte de fronteirq da performance, que rompe
convengles, formas e estélicas, num movimento que é ao mesmo lempo de guebra e de

aglutinacdo, permite analisar, sob outro enfogque, numa confrontacdc com o teatro, questdes

¥ GARCIA, Silvana. 45 Trombetas de Jerico - Teatro das Vanguardas Histéricas. Hucitec-Fapesp, So

Paulo, 1997.
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complexas como a da representac@o, do usc da convengdo, do processo de criagdo etc., quesiGes
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gue sdo extensiveis d arte em geral

A performance revé todos os paradigmas da encenacdo, podendo
construir uma cena (ja que se desenvolve no tempo e no espago), que modifica
todos os elementos conhecidos de construgdo. Ao invés de personagens, podem
aparecer bonecos, objetos, animais ou mesmo nada.

A cenografia aproxima-se do espago de instalacdo plastica e, associada
as sonoridades escolhidas e um tipo de iluminacfo arbitrério, compde uma
espécie de textualidade que coloca em cheque os pardmetros dramatargicos

conhecidos.

“4 palavra ‘texto’ deve ser entendida no seu sentido semiologico, isto

é, como um conjunto de signos que podem ser simbolicos (verbais), icomicos (imagéticos) ou

o g e . 56
mesmo indiciais.”

Dessa tentativa que a performance faz de tentar unir arte e vida,
identifica-se a sua raiz na live art, macro-estrutura estética que dessacraliza a arte,
afastando seu carater meramente estético. Deseja-se uma aproximacso direta com
a vida, elevando o estimulo espontineo, como a improvisagdo, o acaso etc, ao
primeiro plano de importéncia. A vida do artista se mistura com seu processo de
formalizacgo, o que o faz, muitas vezes, sujeito e objeto da manifestagfo.

Uma vivéncia profunda da arte subleva-a 2 condi¢do de algo que estd
além dela mesma. Nio raro, portanto, aparecerem nos métodos de construgio
caracteristicas ligadas & critica a0 modo de vida tecnocratizado, consumista
(funcfo politica) e, noutros casos, ao resgate de planos profundos da existéncia
perdidos no mar da hiper-informacio (func#o religiosa).

A arte aparece, assim, como um processo de ritualizaco da vida urbana
neste fim de século. Separado de seus aspectos ancestrais, ¢ homem busca no

plano artistico a reformulacio de seu aspecto cosmogdnico.

:: COHEN, Renato, Performance como Linguagem. Ed. Perspectiva, S8o Paulo, 1989.
Idem.
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Entretanto, € forcoso analisar que mesmo tais manifestacdes,
absolutamente legitimmas no plano ético, encontram-se perdidas na perda de
referenciais estéticos do mundo contemporéneo.

Também a pornografia’’ aproxima arte e vida e modifica radicalmente o
aspecto de representacdo para novos moldes. A pornografia ¢ uma performance
registrada? As fronteiras que um dia aprisionaram a arte em limites especificos,
de fato, no existem mais? E, afinal, tamanha extensio de fronteiras leva a uma
nova percepgio do mundo que nos cerca?

A pornografia, por exemplo, contempla o corpo contemporineo
transgressivo de modo destemido; faz uma homenagem & performance mais
convencional da existéncia (ja reprimida em Adéo e Eva) como espelho revelador
das coisas que nunca puderam ser vistas, que foram proibidas. Por isso o corpo
pornografico é fascinante espelho do corpo contemporéneo, pois ndo esconde o
aspecto grotesco que o caracteriza.

Estamos realmente nos aproximando de momentos transformadores da
percepclo da natureza das coisas? Ou somente nos masturbamos conceitualmente
e reproduzimos modelos de quase um século? E possivel fazer arte apos
Duchamp? Como € ser um humanista num mundo de desumanizagéio absoluta ¢
consumada?

Todas essas respostas ndo podem ser dadas porque ndo existem. Desse
modo, sobrevivemos com nossos jogos lidicos pueris que acumulam no lixo da
histéria nossas manifestagdes artisticas, que nfio podem mais ser quantificadas ou
qualificadas. Ha de ter algo bom nisso, por isso continuamos.

Essas questdes nos carregam para um ponto fundamental na
compreensfio dos procedimentos dramatirgicos atuais. Se o presente € uma
imposicdo mais do que estética, pois tornou-se uma irremedidvel condigfio
histérica, seria de esperar que os valores aristotélicos da dramatica classica

fossem escolhidos para moldar as estruturas de confeccfio da dramaturgia. A

37 ABREU, Nuno César. “O Glhar Porné — A Apresentacio do Obsceno no Cinema ¢ no Video”. Mercado
de Letras, Campinas, 1996.
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dramatica perfeita ¢ sua diegese mimética procura preocupar-se exclusivamente
com © presente.

Alijada de teor épico/narratico (pois a preocupagdo exclusiva com o
presente nfo suporta a interferéncia de outras possibilidades temporais), o aqui-
agora do jogo teatral possibilitaria, neste caso, a resolu¢do em formas dramaticas
puristas.

Isto, contudo, ndo pode ser observado nos autores contemporineos na
medida em que a propria idéia de linearidade do tempo (e, portanto de
acio/reacdo, causa/efeito etc) estd impossibilitada por um congelamento mitico
do tempo.

Lirismos vestigiais podem ser vistos com fregiiéncia, contudo. E isso
nasce como resposta & perpetuaciio da idéia de presente ou ainda da dificuldade
de percepcio da passagem do tempo, rapido demais. Autores radicais (e também
humanistas), como Heiner Miiller, formado pelo bergo caudaloso de propostas
objetivas do modernismo brechtiano, terd participagdo peculiar nesse plano da

discuss#o sobre o tempo.
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i. Uma Dramaturgia Contemporinea

Em “Margem Abandonada Medeamaterial. Paisagem com Argonautas”,
do dramaturgo alemfo Heiner Miiller, aspectos de um lirismo nfo convencional,
associado & idéia de um presente mitico/historico eterno podem ser encontrados e
nos fornecem pardmetros artisticos de entendimento da contemporaneidade.

Miiller foi um dos mais importantes dramaturgos/encenadores da cena
européia no século XX e um dos expoentes méaximos da tendéncia pos-brechtiana
no teatro - que afasta o espetdculo do vicio textocéntrico herdado desde o
classicismo francés e propde uma dramaturgia desejante (espetacular), que seja
mais um dos elementos construidos para colaborar com o sistema operacional
criado e gerido pelo encenador - 0 que impde maior aufonomia para o projeto de
teatralidade, e favorece os mecanismos formais e experimentais.

A obra de Heiner Miiller oscila sempre nessa mesma freqliéncia de
releitura, de revisdo. Suas obras mais conhecidas no Brasil sdo procedimentos de
desconstrucio de obras/mitos muito conhecidos. “Hamlet-Machine”, “Quartett” e
“Medeamaterial” sio algumas delas.

E “Margem Abandonada Medeamaterial Paisagem com Argonautas” €
obra construida num suporte textual que podemos chamar de contemporéneo, na
medida em gue foi publicado em 1982 e escrito durante os frinta anos que

antecederam esta data. Observemos:

“Lago em Straussberg Margem abandonada vestigio

De argonautas de testa chata

Cerdas de junco Galhos mortos

ESTA ARVORE NAO VAI CRESCER POR CIMA

DE MIM Caddveres de peixes

Brilham na lama Caixas de biscoito monte de excremento
JONTEX BELMONT

Absorventes rasgados Sangue

Das mulheres da Colguida

MAS VOCE TEM QUE TOMAR CUIDADO SIM
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SIM SIM SiM SIM

BOCETA SUJ4 EU DIGO A ELA ESTE E MEU

HOMEM

ME FODE VEM DOCINHC

Até gue a Argo destrua seu crénio o navie ndo mais usado

Pendurado na drvore hangar e lugar de defecagdo dos abutres a espera

Acocorados nos trens Rostos de jornal e cuspe

LUm membro nu em cada cal¢a olham a carne lagueada

Sarjeta que custa o saldrio de trés semanas Até que o verniz

Estale Suas mulheres esquentam a comida penduram as camas nas janelas
escovam

O vémito dos ternos domingueiros Canos de esgoto

Expelindo criancas em levas contra o avangoe dos vermes

Aguardente ¢ barata

As crigneas mijam nas garrafas vazias

Sonho de um monstruoso

Coito em Chicago

Mulheres lambuzadas de sangue

Nos necrotérios

Os mortos nio olham pela janela

Ndo tamborilam na privada

E isso que eles sdo Terra cagada pelos sobreviventes

ALGUNS PENDURADOS EM POSTES DE LUZ

LINGUA DE FORA

NA BARRIGA O LETREIRC EU SOU UM

COVARDE

Mas no chdo Medéia o irmdo despedacado

Nos bragos A perita '

58
Dos venenos ™

Este texto espetacular contém os elementos formais que caracterizam a

dramaturgia do periodo, como o ecletismo de referencialidade, diversidade

* Versdo integral de Margem Abandonada Medeamaterial Paisagem com Argonautas, do dramaturgo
alemio Heiner Miiller {1929-1995), sob tradugo de Marcos Renaux e Christine Rohrig. Este texto ¢ a
primeira parte de uma seqliéncia escrita ao longo de trinta anos. Seguem-no, em espécie de trilogia, as
partes: Medeamaterial Paisagem com Argonautas  Paisagem com Argonauias. As trés partes compdem o
que & comumente conhecido como Medeamaterial.
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formal dentro da propria obra, esquizofrenia temporal, auséncia de personagens
construidas tradicionaimente, forte teor épico inspirado em Bertolt Brecht,
releitura de mitos antigos, abertura a construgfo poética e imagética da cena.

Seus elementos morfologicos mais evidentes sfio a composico
explicitamente poética de seu corpo textual - o que a coloca como obra
exploradora dos limites da estruturacdo dramatirgica -, ¢ a desarticulagdo da
linguagern verbal cotidiana, que abre caminho para a existéncia de pontos
obscuros de entendimento e ruptura com o processo dialdgico cléssico da
cormunicacao,

Sua textualidade & construida sem sinalizacdo de elementos pontuadores
(pontuagdo) - ndo ha normatizacio dos modos de elocugdo da fala -, trechos
escritos em caixa-alta (mailsculas) misturam-se com o restante ndo pontuado e
diferenciam (valorizam) aspectos desse modo sublinhados pelo autor, como nos
refrdes corais da dramaturgia/poesia ditirimbica.

Frases desconexas elevam o grau de abertura poética ¢ de significado e o
forte cardter narrativo da construgio estabelece contradicbes com a dramaética
classica e caracteriza um espago em que a a¢do ndo decorre no tempo, mas esta

_paralisada em algum ponto entre dois extremos: o mito ¢ o presente.

O contraste proposital entre 0 mito conhecido e sua formalizacio por
Heiner Miiller reorganiza os padrdes de entendimento e de relacionamento com o
elemento mitico.

A obra intitulada na sua lingua matriz “Verkommenes Ufer
Medeamaterial Landschaft mit Argonauten” propde padrles abstracionistas
equivalentes aqueles dimensionados por artistas que sobrepdem ao objeto da arte
0s valores conceituais de timbre ideolégico.

Com relaciio ao objeto da representacfio, vé-se logo que o “cbjeto
dindmico” deste texto (aquilo de que a obra classica propunha a mimesis, ou seja,
0 que ela substitui como forma representada), por exemplo, ndo é univoco, pois
pode aparecer em trés instancias diversas: mitoldgica, artistica e historica.

Isso pressupde que seu objeto dinamico, ou a realidade percebida pelo

artista, existe nos termos de sua multiplicidade, manifesta explicitamente em
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relacdo a trés referentes evidentes: ao mitc dos Argonaums, s obras draméticas
anteriores que se utilizaram deste mito como referéncia e 2 situagfio histdrica da
Alemanha destruida e dividida (fragmentada) apos a Il Guerra Mundial.

Estas mesmas trés instincias estio abordadas ja no titulo da obra.
*“Margem Abandonada” refere-se ao processo de abandono vivido na Alemanha
(especialmente na antiga RDA) apds a derrota de 1945. “Medeamaterial” revé a
dramaturgia utilizada como material para a constru¢@io dramatica. “Paisagem com
Argonautas” revive o tragico mito dos argonautas gregos na contemporaneidade.
InversGes destes significados sdo bastante plausiveis e até programadas pelo
autor.

Podemos, entretantio, definir o grau de predominincia de cada uma
dessas instancias matriciais, O elemento mitico é matriz para todos os demais
desdobramentos de “Medeamaterial” (tanto artistico quanto histérico) e aparece
como centro predominante de referéncia da obra.

Assim, 0 objeto dindmico predominante na obra em questdo € o mito dos
Argonautas, dos primeiros navegadores gregos, que € utilizado como argumento
de fundo e justificativa da constru¢do cénica. O caréter mitico é considerado de
fundamental importincia para os desdobramentos politicos pretendidos por este
autor pos-brechtiano, que vai extrapolar as necessidades fabulares conhecidas até
entdo ¢ estender os contetudos do mito aos mecanismos de compreensdo da
humanidade em todos os tempos.

Destaca-se ainda a importéncia, como personagem do mito, da feiticeira
ancestral Medéia, que catalisa a natureza dramatica na obra e centraliza o foco de
interesse do autor. O mito dos Argonautas ¢ um dos mais primitivos da memoria
grega e tem inicto quando Jas3o constrdi a primeira embarcagio maritima para
vigjar até a Colquida em busca do Velocino de Cure. O prélogo da pega
“Medéia”, de Euripides, de 431 a.C., apresenta, na voz da Ama, uma verso
resumida da aventura dos argonautas.

- Nesta aventura, o jovem Jasdo retne na fripula¢do da nave Argo um
grupo de herdis, que inclui o semideus Hércules e o cantor Orfeu, e parte

determinado a retornar com o Velocino de Ourco — pele de camneiro divino,
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idolatrado pelo povo da Colquida como fonte de protegio e de energia
revigorante. O rei da Colquida mantém a preciosidade sob a vigilancia de um
dragdo eternamente insone e imple a Jasdo provacdes aparentemente
insuperaveis. Mas a filha do rei, Medéia, apaixona-se por Jasdo e trai o pai para
ajuda-lo, em troca de juras de amor eterno. Gragas aos poderes magicos de
Medéia, Jasdo vence touros que sopram fogo pelas narinas e mata gigantes
armados. Medéia faz dormir o dragio insone, evita o incéndio da Argo e foge
com 08 argonautés, levando o fiel irmio Apsirto. Na fuga, para retardar o pai €
seu exercito perseguidor, Medéia mata o irm#o e vai deixando na trilha partes de
seu corpo. De volta a Iolco, Jasdo entrega o Velocino ao rei Pélias, que nio
cumpre a promessa de ceder o trono a Jasdo, ao qual este tinha direitos
hereditarios usurpados pelo rei. Medéia intercede para vingar o amado. Ilude as
filhas de Pélias, levando-as a matar o pai e cozinhar suas carnes, na crenga de
que, assim, teriam-no de volta rejuvenescido. Vingada, Medéia foge com Jasdo
para Corinto onde, como estrangeiros, passam a viver felizes e tém filhos. Depois
de muitos anos de vida conjugal, Jasfo, ambicioso ainda pelo poder, despreza
Medéia e se casa com a filha do rei de Corinto. O rei, com medo das represalias
de Medéia, expulsa-a da cidade. N#o consegue, contudo, evitar a terrivel
vinganea da bruxa: antes de partir, fingindo conformismo, Medéia enviaao rei e 2
princesa rival presentes envenenados que thes causam morte. Para castigar Jasgo,
n#o hesita em cometer um crime mais brutal. Assassina os proprios filhos.

Além do mito, transmitido oralmente pela cultura grega e presente na
“[liada”, de Homero, podemos enconfrar outras fontes dindmicas que podem
(sabe-se que algumas foram de fato)* ter sido aproveitadas como referéncias para
tal construglo dramatirgica. O autor faz visita a fontes dramatirgicas para relé-
las, descontrui-ias.

As obras visitadas sfio objetos din@micos que nfio foram aqui
considerados predominantes, na medida em que ndo sfio explicitos, mas que estdo
implicitos no espirito de Heiner Miiller de fazer a dramaturgia "material” para a

encenacio,

% Para isso, ver O Teatro de Heiner Miiller, de Ruth RShl. Editora Perspectiva, 1997,
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Qutras obras sobre ¢ mito publicadas anteriormente sfo, sO para
exemplificar: “Medéia”, de Euripides, no século V a.C., na Grécia; “Medéia”, de
Séneca, no século I, em Roma; “Medeia”, de Jean Anouilh, no século XX, na
Franca; “Medéia”, de Pier Paolo Pasolini, no século XX, na Italia; “Medéia™, de
Dario Fo, na década de 70, na Itdlia; dentre outras.

Além dos pardmetros referenciais ja citados, nfo se pode deixar a
situacio histérica da Alemanha de lado, na medida em que toda a dramaturgia
fragmentaria e politica do autor mantém intima relagfio referencial com a crise
alemi do pobs-guerra, evidenciada pela divisdo do pais em blocos separados pelo
Muro de Berlim. A paisagem arrasada de “Medeamaterial” néo ¢ outra que néo a
da Alemanha destruida e dividida.

O objeto entdo estd dilmido em um conjunto de referéncias que se
acumularam na memoria do homem através da historia € que aparecem como
matriz da construcio/desconstruciio de Heiner Miiller.

Tanto o mito fundador (tema), quanto outras formulagdes artisticas ¢
situacGes histéricas vivenciadas pelo autor sio ponto de partida da obra.

Opta-se, contudo, pelo campo mitico acima citado como centro de
importdncia do objeto referente, mas hi evidente desorganizacdo dos preceitos
classicos e, por vezes, despriorizagdo do centro mitico gravitacional em favor do
acumulo de dejetos intelectuais, vistos como destrogos de guerra.

Interessa-nos, contudo, perceber a forma através da qual se configura o
objetc no contexto da obra. N3o mimetizado, € operacionalizado de modo poético
nos pardmetros de uma nova formatividade.

Trata-se de estruturacio formal da dramaturgia desvencilhada dos
antigos mecanismos de verossimilhanca e reconhecimento de um tnico nivel de
realidade. Aqui também pode ser notada uma vontade contemporénea de propor
absoluta autonomia do universo da arte em relacfio as amarras convencionais.
Mais uma vez, a realidade se dilui na emancipagdo dos procedimentos poéticos,
como aponta Dort.

A recusa da construgio dialogica, com inexisténcia tanto de personagens

como da teleologia aristotélica; assim come a negacdo da descricBo espacial
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precisa atraves de rubricas; a opgfo pela preservagfio do carater poético {poréem
n#o mimético), ortunda da dramatica grega primitiva; e o carater fragmentério e
épico, que gera alto teor de abstracio na composiciic signica, sdo os componentes
fundamentais da estruturac¢@o dramatirgica da obra.

O teor épico aparece, entretanto e contraditoriamente, como negagfio de
uma dindmica temporal objetiva. O tempo condensa-se e se acumula todo no
presente. Ndo ha progressio temporal (na medida em que o tempo mitico néo
coincide com a linearidade do tempo real).

Voltamos aqui ao tépico fundamental da desarticulagdo do fendmeno
temporal, pois € dela que nasce a despriorizagfo dos recursos formais conhecidos
g, também, ao contrério, ela resulta de tal despriorizagéo.

Para Ruth R6hl, em “O Teatro de Heiner Muller”, os processos de
ruptura ficcional do autor sfo fundamentais para seu questionamento da recepgio
teatral. Em sua obra ndo hé relacio de causa e efeito visivel, mas hd programada
mediaco narrativa {(sempre constativel em experimentos formais).

A narratividade vista estd nos planos da autoria, ndo arraigada em um
plano narrativo fixo e determinado em uma personagem ou um
narrador/personagem. Os pontos de opacidade do fragmento resultantes desse
procedimento s3o fendas de abertura para novas possibilidades de leitura. N&o se
pode fundamentar o tema da dramaturgia e circuﬁscrevé—lo, portanto, a método
tradicional de recepcio.

As preocupagdes do autor aparecem matizadas como Jeifmotivs a serem
explorados pela encenagfo. Pode-se até inferir que pega lida com idéias ligadas
ao abandono, ao desprezo, a morte, & destruicdo, que sdo apresentados como
consegiiéncia das atitudes grotescas do homem, mas as certezas sdo relegadas ao
mesmo plano secundario que a realidade palpavel.

Assim, elementos grotescos aparecem como fonte imagetica da
dramaturgia: homens de testa chata, galhos mortos, caddveres de peixes, monte
de excremento, boceta suja, defecagic dos abutres, carne laqueada, canos de
esgoto, avanco dos vermes, mulheres lambuzadas de sangue etc. Como no mito, a

destruicdo vem associada a valores contrastantes, conflituosos: aproxima-se todo
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o horror mostrado acima & luxdria, & paixo, ao prazer, a trai¢do do desejo. Desse
modo aproximam-se, na peca, idéias antagbnicas de desejo/asco, amor/traigdo,
sexo/morte, prazer/dor, éxtase/méagoa.

O conjunto de possibilidades e simetrias/antagonismos/contradiges
internas na obra de Heiner Miiller € infinito, pois que sua construgdo
dramattrgica pretende abrir espago para arranjos ilimitados (para interferéncia de
outro artista, o encenador). A obra € material prenhe de alternativas de leitura. A
propria idéia de personagem, assim como a de definicdo de espaco, podem ser
integralmente recriados pelo encenador, apesar de que aspectos vestigiais desses
elementos sobrevivem na fragmentagio absoluta, constante na poética do autor.

“Medeamaterial” ¢ fonte de composi¢io cénica (e, portanto, de leitura)
ilimitada, pois se caracteriza como dramaturgia para intervencgdo, material aberto
a sensibilidade do outro criador. Ndo por acaso, a2 montagem de “Pega Coracdo”
(“Herzstiick™), também de Miiller, pelo grupo Razdes Inversas® em 1993, fez de
um texto de menos de uma pigina, uma performance de aproximadamente uma
hora, em que se utilizaram composi¢des imagéticas, referéncias externas a prépria
obra e exploracdo dos diferentes compartimentos de leituras possiveis.

Tal alternativa, contudo, ndo pretende eximir-se de conter um universo
de preocupacles proprias da obra. Estd explicito na obra o teor de violéncia, de
auséncia de sentido, de bestializagdio das formas humanas, provocados pela
gﬁerra.

Os diversos arranjos possiveis entre tais elementos basicos,
acondicionados no campo poético do autor, compdem ¢ seu campo de leitura.

Como conseqgiiéncia, a recusa da representacio do real, em Muller, ndo
se¢ da de modo corriqueiro € com o tradicional cinismo implicito nas tentativas de
apartar o real a um plano de nfio interferéncia no aparato estético.

Ni#o se trata aqui de criaco aleatoria, apesar do projeto evidente de

despriorizacfo de quaisquer possibilidades teleologica ou ideoldgica.

® O grupo Razbes Inversas ¢ dirigido por Marcio Aurélio, encenador premiado e reconhecido por suas
montagens da obra de Heiner Miiller no Brasil, tais como Hamlet-Mdiguina (1987-88)}, Eras - Filoctetes,
Hordacio e Mauser (1988}, A Missdo (1989), Mauser (1992}, Peca Coragdo {1993).



O autor redimensiona o real do modo como Italo Calvino entende o
ritual de leveza na percepcio de realidade®’. Nio suportando o peso ¢ a
petrificacdo provocada pela realidade/medusa gue contamina de rancor barato sua
obra, o artista se utiliza das artimanhas de Perseu e manipula, com exatidio,
multiplicidade e visibilidade, a imagem de realidade através de seu escudo
formal.

Heiner Miiller vé o real pelo escudo da atemporalidade do mito. Seu
diferencial pretende ser o grau de limpidez com que seu escudo funciona de
espelho protetor contra as artimanhas do real.

Heiner Miiller faz parte de um grupo reduzido de artistas que
propuseram em suas obras um processo de revisdo do estilo padronizador que foi
o realismo socialista derivado da tradi¢8o imposta pela politica adotada no seu |
pais a partir de 1945.

O artista desejou livrar-se dos padrbes estético-ideolégicos adotados,
que prevé formalizagdo ligada & objetivacdo da realidade como totalidade
intensiva, com determinagio logica (no sentido cartesiano) das relagdes entre
causa e efeito.

Tal estilo decorre em obras fechadas que excluem rupturas dos
parametros de real conhecidos. Ou seja, negligencia a abertura de possibilidades
poéticas que ndo estejam ligados a uma tradi¢do especifica.

Assim, em movimento de fuga do realismo socialista, o real ¢ negado,
mas reabsorvido nos pardmetros de singularidade do autor, que deseja gerar um
dupio de natureza artistica para a o plano de realidade, explorando texturas
inéditas de percepgio do mesmo real.

As simetrias surgem, entfio, como sagaz dificuldade de determinag8o dos’
proprios pardmetros de realidade na cultura mass-media que se construiram no
mundo contemporéneo.

A rapidez abstrada da transicio temporal contemporinea e a
virtualizac@o progressiva do real subtrai os valores da certeza, no que diz respeito

a percepedo do proprio real.

ST CALVING, ltalo. “Seis Propostas Para o Proximo Milénic”. Companhia das Letras, Sio Paulo, 1998.
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Isso justifica, certamente, a cruzada particular de Miiller contra as
verdades ideologicas tacanhas e seu gosto pelas simetrias e contradigdes do
proprio real. Miiller reflete sobre as novas conjunturas que caracterizam o real ¢
tenta evidenciar sua presenca contraditéria, jamais sua auséncia.

Tal presenca € vista, contudo, na particularidade de cada sujeito que
langa othar sobre a medusa petrificadora.

Para Clément Rosset:

“E por isso que a busca do eu (.,) estd sempre ligada a uma espécie de retorno
obstinado ao espelho e a tudo o que pode apresentar uma analogia com o espelho: assim,

obsessdo da simetria sob tadas as suas formas, que repete 4 sua maneira a impossibilidade de

Jjamais substituir esta coisa invisivel gue se tenta ver (...). A simetria é ela propria conforme d
imagem do espelho: oferece nio a coisa, mas o seu outro, seu inverso, Seu contrdrio, sua
projecdo segundo tal eixo ou tal plano. O destino do vampiro, cujo espelho nao reflete nenhuma
imagem, nem mesmo invertida, simboliza aqui o destino de qualquer pessoa e de qualguer coisa:

ndo provar a sug existéncia por meio de um desdobramento real do unico e, portanto, sé existir

problematicamente.” 62

O artista contemporéneo ndo estd, entfo, negando puramente o real, mas
reelaborando formas de percebé-lo em seus novos pardmetros mididticos. A aura
baudejairiana perdida reaparece numa busca frenética de identidade singular. O
modo como vé& o mundo procura reinstaurar a capacidade do unico marginal
proposto pelas vanguardas.

Faz isso, conftudo, num tempo em que mesmo os radicalismos mais
afetados ja foram reabsorvidos pelo establishment cultural.

Os mecanismos classicos ndo resolvem, desde antes da arte projetada
pelas vanguardas histéricas, o problema da dramaturgia no século XX. A
canonizacdo dos valores de vanguarda € que tornam opacas as ientativas de
readequar as inquieta¢des artisticas segundo parimetros criticos.

A desarticulago historica do sujeito confunde-se facilmente, no plano

das inceriezas, com suas possiveis rearticulagbes. Neste movimento

82 ROSSET, Clément. O Real E Seu Duplo. L&PM, S3o Paulo, 1998.
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esquizofrénico, os mais catastrofistas chegam a pensar no fim da histéria ¢ a arte
tem refietido pouco sobre isso.

Manifestagdes de qualidades opostas se agrupam em procedimentos
formais parecidos, estruturas construtivas similares. Assim, abalam-se
progressivamente os parametros de reflexdo.

O choque esquizofrénico de temporalidades entre o mitico € o olhar
contemporéneo sobre o mito é a imagem especular resultante do real. Pretende-se
debater o carater mitico das atitudes humanas, fazendo valer os significados para
qualquer temporalidade.

O presente assume caracteristicas miticas, enquanto o mito ¢é
presentificado.

Tais vetores de dire¢des opostas acabam por resultar num campo aberto
de intervengdo e leitura, pois ndo hi modelos de representagdo para o presente
mitificado, muito menos para o mitico atualizado.

A obra gera elevado teor de ambigiiidade, desvencilhando-se dos
pardmetros tradicionais de procedimento estrutural e se libertando para a
constru¢do de novas possibilidades de visdo sobre os elementos miticos em
questio.

No contexto de “Medeamaterial”, a presentificacdo do mito e, portanto,
a simultaneidade de ac(es que se aglutinam numa espécie de presente perpétuc 6
caracterizam o0s aspectos comunicados de modo polissémico,

A ruptura com os padrOes tradicionais de composicio, via fragmentacio
formal, entretanto, tornam o acesso as qualidades do signo mais arido, pela
impossibilidade de leitura univoca da cena.

A materialidade inegével ¢ a existéncia do signo em questdo ¢ colocam
num patamar de singularidade que completa o seu plano de gualidades. Como
existente singular, podemos compreender o procedimento através do qual Heiner

Miiller mostrou-se diferente (singular) na composicio de sua obra.

% para melhor compreensio deste fendmeno, é fundamental 2 leitura do tedrico pos-marxista Fredric
Jameson, em Pés-Modernismo ¢ ¢ Logica Cultural do Capitalismo Tardio.



Mas tais projetos de confeccfio poética nfio sfo exclusividade do autor e
sua singularidade estd pasteurizada em procedimentos formais idénticos
realizados por artistas de todas as vontades.

O espaco de representaciio anti-naturalista, explodido®, ou seja, fugidio
a configuragio classica em trés planos cartesianos, explora possibilidades de
acimulo simultineo de espacialidades, criando texturas espaciais diversas no
espaco de representagio.

O espago, aqui também, desmaterializa-se em projeto ideografico
préprio da contemporaneidade.

A teatralidade se pOe as vistas do espectador, expondo o seu cariter
metalingiiistico. A revelacdo dos procedimentos draméticos proposta pelo
modernista Brecht torna-se exibig#o pirotécnica dos planos ficcionais. |

Apenas a titulo de exemplo, vejamos que o apuro técnico/poético deseja,
de modo ndo 6bvio, explorar aspectos discursivos internos a serem revelados.

A obra “Margem Abandonada.Medeamaterial Paisagem  com
Argonautas” apresenta uma espécie de especularidade no que diz respeito a
importéncia textual sublinhada pelo autor. Tanto em seu inicio quanto na parte
final (exatamente trés versos ap0s ¢ inicio e trés versos antes do fim),
apresentam-se os textos em maitsculas. S3o dois pontos de concentrag¢do da
atencéo.

Nos trés primeiros e dltimos versos apresentam os elementos ligados
diretamente ac mito referencial. Entre elas, elementos grotescos acumulados
permitem a transicdo textual.

Tal acimulo nfio se apresenta de modo diddtico e rompe com os
processos tradicionais de entendimento, pois explora diferentes canais de
percepedo do espectador, como se a narratividade mitico/historica transitasse em
circulos, num eterno contar de fatos similares.

Para tanto, a construgio espago-temporal configura-se com valorizagio

dos aspectos de memoria, € é como alguém que resgata coisas da memoria gue se

* Jean-Jacques Roubine, em seu kivro 4 Linguagem da Encenacdo Teatral, dedica todo um capitulo 3
compreensio deste fendmeno caracteristico da segunda metade deste século.



apresenta este narrador nfo-linear polifdnico, que descreve lugares (“Lago em
Straussberg Margem abandonada™), aponta vestigios da passagem de homens por
estes espagos (“Cadaveres de peixes”, “JONTEX”, “BELMONT”, “Absorventes
rasgados™), comenta a acio (“MAS VOCE TEM QUE TOMAR CUIDADO
SIM™).

O autor arranja esta séric de funges de modo que o
interventor/encenador/interpretante ndo estabeleca um modo logico de
configuracdo da cena, mas varios.

O olhar que se desenvolve sobre o texto ndo vai necessariamente de um
inicio a um fim. Tudo pode ser revisto, repetido, transformado, deslocado,
invertido, aglutinado, em analises circulares.

A obra vasculha em seu objeto relagdes que pretendem apresentar o
processo de perda de referenciais do homem contemporineo e o cardter mitico
dos processos historicos recentes da Alemanha e do mundo.

Miiller, nesta obra, pretende lidar com a confusdo estabelecida nos
padrdes éticos (e por que ndo estéticos?) apds o holocausto e o surgimento da
guerra fria. Apresenta-se como reflexo dos processos de fragmentac8o operados
na sociedade mididtica, que possui uma memdria mitica a0 mesmo tempo
letargica e convulsiva.

Um mito grego ¢é absorvido para a cultura alem& num processo
esquizofrénico que procura ver na ingenuidade apaixonada de Medéia, uma
relacéo intima com o povo aleméo.

Se Medéia foi traida por Jasfo, o povo alem&o também assassinou seus
filhos ao ser manipulado e atraicoado ingenuamente pelo Partido Nacional
Socialista de Hitler.

No seu projeto de atemporalidades, a bestializagdio do homem é um
processo comum no mite e na histéria. Nisso, ele recorre 2 fliria grotesca de
Séneca, a veeméncia politica de Euripides, a sutileza cinica de Anouilh para
aproximar a cusadia/covardia dos argonautas a do povo aleméo.

Ambos os projetos (dos argonautas como da Alemanha nazista) eram de

expansionismo a qualquer preco ¢ tinha como finalidade poder politico. Ambas
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sio experiéncias sublimes que podem ser comparadas. Aparece aqui,
implicitamente, o desejo de que o povo alemfo demonstrasse a resisténeia de
Medéia ao seu dominador ideologico. Essa idéia pode ser facilmente expandida
para qualquer processo histérico de dominagdo politica, 0 que procura conferir
universalidade 4 obra.

Parece claro que tal experiéncia dramatirgica se mostrou possivel numa
realidade historica radical e extremada, talvez a mais monstruosa deste século. A
busca de um mito externo & cultura alemd (na verdade ja absorvido pela cultura
ocidental) manifesta tentativa de entendimento daquelas atitudes historicas
humanas em plano mitico.

Ao se perceber o cardter ndo realista e, por vezes, ndo dramatico (no
sentido classico aristotélico) da obra, derivado de sua natureza formalista,
conclui-se que a obra se concentra num projeto de exposicio de idéias. Seu viés
visivelmente ideolégico tem a percepcdo precisa do homem de seu tempo:
protagoniza no texto a idéia de humanidade arrasada por si mesma.

Surge dai a associagdio simboélica que une os referenciais artistico e
historico & sua matriz mitica. Miiller localiza no mito de Medéia, icone de
humanidade traida exatamente pelo que tem de mais humaneo - sua paixdo -, o
projeto de auto-destruicio do homem de seu tempo.

Assim como o mito cobra que Medéia fosse exira-humana, a historia
recente tem feito o mesmo com o homem.

No que ha de mais humano, Miiller v& o que hé de mais ameacgador e
destruidor. A bestializacdo do homem - que nos remete & obra do dramaturgo
pés-roméntico alemio Georg Biichner -, elimina dele os aspectos intelectuais,
havendo nitida valorizag@o de suas caracteristicas meramente terrenas, mundanas,
animais, como a sangria, a morte, a defesa de territdrio, estratégias de
sobrevivéncia etc.

Afastando-se dos referenciais tradicionais, esta obra de Heiner Miiller
explode com os aspectos classicos da cena, buscando um alcance sensivel

proximo a do homem contemporaneo.

98



Ambiguamente, coloca-se como extensio dos valores modernistas €, ao
mesmo tempo, procura uma relaco efetiva com a contemporaneidade.

Espelhos, simetrias, estilhagamento e abertura desejante da intervencio do
encenador (por vezes, o proprio autor) caracterizam esta obra como resultante de
um processo historico confuso a gue chamamos contemporaneidade.

Contudo, 'é prova eficaz de que ¢ possivel arquitetar manifesta¢des

discursivas ligadas & forma dramatirgica singular, no presente.
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j- Outra Dramaturgia Contemaporinea: Variante Violadora

Apenas como exemplo de variagfio para a mesma questdo, encontramos outra
formulacio dramatirgica que pretende dialogar com os moldes de ruptura
contemporineos, em que a dramaturgia € vista e refletida como elemento construtivo da
cena.

E que, para tanto, reorganiza-se formalmente.

Mostrou-se curiosa para nossa analise a obra comica “do Violador” (1982), que
foi escrita pelo autor argentino Osvaldo Dragin.

Escolhemos o autor da comédia “Ao Violador” porque desenha um eixo
importante em nossa pesquisa: a preocupac¢do tematica com o presente e a especulagio
formal delineada com tragos tipicos (classicos?) da contemporaneidade.

Como dramaturgia cénica, “4o Violador” também desloca o vicio textocéntrico
da representacdo teatral do foco de debate e se preocupa em fornecer, como Heiner
Miiller, lacunas e vacuos formais que ampliam sua espetacularidade - ainda que,
teleologicamente (em acepcio que Aristdteles no nos relegou sobre a comédia), seja
construida como formulagdo de um discurso de resisténcia.

Osvaldo Draglin, em sua carreira, ndo concentrou seu interesse especifico como
dramaturgo nesta questdo, diferentemente de Heiner Miiller.

Tomamos “Ao Violador” como um fendmeno exemplar. Mas nem por isso
desejamos enquadrar toda a obra do autor de “Os Alpinistas”, “Milagre no Mercado
Velho” ou “Voltar a Havana” neste projeto, dadas as diferencas latentes da gama de sua
obra.

Sua preocupacfio politica e socioldgica, seus vinculos ideolégicos (exilou-se em
Cuba durante parte de sua vida) e sua escritura “conteudistica” em geral, afastam-no da
pecha formalista e das preocupacdes formais, das quais tratamos aqui.

Mas “Ao Violador” viola essas caracteristicas e centra fogo — provavelmente de

modo involuntério, nfio sabemos —~ em aspecto temético que em muito nos interessa neste
trabatho.
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Aproximar Dragin ¢ Milller ¢ um risco que comremos, efetivamente, dadas as
diferencas logo perceptiveis em seus projetos artisticos.

Mas optamos por limpar certo ar separatista das correntes estéticas (afinal, ndo
tratamos de movimentos, impossiveis na contemporaneidade, como verificamos), para
conhecer como, da obra dos dramaturgos destes tempos que correm, escorrem vinculos
pouco aparentes, que os definem como agentes de transformacgdes {ou afirmacdes)
similares no processo historico.

Se na diversidade tudo € possivel e valores éticos e estéticos estdo corroidos nas
bases, similitudes invisiveis aproximam, em um eixo de produgdo comum, montanhas de
diferencas nas bordas deste capitalismo tardio.

Num tempo de discursos abalados, ndo € dificil observar a obra de Dragiin com
olhos comprometidos. Afinal ela foi escrita num projeto de embate contra o governo
militar argentino e foi o centro de séria querela nos meios artisticos e politicos daquele
pais, como narra Fernando Peixoto em “Sem Imaginagdo Ndo Ha Liberdade Possivel”,

texto que faz prefacio 2 publicacgdo brasileira:

“'do Violador’ foi a origem involyntdria de um dos mais polémicos e combatives movimentos de

resisténcia e afirmacdo artistico-democrdtica do teatro argentino contempordneo, o ‘Teatro Aberto’
' 63

(1982}, que, sob lideranca e coordenagido de Dragun, reuniu os mais expressivos dramaturgos do pais.’

N#o negamos aqui o fundamental papel que as preocupagbes politicas
desempenham na obra de Heiner Miiller. Mas a trajetéria das formas dramadticas alemds,
desde a batalha de Lessing ¢ sua “Dramaturgia de Hamburgo”®® (1769), no século XVIII,
¢ bastante diferente dos canones oriundos da - e disseminados pela - colonizagfo na
América Latina.

Sdo dramaturgias de processos historicos distantes e muito diferenciados, mas que
o rolo compressor dos tempos atuais, caracterizados pela tecnologia e pelas midias

massivas, aproximaimn num mecanismo exemplar de “espirito do tempo”.

% PEIXOTO, Fernando. “Sem Imaginacéio Nio Hd Liberdade Possivel”. In: Teatro de Osvaldo Dragin.
Ed. HUCITEC, Sao Paulo, 1993.

% 1 ESSING, G. E. “Dramaturgia de Hamburgo”. {xerox, sern referncias da biblioteca da ECA/USP)
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Peculiar € que, em “Ao Violador”, a forma cOmica assuma (ou preserve) - nesta
era de duvidas e de padrSes éticos comprometidos, quando mesmo os tépicos classicos de
Henri Bergson57, em seu ensaio sobre a significacdio do cémico, indubitavelmente vélido
para os projetos modernistas —, o fundamento critico como arma diante dos padrles
estabelecidos.

Se os modos de compreensdio da vida social e dos padrles estéticos estdo sendo
redimensionados, progressivamente, os valores morais associados ao riso também entram
em profunda decomposicao.

O porto seguro das maquinas desviantes que anabolizavam o riso de Bergson
careceriam de revisdo, quando, hoje, desvios — e apenas desvios — passam a
contextualizar a produgdo artistica e os comportamentos. Uma rapida olthada por revistas
que hoje ditam os padrOes de comportamento (I-D, Dazed&Confused, The Face, etc —
entre as estrangeiras -, ou mesmo MundoMix Magazine, OnSpeed, Velotrol ou GrindZine
— entre as de cd — para notar que o que antes se classificava como “desvio”, hoje
qualifica-se como glorificagdo do sujeito individualista, hedonista, reativo ao consumo da
massa.

Noutra ponta, os direitos humanos tém avancado sua discussio pela causa das
minorias, conquistando cada vez mais espago para o debate sobre a aceitacio das
diferencas.

E assim que “4o Violador” nos chama ao interesse.

Existe claramente na obra o retratoc moével-transitorio da esquizofrenia dos
valores, atuais e tradicionais, simultancamente. Mas, segundo os paradoxos da
contemporaneidade, preservam-se intactas dindmicas formais associadas ao passado, que
é sempre negado.

A obra situa-se, entdo, num modulo de tensdo entre o pastiche esvaziado realizado
a partir da comédia tradicional (mantém em seu jogo cdmico espelthos comicos de tramas
paralelas, interferéncia de fases cdmicas que promovem inversfo, condensagiio e
deslocamentos ambiguos de sentido) e um projeto de ruptura que desagrega os sentidos,

numa confusdo feita de esquizofrenia dos valores éticos.

% BERGSON, Henri. “O Riso”. Ed. Guanabara, Rio de Janeiro, 1987, Segunda edicio.
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E, na barafunda de vetores opostos, “do Violador” procura estabelecer critica
lancinante ao “status quo”, tratado ds vezes como normativo, mas as vezes ndo. Obra de
resisténcia, deve resistir simultaneamente aocs multiplos fantasmas que assombram 0s
hamlets contemporaneos.

Talvez, a incerteza seja seu maior fantasma.

Uma visdo - ofimista ou pessimista, depende do ponto de vista -, poderia nos
soltar a imaginagfo para pensar que o presente, dito contemporineo, € de transigdo.
Pensariamos que tais condutas confusas nos empurrardo para uma forga concreta que
abrira janelas para um tempo de certezas.

Como nada é simples assim (e também n#o € t8o claro e visivel o projeto movido
pelo motor-desejo dos artistas contemporfneos, muito menos em direcdo a certeza),
permanecemos no terreno do incerto, criativo para uns, tenebroso para outros.

“Ao Violador”, diante desta tensdo, nos chama a curiosidade porque, consciente
da complexidade dos atuais processos histOricos, nio teme programar contetidos de
resisténceia.

Contudo, as evidentes contradigdes no &mbitc de sua construcdo permitem
encontrar na pega muita diferenca em relagdo ao discurso comum, decadentista, de
resisténcia, focado em bandeirolas teméticas.

E justamente nisso que estara objetivado seu potencial contemporéneo.

Para nés, “do Violador” confere possibilidade de mapeamento de caminhos
perdidos, labirinticos, pois propde vielas formais alternativas as de Heiner Miiller. Além
de que, como manifestagio sul-americana distanciada dos grandes centros produtores do
pensamento contemporineo, podemos encontrar paralelo com a criacdo dramatirgica
brasileira, que é o nosso maior interesse.

Com todas as divergéncias mais que evidentes - ¢ longe de querer formular aqui
um sentido unificador para a América Latina - n8o deixa de ser “do Violador” uma
aproximacfo, que nos encaminha para o eixo labirintico de Teseu — um dos motivos deste

trabalho.

Noutra hipétese, sdo asas de fcaro que nos levantam possibilidades de enxergar
através do sol, & espera da queda.
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Assim, nova e circularmente, se na diversidade tudo se permite, preferimos
observar a obra “do Vielador”, de Osvaldo Dragin, como contraponto pos- brechtiano a
opsdo fragmentaria (e pos-brechtianal) de Heiner Miiller. Como afirmamos, € variante
importante (violadora?) e diditica em nosso mapeamento das possiveis
contemporaneidades.

“do Violador” foi texto experimentado praticamente por nds no inicio desta
pesquisa, em montagem realizada com o Grupo de Teatro Experimental Evoé!-PCASC-
CAASO-TUSP, no campus da Universidade de Sdo Paulo, na cidade de S3o Carlos®.

% Como nfio ¢ parte analitica de nosso trabalho, nio desenvolveremos (senfo como nota) aspectos
relacionados 4 montagem de “Ado Violador”, de Osvaldo Dragiin. Nesta nota, localizamos os aspectos que
julgamos fundamentais que se conhegam de nosso experimento, desenvolvido nos primeiros anos de nossa
pesquisa.

A montagem do espeticulo “do Violador”, realizada pelo Grupo de Teatro Experimental EVOE!
no ano de 1998, é resultado de sérias transicBes ocorridas no trabalho do grupo nesse periodo. Apos cinco
anos sob direcio de Marco Aurélic Gandra, o grupo passou & nossa direc3o e, por motivos elementares,
alteramos os rumos da pesquisa teatral desenvolvida ali até entfio. Focalizamos, de acordo com nossas
influéncias e posicionamentos, outras gnestdes ¢ outros pontos de vista,

As oficinas teatrais da nova diregdo, mantidas pelo TUSP (Teatro da Universidade de S&o Paulo)
propuseram uma série de discussdes puramente técnicas, que se transformariam no embrido da elaboragdo
do novo espetaculo. A conscientizagdo de gue o trabalho técnico do ator epvolve principios que podem ser
pré-estabelecidos por condigdes escolhidas e determinadas tomou grande parte das oficinas desenvolvidas,
numa média de dez horas semanais.

Além disso, a preocupagio com a dramaturgia contemporinea carecia do amadurecimento de
referéncias, para uma abordagem criativa e diferenciada dos novos textos,

E importante salientar que os fatores limitantes desse tipo de proposta em um grupo experimental
de teatro universitdrio - cuja rotatividade modifica constantemente ¢ material humano de trabalho ¢ a
multiplicidade de interesses impede, em determinada medida, a verticalizag8o de aspectos essenciais -
acompanham de modo consciente a elaboragfio de perspectivas e expectativas em relacdo aos resultados.

De quaiquer modo, a expeniéncia de participar das dinfmicas de aprendizado propostas
compensaram as dificuldades e, sobretudo, visam a instrumentalizar senfic um ator profissional, ac menos
um piblico de qualidades especificas e criticas em relacfio 2 arte teatral e sobre as comseqiiéncias de se
trabalhar com uma dramaturgia contemporinea, incomum para os referenciais locais de até entfio.

Nada disso impediu, contudo, o interesse do grupe em compor obra teatral significativa e
alicercada por valores nitidamente estéticos.

O processo crativo, entdio, no primeiro momento, esteve intimamente associado ao trabalho
técnico, cuja exigéneia fisica € intelectual concentrava-se na tentativa de instaurar preocupagio com a
relagdo entre ator e os diferentes componentes que formam as possiveis linguagens teatrais, como © espago,
0 ritmo, © jogo, a expressio de signos corporais, stc.

‘ Utilizaram-se, como mecanismos de descobertas técnicas, no contexto de criago, exercicios sobre
um texto curto de Harold Pinter: Noite.

Os exercicios de construgdo cénica, a partir desse texto, propiciaram questdes primordialmente
téenicas, pelas quais o que se objetivava era tornar claras as possibilidades de leitura ¢ execugdo das
propostas artisticas de cada ator e sua relagfio construtiva com um texto “aberto”, na dramaturgia,

O conceito de conteiddo foi relativizado e permitiu que os atores experimentassem situages
formuladas por eles mesmos a partir de recortes, colagem e imposicio de significado as palavras do
dramaturgo inglés.
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Nio nos deteremos em nenhum signo referente 8 montagem (porgue ndo faremos
interferéncia de sinais criativos, muito pessoais, aqui), mas exporemos descobertas de um
contato mais proximo com essa dramaturgia.

A obra configura em sua “narrativa” uma procura por respostas as questdes
pertinentes em nossa pesquisa. “4o Violador” sintetiza curiosidades quanto a natureza do
humano que resiste no seio da obra de arte deste tempo contemporéneo.

Como artistas absorvidos em processo histérico compiexo, Dragin procura saidas
no inferior do campo da criacdo. Tenta encontrar um suposto oasis de compreensio
critica, proximo de seus olhos, no mar de tormentas em que esté mergulhado.

Por isso, “do Violador” é uma obra que observa com lupa, para ver de perto,
alguns processos contemporaneos escolthidos para serem debatidos no centro de seu

tempo historico € no interior de uma dramaturgia.

Os recursos fundamentais da forma teatral foram apontados de maneira didatica, o que exigiu
reformulacdo do material apresentado, em um processo evolutive ¢ gradual de maior aproximacio em
relagio 2 definic3o de lingnagem em cada cena, especificamente.

Sabia-se ja, nesse momento, que a escolha do texto para a montagem que ocorreria no segundo
semestre seria pautada pelas recentes descobertas, geradas pela experimentacio acima mencionada. Assim,
descartaram-se as obras "classicas" e/ou mais divulgadas da dramaturgia, para que a criagdo estivesse livre,
sem as amarras de convengdes ditadas pela histdria do teatro, e se ¢oncentrasse em métodos proprios e
originais de apropriagao da dramaturgia.

Um problema esperado se impds aqui. A supracitada rotatividade anual de atores no teatro
universitdrio havia trazido ao grupo material humano com pouca experiéncia teatral. Varios elementos do
grupo nem sequer conheciam ou haviam lido obras dramatirgicas. Desconheciam, portanto, as diferencas
entre as diversas manifestacGes de autores nos diferentes perfodos histéricos. Os pardmetros de comparagio
eram escassos € havia pouca identificagio pessoal com obras mais radicais na formalizagio da linguagem.

Para que fossem amenizadas algumas dessas amarras, foi proposto um ciclo de leituras dramaticas
para que se conhecessem, aoc menos, alguns aspectos fundamentais da dramaturgia. Leram-se textos de
Qorpo-Santo, Marinnett, Setimelli, Brecht, Beckett, Vitrac ¢ Draglin, em uma sauddvel diversidade
meramente didatica.

Varios dos textos Hdos envolvem cenas comparaveis entre elas - cenas de mutilagiio de
pesonagens, por exemplo, como Mareus e Mateusa, A Pega Diddtica de Baden-Baden Sobre ¢ Acordo,
Victor ou As Criangas no Poder ¢ Ao Viclador. Essas obras estabeleceram a necessidade, em cada ator, de
perceber os aspectos originais de cada dramaturgo sobre o tema. O tema (contetido), assim, foi colocado em
posicio de importincia relativa, com a valorizag@io da andlise da construg8o formal atribuida aos textos por
cada autor.

A escolha de Osvaldo Dragin se deu por nossa sagestio ¢ por identificag@io intuitiva do grupo com
o texto, 0 que revela uma vontade ndo premeditada pelo que hd de inusitado ¢ pela aparente multiplicidade,
que permitiriam, naguele estigio, evolugio das pesquisas teatrais desenvolvidas pelo grupo. A abertura de
possibilidades de criacgo e a leveza contemporinea da obra causaram singular impressdo sobre o grupo. A
partir disso, partiu-se para o estagio de montagem, com a participagio dos atores Fernando Crnkovic’,
Fulvio Garcia, Lara Steil, Mércio Carvalho, Mariana Salles, Mauricio Arrada, Mauricio Sim&es, Reinaldo
Cénsoli, Renata Peres, Sandra Bettin, Thais Rosa e Vinia Shwenka, A iluminacdo foi de Luciana Barone,
os figurinos de Mateus Bertoni, Marcos Marchetti ¢ Ricardo Antunes e a cenografia de Alexandre Liba,
Reinaldo Cansoli, Renata Peres e Thais Rosa.
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Como memdria de um presente eterno, a obra vasculha o passado para tentar gerar
raizes no presente. Contemporénea, mantém intima relagio com os processos criativos do
século XX, como aqueles referentes ao riso, ja citados.

86 que o riso de “do Violador” € um riso estranho, lacunar, como a de uma
parodia que perdesse o Vigo.

Acumula riso nas frestas destituidas de sentido. Entdo, diferencia-se do riso
racionalista de Bergson. Embora interaja sem medo com a razdo, chamando-a a um
sorriso cumplice, auto-flagelador.

Paradoxalmente, suplanta as técnicas cOmicas tradicionais, re-adaptando-as &
sensacdo de vazio. Contudo, depende delas e ndo as nega.

Muito contemporinea, ndo se diferencia, portanto, das praticas que descrevemos
em capitulos anteriores.

Guarda, internalizadas, possiveis e risiveis contemporaneidades potenciais.

Inegéivel ¢ que “do Violador” enfrenta o seu préprio tempo, sim, com alguma
rebeldia diante do que se caracteriza, na pe¢a, como presente eterno.

Atenta ao século XX, que como se sabe foi marcado por transformagdes radicais
nos projetos de encenac8o, que a partir de experimentos em todos os niveis no fim do
século XIX (Antoine, na encenacio, Stanislavski, na encenacfio e na interpretacio,
Gordon Craig, na cenografia ¢ na unidio dos elementos representacionais para
configuracdo de um novo projeto de teatralidade, Appia etc) transformou-se visivelmente,
“Ao Violador” trafega na corda bamba de muitas vertentes.

Algumas, por principio, antitéticas, como notamos e notaremos.

Sabemos que ndo € exclusividade de “Ao Violador” a caracteristica de tangenciar
redutos formais pré-existentes. Qualquer experimento cénico rigoroso deriva de
especulagdes que reméntam, no fim das contas, aos primeiros homens que ousaram
organizar ¢ espetaculo teatral.

Redundante dizer que a obra de teatro sempre exigiu respostas espetaculares que
refletissem sobre o tempo em que ela se inseriu. Isso, afinal, nfo era novidade nem para

0S gregos...
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O homem, como ser histérico, nos diversos periodos € movimentos, revitalizou a
representacdo e repensou sua relagiio com as dindmicas de criagfo do espeticulo teatral.
E a dramaturgia de “Ao Violador” nio foge a esta questdo.

Desde os gregos (ou até mesmo antes deles) o espetéculo teatral procurou suas
particularidades histéricas que o vinculassem num projeto de historicidade. Sdo notérias
batalhas travadas por renovadores da cena, como nos relata Teophile Gautier sobre a
Batalha do Hernani em 1831.

Ou, nfo chegando tdo longe, podem-se perceber as modificagdes implantadas
pelas novas tecnologias no decorrer da historia do teatro. A iluminac8o elétrica ou, mais
tarde, as midias de comunicacdo de massa sdo elementos de insergio irrevogével na
configura¢fo da linguagem cénica do século XX.

Osvaldo Dragin, contudo, curiosamente, opta por um retorno a conﬁgurag:é‘.o
fabular primitiva, com uma narrativa aparentemente simples, que aos poucos se dissolve
em rapido turbilh&o de fragmentacio da linguagem.

De inicio, a narrativa tem, entfio, aparéncia simplista mesmo, quase infantilizada
pelo aspecto magico-fantasioso que a caracteriza: duas 4rvores, em um bosque, proximo a
urna aldeia, temem pelo temporal que as maltrata.

O temporal restabelece a aproximacio, aprendida de Shakespeare ou Tchekhov
(ou muitos outros), em que os signos da natureza estdo intimamente vinculados aos
acontecimentos € emoc¢des que permeiam a acdo dramaética das personagens.

Mas aqui, além disso, derrotando e dissimulando todos os referenciais, o signo da
natureza serq descolado de seu sentido original e ele (signo) verd imposto a si novo
estimulo de leitura (significado), como num processo vanguardeiro de bricolagem.

Na verdade, Aldo, o violador do titulo, esta foragido no bosque.

O temporal que aflige as drvores deriva de sua presenca. Mas, em seqliéncia, o
signo “‘temporal” seré grifado e posteriormente arrancado; por fim, serd modelarmente
substituido por outro, quando sons terriveis invadirfo a narrativa como sons
reconheciveis de metralhadoras.

Temporal, agora, € equivalente a metralhadora.

Antes deste acontecimento se mostrar explicito, porém, precisamos conhecer um

pouco sobre as didéticas e “infantis” personagens que no bosque interagem com Aldo:
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Imagens do espetaculo “Ae Vielador”, do dramaturgo argentine Osvaldo Dragl’még.

% Como especificado acima, a montagem do espetaculo “do Violador” foi realizado na cidade de Sao
Carios, com o Grupo de Teatro Evoé-PCASC-CAASO-TUSP, sob diregdo de Antdnio Rogério Toscano.
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s#o arvores que apresentam ao espectador o espago-tempo que da suporte 2 obra e a todas

as suas violagdes.
Entre as duas drvores, 1 e 2, o confronto de geragdes ¢ evidente desde a descricdo
primeira das rubricas. Uma delas é velha, arraigada com raizes s6lidas aos costumes.

Enquanto a oufra € jovem e percebe com desconfianca as transformacdes indicadas pelo

temporal.

Tradi¢io e ruptura, aqui, convivem juntas, aprisionadas no solo de um bosque
escuro aonde cai um grande temporal.

Metafora barata, mas muito clara. Novamente: didatica.

A tradicionalista Arvore 2, a mais velha, compreende o mundo pelo saber dos
séculos. N#o se interessa pelas novidades e estd cega pelo costume. Matizes
aproximadoras a “Aquele Que Diz Sim/Aquele Que Diz Ndo”, de Brecht, é referéncia para
iniciados, mas que contamina, de cara, os ares da cena.

Ja a arvore mais nova, Arvore 1, nfio tem costumes que the caibam coerentemente

e &, inclusive, praticante de ioga:

“4RVORE 1 {A jovem.) Que temporal de merda!

ARVORE 2 (4 velha,) Calma. Calma.

ARVORE I (Olha-a, enquanto se sacode toda.) Baixa esse galho!

ARVORE 2 Se baixo o galho, fico desarmada. E ainda ndo me podaram. (Olha para ela.) E
vocé, estd fazendo o gué com esse galho caido?

ARVORE 1 E posiciio ioga. Nio esid caido. Esté em relaxamento. (Olha-a.) Nao cansa vocé
Jicar sempre apontande para aguela diregdo?

ARVORE 2 Quem nasce com o galho alto, deve morrer com o galho alto.

ARVORE 1 E o que é gue tem 14?

ARVORE 2 O mesmo que agui. (Olha-a.) Que ¢ que tem aqui?

ARVORE | O mesmo que Ii, acho.

ARVORE 2 Entdo estd tudo bem. Nada mudou.

ARVORE 1 Ah, nio? E o temporal? Por que um temporal desses, assim, de repente? Nio,
alguma coisa deve ter mudado entre aqui e I,

ARVORE 2 O clima. Nada mais gue o clima.

ARVORE 1 Mas um temporal desses...

ARVORE 2 (Interrompe, furiosa.) Nao enche! E o climal

110



{Escutam-se metralhadoras ao longe.,)” 7

A memoria ainda ndo cicatrizada da vivéncia sob regimes de excecéo ditatoriais
na Argentina ¢ em toda a América Latina ressoam como metralhadoras nos ouvidos das
personagens e indicam ao espectador, com claro pendor diddtico {muito semelhante as
pecas didaticas de Bertolt Brecht, dos fins da década de 1920, como dissemos), qual foi o
referente substituido no jogo fabular.

Entretanto, aspectos do didlogo absurdo, como os descritos por Martin Esslin’,
fazem-se arautos da perda de sentido de algumas raizes (no caso dessas arvores, literais)
tradicionais.

Para a Arvore 2, apesar de metralhadoras que re-significam o suposto temporal,
nada € preocupante. Ela mantém o signo intacto, apesar da evidente substitui¢do. Estd
cega. A crenga na mudanca do clima redime a turbuléncia e, nesta crenga, acaba sem
saber 0 que tem nas maos (ou galhos).

A curiosidade e a inconstancia da Arvore 1, em contraponto, traca seu fervor
jovial, supostamente rebelde. Afinal, ndo € ela quem depende que outros lhe podem os
galhos. Ela mesma pratica a sua ioga...

A referéncia ao “Esperando Godot”, de Samuel Beckett, s ndo € mais explicita
porque se dissolverd diante de outras importancias solventes, pelas quais Dragin fard
opcio e por onde derivara a obra, mais tarde - dissoluta que sera.

Mas o pontilhismo de que ¢ feito “do Violador” esfumaca suaves indices de
significagdo ndo explicitos (chama a atengfo a transformacio da fala classica de Georg
Biichner, em “Calma, Woyzeck! Calma!™), como se nele estivessem embutidos
intersticios fervilhantes e carentes de releitura, no presente, dos aprendizados da
vanguarda e do passado mais remoto ainda.

Como citagio ou, em linguagem mais atual, como sample de Beckett, as arvores

continuarn suas reflexdes:

“4RVORE 2 Vocé verificou as raizes hoje?

® DRAGUN, Osvaldo. “do Fiolador”. In: Teatro de Osvaldo Dragiin. Trad. Fernando Peixoto. Hucitec,
580 Paulo, 1993,

' £SSLIN, Martin. “O Teatro do Absurdo”. Zahar Editores, Rio de Janeiro, 1968.
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ARVORE 1 Estdo.
ARVORE 2 Ja sei que estdo! Mas, como?
ARVORE 1 Igual a ontem...

ARVORE 2 Assim estd bom. Vermes?” &

A cena ja classica dos sapatos aprisionados ao pé de Estragon, em “Esperando
Godor’, ¢ memoria embutida e loquaz, mas a tal ponto desgastada que confere as
personagens apenas uma sobra dos significados da obra intertextualmente sampleada.

O tragcado cotidiano de suas acOes refaz a passagem niilista de Beckett, mas
deslocado do centro das preocupagdes das personagens, 0 acontecimento dissimula seu
referente em colegdo assombrosa de outros samples, igualmente desestruturadores da
composi¢do original.

Embora sejam refutadas as prioridades signicas dos originais, logo pulverizadas e
dissolvidas em nova liquidez, o “mixed” de referéncias decantado (as sobras) sinaliza
caracteres pontuais irredutiveis da escolha (desta ou daquela referéncia), que ndo podem
ser desprezados na leitura.

Ou seja, € importante que a informacfio referencial seja cultuada, mas ela existe
exatamente para desestabilizar o seu significado cristalizado, imposto a ela pelo tempo.
Cruzamento de expectativas e samples diversos ddo a nova obra autonomia em relagfio ao
material original, em ambivalente procedimento de culto e de iconoclastia.

Mais uma vez: ambigiiidade é matriz do projeto.

E o conceitc de personmagem ndc tem mesmoc a solidez de outros tempos: a
inversdo de posturas e comportamentos, no encaminhamento da mesma cena (quando a
drvore jovem se mostrara mais conservadora que a mais velha), quer provocar a suspeita
de que todos os padrGes de crenca estdo confusos.

E, ainda assim, utilizam-se técnicas cldssicas da comédia...

Nio ha demora para que se chegue a percepcio do que, de fato, desestabiliza as
crengas € toma os pontos de wvista das personagens confusos: quando as &rvores,

sacudidas de medo das coisas que lhes crescem durante o ano e do temporal gue as

2 DRAGUN, Osvaldo. Idem.
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chacoalha, assustam-se com a chegada de alguém que nfo esperam, s6 tém uma

suposicio a fazer:

“ARVORE 1 (VEé alguém chegar de longe.) Al vem vindo alguém, parece...

ARVORE2  Deve ser o Rin-Tin-Tin. Estd na hora.”

A imbecilidade do comentario expde a nu o imaginario pop e urbano das arvores
que, contraditoriamente, serfio, no decorrer da comédia, afirmadas como as personagens
de caracteristicas mais humanizadas da pega, apesar de vegetais.

Sem pudores e por opgio deliberada, “do Violador” ird mergulhar num universo
pop de informac3o massificada, em que as personagens humanas sfo reduzidas as
imagens caricaturais das HQs.

E se ndo é Rin-Tin-Tin, € algo que se assemelha a ele:

“ARVORE 1  Ndo é ele... Ndo mijou em nos...
ALDO Pra onde é que eu vou? Nio me resta nenhum lugar... Se me agarram, me
matam! E eles tém razdo! Mas eu néo quis fazer aquilo. Nunca quis. Por que eu nasci assim? Por qué? Se

a unica coisa que eu quero sdo cinco dias de trabalho e dois de descanso, expediente de dois turnos e uma
74

. hora para almoco, como todo mundo. E agora, se me pegam.., e eles tém razdo. Tém razdo.”

A chegada de Aldo, o violador, traz a narrativa a discusséo central que, camuflada

de muitas peles (a sinalizacfo que o discurso de Aldo faz sobre as reivindicagBes

sindicais, direitos do trabalhador; o destino que o faz agir, instintivamente, sempre do

mesmo modo, uma espécie de determinismo; a fuga que solapa a hipdtese de que seus

perseguidores t€m razf0), vai caracterizar a obra e sintetizd-la em uma pergunta: quem ¢é
este sujeito que protagoniza o drama contemporaneo?

A primeira impressdo € de que a vida se confunde com os bosgues da ficgdo

barata, como quando somos sujeitos, na vida, a experimentar (como se fizéssemos parte)

um pouco do veneno que os “famosos” vendem nas revistas em que ddo as Caras.

7 1dem.
™ tdem.
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Mas as muitas facetas dos jogos de lingtiagem comecardo, a partir daqui, a
objetivar 4 pergunta sobre 0 sujeito que protagoniza a vida e a ficclo contemporinea, até
levar o espectador ao ponto em que nfo mais saberd quem é Aldo.

Como conhecé-lo? Por suas agbes? Por sua imagem, vendida como procurada
pelos tabléides? Pelo que dele se nomeia?

Como ja acontecera com as arvores - que o acolherfio e o esconderfio dos
cacadores que o procuram munidos com metralhadoras -, em Aldo ndo héd sequer
resquicios de forgas ideoldgicas que justifiquem as suas ages, tamanha a colagem de
expectativas que compdem o todo de sua fala-desejo.

Tantos samples pontilham sua imagem e contaminam suas agBes. Resta ao
observador da obra a nomeagio e afirmacdo de suas proprias palavras, mas sio também
elas formula destilada de varios nomes/discursos antitéticos.

E assim que retornamos ao mixed dos diversos samples que maxi-minimizam os
significados; o terreno das ambigiirdades.

Nele (e, por conseqiiéncia, em Aldo), tudo se confunde - em actimulo idiotizante
de referéncias.

Idiotia, entretanto, capaz de discursar. Serd esta uma condigio da obra dramatica
contemporanea?

Tangente ao absurdo, sem davida, mas didatica em sua estrutura discursiva, a
propria obra (como Aldo) oscilard entre deformacgSes de canones, intertextualidades
sampleadas, tentativa de producfio de discurso de resisténeia, dissolugio narrativa e
projeto teleologico de mapeamento dos caracteres que alicercam o herdi de um mundo
sem herois.

Se ndo da conta de todos esses projetos, “Ao Violador” ndo lhes deixa escapar.
Problematiza-os: aqui se da a sua funcic poética.

E mais: ndo parece objetivo do autor esconder que “do Violador” seja uma peca-
manifesto de seu tempo sem manifestos. “Ado Vielador”, além da querela do “Teatro
Aberto”, faz parte de uma trilogja analitica, em que se estudam, segundo Dragin, as trés
formas herdicas de seu tempo. Assim, como “do Violador”, foram escritas também “4/
Perdedor” ¢ “Al Vencedor” (nfo editadas no Brasil).
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Bem, entre certezas e incertezas latentes, insistimos que ha um risco sério quando
nos defrontamos com a pega-manifesto “do Violador™: o de enxergar em Dragin um
criador panfletario, vinculado a dindmicas ideolégicas precisas e empoeiradas - que, neste
caso, teriam funcfo reducionista, do ponto de vista teatral, especialmente sob o prisma
por onde observamos sua constitui¢io poética.

Notamos a inviabilidade de tal imagem, se colada a de Dragin.

As possibilidades cénicas exploradas e o prazer de enfrentar o desconhecido
formal existem em “do Violador” para ampliar o alcance espetacular da obra, numa
superposicdio de significados que abrem um vasto campo de leitura para focos
fragmentados de entendimento.

Tais campos desejam desorganizar a compreensdo cartesiana do espectador e
gerar posicionamentos contraditérios diante das personagens.

E, pois, uma pega tipica da contemporaneidade, embora queira questiond-la. Com
ganas de chafurdar sob a lama esquecida sob o pd assentado da ldgica, a pega come o seu
proprio rabo e inverte vetores de sua propria compreensdo.

Como propor resisténcia, entdo? Eis o desafio, que Dragln projeta ao seu possivel
interlocutor: o publico.

De modo dialético, é nele que se processam, interativamente, todas as
contradi¢es da obra teatral.

Isso sugere intensa participac@o poética por parte do espectador na formulagéo do
sentido da peca e a afasta da pejorativa imagem militante, univoca, que a pressa analitica
dos novos tempos lancou sobre os artistas que carregam fervores politicos (aqui, a fal
batalha de Dragin contra o sistema ditatorial vigente).

Isso nos estimula a imaginar que - assim como se deu no Brasil - mesmo a firia
contra 0 “sistema”, certeza intelectual cultivada nos anos negros da Guerra Fria, estava ja
mergulhada em pantanos formais bastante confusos.

E que ndo hi certezas na propagacio publicitaria de certezas...

Tal firia, em “do Vielador”, encontra-se desestabilizada pela morte lenta dessas
certas certezas, num espetdculo assistido de perto e, em muitos casos, ndo percebido pelas

personagens - espelhos didaticos e deformadores do publico ¢ do “novo homem?”,

remanescente da vanguarda.
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Desse modo, mesmo em “Ao Violador”, que € obra contextualizada e que procura
dar respostas ac seu tempo histérico, sfio evidentes: 1) o processo de fragmentagdo
absurdo/didatico do homem/herdi contemporineo e 2) a perda de referéncias éticas e
estéticas da producio artistica.

E assim que a obra hipertrofia seus buracos, siléncios programados para a
intervenc@o. Amplifica valores processuais em detrimento aos resultados convencionais €
cristalizados do teatro tradicionalista. Faz-se espelho social, mas, mais que isso, projeta-
se como labirinto de especularidades deformadoras, como dessas encontradas em

parquinhos de diversgo.

Tal carédter brincalhdo, de jogo de inversdes, confirma-se na seqiiéncia da cena,

quando chegam os “temiveis” cagadores de Aldo.
O Velho e 0 Homem (os cagadores) sdo duas caricaturas tipicas das duplas de
clown constantemente exploradas pelos desenhos animados: o burro € o esperto que, no

fundo falso de sua constituic@o grotesca, trocam de posi¢do todo o tempo em busca de
comicidade.

Numa dessas trocas, tdo 4ageis quanto a fugacidade desta cena de caga,

enconframos:

“(De um dos galhos da Arvore 2 pende um cartaz com uma s6 palavra: Aldo.)

HOMEM O senhor parece muito seguro...

VELHO Calma, meu filho, calma. Calma. Seguro, a morte. Eu, calme. Fu tenhe umuo
larga experiéncia com violadores. E tirei minhas duas boas conclusdes. Primeira: o perigo de um violador
sdo os filhos. Ao Aldo nés ndo demos oportunidade. As pobres meninas abortaram em tempo. Segunda. um
violador niic pode deixar de violar. E, por isso mesmo, cai. (4 Arvore 2 pia e trina.) Escuta, escuta!
Pdssaros e frangos! Futuro, meu fitho! Futuro! E, diante disso, nio tem violador que importe. Vamos, ¢
preciso continuar procurando. (Vio saindo.)

HOMEM O senhor é um sabio...

VELHO Velho, so isso. E esse pais, que € inacreditével...” »

5 Idem.
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A desconexdo atrapalhada das falas e as caracteristicas dos tipos apresentados
(Velho = tradicfio; Homem = nova geracio) espelham, assim, com deformacbes ainda
pouco sinalizadas, a relagdo vista entre as arvores do inicio.

E as arvores, simultaneamente, escondem o violador € mostram um cartaz, como
os de Piscator (nova referéncia brechtiana), delatando-o. Os cagadores cacam Aldo com
extremismo, mas ndo querem enxergar um palmo 2 frente de seus narizes... E ndo véem o
cartaz.

Como a dupla comica das arvores serviu de esconderijo para Aldo, poderiamos
supor que elas possuem vinculos ideoldgicos opostos ao da dupla de cagadores. Mas isso
ndo se perpetua, como vimos. E tudo se tornard mais complexo (ou simplesmente
confuso) na medida em que forem esclarecidas as dimensdes voluveis das crencas de
ambas as duplas.

Se ja entre as arvores havia rusgas de pontos de vista, divergéncias em relagdo 4
tradicio, os valores aparentemente conservadores dos cacadores de Aldo serfio
espatifados por absoluta auséncia de logica.

Mas, aquilo que poderia se confundir com o absurdo de Esslin transfigura-se aqui
em mecanismo de espelhamento projetado para mostrar a caréncia de sentido dos
novissimos processos ideoldgicos.

~Nisso resulta a singularissima (e, por que ndo esquizofrénica?) sintese entre
Brecht e Beckett...

Nada mais p6s-moderno, se € que cabe aqui o ja ultrapassado chavio.

A repeticio biichneriana (outro sample do “Calma, Woyzeck! Calmal”, j4 tornado
leitmotiv — outra predilecdo do pés-roméntico alemfo), zombeteiramente facilitada para
reforcar a idéia de espelho em relagdo 4 dupla de 4rvores, soma-se a inversdo contida na
propria fragmentacdo 16gica da fala do Velho, que mistura doutrinas como se fizesse um
milkshake com as palavras: sopa de letrinhas.

Se um violador nfo pode deixar de ser um violador, como foi possivel entfo evitar
os filhos das mies violadas por eles?

Afinal, um processo confuso como esse tem ou ndo tem saidas possiveis de serem

planejadas?
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Vive-se, ali, num tempo abstrato, incerto, confuso, que & simulacro de um passado
que, por sua vez, ndo ¢ aceito como modelo.

Para gerar maior confusfio ainda, 0 que poderia conformar o espectro critico e
politico na idéia de violaglo, reduz-se a um fotograma de imagem banal, desses que
lotam as paginas dos tabléides policiais.

Trata-se de um estuprador: ou porque a madxima violagdo (acfo violadora dos
canones) foi reduzida ao crime ou porque os pontos de vista ndo compreendem mais o
significado amplo da violacdo - que, sob alguns pontos de vista mais progressistas,
contra-culturais - da geragdo hippie, por exemplo -, a violagio sexual, se nfo for violenta,
¢ acdo libertaria, veneravel e corriqueira, que pde em cheque apenas a ordem moral
estabelecida.

Nos dois casos ha simplismo. A resultante de todas as forgas € que se faz
complexa. Nenhuma das hipoteses, sozinha, articula uma grande narrativa ideologica, um
sentido unificador.

E, por que cargas d’agua, a violagdo deveria se mostrar incomum em um “pais
inacreditdvel”, vangloriado pelo Velho?

A alegoria debochada do pais, por efeito de deslocamento, aproxima o pais da
fantasia do bosque de arvores falantes (sample de Lewis Carrol? Ou nova reveréncia aos
espiritos teltricos de Shakespeare? Ou Aristofanes?) a Argentina de Dragin.

O inacreditdvel parece ser, quando escapamos do ponto de vista do Velho, a
incrivel maleabilidade dos signos, que dancam ao sabor da leitura. Condensam-se e se
deslocam informagdes do lugar, mas os mecanismos de compreensio que levam ao riso
sdo simples, didaticos, absorvidos - inclusive - da tradigdo.

Novo espelhamento precede a apari¢io da fitha do Velho, Ela, que vem ao
encontro do violador (em vérias passagens, Aldo ¢ denominado com a insignia genérica
Ele).

Afinal, as arvores também tém filhas e se preocupam com elas, especialmente
quando estdo, agora, diante da presenca do Aldo/Violador (nova associaclo, meta-
sampler magico-fantasioso?) que elas protegeram dos cacadores - mas que, sem

priorizacfio de importancias, também delataram.
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“4RVORE I (Para a Arvore 2.) Estd se vendo que vocé nio tem filhas jovens. Eu tenho uma
no botdnico. E um violador! E ndo existe nada mais filho da puta que um violador!
ELE Ja sei. Mas que ¢é que eu possc fazer, se eu nasci para ser um violador? A

senhora nasceu para ser drvore?

()

ARVORE 2 Claro. Ou ndo se nota?

(..J

ELE Mas eu nio gosto de ser um violador. Ndo quero ser violador. Ndo quero violar.

Me assustam o temporal, os raios, os trovies, cada vez que eu violo. E toda a gente atrds de mim, me
perseguindo...

(..)

ARVORE 2 (Filosdfica.) A condigdo humana...

(..}

ARVORE 2 (Olhando para longe,) Ai vem alguém, acho...

ARVORE 1 Rin-Tin-Tin?

ARVORE 2 Espero que seja! E um bom cdo...

(Entra, rapidamente, Ela. Traz uma capa de chuva, amarela, de pldstico, béras pretas e uma

. , 2 16
sombrinha de muitas cores. Olha em torno.)

Além do aspecto conservador que repele a violagdo associada a Aldo, conferido 4
fala da arvore jovem - que agora se preocupa com sua filha, bem posicionada na
“hierarquia das plantas”, pois estd no botanico -, outra fresta se abre para a discussio
sobre da aceitacdo da idéia de violagfo pelas personagens.

O préprio Aldo, por ser incapaz de articular sonoridades t8o complexas quanto a
sua propria existéncia, acaba resvalando por um determinismo contra o qual gostaria de
Iutar, mas néo tem forcas.

Violar a ordem seria, no senso comum il6gico das personagens, uma manifestagio
natural irrevogavel. Aldo “nasceu para violar”, mas isso nfo aceitavel. Natureza e
sociedade chocam-se, em conflito.

O determinismo de ambas se desintegra, com ¢ choque.

Mas, se nascer como uma planta &, por natureza, tio irrevogavel quanto nio falar,

o que justificaria, na trama, o fato de que as plantas (nascidas e auto-denominadas assim)

” Idem.
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ndo sdo exatamente plantas, mas personagens hibridas, recheadas de humanismo,
especialmente quando falam?

Falidos os discursos unificadores, todo o resto € contradicdio: o temporal, os
comportamentos, 0$ pensamentos, as personagens, as agdes €, por seqiiéncia, o presente
fundador do jogo dramético, todos se mostram dragdes bestiais de muitas cabecas, multi-
significantes. .

O vetor que resulta de tantas possibilidades nasce, agora, da tradigfo, da voz
compreensiva da arvore velha que ndo pretende vasculhar os meandros da natureza
humana... E o méximo de compreenséo 16gica oferecido pelo dramaturgo.

E ¢ justamente a condi¢io humana que serd problematizada com a chegada, no
bosque, com um carro quebrado, de Ela.

Ela, “personagem colorida” que € filha do Velho, é quem vai completar a galeria
de agentes geradores de problemas, em “Ado Vielador”. Diferentemente de seu pai, do
Homem mais jovem que confirma o posicionamento da tradi¢do e das arvores que trocam
constantemente de lugar no jogo de idéias pelas quais trafega a peca, Ela oferecera ao
espectador o fascinio pela violacdo.

De algum modo subliminar, € uma violadora.

E por isso que, desde a sua chegada 4 cena, quando o carburador de seu carro
quebra no meio do bosque, os propositos de sedugio em relagio a Aldo s#o lancados com
um poderio erotico ainda ndo encontrado na pe¢a, nem no violador {estuprador) Aldo,
que seré seu par roméntico.

Aceita por todos, Ela ndo € vista como uma violadora. Mas, segundo sua prépria
opinido, € umé “profissional”. A peca nfo se detém em esclarecer o que é, de fato, ser
uma profissional. Mas Ela €.

E isso basta para que saibamos quem Ela é.

No méaximo, sabemos que ela nfo tem problemas com o que &, e nisso Ela se faz
contraponto a Ele, Aldo, que quer saber por que ela é uma profissional. A ignorincia do

violador sobre o “profissionalismo” a surpreende.

“EL4 Por qué, por qué! Porque eu vive a minha vida, néo a que os oulros querem que
eu viva. Eu ndo me adapto. Eu sou. Os meus amigos odeiam o temporal. Eu adoro. Meus amigos adoram o

equilibric. A mim, me cansa. Me dopa, mas... Eu sou uma profissional.
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ELE Profissional de qué?

EL4 Como, de qué? Profissional. O senhor ¢é profissional?
ELE Profissional de qué?
ELA Parece biruta. Profissional é profissionai. Tem alguma coisa que faz com amor,

com entrega, com tudo, alguma coisa que ndc consegue deixar de fazer?

(Ele segura com forca o bastdo que carrega e coloca-o como se fosse um enorme pénis, Fala

entredentes, quase em jubilo.)

ELE Siml..7 !

Ela € a primeira personagem em “Ao Violador” a expressar com clareza uma
vontade subjetiva, de valorizacdo lirica de seus projetos. Quase sempre, Ela se coloca
como agente de seu proprio caminho, distraida quanto aos principios da tradigdo.

A transformagfo a fascina e a idéia de violagdo, para Ela, ndo esta, até aqui,
contaminada pelo crime.

Violar € o que faria de Aldo um profissional, se ele soubesse exatamente o que
viola e por que viola. E ele sequer sabe o que é uma violagfo, para além do pragmatismo
basico do estupro.

Se ¢ de prostituicio que Ela trata quando se classifica como profissional,
pouquissimas diferencas a separa do desejo criminoso de Aldo. Mas ser uma profissional
nfo € uma coisa simples, também.

Outra informacio desconexa chega para caracterizé-la, pontualmente: € uma
“odontdloga”.

Todo o erotismo que une Ele a Ela na cena € perpassado por um vocabulario
técnico sobre denti¢les e capacidade de manter a salde dos dentes intacta. Este € outro
foco de desvio da compreensdo que ndo leva a nenhum lugar. Os signos parecem sempre
indicar ¢ caminho para uma escada que leva ao vazio.

Se 2 sensualidade esta sendo ampliada pelo fetiche, isso € mera suposicio que nfio
tem conseqiiéncias praticas no decorrer de “do Violador”.

O que se sabe € que o encontro ¢ intenso € que a explosdo erdtica se aproxima,

com a cena de sexo iminente. A excitacdo de ambos se intensifica até que, novamente

7 1dem.
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(ele ja havia feito 1sso uma vez, como lemos na citagio de trecho acima), ele lhe mostra o
bastdo entre as pernas.

Fla, que j4 vira e nem se importara com o tal bast3o, agora ressemantiza o signo,
desloca-0 ¢ o condensa para, como todos, horrorizar-se por estar na presenca do
fugitivo/bandido Aldo.

E a imagem publicitaria do violador e nfio sua prépria persona, antes vista por Ela
como desejante apenas, que define (do ponto de vista d’Ela) quem ¢ este heroi/vildo, na
visdo comum das personagens da peca.

Mas € tarde demais: Aldo nfo se controla e “ambos bailam a danca da violagdo
com a miusica do ‘Barbeiro de Sevilha".

Apés mais este uso do sampler, que nos aproxima do sentido implicito da obra,
mas nos afasta dos padrdes de unidade tradicionais, a garota inverte todas as expectativas.
Sofre, como uma menina de familia treinada para ter horror do prazer, que ela mesma
provocou com suas técnicas de seducéo.

Novamente, ndo hd um padrio claro de leitura dos comportamentos, que se
alteram desafiando todos os perfis de trajetoria de personagem classica.

Draglin concentra, entdo, o foco no que € crucial discutir a partir dagui. Se todo o
passado foi feito de inconstincia e uma a¢fio no presente nega outra do passado e sera
negada pela préxima, do futuro, o que interessa é modificar - com extrema facilidade e,
até mesmo, futilidade - a valoragdo do presente. _

Assim € gue, por sugestfo e perspicicia da Arvore 2, agora j4 mudada e solidéria
em relacdo a Aldo, inicia-se a operacio de substituicdo do presente, que ja se sabe
multiplo € subjetivo.

Se o presente ndo tem a mascara que melhor se encaixe as expectativas, 0
problema ndo € do presente, mas da mascarada mal executada que a personagem insiste
em praticar. O jogo de mascaras de Aldo — em uma cena, adiante, Aldo agird como ‘
pastiche mal montado de Zorro — é que determinaré sua refacgio com o mundo.

Seu rosto e sua mascara se confundirfio, como simulacros que se anujam um ao

outro. O “ser”, dialético, definido pela ac#o, confunde-se com a “aparéncia do ser”, em

™ 1dem.
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ritual macabro gue cultua e renega, simultaneamente, as técnicas draméticas de Luigi
Pirandello.

O sujeito/Aldo pode ser alterado e transformado, sem perdas para a narrativa e
para a personagem, pois falamos de simulacros esquizofrénicos e ndo de seres que
vivenciam seus proprios processos histéricos.

Diferentemente da “Psicose” hitchcockiana, n3o serd a troca de persona cénica
tratada como anomalia. Este processo seri proposto e aceito aqui com uma naturalidade e
irresponsabilidade que assustariam os médicos de Stanley Kubrick em “Laranja
Mecdnica”, que agem de modo profildtico, para erradicacio da “ultra-violence”.

Nem a violagdo de Aldo ¢ ultra-violenta, nem a a¢do de descaracterizagéo

subjetiva tem dimenséo maior que a cotidiana, banal.

“4RVORE 2 Me diz, o que é que os jornais publicaram para que todo mundo saiba
que vocé é o violador?

ELE (Lembra. Pausa.) Meu nome...

ARVORE 2 Claro, E o teu nome qual é?

ELE (Olhg-a. Aponta o cartaz.} Aldo...

ARVORE 2 Claro. Foi teu nome que nasceu para violador. Vocé ndo. O teu nome.

ELE (Surpreso e confuso.) O meu nome?

ARVORE 2 O teu nome. Vocé, ndo. O teu nome.

ELE E o0 que eu fago sem nome?

ARVORE 2 Néo seja indecente! Ninguém pode viver sem nome. Mas se pode
escolher ouiro...

ELE FPara qué?

ARVORE 2 Para ser outro.

ELE COutro nome, mas ndo outro.

ARVORE 2 Outro nome é ser outro. Quando as pessoas comegarem a te chamar de

outro nome, vocé vai se sentir outro. Vai acreditar que é outro. Vai pentear o cabelo de outro.

ELE Mas eu sempre fui Aldo, ndo é? (..} Isso deve querer dizer alguma
coisa.

ARVORE 2 Claro que quer dizer alguma coisa! Orgulho! E isso que quer dizer.
Nada mais que orgulho! Como é que nés nos chamamos? Arvores. Nem Mariazinha nem Ana. Arvores.
Todas iguais. Assim é gue deve ser. Iguais. Mas vocé ndo quer ser igual. E por isso que VOocé Se agarra no

teu Aldo. Por orgulho. E foi o orgulho que te levou a isso. Olha! (Aponta o cartaz.) Néo te di vergonha? 4
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vista de todos. Diferente. Unico. Que nojo! Mas vocé insiste... Quer continuar sendo Aldo. Bem, se vocé

guer...

ELE Nio! Ndo! Nio! {Pausa. Geme.} Eu guero ser outro... (..}7 ™

A estratégia, que lembra o uso comum de codinomes entre foragidos (na historia
recente do Brasil, por exemplo, a troca de documentos de identidade era uma arma para a
fuga de “subversivos™), reverbera na constitui¢do da propria identidade da personagem.

Sem identidade, o herdi contemporineo opta por ser outro,

Suas matrizes ideoldgicas: quaisquer.

A substituigio do sujeito auto-retratado por Eli Sudbrack ou a geotomia®™ da
performer Priscila Davanzo, operadas por vontade prépria do artista, nos dias de hoje,
ndo deixam de se mostrar simula¢des de experiéncias vividas pelo Aldo/Violador.

O discurso que justifica a troca de identidade da personagem, extremamente
confuso, parte de premissas socialistas para descambar, sem alteracdo de tom ou
respiragiio, no mais repugnante moralismo.

A igualdade almejada desdgua em determinismo cristdo, que se enoja do
individuo que se desgarra do bando de ovelhas.

Nio € permissivel a alteridade nos conceitos absolutos. E, se ela existe, apenas
confirma seu caréater de excecdo que deve ser suprimido ou transformado. Incrivel € que o
procedimento gera figura a tal ponto peculiar, que reencontra novo reduto de alteridade.

A Arvore 2, que seduz os ouvidos do violador oferecendo-lhe, através “geotomia
do corpo” e da substituicdo de sua persona cénica, protecdo, desarticula seu discurso de
modo ndo programado. Nem ela cria para si uma aura de sabedoria. Utiliza a anti-l6gica
que tem nas maos: tensdo criativa de um tempo carente de discursos.

O que Ihe vale ¢ a sedugfio, que usa para criar nova imagem publicitaria de Aldo
para vender nos jornais.

E se nfo hd um herdi nesta trama capenga, entfo ndo custa criar um.

De Aldo a Alain (e nfo importara aqui que ele nfo seja igual a todos, afinal Allain
¢ apenas outro nome, também proprio, ndo 0 mesmo € nem o comum a todos), a troca

imediata.

” Idem.
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A escolha por falar a tradicionalista 1ingtia francesa evidencia a vontade de
emanar aceitacfo e fascinio. Por outro lado, a subversfio do sujeito, que o anula € o
reconstroi, preenche-the de glamour publicitério.

Mas os problemas ndo se resolvem imediatamente. A troca é estratégia de fuga
emergencial, mas como ndo € projeto definido (nem de vida, nem artistico — falamos da
arte contemporanea, todo o tempo), desemboca, claro, na desarticulagio dos cédices da
linguagem.

A hipocrisia que torna Aldo instantaneamente outra persona ndo ¢ nem mesmo
dissimulada, € os padrdes de crenca e verossimilhanca se rearticulam na pega para gerar
um cinico happy-end para a situagio. Mas, que fique claro: nfo ¢ um happy end final, é
casuista. Vale para o primeiro bloco da pega, nfo para ela toda.

Afinal, num universo de problemas, um gera o outro, numa corrente de fortes
lagos problematicos.

Sendo outro, agora um gald, Alain fara, até mesmo, parte da familia do Velho
tradicional, que caga com metralthadoras os violadores escondidos no bosque. Como
Alain ndo ¢ Aldo, tudo se rearranjaréd para chegarmos ao fim da primeira parte (a pega
nfo € separada explicitamente em atos ou capitulos) que encontramos na narrativa.

O casamento com Ela se darda em breve, numa festa em que todos comemorario,
cheios de amnésia. Como isso € possivel? Com a desarticulagdo dos sentidos, a
fragmentacdo do sujeito violador e a substituicdo das alteridades que, para os padrdes
gticos locais, sejam aceitaveis.

Apenas o espectador, se ndo sucumbir & barafunda programada de desarticulacdes,
pode subverter, em sua condicio de voyeur duchampiano, o processo de amofinagdo dos
significados, gerando sentido.

E uma proposta generosa a de Osvaldo Dragin - para os ouvidos preparados,
diga-se.

O mau francés, deliberadamente utilizado pelo autor e preservado na tradugfo

brasileira, contudo, nfo € visto com desconfianga pelas personagens e &, inclusive, muito

venerado.

80 aAdapto, aqui, a nomenclatura freqilentemente utilizada pela performer.
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Ao encontrar Aldo/Alain na segunda passagem pelo bosque, os cagadores véem ©
casaco de Aldo que ficou preso nos galhos das érvores e, muito idiotizados, perguntam

sem maiores especulagdes:

“VELHO ~  Quem é7

ELE (Ajoelhado, sem olha-los, muwrmura.) Aldo... (Fala como estrangeiro.)

VELHQ Aldo? Aldo! Agarramos ele. Eu sabia que ele ia cair, desde que publicamos o
rome dele. Quem o matou?

' ELE {Apenas murmura.) Noi.

VELHO {(Aproxima-se dele) E vocé, como se chama, meu filho? (Corrige) Coniment
vous vous appleés, mon fie?

ELE (Pausa. Apenas audivel } Alain.

VELHO {Ngo escuta.) Como disse? (Corrige.) Coniment?

ELE Alain...

VELHQO Ndo se escuta, meu filho. Jemecoont fas!

ELE (Grita.} Alain! (Com a mdo, traga no ar 0 ‘Z’ do Zorro,)

HOMFEM Néo disse! Tinha que vir um francés.

VELHO Mesmo gue seja francés... venha aos meus bracos, meu filho! Neste pais hd Iugar

para todos! (O Velho lhe estende os bragos. Ele olha-o. Sorri feliz. E com um salto pula para os bragos do

Velho, como se fosse um menino que encontrou ¢ seu pai.) Eu me sinto muito orgulhoso de gue vocé
81 ’
s

pertenga 4 nossa comunidade.
O actimulo de referéncias, que agora toma o Zorro espanhol para demonstrar a
persona francesa da personagem (1), quer evidenciar a falsa premissa de que tudo €
possivel neste pais, “que € inacreditavel”.
O espectador, langado ao mar de referéncias desconexas, apenas sabe que o tempo
vai passar € que a proxima fase da trama se da ap6s trés anos, quando voltou o equilibrio
€ nfo ha mais temporal para surpreender com medos e assombros as personagens.

Supostamente, ndo ha mais violadores e a familia, bergo da tradigéio, pode festejar

descansada o casamento de Ela ¢ Alain.
Seus preconceitos tolos? Permanecem intactos.

As personas? Constituidas e reconstituidas segundo os costumes ou ndo. Nio
importa.
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Interessa, sim, que a imagem publicitéria divulgada por todos se concretize como
algo viavel para a ordem. Ordem positivista, mas cujas partes que a formam foram
estilhagadas.

Uma arvore, por exemplo, pode agir como um passaro e todo ¢ mundo mostrar-se

em equilibrio, a partir de entdo...

“ARVORE I  Trés anos! (Trina como um péssaro.)

ARVORE 2 A paz de Deus! Pi-pi-pi. Pi~pi-pi.

ARVORE I A minha filha jé estd mais alta que o umbuzeiro.

ARVORE 2 Umbuzeiro? Ralé! Pura plebe!

ARVORE 1 (Generosa,) Néo, ¢ uma boa drvore.

ARVORE 2 Pode ser... Mas que figue no campo.

ARVORE 1 E o5 seus netos, como estio?

ARVORE 2 Altissimos. De cima deles se pode avistar o mar.

ARVORE 1 Incrivel... Que terra a nossa!

ARVORE 2 A melhor. Agqui a gente pode nascer, crescer e morrer em paz.

ARVORE 1 E casar.”

A aparéncia de paz, forjada pelas arvores desde o antincio do casamento, até a

- composi¢iio ladica de sinos e festejos, que dialogam com a grande entrada das

personagens para o ritual do casamento (acasalamento, agora permitide) ndo esconde que

a desarticulagdo da linguagem, que comegou com o francés inventado por Alain, interfere

a tal ponto que chega a modificar, por modismo, até a fala de todas as outras
personagens.

Em alguns casos, a fragmentacio do discurso se dd como sabedoria. Noutras,
inventaria-se uma nova codificacdo lingliistica que se oferece ao espectador como
quebra-cabeca que pode ser montado com diferentes resultados.

Frases de conexfo seméntica duvidosa ou de postura filosofica simplesmente
desfigurada passam a compor o cerimonial que leva os noivos ac altar.

Desparafusam os sentidos pérolas como: “Ser testemunha do amor me reafirma na

convicedo da imortalidade” (dita pelo Velho), “Apesar de ser francés, tudo transcorreu

:; DRAGUN, Osvaldo. “do Violador™. In: “Teatro de Osvaldo Dragin”. HUCITEC, Sio Paulo, 1993.
Jdem.
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em ordem.” (comentario de um dos convidados), “Ah, juventude independente e arisca.
Mal rompe a casca e ja quer ser ovo.” (novamente, o Velho).

Mais flagrantemente, o sacerdote, que néio sabe mais como realizar o ordenamento
matrimonial por esquecimento, desatencio ou esquizofrenia pura, reverbera em alto e

bom tom:

“"SACERDOTE Irmdos! Filhos! O que os homens unem, que Deus néo ouse separar.
VELHO Ndo era o contrdrio?
SACERDQOTE  (Corrigindo-se rapidamente) O que os Deus homens, ndo unem separa...

Perdio, mas em latim eu sabia. Esse idioma ¢ confuse para falar a sério.

VELHO E o idioma de todos. Somos todos iguais. Queremos que todos entendam tudo.
SACERDQTE  Mas... um pouco de mistério!...
VELHQ Néo deve haver mistério numa comunidade como q nossa. O mistério € o pai da

desigualdade. O violador do eguilibrio...

ALAIN (dssustado ao escutar a palavra “violador™,) Quest gue ce? Quest que ce?
SACERDOTE  Mas, o mistério de Deus...
VELHC Ak, niio. Esse sim, claro. Mas ¢ precise nio exagerar, senhor. Imagine se cada

um resolvesse ter um mistério... Ndo iamos saber em que estavam pensando. Poderiam chegar a vielar a

nossa paz comunitdria,
()
SACERDOTE  Ey preciso ir embora. Tenho gue confessar um dos casos de violagdo,
HOMEM Ainda continua com o problema? . .
SACERDOTE  dinda. O Dpior ¢ que ndo sabe gual é o problema. Nem eu tampouco.
()
HOMEM E como esté a menina?
(..
SACERDOTE  Ndo é uma menina. E um professor universitério. Tem setenta anos.
(O Sacerdote sai.)
VELHO E melhor ter certeza de que abortou.
HOMEM Ouem? O professor?
VELHO E.
HOMEM Mas... E um homem.
VELHQ E dai? Melhor ter certeza,
HOMEM (Olhg-o. Pausa. Admirado.) O seshor é wm sabio!” *>
 Idem.
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O potencial de besteirol embutido na cena despista a gravissima auséncia de
certezas bem diante dos olhos de personagens, gue ndo permitem a incerteza contida no
mistério.

A prépria vida é facilitada para ser compreendida segundo certezas absurdamente
aplicadas por discursos estéreis. _

A festa se encaminha, a partir de entfo, com uma tinica proibigao: ter segredos.

A vigilancia sobre os noivos, operada pela Sogra, personagem que acumula as
piores caracteristicas de futilidade e hipocrisia, implica em certa desconfianca sobre os
comportamentos. Mas, na danca dos sinais na fabula, trata-se daquela desconfianga que
todos tém contra todos. Soa, inclusive, natural.

Ninguém mais supde Aldo/Alain ser o violador, apesar de que violagdes
continuam acontecendo pelas moitas dos bosques. Acabarfio todos confessados aos
ouvidos alcoviteiros do sacerdote.

Néo sabemos se ¢ Aldo ou outro o responsavel pelas violagOes, mas € flagrante a
sua a sua presenca dissirnulada diante de todos, como a de alguém que guarda um
segredo. Para ser aceito, achata e reprime seus desejos.

Isso €, sem duvida, uma prisdo para aquele que nasceu para violar,

Mas ele aproveita como pode as regalias que o esconderijo the proporciona.
Silencia seu segredo e se mantém salvo das garras do costume.

Sua diferenca diante de todos e, principalmente, sua mentira, estfio evidentes na
sua porca fala afrancesada e nos impulsos terriveis que sente, de tempos em tempos. Mas,
como ninguém nota nada...

A inseguranca e a inconstancia, mais ainda que antes, agora definem o seu modelo
de acdo.

Por isso, na “noite livre” que o jovem casal feria para a orgia, Aldo/Alain foge,
agoniado, para ouvir 0s bébados reclamarem de sua soliddo. A soliddo de Aldo/Alain ¢
também, agora, mais imperativa que o clamor do sexo.

Mas se lhe perguntam se ele gosta de estar 86 e quer retornar a sua solido, a
resposia € imediata, assustada: “non”. Aldo/Alain associa a soliddo 4 nfio-aceitagio de

sua condicdo de violador.
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Novas contradi¢des, inesperadas e imprevistas pelo fulgurante plano desenvolvido
pela Arvore 2, emergem de seus restos de subjetividade. E o inicio da aniquilagio, que
impde nova transformaco no andamento ritmico da obra.

Atolado nos péntanos da embriaguez, o protagonista de identidade bipartida - nfo
linear e sem trajetoria provavel — perturba-se diante da impossibilidade de ser uno, inteiro
e completo.

Aldo/Allain sofre por ndo poder mais escolher sua propria trajetoria. Deve migrar
para o coro de bébados para festejar e cantar a melopéia de colméia que todos cantam.
Neste ponto de “do Violador”, a bestializaciio imposta 4 personagem j& encontra
dificuldade em manter-se inteligivel, mesmo ao espectador mais imparcial e racionalista,
que pouco ou nada se envolveu emocionalmente com a obra.

Assim, como nos informam as rubricas, todos os festeiros que compdem o coro
“bebem. Apertam-se¢ ¢ empurram-se, brincando, mas nio desfazem o bloco. Emitem
ruidos com as bocas fechadas. Ruidos que deveriam ser risos € cantos. Mas s8o somente
ruidos de uma colméia de abelhas. Alain estd perturbado. Sente-se empurrado,
manuseado. Faz intteis esforgos até que consegue safar-se do grupo. Afasta-se,
incomodado. Passa uma mé#o pela roupa, como se tirasse o p6. Olha-os. Move sua méo

 direita igual a eles. O grupo péra imediatamente.”®*

“TRES Vocé tem liberdade para fazer o que The der na cabega, mas ndo sozinho, Aqui,
85

tudo se faz entre todos. 4 luz do sol. Nio temos nada a esconder. Vocé tem alguma coisa a esconder?”
Trazido de volta ao coro, Aldo vive circunstancias didaticas, colhidas daquelas
encontradas, com absoluta definigdo logica de contradicdes, nas pecas didaticas de
Brecht.
As 4rvores, entdo, observadoras {pois foram recalcadas para segundo plano da
aco desde a solugHo criada para salvar ¢ violador), repensam, também muito alteradas

pela crise de codigos criada desde a chegada de Alain, sobre 0s Gltimos acontecimentos.

% dem.
% Idem.
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“4RVORE I Vocé se sente orgulhosa de sua obra?
ARVORE 2 Que obra?

ARVORE 1 Esse ai. Alain! Confia nele? Eu, ndo. Para mim, estd histérico. Vocé ndo viu

como ele procura ficar sozinho?
ARVORE 2. Eu acredito no futuro.

ARVORE 1 Eu acredito nas farmigas. Cada vez que vejo esse ai, comegam a caminhar em

mim!
ARVORE 2 Tenha cuidado. Que procura temporal, colhe tempestades.

ARVORE I Néo mencione ‘temporal’. Eu disse ‘formigas’. Quando ougo ‘temporal’, me

sacudo inteira,

ARVORE 2 De formigas para temporal, a unica diferenca é o vento. Respire, ndo assopre,

ARVORE 1 Néo entendo uma porra...

ARVORE 2 Vocé pagou ingresso?

ARVORE 1 Néo...

ARVORE 2 Entdo, estd se queixando de gué?

(Entrq uma Velha Velhissima, toda encurvada, apoiando com dificuldade o seu bastéo. Avanga
lenramente. Ela se detém. Olha em torno. Ndo vé ninguém. Vai em dirvegdo as arvores. Urina nelas e sai.)

ARVORE 1 (Assombrada.} Lassie!

ARVORE 2 (Emocionada.} Que bela dupla eles formam! Que pais, meu Deus! Que pais!” 86

O componente de bestializacdo chega ao paroxismo na peca, com a chegada de
Lassie, cadela heroina de filmes baratos da TV, similares aos de Rin-Tin-Tin.

Este ponto de virada leva “do Violador” i sua terceira fase, formada de cenas
“linkadas” por fragil fio condutor, com cenas semi-independentes, em Processo
semelhante aos mistérios medievais.

Serd por isso que o mistério ocupard o centro nervoso na progressdo do
andamento das cenas seguintes, guando todos os tempos Va0 se cruzar na memoria das
personagens?

O espago-tempo, traurnaticamente decomposto e vulgarizado pela ruptura com as
hierarquias de significado que o compunham, é abalado ao ponto de as primeiras
personagens da pega, as arvores (posteriormente lancadas ao plano secundéario como
meras observadoras), emitirem comentdrios € opinides como se tivessem sido expulsas de

um antigo paraiso perdido.

% 1dem.
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Agora, basta-lhes que nfic tenham pago ingressos para assistir aos resultados
gerados por suas ages, confusas desde inicio da narrativa.

Elas ndo se responsabilizam mais pela derrocada dos procedimentos ficcionais.
Nem podem.

Enfim, as 4rvores nfio conhecem o mistério que subsiste por detrds das rotundas
escuras do palco tradicional, vitima de depredacéo formal, iniciada por elas.

E tudo, surpreendentemente, porque ndo se abandonou de vez uma forma cénica
conhecida: 1) alteraram-se os valores, mas 0 modelo dramatirgico manteve-se dialégico
(apesar de ilogico); 2) dissolveu-se o espago-tempo que assegura a ficg#io permanéncia
em patamares de verossimilhanca, mas permaneceram ali anomalias, que se assemelham
as antigas personagens; 3) abriram-se frestas para significacio interativa, mas por onde
escaparam signos organizados conforme as técnicas do passado.

Como ¢ possivel substituir de modo esquizofrénico o sujeito historico que é Aldo,
em contrapartida podem-se substituir os modelos de criagdo e de analise - e as
personagens podem levar cartdo vermelho a qualquer momento.

Das pilastras da ficg8o, pouco restou. Dessacralizaram-na, ponto a ponto.

Mas as arvores, por exemplo, nfo sfio personagens que aprendem O mecanismo
deste jogo conforme ele se desenrola: desconhecem os tortuosos caminhos que existem
para além da revelag@o do que ha atras das coxias. N&o transitam com desenvoltura pelos
diversos papéis a que sdo submetidas pelo autor.

Assim, desintegram-se, também.

O contemporéneo anti-projete épico de “do Violador” as engole. A partir de
agora, nfo mais serfo ativas nos processos cénicos que se formarfo a partir daqui.
Reduziram-se a formas passivas de recep¢io do que elas proprias emitiram.

Circularmente, suas acles agora sé reverberam nelas mesmas, tfrancadas numa
redoma de participagio social, como o sujeito monadico barroco de Leibniz,

Autistas, logo se trancario na mesma esquizofrenia que criaram para abrigar
Aldo.

As 4rvores sdo, entfio, o primeiro tOpico misterioso revelado por Dragin.
Didético, mostra ao espectador como visualizar 0 poderio das forgas histéricas que estéo

a sua volta. A aglo, desqualificada, agora semeia a inagéo.
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Lassie, com sua passagem triunfal, é o arauto da emboscada preparada pelos nés
dados no espaco, no tempo, no sujeito... Na ficgio.

Solitario, mesmo no coro, na multiddo, o estrangeir087 Alain volta para o bosque,
onde tentard entender, ao escutar a voz da terra (ele se deita no chdo e escuta, com
ouvidos atentos, vozes do passado, que se ddo a sua frente, no presente).

A torsfo do tempo se fard evidente e o jogo de aparéncias, tipicamente barroco,
recria na cena a divida sobre o carater concreto da existéncia - sublevando-a a dimensdo
do sonho:

“ELA Aqui eu tive um sonho quando era pequena.

AMIGA Nem me interessa. Vocé nio contou a ninguém, espero.

ELA A Alain.

AMIGA Fez mal,

ELA E francés. Nao entende.

AMIGA Por isso. Depois vio traduzir no estrangeiro e imagina o que vao escrever do

teu sonho. Sdo muito estranhos. Fazem coisas sozinhos, sem gue ninguém os veja. Me contaram que as

vezes se fecham em sqlas, em bibliotecas, em..,

FLA Havia um temporal.

AMIGA Quando?

ELA No meu sonho.

AMIGA Ndo me conta, por favor. Além disso, agui ndo tem tempoval desde o tempo de...
()

AMIGA Me escuta... vocé acredita nessa historia de Chapeuzinho Vermelho?

()

ELA No meu sonho, ele me viola...” 88

Chama a atencdo que o presente seja escutado por Aldo como voz da terra, de
uma natureza nfo desvinculada do passado. E, mais ainda, que o passado seja relegado a
condicio de pesadelo (sonho) pelas personagens.

A imagem de Lobo Mau/Aldo/Violador permanece no imaginario de Ela e de

Amiga, embora negada como acontecimento.

¥ Albert Camus em “O Estrangeiro” e Caetano Veloso em “Estrangeiro” desenvolveram obras que

aproximam este conceito, relativo & ausénoia de raizes que justificam a acfo, da experiéneia humana na
contemporaneidade.

% DRAGUN, Osvaldo. “do Violador”. In: “Teatro de Osvaldo Dragin”. HUCITEC, Sio Paulo, 1993,
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A amnésia histérica que define essas personagens € quem faz de Aldo estrangeiro
em seu proprio corpo, em sua propria terra, em seu préprio ser esquizofrenicamente
contemporineo.

A violagdo, provocada por Ela no passado e depois rejeitada como criminosa,
fascina-lhe o campo dos sonhos e das fantasias, onde todas as coisas sdo possiveis.

O mistério indecifrdvel da existéncia contemporidnea - que desprograma as
linearidades temporais - angustia a todos, mas especialmente a Aldo, que comeca a
desconfiar que nfio é o Unico trancafiado em redomas envidracadas que o afastam da
relaciio com o coletivo.

Seu individualismo criminoso, transcodificado em mentirosa comunhdo com o
coletivo, permanece intacto. E mesmo Ela guarda, em clave onirica, segredos e
sentimentos que ele reconhece como histdricos.

Suas conclusdes: todas as demais personagens (se € que ainda podemos chama-las
assim) guardam segredos; a soliddo e a condi¢do de estrangeiro ndo € somente sua.

Hé acontecimentos que Alain se esforca para ndo mais lembrar, mas &
sintomaticamente heréico que nfo consiga se esquecer.

Em suma, € isso o que o diferencia dos outros. Somos informados disso assim que
Aldo, ainda no bosque (em continuo reencontro com a natureza € cOnsigo mesmo), escuta
a voz do Sacerdote, que chama pelo fiel seguinte, na fila das confissdes.

O espaco-tempo, que foi rompido, ndo pede justificativas para que a contriciio e a
confissdo se déem ali mesmo. Nenhuma referéncia indica a modificacfo espacial e o
Sacerdote parece mesmo cagar fiéis pelas moitas do bosque, como se cagasse borboletas.
Mais uma vez: mistério.

Alain vai entfo ao confessiondrio do Sacerdote, imediatamente recriado no
bosque. Alain precisa falar com o Sacerdote em circunstincias secretas porque ele € a
unica personagem gue revelou durante o transcorrer da peca alguma compreensio em
relagBc ao mistério - mesmo que de modo religioso, maluco e hipderita.

Ao confessar seus medos, a fala de ambos resvala por perigosas dreas negras e
proibidas da memoéria, quando se descobre, com todas as letras, que Alain nfo esta
sozinho em sua soliddo. A cena, ostensivamente dibia, amplia o sentido neo-barroco, de

aparéncias incertas, para onde tende a obra.
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“SACERDQITE Por gue vocé veio?

ALAIN Porgue... porgue o senhor acredita no mistério.
SACERDOTE  (Assustado.} Ndo conte isso a ninguém!
ALAIN Eu lhe prometo. E segredo de confisso.

SACERDOTE  Vocé tem razdo. Eu tinha me esquecido. As vezes, eu esquego quem sou. Nunca
Ihe acontece isso?

ALAIN As vezes. Mas eu insisto.
SACERDOTE  Em qué?
ALAIN Em ndo ser.

SACERDOTE  Esté bem. Eu fago o mesmo. Mas hd vezes que... Um dia desses, eu estava
parado, diante de uma cruz. O cara também ESTAVA LA. CHEIO DE PREGOS. E espinhos. E, ndo sei

como, eu comecei g sangrar.

ALAIN Era Cristo.
SACERDOTE  Quem? Onde?
ALAIN O cara na cruz.

SACERDOTE  Claro. Me parecia mesmo. Vocé vé o que eu te digo? Eu esqueco quem sou...
onde estou... quem estd comigo... e vocé?

ALAIN Eu entendo eles. Eles ndo.” 8

As diferentes perspectivas assumidas pelas personagens geram desconfianga
mitua. A consciéncia transtornada de Alain inicia um processo de reconstrucio da
memoria e de compreensdo da violéncia praticada contra a sua existéncia e contra a sua
necessidade de violar, de nfo participar festivamente da turba coletiva.

E aqui que Aldo/Alain comeca a se identificar com a transgressiio violadora de
Cristo. E aqui que o violador comeca a se ver como personagem aniquilada. E o inicio de
sua reacdo desesperada, que o tornara uma persona politica.

Conforme Aldo se mostra corajoso, sem medo das motivacles naturais que lhe
acometem desde o nascimento, o Sacerdote percebe o risco que corre e, conhecedor de
mistérios ndo revelados, arranca-lhe a mascara para descobrir quem, de fato, € Alain.

Quando desvenda a relagio ébvia entre as duas personas contraditérias assumidas
pelo herdi contempordneo, o Sacerdote sente que precisa tomar partido. Opta pela

coletividade ¢ pelo medo em relagfo ao violador.
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Neste ponto, quando ndo € mais possivel a Aldo que se coloque simultaneamente
em dois lugares diferentes, algo que ele tentard com algum sucesso até aqui, € necessario
que o violador tome também partido.

E ele escolthe pela sua prépria natureza. Rival do Sacerdote, n3o hesita em
evidenciar seu magnifico bastdo para depois mata-lo, para evitar a delagio. O Sacerdote
morre no altar para redimir seu pecaminoso conhecimento em relagio ao proibido
misterio.

E, ali, no altar, Aldo reencontra-se consigo mesmo, afastando a identidade que lhe
foi imposta pela ordem coletiva.

E claro que ndo ser4 possivel assumir-se impunemente. A via sacra que levard
Aldo a crucificagio tem inicio por escolha deliberada da personagem, pois ¢ tarde demais
para voltar atrds. Se todos pensam que ele € Alain, entdo Aldo manterd esse disfarce
cOmico, mesmo quando pego pelos cagadores com a boca na botija, com as méios

apertando o pescogo estrangulado do Sacerdote. Cinicamente, assume:
“ALAIN Mataram ele!”*°

Contudo, se ndo € tarde demais para que a idiotia de todos percebam que de fato
Alain € o violador/assassino (pois acreditam que, se matou & juz do dia, ndo ha problema,
porgue ¢ um assassino € ndo um violador. E o assassinato € permitido pela moral deles,
mas nunca a violagdo), € irrevogavel que Aldo caminhe cada vez mais em diregfo 4 sua
persona de origem. |

A cena entio, sem nenhuma codificacio clara, transforma-se, de
bosque/confessionério que era, num consultorio de psicanalise em que Aldo procura pelas
origens de seu desejo transgressor.

Mas, se Aldo abandonara sua origem subjetiva para criar a mascara Alain, nada
garante que o encontro com o psicanalista (chamado de Um, o bébado que outrora lhe
fizera enxergar a sua soliddo, antes de voltar para o bosque) traga a tona pensamentos
verdadeiramente associados a Aldo. Contaminagbes desarticuladas véem & tona e

Aldo/Alain € torturado por certo maquinismo que fala por ele.
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Ent8o, uma cena tétrica se desenvolve com Aldo articulando frases sem som, que

530 emitidas, numa babel de significados desconstruidos, pelo maquinismo de um
Gravador.

“(Entra Um, o analista.)
UM Finalmenie vocé veio. Me alegro. Gosto dos seus pontos de vista. (Golpein as
méos. Entram atores que fazem as duas poltronas.) Comece. Gravador!

(Entra um ator e fica entre eles, sentado no chio. Alain abre a boca como se falasse.)
GRAVADOR  Parle vous frangais?

UM Mais oui!

(Durante toda esta cena Alain fard como se falasse e o Gravador repetird seu texto — tom
meldlico.)

GRAVADOR  Que sorte! Vou precisar, doutor.

UM Off corse!

GRAVADOR  Sdo os meus sonhos.

UM Yes.

GRAVADOR  Eu sonho gque... violo,

UM Whas?

GRAVADOR  Violo.

UM (Mais alto.} What?

{.)

ALAIN Vio...I (Quer ficar de pé, mas a poltrona impede-o e fiz com que se recoste outra

vez. Pausa. Alain fecha os olhos. Sonha.)

GRAVADOR Minhamieeen.” o

A extrema semelhanca com a ultra-violéncia programada na “Laranja Mecénica”
de Kubrick ¢ mais um sample indicador da violéncia praticada contra o herdi pela
narrativa contemporanea.

Aldo/Alain ndo fala mais por si, mas por um sistema técnico que o transforma em
outra coisa, que ndo € nem Aldo, nem Alain, mas um Gravador. A babel de linguas

instauradas no didlogo despistamn qualquer sinalizacdo de coeréncia e flagram a derrocada

do humanismo na narrativa que corre.

% Idem.
! 1dem.
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A auséncia de sentido do presente precisa recorrer entfio para a dimensio de fuga
do passado que reconstrél a meméria,

Osvaldo Dragin opera entio o procedimento de tentativa de exposicio de seu
discurso-manifesto, mesmo em tempos de incerteza. Pois em “Ado Violador”, quando
Aldo/Alain/Gravador chama na memoria e no sonho pela mée, pingos nos is querem ser
finalmente colocados — apesar da auséncia de is, j4 amplamente experimentada na peca
pela barafunda de signos, instilados de modo aparentemente dissimulado e aleatério até
aqui...

Contemporanea que ¢, “do Violador” localiza como trauma a sua relagiio com a
tradigdo, que lhe despedaca.

E essa tradido, como supunhamos desde o inicio desta pesquisa, é a
modernidade, que arrancou em seu projeto criativo os pilares mestres para a constitui¢io
fabular das obras contemporéineas.

Trauma que ndo ¢ modero, diga-se. Mas do contemporineo orfio de uma
tradicio a ser negada. Seria conservador demais voltar atrds das conquistas das
vanguardas e dos modernistas em geral. Por outro lado, o culto a2 mie que arranca partes
dos filhos — espécie de Medéia que aniquila o futuro — ndo gera mais que a anulagdo do
sujeito transgressor, violador.

Nio por acaso, volta-se aqui as matrizes de Beckett ¢ Brecht, desarranjados em
pastiche e esquizofrenia. O absurdo contingente da aniquilagio das subjetividades
(Beckett, portanto) vem acompanhado de referéncia explicita a pega didatica de Brecht

(A Pega Didatica de Baden-Baden Sobre 0 Acordo™), no trecho seguinte:

“MAE Eu te olho e tremo. Carne da minha carne. Todo meu amor. MEU nené. (Beija-o
com forca.,) Perdoa, eu te arranquei uma orelha. (Mostra-a. Guarda em seu bolso,) Que linda orelhinha
tem o meu nené. Se fosse mais jovem, tenho certeza que se apaixonaria por mim. Bom... ndo importa. Hé
outras maneiras de se viver. MEU nené. {Beija-0.} Perdoa, eu te arranguei um olhinho. (Ri. Mostra-the.
Guarda nro bolso) Que lindos olhinkhos tem o meu nené. Agora a escola. Depois o colégio.. a

universidade... o futuro! Que época mais incrivel essa em que coube ao MEU nené viver! (Beija-o ¢

. . - » ) *r 9
abraca-0.) Perdoa, eu te arranquei um bracinho. Que lindos bracinhos tem o meu nené! (...) 2

2 1dem.
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A Mie, que é Lassie e nfo sabiamos até aqui, ¢ eficaz como demonstragéo dos
sentidos embutidos no pontilhismo perspective e desestruturador das referéncias
adotadas.

E Lassie, entdo, a cadela-mée da contemporaneidade, que tem aspecto moderno,
que precisa ser rejeitado por Aldo, herdi contemporineo. Assim é que Aldo purgard este
passado da memoria assassinando e violando, ja no passado, a Mie. Gesto necessario,
ainda assim corruptela do “gestus” brechtiano.

Se operassemos em lOgica cartesiana, nunca compreenderiamos como € que
Lassie pdde entrar no bosque para mijar no caule das arvores, se estava morta, desde o
passado agora resgatado pela memoria.

Este enigma se resolve quando a agdo da violagdo/assassinato da mie ¢
presentificada. A morte no presente simula a¢fo contraria & que ocorrera no passédo. Se
todos os tempos conformam-se numa espécie de presente eterno, ndo interessa a
seqiiéncia em que as coisas acontecem.

Tempo mitico, “incrivel tempo que coube™ a Aldo viver.

Mutilado pela mie, que € sedutora e que impede a superacio de suas referéncias,
Aldo estd condenado a ausentar-se do tempo histérico de que faz parte. Vive
simultaneamente em todos e, especificamente, em nenhum.

O reforco em mailsculas, utilizado por Dragiin em pouquissimas cenas, em
carater visivel de excecdo, pretende sublinhar em Lassie a posse sobre o presente.

Artistas contemporineos, apesar de atolados até o pescogco no capitalismo
individualista burgués, nfo rejeitam mais as matrizes (porque o préprio humanisme
critico caracteristico da burguesia foi colocado em cheque desde os horrores da Segunda
Guerra Mundial}, cultuam-nas.

Tal culto é prisdo umbilical que nio se desfaz sendo conservadora ou
fraumaticamente.

Os Gltimos suspiros originais da dramaturgia moderna, vistos exemplarmente por
“do Violador” em Beckett ¢ Brecht, sufocam com ancestralidade a livre criacfo
anestesiada do presente contemporaneo,

Tal anestesia afasta o heréi (e ¢ artista) do mundo em que, de fato vive.

Escondem-se em referéncias gue ndo sdo de sua propria vida. Sua casa € um limbo de
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onde nfo se escapa, apesar da aparéncia de liberdade oferecida pelas invisiveis paredes de

sua redoma de vidro.

Se Brecht foi a primeira citacdo, a memdéria escolar entfo serd sintomética do
comprometido aprendizado que o homem contemporéneo faz das técnicas de vanguarda

ou das préticas do alto modemismo das décadas de 40 e 50.

Assim, nfo assusta que se aponte na figura do professor académico (Professor)
um Lucky beckettiano readaptado, preocupado com o lugar do homem
(Aldo/Alain/Gravador) no mundo:

“PROFESSOR Primeiro, aula de geografia. E isso tem um sentido. 4 geografin é o
conhecimento do mundo em que vivemos. Em que mundo vocé vive, Alde? (O menino escreve.} Em que

mundo? Ndo se entende g letra.
GRAVADOR {Apenas murmura.} ...casa...

PROFESSOR  Com letra clara. Ndo se pode viver sem uma letra clara. Em que mundo vocé

vive? Mas gue se entenda!

GRAVADOR.  (Forte,) MI-NHA-CA-S4.

PROFESSOR  MINHA casa. SUA casa. Okey. Do gual podemos concluir que: PRIMEIRO: O
Universo tem trés ambientes: sala, dois dormitérios, cozinha, banheiro, toalete ¢ dependéncias, com uma
dimensdo aproximada de setenta metros quadrados. SEGUNDQ: Nio é necessario saber demasiado para
conhecé-lo, dadas as suas reduzidas dimensces. Eu, pelo menos, nunca tive necessidade de saber
demasiado. Também nem tive aspiracies, porque em tdo reduzido espago cosmico, cada aspiragdo pode

provocar tremendos ventos enfurecidos para os outros habitantes, Bom, sim, talvez wm telefone... mas esse

~ . i . . . 93
ndo ¢ uma verdadeira aspiracdo, sendio uma expresséo de nossa pintura barroca. Qkey?”

E, apés a temivel aula de geografia desenvolvida acima, o proximo topico, como
ndo poderia deixar de ser € o corpo, casa irredutivel do sujeito. A aula de anatomia que d4
seqliéncia a de geografia ndo possul mais méritos ¢ existe para reafirmar a condigfo de
simulacro de todas as coisas a que 0 homem contemporaneo esta sujeito.

Além de evidenciar, com a clareza absurda proposta pela anti-logica da
personagem, sua relacdo problematica com a redoma de vidros transparentes que € a sua

casa.

Aldo ndo reconhece nem seu corpo € nem a vida social como suas casas.

” 1dem.
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Pior: nfio consegue escrever com as letras claras dos projetos da modernidade —
para entdio escrever sua prdpria histdria, achatada num tnico presente, de onde ndo
consegue escapar.

O modo repressor como se cobra o comportamento académico, por mais obtuso e
torto que ele se mostre, ¢ mecanismo gerador de fuga dos modelos estabelecidos. Aldo
nfo se enquadra nem nunca se enquadrou nas formas conhecidas, por isso € € nunca
deixou de ser (mesmo como Alain) um violador.

Mas ensinaram-lhe que nfo € mais possivel violar e que ter aspiracfes sé &
possivel se for para compartithar dos métodos e das vilanias do capitalismo competitivo,
em que a felicidade se resume 4 posse de bens de consumo e de informacéo.

Nao restam saidas: se ndo pode fugir de sua prisio, que seus carrascos nfo
permanecam incélumes ao entrar nela. Como manifesto claro de valorizagfo de seus
impulsos naturais, 0 temido monstro Aldo revela-se também diante de seu Professor e,
para superar o mestre, assassina-o com a naturalidade que lhe ¢ peculiar.

E € com um telefone, o do professor, também mostrado na cena como um telefone
publico afixado nas arvores que Aldo faz alarde de seu gesto:

“ALAIN Mataram ele!” >

Vé-se logo que a relagdo problemdtica com o passado é mais uma vez
presentificada. E esse € o grande incdmodo contemporaneo.

A crise de todos os valores vem reforgada por frase didatica, de moral invertida,
que vem de uma personagem que faz parte do coro que segue a moral escrita pelo Vetho,
que continua na sua patrulha de caca pelo bosque.

Seria cOmica, se a peca ndo invertesse agora todos 0s seus sinais para um final de

pendores graves:

“TRES {...) Raios? Trovées? Cai neve? Nido. Tudo confinua normal. E sabe por qué?

Porque um assassino ndo ¢ um vielador. Um assassino é uma coisa normal. Mata. E seu ato termina com o

. " al ™ x : . . i s 95
crime. Ndo provoca conseqiiéncias. Ndo ¢ um fato anormal. Antinatural. Por isso estd no codigo. (...}

# Idem.
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A fébula moral, invertida e desvinculada da realidade comum, por afastamento,
permite que enxerguemos nela muitas semelhancas com aspectos do pensamento
contemporaneo.

E que pensemos sobre a concretude relativa do presente, que simula didlogo com
as referéncias do passado, que aqui se perpetuam a despeito do desejo de Aldo, no
presente.

Afinal, uma matriz € mesmo uma matriz, geradora de potencial criativo (novas
formas cénicas e de constituicdo da “personagem™) e, simultaneamente, neste caso, fator
limitante para a gestacio de uma identidade propria.

Texturas temporais alteradas revelam com crueza o desgaste das possibilidades
dramaticas bésicas, que se fazem fio condutor ténue, e que ndo substituem, sem
desarticuladora entropia, as unidades de construgio.

Estes topicos, campos de reorganizacdo da técnica dramatirgica, sfo os motes
para a desestruturag@o final da persona de Aldo/Alain - agora revelada pelo passado que
foi presentificado — que se dara progressivamente, desde a aparicio do Gravador.

Neste “climax” finalizador, o proprio Gravador (veiculo dos tramites temporais da
terceira e final parte de “do Vielador”) entrara em pane, quando retornara a fita, com
sons metalicos estridentes.

Aldo, entdo, voltara a tentar falar 3 terra, como na cena imediatamente anterior ao
seu encontro ¢com ¢ Sacerdote (inicio da disfuncéo final da obra).

A circularidade, notada quando se fecha este ciclo evidente de revoitas temporais,
retorna, como €ra possivel prever, ao ponto em que Aldo procura se reconhecer no
mundo. Ele ja fora, em cena idéntica, ao bosque para cuvir as vozes da terra.

O presente eterno se explicita ¢, de agora em diante, desde a presenca de Rin-Tin-
Tin até a repeticao médiﬁcada da cena didatica em que Orglos sdo arrancados (desta vez
com Velho ¢ sua fitha Ela ~ ele arranca-lhe a orelha, carinhosamente), passando até pelo
pedido de “calma” biichneriano das 4rvores, tudo se confunde cada vez mais.

H2 uma tnica informacfo de acréscimo: Ela estd gravida.

% 1dem.
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O gue foi até aqui tratado como inviabilidade social — a viclag8o -, mostra sua
face humana e geradora. O desvio também deixa marcas cravadas na histéria e a prole de
Aldo, se ndo fosse abortada pela ordem vigente (como mais tarde serd), poderia ser
também matriz da reconfiguragdo dos valores na pega.

A fertilidade da violagdo se consuma como alternativa em relagdo a todas as
repressdes impostas a Aldo. O mundo poderia ser diferente, se as forgas cristalizadas da
tradi¢dio n3o impedissem o florescimento de processos desviantes alternativos (e que
poderiam, por contraste, indicar caminhos inéditos para o labirinto da existéncia.

O Velho, ¢ claro, nfo compreenderd esta hipotese e, num pastiche das primeiras
cenas da Arvore Velha, julga que a sua filha engorda por causa do clima. Esta cegueira,
que ele carrega desde a aceitagfo de Alain para a sua comunidade — demonstra sua
absoluta caréncia de rigor (estigmatizada como costume) em relagdo aos seus proprios
pensamentos.

E a percepgio deste mecanismo que permite a Aldo/Alain, também pouco
rigorosamente, optar por trajetéria imprevista até aqui. Seu cariter altemativo e
surpreendente € o que lhe justifica tamanha inconsténcia.

Como ainda ndo havia se dado, e somente como conseqiiéncia da violacio,
Aldo/Alain - feito um autdmato Woyzeck &s avessas, apds a sabatina com o analista -
encontra humanizagio na possibilidade fértil que Ela o traz.

E, talvez, por isso que, pela primeira vez na pega, o cariter romantico
aparentemente impossivel, aparece para anunciar wm possivel happy end 3 figura do
violador. Diferente daquele primeiro falso final feliz, em que nenhuma das partes saiu
ganhando, agora o final reorgamzador parece derivar das vontades das personagens e de
suas agoes.

Apesar de Ela no o compreender direito e de falarem muitas linguas para que se
estabelecam fatores primarios de comunicacio, ele declara que a ama. O incompreendido,
apesar de tradicional, “eu te amo” ¢ extensfo de uma subjetividade estilhacada, por isso
50 vivenciado por ele, sem partilha com a personagem amada.

Mas, mesmo que nenhuma outra persona cénica the compreenda, Aldo/Alam
discursa em favor da continuidade da sua existéncia, que a partir de agora serd

transformada através da presenca de seu fitho.
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Na paternidade (na fertilidade} estd concentrada a sua grande chance de
reintegracio, de pertencimento. O fruto da violagio € a prova que ainda ndo havia para
mostrar caminhos inéditos de inser¢io social.

) E, se Aldo/Alain quer modificar alguma coisa, ¢ justamente no modo como se
corhportar diante de seu filho, sua extensdo histérica. Nio quer desfiguréd-lo com
repressdo autoritdria. Porque talvez seja um monstro, Aldo/Alain ndo quer gerar um
outro.

O problema, contudo, mora na circularidade e na simetria invertida que o ameaga
desde a origem da peca. Ainda assim ele gostaria de tentar uma relacio com seu filho.
Gostaria que ela néo fosse traumdtica, o que parece uma impossibilidade.

Mesmo que seu filho nunca concorde com seus métodos ¢ seus desejos, pois entdo
ja sera um velho (como a personagem que ¢ seu sogro), quer uma relaco pacifica com a
produgédo de seu futuro.

Procura por saidas alternativas para o convivio com o seu filho, como se no
mundo burgués isso fosse possivel. Caso se afirme, Aldo um dia sera tradig8o e matriz de
traumas para o futuro. Entfo nfo ha saidas...

Todas as soluges aparentes contém contradi¢bes e levam a lugares proximos,
pofque a relacdo com a tradi¢dio € problemdtica nos dois casos, quando ha ruptura ou
quando ha continuismo.

‘Ainda assim, a ética pessoal de Aldo/Alain/Violador optara por um bem final,

nem que tenha que se anular para tal conquista.

“ALAIN Filho mew! Eu prometo ndo te beijar para néo te arrancar a lingua... ndo te
y 96

abracar para ndo te roubar os bracos... rdo te acariciar para n@o mudar o teu nariz... Prometo

O que Aldo/Alain nfio se da conta € que, assim como a integracdo diferenciada
proposta ao seu filho impede quaiquer relagio com suas proprias vontades, pois traz
limites como os descritos em sua fala reproduzida acima, com Ela a unifio também sera

impossivel.

% 1dem.
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A formagio tradicional a impedird de compreender quais sfio as forcas secretas
que atvam e vibram nas escolhas de seu marido, a despeito de seu desejo, que faz dele
persona que emana fascinio.

Quando entdo Aldo/Alain a convida para um passeio redentor, pelo bosque, as
espirais de tempo da fragmentagdo operam voltas cada vez mais rapidas (as arvores agora
falam francés e muito pouco se compreende para além do desejo de reintegracio de Aldo)
e lhe sera impossivel a redengéo.

Ela, quando o beija, arranca-lhe orethas, olhos € o deforma. Leva Aldo & exaustdo
de suas crencas.

Esse € o resultado de sua exposi¢io. Como em todas as relagbes de “do
Violador”, quando n&o impedidas pela moral conservadora vigente, acabam ocasionando
a destruicio da parte mais fragil. E neste momento Aldo/Alain, exposto, esta fragilizado
pelo amor.

Ela o abandona, ndo quer o seu filho. Tem nojo da violagdo que Aldo/Alain lhe
oferece como o melhor de si. Horroriza-se com a relacdio que ele pretende desenvolver
com seu fitho. Vai embora, & procura do aborto.

A anulagdio das forgas de Aldo ¢ também a anulagio de todas as forgas
dissidentes. Ndo ha futuro previsto para aquilo que nfo seja confirmagfo da ordem
estabelecida.

Se tragarmos uma relagdo da arte contemporinea com as vanguardas,
encontraremos metaforas ébvias, muito problematicas para o presente.

Que saida, sendo na soliddo ou no suicidio (que ja estava indicado desde que Aldo
se tornara em simulacro de si mesmo), é possivel?

Aldo/Alain recolhe-se na soliddo.

Sozinho, recupera a sensacdo de seguranca oferecida pela ndo-integracio, pela
alteridade, ou seja, pela soliddo.

O violador descansa, entdo, eternamente, sob as arvores que o acolheram. Retoma

para o bosque distante em que ao bom selvagem ¢ oferecido o abrigo.
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Osvaldo Dragun cita aqui um mito fundamental do mundo burgués, celebrado por
Mary Shelley em sua obra “Frankenstein”™’. A impossibilidade de reintegragio ao
“paraiso perdido” e ao inferno presente condena o grotesco violador como paria.

Justo ele, que podia ser tantos, em sua fragmentacio subjetiva.

“ALDO Obrigado. Isso é tudo que eu preciso agora. Descansar... e depois... depois eu
irei lhe pedir perddo... Mas agora... (...} Agora... 56 descansar, 6 isso.., E, por favar, ndio permitam que eu

sonhel... Talvez eu jd ndo possa ser Alain... mas posso ser... Osvaldo... ou Tito... ou.., André... ou Carlos...

a8 98
ou... Descansar! Enfim!

A natureza cansada de Aldo precisa da solidgo.

Ele nio se enquadra nas perspectivas da comunidade. E seu esforco de
readaptagiio desfigurou 0 seu corpo e a sua personalidade ambigua. Ele deseja descansar
e nem quer sonhar com a humanidade.

Ele ainda teria &nimo para tentar outras coisas — ¢ ser outras coisas -, afinal,
Aldo/Alain/Osvaldo néo vé saidas sendo em sua deteriorizagdo fragmentaria.

Mas, enfim, ele quer descansar.

A violéncia a que foi submetido, como reacéio coletiva ao que se julgou violento
em suas a¢des personalistas, termina pela quase total aniquilagdo do sujeito que se quis
alteridade em relacgdo 4 massa coletiva.

Mas, o que parece temporario, o sono do qual supostamente acordar,
restabelecido, surpreendentemente se modifica. Rompe-se aqui, teleologicamente, a
continuidade dos circulos girat6rios de tempo.

O presente somente serd etemo sem Aldo, nunca mais com ele. Pois lhe €
agradavel que, enquanto descanse, as arvores lhe preparem um cadafalso (de seus galhos
pende uma forea), no qual comete suicidio involuntério.

S6 assim, voltara a paz.

“Deita-se. Entdo as drvores se iransformam numa forca. Enforcam Aldo. Apoiado numa deias,
seu corpo oscila. Morreu. O temporal e os ruidos explodem como o préprico inferno. Entram todos em

cena, menos Ela. Estdo procurandoe o violador, De repente, cessam todos os ruldos. Musica celestial. Luzes

T SHELLEY, Mary. “Frankenstein”’. Ed. L&PM, Porto Alegre, 1985.
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de lindas cores. As drvores piam e trinam. Voltou a paz, a felicidade, foi restaurado o equilibrio narural.
Qs gue entraram mudam imediatamente de atitude. Seus corpos perdem agressividade. Déo os bragos.

Passeiam. Cheiram as flores dos jardins. O Velho ¢ ¢ Homem Maduro se detém diante do corpo escilante
de Aldo.)

VELHO Olhe que wvas mais incriveis que deram as colheitas de 76 até 80.

HOMEM Purop vinho de exportagdo.

VELHO Que pais nos temos, meu Deus! Que pais!

(Voltam-se de frente para o publico. Comegam a jogar golfe com os sus bastdes.)

HOMEM Sua filha ja estd passando bem?

VELHO Melhor que nunca. Emagreceu. E uma figurinha. Eu sempre digo: gindstica é
gindstica!

HOMEM O senhor é um sibio.

VELHO Velho, meu filho. 56 isso. Velho!

(FIM)” 99

O teor de critica ao governo militar argentino, das falas finais da peca, ndo
esconde a cegueira da ordem conservadora diante do abismo em que ela se coloca,
especialmente quando nega deformacdes e tumores de sua constituicdo no espelho que a
reverbera terrivel pastiche de outras temporalidades.

Como pudemos notar, “4o Vielador” é obra que se coloca de modo ambiguo em
relagdc as formas candnicas da modernidade. Absorve suas conquistas fundamentais e,
simultaneamente, percebe na repeticfio de tais procedimentos a crise de valores éticos
resultantes das suas conquistas.

A ruptura de fronteiras, em busca de novos experimentos formais, coloca-a mum
Jimiar indefinido entre a comédia popularesca e os formatos tradicionalmente aceitos pela
dita “alta cultura”. E, assim, uma comédia facil de dificilima compreensdo logica.

Exige do espectador dinamica participacio na leitura dos campos vagos,
lacunares, de seu sentido pontilhista. Organiza séries pontuais de samples e referéncias,
que desfiguram os motivos lineares da constituicdo fabular.

A repeticio modificada da experiéncia temporal caracteriza modelo incomum

(desviante?) da organizagio da linguagem. Simulacro de si mesma, a obra forja

ziDRAGI'IN, Osvaide, “do Violador”. In: “Teairo de Osvaido Dragin”. HUCITEC, Sio Paulo, 1993,
Idem.
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recorrentes tempos dramaticos associados ao presente, numa espécie de esquizofrenia
criativa, que s¢ supde caracterizar a forma humana contemporénea.

A auséncia de uma dimensdo historica precisa (por crise de horizontes na fébula
ou por negacio da expenancia linear da histéria) leva & morte da personagem como
sujeito historico determinante de transformacdes.

A peca ndo vislumbra transformagfo do homem e da coletividade; e aponta como
Unica saida metafOrica para o herdi o homicidio consentido, espécie de eutanasia que
alivia as dores de sua derrocada conceitual.

E assim que em “do Violador” ha a “transformagio da realidade em imagens e a
fragmentagfio do tempo em uma série de presentes perpétuos” .

A morte do sujeito histérico amplia a metafora da fabula fragmentado de
Aldo/Alain ¢ chega a corroborar 0 sentimento de auséncia derivado das buscas de
Osvaldo Dragin por novos mecanismos formais de construgio de jogo na obra
dramatirgica, contemporaneamente.

Com tempo dramatico distendido e alterag@io da l6gica que rege a relacdo das
personas cénicas, o texto trata do sentimento de anglstia que fere praticas artisticas
contemporaneas, que ndo encontram saidas para a formulagio de sua propria identidade,
sempre vinculada aos aspectos matriciais que potencializam/anulam sua dimenséo
inventiva.

Este problema ambiguo tem solugdes diferenciadas nos seus muitos casos e
permite a intervenc8o de muitos pontos de vista diferentes pelos mais divergentes artistas.

N&o € passivel de simplificacdo, como esperamos nfo ter cometido nas andlises
de Heiner Miiller e Osvaldo Dragtn.

As relagOes inquietas entre valores éticos e estéticos na producdo contemporénea,
aproximam-nos de conturbados procedimentos de criagfio - nos quais encontramos
matrizes ¢ filiacdo explicita, como tentamos mostrar neste capitulo, na crise de valores

planejada e exposta, ha quase um século, pelas vanguardas histéricas do inicio do século
XX

% TAMESON, Fredric. “Pés-Modernidade e Sociedade de Consumo”. Novos Estados CEBRAP, Sio
Paulo, no. 12, pp.16-26, 1985.
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Tentamos, at€é aqui, com estes topicos levantados, indicar uma caracterizagio
ampla sobre as “‘possiveis contemporaneidades” simultineas, que exalam diferentes
sentidos para a cena - e focar nossa preocupagiio nos mecanismos de construgiio de
dramaturgia na contemporaneidade.

Com esses parfmetros expostos, vamos agora nos empenhar para localizar as
matrizes destes elementos contemporéneos presentes nos problemas apresentados na arte
brasileira.

Sob os diferenciados prismas que permitiram-nos mapear aspectos da obra
contemporéinea, buscaremos matrizes para a configuragdo dos aspectos contemporineos
na dramaturgia brasileira recente.

Acreditamos conter a obra de Nelson Rodrigues aspectos matriciais que forjaram
a formacio e a formatacio da producio contemporinea. Localizaremos em alguns topicos
que julgamos fundamentais na obra rodriguiana os fundamentos modernos que a
caracterizam como matriz da contemporaneidade.

Debrugaremo-nos, entdo, no préximo capitulo, sobre a obra de Nelson Rodrigues
e tentaremos fazer emergir dela os fundamentos essenciais que a caracterizam como uma

matriz (moderna que €} dos processos dramatiirgicos contemporaneos.
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Capitulo 2
“NELSON-ANTI-NELSON”

“Eu sou tdo linda que, sozinha num quarto, seria amante de mim mesma.”

(Nelson Rodrigues)

a. Nelson Rodrigues e 0 modernismo tardio

J4 foi mais de uma vez notada ¢ ratificada a importancia de Nelson Rodrigues
para a criacdo e para a derivagdo de um ponto de vista moderno para o teatro brasileiro.

A divisfio da cena dramatirgica em trés planos, diferenciados e simultineos, da
a¢lio (inaugurado em “Vestido de Noiva”, 1943), associada a uma fala repleta de poesia
dindmica, de alcance cotidiano {especialmente em suas pecas classificadas como
“tragédias cariocas”), ¢ de amplitude mitica, s8o os ganchos fundamentais deste
mecanismo de inovacgo, amplamente estudado e debatido.

A andlise profunda de Sabato Magaldi (responsével pela classificaciio de suas
pecas como pecas psicoldgicas, pecas miticas e tragédias cariocas) apontou, com

precisdo, os aspectos formais e as derivagbes notadamente espetaculares de sua obra:
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localizou a reorganizacio (vista pelo estudioso como magistral), em termos modernos,
dos parametros convencionais da dramaturgia no Brasil.

O ensaista e exegeta, um entusiasta da obra rodriguiana, nio poupa esfor¢os para
qualificar esta dramaturgia e para afirmé-la como poderoso sistema de modificacdo dos

costumes e formatos, no campo da arte dramatica.

“Nelson Rodrigues teve a oportunidade histérica de renovar ndo sé a
dramaturgia, mas também a encenacdo brasileira moderrna, com o lancamento de ‘Vestido de Noiva', que

Ziembinski dirigiu para Os Comediantes em 1943." 101

Mas este ponto de vista nfo estd restrito 4 andlise de Magaldi. Estudiosos e,
especialmente, artistas do palco tém extraido, da obra de Nelson Rodrigues, substrato
cénico e poético de vasto alcance.

Em muitas vezes, até, dissolvem antigos loteamentos intelectuats, desfazem a
territorializacdo demarcada por fronteiras antiquadas no campo estético. Com encenagdes
que ultrapassam a questdo da “montagem do texto” solidificam o carater, para nos
fundamental, desejante - espetacular e renovador - da obra de Nelson Rodrigues.

E assim, em terreno de invengdo, que toma corpo o projeto teatral iniciado em
1941, com o texto “4 Mulher Sem Pecado”, peca construida em trés atos, mas que ja
apresenta modificagbes de ritmo e continuidade em relagdo & pratica mais divulgada da
dramaturgia no Brasil em sua época, pois que planos de realidade se sobrepbem,
articulados como materializagio do lirismo da “voz interior” da personagem Olegario.

As falas iniciais do segundo e do terceiro atos, por exemplo, apresentam-se come
repeticdo das Gltimas falas do ato anterior, 0 que permite 3 encenacdo constituir
espetaculo sem as rupturas feitas costumeiramente nas transi¢oes entre os trés atos do
drama burgués.

Ainda que formalizada com suporte tradicional - de texto com didlogos de
personagens - a dramaturgia rodriguiana carrega, escondida por suas arestas estruturais, o

germe do sentido espetacular da dramaturgia — € nisso é absolutamente contemporanea

I MAGALDI, Sabato. Nelson Rodrigues: Dramaturgia e Encenagdes. Ed. Perspectiva, SZo Paulo, 1992 —
Segunda Edicic Revista ¢ Ampliada.
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(como continuidade de sua modernidade) e retoma, contraditoria e enviesadarente, seu
sentido mais primitivo, ditirimbico.

Teodrica e praticamente, €, desse modo, possivel decantar, da escritura {outra
nomenclatura para dramaturgia) teatral de Nelson Rodrigues, elementos de reinvengdo
moderna (mas nfo somente, ¢ o que supomos) da pratica teatral.

De qualquer maneira, nfo s3o precisos grandes esfor¢os para qualificar o
modernismo rodriguiano. Ele € historico e condicionado pelas referéncias cultuadas pelo
autor na sua trajetéria de dramaturgo e pela precariedade de técnicas até entdo aplicadas
na dramaturgia brasileira até entdo.

Em ampla diversidade de estudos, que por escapar do foco de nossa preocupacio,
ndo vamos destrinchar neste trabalho, encontra-se reiterada a colaboracio de Nelson
Rodrigues para o desenvolvimento dos mecanismos que deram amplitude conceitual a
cena brasileira.

E quando nfo exclusivamente ligado as guestSes teatrais, Nelson Rodrigues é
freqlientemente considerado autor vertical em 4reas distintas - afins do teatro, moderna e
indiretamente -, como indicam estudos de ordem psicanalitica, socioldgica, literaria e, até
mesmo, jornalistica, a seu respeito.

Povoam este trabalho, inevitdvel e generosamente, com intertextualidade discreta
ou explicita, pesquisas'® acuradas como, para citar apenas alguns exemplos, a biografia
escrita por Ruy Castro, “O Anjo Pornografico™, a analise afiada e cuidadosa de Edélcio
Mostago em “Nelson Rodrigues — A Transgressdo”, a localizag8o histérica de Victor
Hugo Adler Pereira em “A Musa Carrancuda — Teatro ¢ Poder no Estado Nove” — estudo
interessantissimo sobre a recep¢fio da obra de Nelson Rodrigues e suas derivaches
politicas e culturais — dentre varias outras.

Em “A Musa Carrancuda”, epiteto, alids, brilhante para a “grande vedete” das
contradigGes histéricas e artisticas no Brasil do século XX, podemos localizar refinada

colaboracéo e afinidade no ponto de vista, que v& Nelson Rodrigues, sim, como “musa de

um modernismo tardio”.

M2 As pesquisas ndo citadas nominalmente aqui aparecem devidamente catalogadas na bibliografia, na
Gltima parte deste trabalho.
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Para ¢ nosso ponto de vista, uma qualificacfio deste porte traz, como veremos,
uma série de consegiiéncias para compreensao do fendmeno dramatirgico instaurado por

Nelson Rodrigues:

“Sua persona publica era naguele tempo a de um representante maldito das
tendéncias de vanguarda, figura ligada a escindalos motivados por seus conflitos com a censura e os
defensores da moralidade e também pelo seu afetado desdém pelo gosto do publico. Por esses mesmos
motivos, podia ser apontade como compravacdo de que, nos moldes dos modernismos dos grandes centros,
o Brasil também gerava vanguardistas malditos, ¢ que certamente contribuia para lhe garantir uma certa
estima em alguns circulos bem-pensantes. Algumas reagdes diante de suas primeiras obras deixam patente
gue ele correspondia aos anseios dagueles que esperavam encontrar no featro sintomas de renovagdo, em
outros campos de atividades artisticas, que teve como marco a Semana de Arte Moderna. Nelson

Rodrigues seria para alguns setores da intelectualidade carioca, sobretudo, uma espécie de musa do

modernismo teatral tardio.” 103

Nio € novidade alguma, entdo, que a obra de Nelson Rodrigues seja tomada como
pedra fundamental para todo e qualquer estudo gque pretenda conjecturar sobre as
transformag¢des formais da obra de arte, € especialmente da dramaturgia, no século XX,
no Brasil.

Mas pretendemos verificar que ndo se acomoda e se classifica a dramaturgia
rodriguiana de modo pacifico. Acreditamos que sua inquietude formal a torna oscilante
como fendmenoc moderno. Ela acolhe e repele, sistematica e simultaneamente, o adjetivo
modernista.

Em luta consigo mesma, essa dramaturgia salta de moderna a matriz de
contemporaneidade e volta ao seu modemismo enraizado, no momento seguinte da
andlise; nega sua contemporaneidade, criando raizes num limbo de suporte mitico,
ancestral, mas de realidade deformada, alterada obsessivamente.

Focamos, entdo, em nosso interesse a particularidade temporal de Nelson
Rodrigues: um individualista ambiguo, crente e paladino da descrenca, idedlogo da anti-

ideologia. Homem incomum que viveu num tempo de transicfio em que a dramaturgia

1% PEREIRA, Victor Hugo Adler, 4 Musa Carrancuda — Teatro e Poder no Estado Novo. Fundagio
Getilio Vargas Editora, Rio de Janeiro, 1998.
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evolui de si, moderna, para uma extensiio formal e temporal de si mesma, eternamente
contemporéanea.
Construtor de uma visdio tnica de arte, que ndo pode ser expandida como

paradigma, Nelson Rodrigues é o visionario matricial de “uma” contemporaneidade,

ainda que musa de “um” modermnismo, tardio.

“(..) serfo tantas as formas de pds-modernismos quantas foram as formas
modernas, uma vez que as primeiras nde passam, pelo menos de inicio, de reagées especificas e locais
‘contra’os seus modelos. Obviamente, isso ndo facilita em nada esta discussdo como algo coerente, porque

a unidade deste nove impulso ndo se funda em si mesma, mas em relacdo av prépric modernismo contra o

, » 104
gqual ela investe.

Da sua caracteristica repelente, peculiar ¢ inclassificavel, a obra de Nelson
Rodrigues “retorna”™, aqui, a uma classificagfio facilitadora. Pacificamente, em sua
investida contra o modernismo tardio de quem € musa, enquadra-se com ﬁ)erfeigﬁo neste
parametro adotado por Fredric Jameson.

Este retorno de que falamos €, do ponto de vista de Jameson, eterno.

™ JAMESON, Fredric. “Pés-Modernidade ¢ Sociedade de Consumo”. Rev. Novos Estudos, CEBRAP,
mimero 12/ 1985,
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b. Eterno retorno moderno

Entretanto, o modernismo contra © qual essa matriz de contemporaneidade
rodriguiana investe estd contido em seu proprio seio de moderno. E um moderno tardio,
em quem lemos conternporaneidade, que se funda como negagio de seu proprio caréter

moderno.

E, entfio, o proprio rato que roi 0 seu rabo, ou cobra a auto-devorar-se em
processo continuo, de “eterno retorno”'®.

Sua dramaturgia rebela-se contra os padr3es formais que ela prépria institui; nega-
se.

Anula-se como moderna para ampliar sua particularidade utdpica modernista:
como Olegério, uma de suas primeiras personagens, que recua e aprisiona sua virilidade
para fazer com que sua mulher sem pecado peque.

Uma vez que, como explicou em titulo Suzana Flag'®, seu destino era mesmo
pecar.

E o “pecado” aqui sugerido é a sua defloragdo poética pela encenaclo, sua
espetacularidade.

Mas, inconstante, esta dramaturgia exala negacio. Constitui-se com esgares de
pegca tradicional, mas de um tradicionalismo descontente.

Tamanha ambigiiidade se encontra & farta, nas suas dezessete pegas teatrais ¢ em
vérias de suas personagens literdrias. Estd na SOnia que recusa sua prépria persona na
“Valsa no. 67 (1951), na Zulmira que projeta na morte a celebracdio da vida em “4
Falecida” (1953) ou mesmo na mversdo moral, purificadora, da cafetina Madame Clessi,

em “Vestido de Noiva™:

13 A associagdo da obra rodriguiana ao mito do eterno retorno esta descrita na andlise de Sabato Magaldi
{Idem) sobre o espetaculo de Antunes Filho “Nelson Rodrigues O Eterno Retorno™ (1981). Despe ponto de
vista, sabe-se que Antunes Filho hipertrofiou ¢ aspecto mitico da obra em detrimento ao seu sotaque
cotidiano carioqués, seu tom episddico de “a vida como ela €7, Para Antunes, diz Magaldi, o tom cotidiano
¢ aneddtico na obra de Nelson Rodrigues foi um simples involucro utilizado pelo dramaturgo, visando
sobrevivéncia. Para ele, & preciso descartar esse involucro, para encontrar a esséneia.

1% Suzana Flag ¢ um pseuddnimo de Nelson Rodrigues, autor de best sellers como “Meu Desting E Pecar”,
{Ediouro, 1954).
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“CLESSI {(carinhosa e matemal) Eu gosto de vocé porque vocé é crianga.
Tado crianca!

FULANO (suplicante) Vai? Vames ao piquenigue, amanhd?

CLESSI (negligente) Onde ¢7

FULANO Paguetd. Todo o mundo vai na barca das dez...

CLESSI Ndo,

FULANO (suplicante) Admanhd ¢ domingo!

CLESSIT (sem the dar atengdo) Ide branco —17 anos! As mulheres 56

deviam amar meninos de 17 anos!”

Essa oscilacdo - entre ser e ndo ser -, estabelecida como imprecisio, como
indefini¢do de significado miltiplo em cada personagem para demonstrar sua vontade
disforme, incomum, espelha a propria manifestaco formal antitética e ambigua de toda a
sua dramaturgia.

Sdo lacunas que projetam abismos de possibilidades, em que hipdteses multiplas
acotovelam-se. |

Inseguras em relacdo a uma escolha, a um perfil ideolégico, as personagens
rodriguianas contornam os aspectos morais com acdes derivadas das diversas
extremidades ideoldégicas que constituem a fibula e que as constituem.

Em geral, elas sdo e nfo s#o, simultaneamente; e ndo hd uma mascara Gnica que
comporte o seu significado preciso.

E nisso fermenta o seu aspecto mais espetacular.

Foram sempre observadas, por esta razéo, em Ambitos desviantes; e, mais de uma
vez, foram acusadas de sofrer das paiologias cujo sintoma visivel - estético - de primeira

grandeza € a obsessdo:

“O proprio Nelson Rodrigues gualificon de ‘obsessdo’ o género a que
pertenceria suas pegas. Ele mesmo reconheceu sua tendéncia pessoal para a insisténcia em temas de
cunho psicologico que expressam motivagdes humanas cuja singularidade atinge facilmente mais de um
terreno da psicopaiologia.(...) Ainda que néo seja um género ou gualguer outra categoria de classificac@o

teatral, ¢ palavra ‘obsess@c’, que néo deixa de refletir, quando assim usada pelo autor, uma boa dose de
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humor e mordacidade, serve muito bem para definir uma caracteristica do processo criative de Nelson

. . P . » 107
Rodrigues que ¢ a recorréncia de certos temas g ele caros ou importantes.

Sua obsessio mordaz e ir6nica fermenta uma presenca cénica altamente
inovadora, que caminha pelo vale das incertezas. Nisso € muito proxima da crise das
narrativas e das ideologias da contemporaneidade.

Mas ndo se trata, pois, de uma obra verdadeiramente contemporénea, até porque é,
no oposto contrario disso, musa de seu proprio modemismo atrasado, obsessivo, quase
monotematico.

Sua capacidade de projetar um sistema aberto de significacio, ac qual se
submetem as diversas caracteristicas e obsessOes da criagio do dramaturgo, tudo isso o
faz moderno, mas um moderno incomum, anti-utdpico, fatalista, tragico.

Um Sisifo, como aquele niilista de Albert Camus.

Indeterminada, sua obra localiza-se num limbo, inclassificavel, geralmente
assimilada e aceita - quando nfo achincalhada - através do uso de epitafios fugidios, que
remetern a alguma espécie de particularidade (pessoalidade), como genial, ou imoral, ou
transgressora.

De fato, nenhuma dessas qualificacSes revela mais sobre o seu teatro, feito de

mitologias pessoais, do que o seu proprio depoimento.

“De repente eu descobri o Teatro. Fui ver, com uns outros, um vaudeville.
Durante os trés atos houve ali uma loucura de gargalhadas. 86 um espectador ndo ria: eu. Depois da
morte do meu irmdo, aprendera a guase ndo rir; 0 mey proprio riso me feria ¢ me envergonhava. E, no
Teatro, para nédo rir, comecel a pensar em Roberto e na nudez da autdpsia. No segundo ato eu ja@ achava
que ninguém deve rir no Teatro. Liguei as duas coisas: Teatro e martirio, Teatro e desespero. No terceiro,
eu.imaginei uma igreja. De repente o padre comeca a engolir espadas, os coroinhas a plantar bananeiras,
os santos a equilibrarem laranjas no nariz como focas amestradas. Ao sair do vaudeville eu levava comigo
um projete dramdtico definitivo. Acabara de tocar no mistéric profundissimo do Teatro. Eis a verdade
subita que eu descobri: a peca para rir, com esta determinacdo especifica, é tdo obsceng e idiota como

. . . 108
serig uma missa comica.”

%7 MARTUSCELLO, Carmine. “O Teatro de Nelson Rodrigues — Uma leitura psicanalitica” ~ Editora
Siciliano. S&o Paulo, 1993.

"% Apud LOPES, Angela Leite. Nelson Rodrigues e o fato no palco. In: Monografias/1980.
MEC/Secretaria da Cultura/Inacen. Rig de Janeiro, 1983.
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Sua maxima especificidade na definic8o da sua relacio com o teatro, somada ao
descrédito que o autor dedica ao proprio teatro, afasta-o do sonho transformador tipico do
homem de vanguarda ¢ o aproxima de certo niilismo contemporéneo.

Contudo, ndo o exclui do historicismo evolutivo - que o faz instaurador do teatro
moderno no Brasil.

~ Pois reconhecemos legitimidade histérica no missal cOmico que, como pratica
dramética, deslocou o interesse de Nelson Rodrigues pela fibula desenvolvida pelo
vaudeville a que assistia para a narratividade contida no “modo” de teatralizar esta
mesma fabula.

N#o ¢ nenhum exagero vir & lembranca, como memoria ancestral do teatro
brasileiro, o sincretismo invertido das primeiras manifestagfes teatrais de convencdo
européia: o poderosamente ideologico e autoritariamente cristdo auto de Padre José de
Anchieta.

A descrigo parece nos levar a presentificagdo de um passado terrivel, como se
Nelson Rodrigues visse revelado, diante de si, o poder de repressic e massacre,
imemorial, carregado, século apds século, pelas formas dramaticas tradicionalistas.

Nelson parece assistir, de um jeito invertido, mas mitico e ancestral, a uma pratica
estética e catequetica no Brasil do século XVI: o “travestimento™ das crengas indigenas —
naturais e primitivas - como diab6licas formas de culto religioso; a inversdo deliberada e
comica de signos, feita de aculturac8o, criada para os indios na Companhia de Jesus - em
uma pega como “O Auto de Sdo Lourengo” (~1583), apenas para citar um exemplo.

A inversdo fravestida com que Nelson Rodrigues observou e julgou a cena
descrita, no dmago de sua moralidade sem contornos claros, acabou por gerar, mérbida e
sofurnamente - através da transformagdo do “corpo” dramatlrgico do teatro brasileiro -
um projeto de renovacdo e inventividade, extremamente pessoal.

Ali comegava a se desenhar um teatro estranho, de fortes tons melodramaticos,
feito de uivos silenciosos, exagerado, que néo tem vergonha de se mostrar para o mundo
como forma artificial de produzir desconforto e seducio, inquietude e modificacio.

Ambigua, € uma dramaturgia polivalente, nunca univoca.

Altamente erotizada, foi xingada de pornografica.
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Bem estruturada, firmou-se sobre a tradicfo.

Mas imp0s a tradicio que se visse de frente, anacrénica. E, como se ndo bastasse,
evidenciou o que ha de extremamente sensual e pornografico no dmago da familia cristd
brasileira.

Em jogo de muitas reversGes, a familia ndo € mais vista como bergo, origem
daquilo que € vital, mas campo austero destinado ao apodrecimento de todas as
liberdades.

Mas para onde se retorna: como uma prodiga Dorotéia que ndo sentiu a nausea
pelo erotismo, ou como um Nond, que ronda a casa como um bicho, para apavorar e
excitar o desejo da mée.

Como Alaide, mesmo apds a morte, que resiste em abandonar a vida e, com ela, a
memoria de odios e desconfiangas familiares.

E uma obra feita de ida que &, por simetria espetacular, volta. E manifesto de seu
anti-manifesto, que volta a ser manifesto indiscreto, ambiguo.

O eterno retorno, feito de expans@io de fronteiras € de recolhimento no seio
conservador da tradico, procura travestir o aspecto moderno de Nelson Rodrigues em
contemporéneo - € vice-versa -, assim como o autor pdde travestir o teatro ligeiro em
missal mifico, mas com tferriveis furores de comédia bufa.

Indomesticavel, o novo corpo gue emerge de tantas contradigGes expe-se nu € €
lido ambiguamente pela tradi¢8o, como vemos em “Album de Familia” (1945) nos dois

pentos de vista opostos das personagens:

“TIARUTE  (na janela, othando para fora) £ Noné, outra vez!

{Com angistia, D. Senhorinha vai, também, espiar enquanto Tia Rute, com
crueldade bem perceptivel, continua falando.)

TI4A RUTE = Eu comnheco o grito dele. Alias, ndo é grito, uma coisa, réo sei.

Parece uivo, sei la. Se ey fosse vocé, tinha vergonha!

D. SENHORINHA (com sofrimento) Vergonha de qué?
Ti4A RUTE De ter um filho assim — vocé acha pouco?
D. SENHORINHA {com sofrimento) Uma infelicidade, ora, como outra

qualguer!



TI4 RUTE {castigando a irm@} Imagine gque enlouguece ¢ «
primeira coisa gue faz ¢ tirar toda a roupa e viver no mato assim. Como um bicho! Vocé ndo viu, outro

dia, da janeia, ele lambendo o chdo? Deve ter ferido a lingua!

D, SENHORINHA (dolorosa) 4s vezes, eu penso que o louco ndo sente
dor!

TIA RUTE Hoje, estd rondando, em torno da casa, como um
cavalo doido!

D. SENHORINHA Noné ¢ muito mais feliz do que eu — sem comparagdo.

(sempre dolorosa) As vezes, eu gostaria de estar no lugar do meu filko...”

Se o desejo do corpo domestico, ainda humano, ¢ libertar-se das amarras que o
aprisionam, o indomesticdvel, na obra de Nelson Rodrigues, nfio consegue abandonar a
casa e ronda, como fantasma de um tempo imemorial, 4 familia que o aprisiona.

O aspecto verdadeiramente mitico dessa confeccdo fabular ¢ metafora das
dindmicas formais da dramaturgia rodriguiana. Projeta, com o desconhecido, um corpo
dramatirgico inovador ¢ ndo domesticdvel, na medida em que recusa qualquer slogan que
o classifique.

E marginal e repete, na sua marginalidade, a condigfio conservadora embutida
pelo desejo famuiliar.

E tradicional e expulsa, repugnado, como um verdadeiro paria, a sua natureza
ancestral.

E, algo visionario, percebe que o fitho gerado (agqui lido como corpo
contemporineo, utopicamente transformado e destruido por silicones, plasticas e outras
bestialidades — geotomia?) € incompreensivel, mas igualmente fascinante.

Jean Genet, artista marginal que conjuga com Nelson Rodrigues mais de uma
afinidade poética, mostra-nos caminhos para compreender a beleza do ato, de contrigdo e

contradi¢cdo, que exala da cena acima exposta:

“4 beleza tem apenas uma origem: a ferida, singular, diferente para cada um,
oculia ou visivel, que o individuo preserva e para onde se retira quando quer deixar ¢ mundo para uma

soliddo tempordria, porém profunda.” 109
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Mesmo os parfmetros de inovagiio e expansao conceitual - que esta categorizagio
moderna e livre do belo dfo origem - estfio, em Nelson Rodrigues, tensionados por
vetores de forca opostos.

Tais oposigdes insinuam que a cena €, entdo, um reduto potencial dos elementos
que explodirdo com todos os rigores € conceitos (coisa tipica do mundo contemporéeno) -
quando nem o que € novo, naquilo gue € inovador, tem mais sentido.

Todo o sentido € projetado, de volta e simetricamente, no elemento que foi morto

pela inovagdo.

“Nao compreendo bem 0 gue em arte se chama um inovador. Uma obra deveria
ser compreendida pelas geragies futuras? Mas por qué? E o que isso significaria? Que elas poderiam
utiliza-la? Para qué? Nao entendo. Mas entendo bem melhor — ainda que muito obscuramente — gue toda
obra de arte gue queirq alcancar as mais grandiosas proporgdes deve, com uma paciéncia e uma

aplicacdo infinitas desde os momentos de sua elaboragdo, descer aos milénios, juntar-se, se possivel, a

L s - 110
noite imemorial povoada de mortos que irdo se reconhecer nessa obra.”

Nelson Rodrigues “descia o0s milénios” quando enxergava no engragado
vaudeville a tragica dimens@o que ele proprio representaria para a histéria do teatro no
Brasil.

No limite oposto ao corpo dramatlrgico transformado exposto, como na nudez de
Nond - em convivéncia formal pacifica -, estd a aceitagiio de Geni, guando “Toda Nudez
Sera Castigada” (1965).

Nesta obra, ¢ amor confirma o fatalismo e se instaura no seio da personagem
cOmo cancer.

Poderosa metafora desagradavel, a ferida floresce no peito do corpo domesticado.
E, como ferida, projeta o belo.

Conflitos de diversas naturezas, irfnicos e/ou morbidos, podem ser confirmados
na série de titulos de suas obras gue explicitam, & vezes sadicamente, esse cardter

ambiguo e oscilatério da obra rodriguiana. £ o caso de “Anjo Negro” (1946), “Viiva,

1% GENET, Jean. “O Atelié de Giacometti”. Ed. Cosac & Naify. S3o Paulo, 2000.
U GENET, Jean. Idem.
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Porém Honesta” (1957), “Otto Lara Resende ou Bonitinha, Mas Ordinaria” (1962),
“Anti-Nelson Rodrigues” (1973) etc.

Sdo conflitos assim que estimulam, como combustivel de infinita presentificacio,
a eterna e insolivel problemdtica das personagens ¢ da propria dramaturgia, que ¢
circular, e de fato gira em falso, “sem sair do lugar” Hi

Resultado do travestimento de vontades simultineas, “‘passiveis de trés ou guatro
interpretacdes”, em que predomina “o sentimento de inseguranca, em face das
possibilidades contraditérias”, constitui-se com a obra rodriguiana um corpo polivoco
transgressor, erdtico, simultineo & recatada simulacBo de estruturas conservadoras, de
retorno 4 origem.

Nas palavras de Hugo Denizart, em seu estudo fotografico e antropologico das
formas erfticas do Rio de Janeiro, “s6 um corpo polivoco suporta o trigico e longo
trabalho de produzir um corpo nio domesticado”, que € parte das expectativas
rodriguianas:

“Fascinic e terror estdo presentes em qualguer percurso para se fornar travesti.
{...} As travas (como os travestis se auto denominam} abandonaram a ilusdo de um ‘solo da natureza’ e, ao
acaso de um remoinho barroco, construiram um corpo-pop arte, A erotizagdo de detalhes funciona como
escudo contra a banalidade. Volumes, cavidades e plissados fazem um convite ae maior bem de todos: a
pulsagio da inguietude. Em algum lugar, eles se ddo conta de que o néio nomeado tem a poténcia fatal de
encantar o desgjo. (...} Também a transformacdo de seu corpo em formas femininas, através de infecoes de

afs . . . P . P o 12
silicone com agulhas grossas, é um sentimento insuportavel. ‘Dor da beleza’, dizem eles.

Sem exageros nem preconceitos, foi com Otica parecida com a de um “corpo” em
transformagio que Nelson Rodrigues diagnosticou a irrelevéncia amarga, feita de riso
descomprometido, do vaudeville a que assistia: missal comico, que lhe trazia & memoria
dor, dor ancestral, obscena, que 0 aproximava da inquietude transformadora.

E, por isso, do belo.

U F1LIADE, Mircea. “Tratado de Historia de las Religiones”. Ediciones Era. México, 1975.
12 DENIZART, Hugo. “Engenharia Erdtica — Travestis no Ric de Janeiro — Bilingual Edition” — Jorge
Zahar Editor. Rio de Janeiro, 1997,
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Um novo pardmetro de dramaturgia comecava a se estruturar, ndo como forma
canfnica, mas como - livre para investigagOes jamaijs feitas - unidade desejosa de
arrancar beleza dos vazios da tradicdo, do desconhecido, do que nmunca pdde ser dito.

Obra corrosiva € de aspecto desagradavel (cujos meandros relativos ao belo foi
buscar em uma temporada ao lado de Nepomuceno, despreocupada com o gosto popular),
nascia em 1941 para implantar as sementes, ainda férteis, de um conceito novo de
dramaturgia no Brasil.

Conceito de corpo transformado, transgressivo, que se reorganiza para fornecer a
cena um material poético diferenciado das propostas de dramaturgia conhecidas até
entio. E dramaturgia que altera os mecanismos do suporte cénico convencional e
restabelece as regras do jogo teatral.

Mesmo Décio de Almeida Prado, critico que analisou de forma ampla o teatro
moderno no Brasil, localizou em “Vestido de Noiva” um marco de solidifica¢fio de novas
expectativas teatrais, de um novo “corpo” cénico.

Ao perceber o tdénus inovador e visionario da peculiaridade rodriguiana,
automaticamente propde, para 0 andamento da histéria do teatro e para Nelson
Rodrigues, uma tradigdio — trata-se, aqui, de certa tradicio do novo, da ruptura'®, propria

dos autores modernos:

“(sua dramaturgia) foi julgada provocagdce gratuite, quando ndo cabotinismo
puro e simples, até que alguns anos depois, na Europa, Ionesco comegou a metamorfosear homens em
animais (Rhinocéros, de 1960} ou a fazé-los voar (Lé Piéton de l'dir, de 1963). O que parecera antes
tolice, na melhor das hipoteses, ou loucura mansa, na pior, passou a ser encarado como presciéncia
historica, sensibilidade para adivinhar de que lado o teatro moderno se expandiria. (...) Estdvamos perante
um Sdo Jodo Batista, anunciador dos Messias gue ndo tardariam a tomar conta do teatro, ndo de um

- . ~ o114
fandtico privado da razdo. H

Imediatamente, como se percebe da leitura deste trecho, dois planos diferentes de
analise sdo sobrepostos para compreender o corpo ndo domesticado da dramaturgia

rodriguiana: um deles, adepto roméntico da inclusdo do novo, ¢ coloca como visionario;

Y3 PAZ, Octavio. Os Filhos do Barro — Do Romantismo & Vanguarda. Ed. Nova Fronteira. Rio de Janeiro,
1984. '

H4 PRADO, Décio de Almeida. O Teatre Brasileivo Moderno. Ed. Perspectiva e Edusp, S3o Paulo, 1988.
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outro, para tanto, exige gue suas criaghes sejam inseridas, pacificamente, em gavetas
conhecidas da tradigdo, ainda que sejam as de uma nova tradi¢do.

Essa a ambigilidade que permeara toda a obra de Nelson Rodrigues; € € ela quem
dara margem tedrica para que este estudo seja feito: o de explorar as contradigSes de um
momento que ¢, simultaneamente, a instauracdo do conceito modemo para o teatro
brasileiro, mas também o ponto matricial de formulag#io daquilo que julgamos, carentes

de nomenclaturas, contemporaneo.
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c. Corpos transitivos anteriores

Antes de Nelson Rodrigues, outros autores brasileiros experimentaram elementos
formais radicais, que depois foram repetidos e reconfigurados na obra rodriguiana, para
determinacdo de seu fundamento moderno.

Contudo, Nelson Rodrigues em mais de uma ocasi@o desviou-se dessa linha
evolutiva ao negar qualquer conhecimento sobre a escrita para o palco. Aiém disso,
quando se mostram evidentes os seus pontos de referéncia, eles nfo estdo fixados em
autores nacionais, da historia do teatro brasileiro.

Esta mais que revelada a importéncia de Eugene O'Neill para a formulagio de
suas pegas, especialmente a de “Senhora dos Afogados” (1947), peca cuja escritura cita
(aqui compreendemos esse fendmeno com o conceito de ‘contaminaccio’, amplamente
utilizado, desde os dramaturgos romanos; ou sampler, para os pardmetros
contemporaneos) “Electra Enlutada”, do dramaturgo americano.

Ha, no entanto, quem nfo veja as coisas deste &ngulo. Ha estudos recentes que se
deliciam ao acusar, de modo franco, Nelson Rodrigues de plagiador, nfio s6 de modelos
estrangeiros, como também das pecas de Joracy Camargo.

O artigo “Alaide Moreira no Purgatdrio” procura evidenciar como o argumento
de “Vestido de Noiva” foi abstraido do original francés “L’lnconnue d’Arras”, de

Armand Salacrou, pega encenada em 1935 por Lugné-Poe.

“Para quem ndo compartilha, entretanto, tais valores e convicgdes do
dramaturgo, pode ser interessante comparar as duas pecas ‘sem sustentar a tese do plagio’, procurando
antes entender mais alguma coisa desse fenémeno do teatro brasileiro moderno que, no bojo de uma dardua
campanha de marketing pessoal, ja estreou consagrado’. E fazendo prevalecer a tese sobre a original
revolucdo ‘selvagem’ por ele feita no teatro brasileiro, essa raposa do jornalismo carioca precisou passar
o resto da vida sustentando imposturas como a de que ndo conhecia nade de teatro antes de escrever ‘A
Mulher Sem Pecado’ (que por sug vez é galho do pomar de Crommelinck - serd que na época ninguém
conhecia 'O Corno Magnifico’?); ndo sabia francés; s6 veio a conhecer os cldssicos como Shakespeare e

Ibsen depois de seu sucesso como dramaturgo, € mesmo assim poucas obras porgue 56 gostava de ler
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romances e achava tediosos os lextos teatrais;, nuncg lera uma peca brasileira, a ndo ser Maria

, . . o , ; w11
Cachucha’ de Joracy Camargo; so conhecia Freud de segunda méo e assim por diante, 3

Se o mote de nossa analise sobre a obra rodriguiana procura perceber seu teor
seminal em relagdo ao teatro contemporineo no Brasil, os estrangeirismos de seus
modelos ou as pequenas inverdades sustentadas no jornal tornam-se irrelevantes, na
medida em que, como transformador do teatro brasileiro, Nelson Rodrigues (um amante
declarade de Dostoievski, ora vejam...) se faz matriz para a percepcdo de uma
dramaturgia espetacular.

Este prisma que adotamos é, obviamente, dramatirgico por esséncia € por
interesse.

Resulta, entdio, acoplado ao tempo histérico, transitivo e relacional, ao qual estd
indissociavelmente entrelacado, sabemos.

E mais, ndo nos filiamos as certezas de que a utilizagdo de um recurso cada vez
mais autorizado pela constituigdo do corpo transitivo da obra contemporénea (o sampler)
seja de mau agouro para a constitui¢iio do homem ¢ da obra contemporanea.

Em Osvaldo Dragin e em Heiner Miiller encontramos frestas de possibilidades de
andlise da obra. Sdo processos diferenciados que resultam da fértil utilizacdo deste
aspecto, com ou sem despedacamento de valores tradicionais.

A visfio de plagio, entdo, sofre de tendéncia conservadora, por mais que as
incertezas pairem sobre a obra contemporinea € que muitas de suas escolhas revelem a
anulaciio de um sujeito histérico.

Rejeitar a pratica como plagio embute certo desejo ancestral de uma inventividade
que ndo existe mais e que, sim, coloca-se como problema constante para o aparato critico
de nosso tempo. - '

E, como contiadig:ﬁo clara que resta disso, tantas relacBes com o passado e a
tradigio ocultam certo componente dialético, matizado, que parece afastar de si a
objetividade dos sisternas ideoldgicos.

Por essa razdo, ndo situamos os aspectos formais tipicos da contemporaneidade

como isolados neste tempo, contemporéneo, distante das demais manifestacGes artisticas

15 COSTA, Ina Camargo. “Alaide Moreira no Purgatéric”.
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- especialmente aquelas ligadas 34 construgdic de uma tradicBo, de wma histéria da

dramaturgia.

S6 compreendemos a producdo dramatirgica como provocagdo artistica ao tempo
e como provocacio do tempo a arte.

Nunca a analisamos com pés fincados em certezas tradicionais (mesmo aquelas
nem tdo antigas, do tempo em que eram possiveis as narrativas ideoldgicas) - até porque
o problema insolavel resulta mesmo da relagio conflituosa que estd cravada entre
comportamento contemporaneo e a tradicgo.

‘ E um dos aspectos dessa tal tradi¢iio foi forjado no interior da obra de Nelson
Rodrigues. E nele, entfio, em quem nos concentramos.

Pensamos na contemporaneidade como produto histérico da crise das tradigGes
modemas, da crise do modelo burgués que buscou saidas criativas, nos Gltimos séculos,
através da modificacio de valores éticos e estéticos, nos diversos planos da vida social e
artistica.

Assim, ¢ inegavel que nossa visfo estd altamente contaminada de idéias e de
valores oriundos de oufras manifestagdes dramatirgicas e literdrias do passado, com
quem estabelece dialogo constante, para alicerce dos nossos parametros de compreenséo.

Mas ¢ em Nelson Rodrigues que encontramos o ponto nevralgico da nossa
discussio.

Sabemos que convivem e se cruzam em Nelson Rodrigues varias trajetérias
passadistas, num memorial vasto € coletivo implantado no seio da contemporaneidade,
dgsde o conflito barroco, um dos pontos de partida da contradicio moderna, até a
descrenca pos-roméntica € niilista da fragmentac3o biichneriana; desde a mintcia
positivista do naturalismo até os arremedos irdnicos da vanguarda; desde o revisionismo
classicista francés até os festejos mais popularescos, anti-literarios.

Nio é incomum enxergar ¢ alinhar, no decorrer dos séculos modernos,
exemplaridades de dramaturgias feitas de ruptura, de quebra das expectativas montadas
pela tradiggo.

Suas distorcdes e “falhas” iluminam, com a diferenca, o que era a propria

tradigfio. Isso, porque no sintoma mortal de um formato tradicional e na criacio de
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alternativas a crise € que estd evidente ¢ se pode ler (nas contradiges e fraturas expostas
decorrentes), aquilo que de fato caracterizava a tradicio.

E para que novos pontos ela se distendeu.

O processo de degeneragfo progressiva operada por dramaturgos como William
Shakespeare, Calderdén de La Barca, Georg Blichner, Anton Tchekov, August Strindberg,
Henrik Ibsen, Eugene O’Neill etc, fundamenta a nossa andlise e nos revela, com mais
precisdo, a imagem desfocada do significado da dramaturgia de Nelson Rodrigues.

Contudo, tangenciais ao objeto ¢ 4 metodologia que utilizamos para recortar a
obra de Nelson Rodrigues, tais forcas ndo se apresentam de modo exclusivamente
determinante para o reconhecimento de uma idéia contemporéanea de dramaturgia.

Acompanham-nos no caminho, no processo.

Séo rastros por onde se deixou escorrer (e por onde escorreu) o liquido utdpico da
transformacdo dos pardmetros conhecidos da teatralidade.

Tais manifestacOes poderosas da dramaturgia tecem uma memoéria a que nos
reportamos para ler € compreender a obra rodriguiana.

Para langar um olhar mais vertical sobre o teatro contemporineo no Brasil,
preferimos demarcar os pontos resgatados pela dramaturgia de Nelson Rodrigues em
alguns autores anteriores a ele.

Na obra de varios desses dramaturgos, a cena foi planejada e executada como
suporte mutdvel e a postura artistica diante das transformacgdes historicas, ainda que
tardiamente — a exemplo de Nelson Rodrigues -, refletia um projeto poético intimamente
associado ao seu préprio tempo.

Desde Martins Pena e sua ainda ingénua colaboracfio, roméntica, para a
caracterizacdo das \ficissimdes da sociedade brasileira de sua €poca; ou mesmo nos
requintes, nem sempre conscientes ou licidos, de abertura do significado da linguagem
cénica promovidos por homens (pouco ou nada préximos da cena) como Qorpo-Santo ¢
Oswald de Andrade podemos encontrar fundamentos de avango para a constitui¢iio de
uma roupagem moderna para a dramaturgia.

Martins Pena criou para a cena um corpe cémico cotidiano, enxuto, altamente
vinculado 2 cena na medida em que sua construcfio textual € isenta de sobras de carater

literdrio. Sua fala ¢ essencialmente cénica ¢ &, para além de qualquer literatice, com a sua
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obra que se funda o corpo-dramatirgico da comédia brasileira, depois também explorada
por Nelson Rodrigues.

Ainda no terreno da comédia, o estrito vinculo com a encenacfio de um
dramaturgo do porte de Arthur Azevedo, abre portas de um pré-modernismo que
enriquece tecnicamente a cena nacional, inspiradissima por pardmetros externos, aqui
transformados.

E surpreendente ler na revista comico-fantastica “Merciirio”, revista de ano de
1886, para além das convengGes tipicas deste teatro, o componente magico, filiado
exclusivamente a encenagéo, proporcionado pelo tule azul que pende como cortina para
alegorizar, com tons fantasiosos, o Olimpo.

Tal procedimento, descrito na dramaturgia, nfio estd tfio distante assim das
técnicas aplicadas pelas encenagdes de Gerald Thomas nos anos 80, que também
separavam palco e platéia com refinada tela de absorgio luminosa.

Em “Vitva, Porém Honesta — Uma Mégica Moderna” "', Waltér Lima Torres
defende a aproximacio do sentido da teatralidade do género “mdégica”, comuns nas
revistas de Arthur Azevedo, com “Viuva, Porém Honesta”, de Nelson Rodrigues.

E n#o param por ai as referéncias matriciais muito comuns. Longe dos palcos,
aproximaces podem ser verificadas.

A “santificacdio” do préprio “corpo” {desfigurado em “qorpo™), em Qorpo-Santo,
derivada para a cena como bestializagio do corpo-personagem, que se desdobra em
formas especulares simétricas {“Mateus ¢ Mateusa™ ~ 1866) e se fragmenta em distorgdes
formais ~ a propria obra pode se desmembrar em mais de uma fabula incompleta no
interior de um mesmo corpo-pe¢a, ou uma personagem pode ter partes de seu corpo-
personagem arrancadas e se multiplicar em mais de um vetor de forga, na cena -, ¢ quem
indica caminho da formaco (mesmo que pelo terreno da inconsciéncia) da visdo de um
corpo-dramattirgico que pode dizer, ainda que volvel, sem medo: “Hoje Sou Um, E
Amanhd Outro” (1866).

18 TORRES, Walter Lima. “Vitiva, Porém Henesta — Uma Mdgica Moderna”. In: Folhetim, no. 7. Teatro
do Pequeno Gesto, Rio de Janeiro, 2000.



Nelson Rodrigues, musa de si mesmo, talvez avancasse sobre tal borddo e o
transformasse, em gancho de retorno eterno, para “hoje sou um, e amanhd o mesmo,
transformado”.

A personagem morta, de “4 Morta” (1937), de Oswald de Andrade, amplificada
nos trés atos, por trés planos aristofinicos e distintos do espaco (o pais do individuo, o
pais da gramatica e o pais da anestesia), tem 0 seu corpo cénico também multiplicado em
seu duplo. Ha ali Beatriz, a musa do corpo orfico que protagoniza a cena, e A Outra.

Q misténo escondido por detras da fragmentagiio do que, a custo, nunca seria
copia do real, € o cabide por que esté presa a teatralidade nova, feita da relagfo simeétrica,
assim como com os demais corpos-personagens, entre Beatriz e A Outra - que € diferente,
nova, transformada.

E muito comum, como vimos, ouvir o discurso, sustentado também por Nelson
Rodrigues, de que sua dramaturgia, quando se langou para a transformacdo radical da
cena brasileira, era completamente ignorante em relacdo aos processos criativos da cena,
até entédo.

Isso ndo interfere em nossa andlise, até porque sabemos que algumas destas
dramaturgias, vistas como inovadoras do corpo cénico, ndo foram levadas aos palcos por
~ montagens regulares. Mantiveram-se guardadas, com o segredo formal que traziam
embutido em si.

E mais, nfio acreditamos que houvesse um estudo sistematico de dramaturgia por
parte de Nelson Rodrigues. Sabe-se, inclusive, que ndo houve.

Mas as transformacles histéricas e culturais promovidas pela dramaturgia nos
ultimos séculos ou refletidas na cena pelos seus criadores mais audazes sdo, ndo ha
duvida, alicerce sélido para que se construam planos de compreensdo do fen6meno
dramatico.

E por isso que ndo se pode, a despeito da pessoalidade moderna/contemporanea
de Nelson Rodrigues, abandonar de vista uma historia das transformactes formais da
dramaturgia.

Mesmo que pouco rigorosamente, tais investidas, radicais e revolucionarias,
instiladas na memoéria da humanidade, no Ocidente, nos Ultimos séculos, permearam os

acontecimentos culturais a que Nelson Rodrigues teve acesso, no século XX.
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4 histdriz ¢ a histéria da dramaturgia, portanto} € um processo continuo e
relacional, indireto e multiplo, que por alguma via hi de ter desaguado, em estuério ou
delta, na grande repercussdo sobre as pecas de Joracy Camargo, que tinham, 4 €poca
rodriguiana, calorosa acolhida por varias temporadas seguidas.

A divisdo de planos (real/memoria) operada por Joracy Camargo em sua pega
“Deus lhe pague” (1932) ou a série de truques espetaculares, altamente alegdricos e
divertidos, de Arthur Azevedo e seu teatro revisteiro''’, muito popular e cénico, também
podem ser vistas como Oleo teatral que lubrificou a propulsdo dos motores da
radicalizacio posterior de Nelson Rodrigues.

Em campos muito diversos, compdem um imaginério.

Este imagindrio € quem molda a dramaturgia, por aproximaciio ou fuga de
modelos de base.

Era, contudo, mais do que uma forma nova de dramaturgia - feita de rejei¢do dos
antepassados brasileiros, somente - a espetacularidade singular das obras de Nelson
Rodrigues, que fariam, no inicio da década de quarenta — duas décadas posterior 4 da
gangue modernista paulista -, a moderna cena brasiietra.

Tal espetacularidade, descoberta por Zbigniew Ziembinski na obra de Nelson
Rodrigues, desfocou significativamente o eixo criativo conhecido nos espetaculos da
tradicdo.

Ha, sem sombra de diivida, um novo conceito de dramaturgia sendo gerado pelo

projeto rodriguiano, o de uma “dramaturgia desejante”, dramaturgia que deseja ser
espe:’ta,c:r.ﬁar1 18,

“(Q que vigmos no palco, pela primeira vez, em todo o seu esplendor, era essa
coisa misteriosa chamada mise en scéne (56 aos poucos a palavra foi sendo traduzida por ‘encenagdo’), de
que tanto se falava na Europa. Aprendiamos, com ‘Vestido de Noiva', que havia para os atores outros
modos de andar, falar e gesticular além dos cotidianos, outros estilos além do naturalista, incorporando-se

ao real, através da represemtacido, o imagindrio e o alucinatorio. O espetdculo, perdendo sua antiga

7 Termo buscade no estudo de Neyde Veneziano “O Teatro de Revista no Brasil — Dramaturgia e
Convengdes”, gue procura dar o tom da pratica do dramaturgo, gue estd bem proximo a cena.

' A idéia de “dramaturgia espetacular”, vinculada 4 escritura da encenagio, autdnoma em relagio aos
textos, no séoulo XX, serve-nos aqui de base para compreender um processo inverso: como reagio a
criatividade cénica do século XX, a dramaturgia abriu-se de possibilidades e “lacunas™a serem exploradas
pelos encenadores. E isso que chamameos de “dramaturgia desgjante”, aqua.




transparéncia, impunha-se como uma segunda criacdo, puramente cénica, quase tdo original ¢ poderosa

quanto a instituida pelo texto. Ndo faltou guem atribuisse maldosamente o éxito da peca mais a Ziembinski

do gue a Nelson Rodrigues.” 19

Sua construgio formal era, entfio, desde as primeiras matrizes experimentais,
prenhe de significados escondidos em lacunas, implicitos, mistérios passiveis de
revelagdo apenas nas dindmicas cénicas do palco. “Vestide de Noiva” € exemplo maximo
de obra a espera de intervengdo criativa, promovida pelo encenador.

Numa interpretagéio livre do mito pds-dadaista de Marcel Duchamp, “Vestido de
Noiva” € o grande vidro que espera por ser quebrado, como tnica forma de demonstraggo
de sua energia vital.

Tal energia - plastica e fisica - est4 aprisionada nos emaranhados de significado
que sempre, na histéria do teatro brasileiro, impediram verdadeira aproximacio da “peca-
noiva”, que quer ser despida pelo “encenador-celibatario” 1%°.

E aqui voltamos ao projeto duchampiano de transformacdo na relacdio com o

objeto artistico, que debatemos no inicio desta pesquisa.

19 pR ADO, Décio de Almeida. Idem.

120 BUCHAMP, Marcel. “4 Noiva Despida Por Seus Celibatdarios, Mesmo”, obra definitivamente
inacabada em 1923, .
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d. Dramaturgia Desejante

A mudanca nos planos de sensibilidade do final do século XIX, assim como ©
inicio da derrocada do conceito de mimesis {pela invencdo, iluminista e progressista, de
uma vasta tecnologia que alteraria as relagdes mais tradicionais de confecclo artistica -
tais como o daguerredtipo para as artes plasticas e a luz elétrica para as artes do palco,
para ficarmos em dois dos seus sintomas mais evidentes), implicaram na presenca de um
novo corpo criativo para a cena: 0 do encenador - antes figura de funcfo limitada,
conhecida anteriormente como “ensaiador”.

E associada a crise da mimesis cénica e plastica - assim como 2 geragio de um
sentido auténomo para a realidade desenvolvida no interior da diegese artistica, paralela a
verossimilhanca a que estamos sujeitos na vida -, a necessidade de se adotar um olhar
unificador para todos os componentes da cena.

Esta unificacdo visa alcancar a sonhada autonomia em relacfio aos planos de
realidade, sofisticadamente abolidos pelas vanguardas do inicio do século XX e que
foram matrizes indiretas para a composi¢io em planos simultdneos de “Vestido de
Noiva”, por exemplo.

O descrédito da perspectiva tradicional, feita de um Unico ponto de fuga, assim
como o desgaste do figurativismo, no campo da representacéo plastica, so fendmenos
paralelos temporalmente e que mantém intima familiaridade com a superagio das
posticas cénicas candnicas no ocidente até o século XIX - cuja poténcia criativa esteve,
e muitos casos, atrofiada pelo excesso de convengGes ligadas & hierarquia da musa ou
do canastrdo e dos méritos dos seus requintados dotes retéricos, suficientes para a
representacio de uma dramaturgia de nitida abordagem literéria.

Ainda que sustentada pela imitacio, através de a¢Bes verossimeis € coerentes, esta
teatralidade candnica manteve o plano do real 4 distincia, pois que sua dimensio
acintosamente convencionada estava programada para gerar emocdo no espectador

através de uma generosa récita — comumente apoiada pelo “ponto”, escondido em érea

nobre, proximo ao proscénio.
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As regras fixas e imutdveis deste teatro afugentaram a presenca de um olhar
criativo organizador, propositor de dinimicas discursivas nem sempre vinculadas 2
palavra.

Mas a crise da burguesia no século XIX e a necessidade emergente de instaurar
alicerces criticos para os planos de realidade, cuja decorréncia mais evidente no teatro
ocorre na dramaturgia naturalista, impdem para a cena a presenca do encenador; artista
depurador da linguagem cénica, criador daquilo que, muito longe da realidade, pode ser
chamado de “cena realista/naturalista”, nas titimas décadas do século.

Desde a descoberta, propalada as avessas por Emile Zola'!

, de que o teatro
poderia se colocar no mundo como um tratado experimental da realidade, o rigor
cientifico com que se organizou esta tese ganhou desdobramentos impensaveis para os
amantes do naturalismo.

Se a realidade pode ser levada & cena (ndo exatamente como realidade, tnas como
sistema de significagio organizado que nos leva a reconhecer uma representacio
especifica como realista) é porque a linguagem cénica ampliou sua capacidade de
apreens3o mimética.

Contudo, mais do que aproximagdo da realidade, o que acontece, paradoxalmente,
¢ que ela distancia-se, na medida em que se constitui como corpo artificial, auténomo em
relacdo ao proprio real que deseja mimetizar. |

Quanto mais parecida com a realidade ¢ uma cena, mais planejado e artificial € o
sistema de signos acumulados e ordenados meticulosamente na sua planitha ¢énica, na
sua escritura espetacular.

Alteragbes nos planos inerentes a0 movimento da realidade, realizadas para
concentrar e/ou diluir dindmicas de percepcio do real — como tempo, espago,
continuidade, ritmo, forga, peso -, terminam, inversamente, por gerar, no jogo teatral,
uma impressdo mais concreta de realidade.

Dai a possivel dificuldade de leitura do impressionismo de alcance niilista da obra

de Anton Tchekov, usualmente confundida como simples revelagio positivista da

2t ZOLA, Emile. “O Romance experimental e o Naturalismo no Teatro”. Ed. Perspectiva. $30 Paulo, 1982.

180



realidade, mas também estudada como ambicioso projeto impressionista por Anatol

Rosenfeld ',

Para um encenador, contudo, a intervengdo se torna mais evidente:

“Em Tchekov, parece que o texto vem de uma gravagdo, as falas parecem
tiradas da vida didria. Mas ndo hd uma 6 frase de Tchekov gue ndo tenha sido burilada, polida,
modificada, porém com tanta habilidade e arte que o ator parece estar falando realmente ‘como na vida'.
No entanto, se tentarmos falar e agir exatamente como na vida real, ndo conseguiremos representar

Tchekov. (...) No fundo, é a vida, mas uma vida em forma mais concentrada, mais condensada no tempo ¢

s 123
no espago.

Ora, o teatro respondeu a esse paradoxo em duas frentes: a. criou o encenador
para superar possiveis polarizagGes nos dominios que compdem a linguagem do “real”
cénico e para impor um filtro de leifura e compreensido do material dramatirgico; b.
recondicionou o formato da dramaturgia para responder s lacunas de significado 2s quais
ela se submete em sua migracio artistica para o palco — uma dramaturgia desejante.

Desses fatores surgiu a imprescindivel colaboragBio do encenador para a
constitui¢do do teatro dito moderno, no século XX: localizado no campo da linguagem,
foco fundamental de sua abordagem na cena, o encenador inflou sua participagdo criativa
para integrar as capacidades poéticas dos diversos “media” da cena; aglomera saberes
sobre areas distintas da manifestacio artistica e estabelece interfaces positivas para a
producdo teatral.

Seu carater inovador - e, principalmente, renovador - dos mecanismos signicos da
obra teatral, confere a seu trabalho uma série rupturas das antigas fronteiras da cena e
exige de sua escritura (uma dramaturgia nfo verbal? — dramaturgia espetacular) um
aspecto multidisciplinar.

Sua escritura, projetada em confronto com a dramaturgia, estimula a diluigfo de
limites formais e permite desenvolvimento inédito de uma textualidade cénica supra-
literaria, ndo produzida univocamente para a récita — como se observava

tradicionalmente.

12 ROSENFELD, Anatol. “O teatro Epico”. B4, Perspectiva. $3o Paulo, 1997. 3° Edic3o.
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A dramaturgia, redimensionada como um dos planos criativos da unidade
espetacular, progressivamente se altera: ganha novas caracteristicas; uma delas,
fundamental, a de projetar um didlogo provocativo entre os diferentes campos criadores
do espetaculo.

Quanto ao encenador, seu trabalho é de natureza integradora e global, por isso
localiza-se em Ambito proximo dos “multimeios” - ainda que seja especificamente teatral
- ¢ possibilita difusdo diferenciada dos modos de fruicdo da obra dramatica pelo
espectador.

E este, entfio, um modo de ampliar as possibilidades no relacionamento da arte
teatral com o espectador, pois traz para esta relagdo novos eixos de comunicagdo € nova
abordagem criativa — como provaram com seus espeticulos absolutamente inventivos os
majores encenadores do século XX. |

Com eles, outros criadores assumem, simultaneamente, a condigio de
interventores/criadores na cena.

Portanto, voltando 4 obra-matriz de Nelson Rodrigues, nfo pode ser atribuida a
Ziembinski, total e exclusivamente, a finalizacdo precisa do contexto cénico de “Vestido
de Noiva”.

E inquestionavel sua participagfio autoral na confecgio deste espetaculo, mas os
novos parametros de formalizagdo indicam a presenca definitiva de um corpo coletivo
responsével pelo desenho da escritura espetacular do encenador, como o do cendgrafo, do
figurinista, do iluminador, do ator e dos demais técnicos imprescindiveis para a execugfo
do ato teatral.

Para nos aproximarmos desta dindmica, vejamos como se deu a interferéncia de

Tomas Santa Rosa, o cendgrafo da montagem histérica de “Vestido de Noiva™:

“Santa Rosa dividiu o espago cénico em dois planos: e amarrou os irés tempos
da peca: em cima, realidade; embaixo, memoria ¢ alucinacdo. 4 fragmentacio das cenas e a

seqiiéncia ndo cronologica dos fatos foram ligados por esta concepodo de espago e de tempo,

"% BROOK, Peter. “d Porta Aberta — Reflextes Sobre a Interpretacio e o Teatro”. Ed. Civilizagio
Brasileira. Rio de Janeiro, 1999,

182



ordenando o que poderia ser um caos interpretativo. Santa Rosa foi responsdvel também pelos

Jfigurinos e auxiliou Ziembinski na colocacdo dos “spots’, num total de 140 efeitos de luz.” 124

Percebe-se que 0 novo conceito de dramaturgia em que se enquadra, modernista, a
obra de Nelson Rodrigues, nfio tem apenas por fungdo provocar estimulos no espectador.
Fla também modifica os principios basicos € 0s mecanismos mais arraigados da produgéo
e de suas formas resultantes de abordagem da compreensio do fendmeno cénico.

O modo de construgiio da dramaturgia, desde a origem, leva em consideracio
todas as especificidades dos diversos veiculos que constroem o espeticulo e dos
componentes poéticos que o caracterizam.

Ao explodir o horizonte fabular e se imiscuir pelos campos praticos de elaboragdo
da linguagem cénica, 0 novo dramaturgo cria, em sua textualidade, muito mais que
variantes teatrais para a literatura dramdtica: elabora, isto sim, um programa espetacular
para a dramaturgia, que se torna polifénica quando sobrepe diversas texturas fabulares
simultaneas.

S#o escolhas formais que determinam o novo carater discursivo da obra - pois que
todo conteudo € desenhado e determinado pela opgio formal sob a qual se manifesta.

Mas nem sempre estes sentidos estdio a4 mostra. Precisam ser cagados, pingados,
colhidos, acumulados, confrontados, modificados, expelidos, conjugados pelas variantes
todas que conformam o espeticulo. E, quicd, um enigma proposto i nova cena
{(justamente para dialogar com os desejos dela, torna-se desejante), polissémica que se
torna a dramaturgia quando se abre a dindmicas e intervengdes espetaculares.

Em Nelson Rodrigues, como dramaturgo adepto — ainda que inconscientemente,
seu reacionarismo ;currﬁo nos faz pensar - desses novos processos, todos os componentes
da confecgio dramatica ganham novos contornos, todos ineditamente repensados e
remodelados.

J& vimos, na obra de Heiner Muller, transformadora dos rigores formais da obra
drmatirgica, que o espago cénico se fragmentou em porgdes de significado poético
distinto, o que impds nova percepcdo temporal. A continuidade foi comprometida,

alterando os vetores de forca da realidade — do que s6 restou a memoria.

12 BARSANTE, Céssio Emmanuel. “Santa Rosa Cendgrafo”. In: “Santa Rosa Em Cena”. INACEN, Rio
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O ritmo da cena amontoa possibilidades diversas de execucfo € a rubrica
espetacular se irmana ao préprio texto, fazendo-se multipla.

Em varios outros casos, a ritmica da ac8o dramatica foi pontuada por um plano de
iluminagdo e a técnica de exposicio das rubricas cénicas passa por um processo
progressivo de diferenciacdo, tornando-se bem mais expressivas e integradas ao corpo
coletivo da cena.

Em “Ao Violador”, de Osvaldo Dragin, o estilhacamento temporal desqualifica o
mecanismo realista € o acimulo de imagens aparentemente desconexas, centripetas e
centrifugas ao eixo da obra (samplers) desejam ser organizados por um discurso cénico,
apesar de manter-se viva a obra como literatura.

Na verdade, ndo mais concebida como tnico fator de percepgiio do espago cénico,
a rubrica torna-se um reduto formal'*® em que o dramaturgo pode expressar, com extrema
liberdade, sua vocag#o para determinacdo das propostas expressivas da cena.

A rubrica textual, antes mera ambientacdo mimética dos planos teatrais, deixa de
ter a fungdo de localizacBio espacial e ganha a ambiclo de unificadora dos sentidos
poéticos nascidos de diferentes projetos numa mesma cena. Ela estd ali para mimetizar,
sim, os afetos, as metdforas - campos de ampla abertura de leitura.

E na rubrica, entdo, que toda espécie de estimulacéo pode ser feita.

Para além de caracterizar um espaco, a rubrica pretende constituir uma mimesis
feita de afetos - aqui citamos sua compreensio por Gordon Craig'*®. Isso explica que
grande parte das rubricas, no lugar de esclarecer fundamentos concretos do espago
cénico, passa agora, intensamente, a qualificar a acéo.

Ou mesmo, passa a provocar ¢ estimular o encenador, nio mais cego pela
tradigdo, mas s vezes vesgo Por seu narcisismo.

Niéo ha divida que este € 0 caso de Nelson Rodrigues, que tem suas rubricas tio
conhecidas e valorizadas quanto sua textualidade polémica.

E suas rubricas s8o adjetivas, muito pouco substantivas.

de Janeiro, 1982,

123 R AMQS, Luis Fernando. “4 rubrica como literatura da cena”, Tese de doutoramento. FFLCH, USP.
$80 Paulo, 1996.

126 CRAIG, Gordon. “Da Arte do Teatro”. Cadernos de Teatro, nitmero 89, 1081.
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Mas mesmo essas rubricas adjetivas, “afetivas”, como as compreendemos,
desaparecem paulatinamente do corpo da obra, no decorrer da trajetoria de Nelson
Rodrigues rumo as suas Gltimas pecas.

Isso nos faz supor que a fungdo adjetiva da rubrica também passa por um processo
de esgotamento no interior da obra rodriguiana.

De novo, temos aqui, um projeto que consome sua propria matriz.

Contemporéanea, a objetividade transforma a sua dramaturgia ¢ a torna altamente
sintética, como € o caso de “A Serpente” (1980), sua pega derradeira — ou de “Anii-
Nelson Rodrigues” (penultima pega).

A sistematizag@io de um modo teatral, de uma poética especifica conhecida como
“rodriguiana”, com o passar do tempo, tornou desnecesséria a insisténcia de qualificacdo
dessa teatralidade — que em muitas situagfes se distinguiu pela singularidade expressa por
uma rubrica tdo incdmoda quanto desejava ser sua prépria natureza cénica.

Alguns exemplos na obra rodriguiana e seu corpo francamente singular: em “Toda
nudez serd castigada” (1965), a rubrica ganha o dinamismo adjetivo exigido pela cena de
tempo fragmentario, derivado da memoria sugerida e gerada pela gravagio de Geni
morta, Unica ac3o localizada no presente.

Mas a onmisciéncia de um corpo exterior a Geni nos mostra cenas a que ela
provavelmente ndo tivesse acesso, em vida. Podemos ler essa pequena inverossimilhanca
como imaginagdo fragmentada da personagem que se apresenta na cena como:
“Herculano, quem te fala € uma morta. Eu morri.”

Ou ainda, € possivel afirmar uma leitura da pega por aquilo que lhe ¢ mais
evidente: o ponto de vista de Geni é apenas um dos cacos do grande despedagamento
operado pela dramaturgia, que valoriza e estimula a diversidade absoluta de pontos de
vista.

Se todo olhar absoluto estd comprometido, sé resta, neste caso, para a rubrica, a

qualificac@o fugidia das acdes e dos afetos:

“PATRICIO (vacilante) Serginho, posso te fazer uma pergunta?
SERGINHO (obsessivo) Mato essa mulher!

PATRICIO {incerio) Vocé ainda gosta, ainda gosta de seu pai?
SERGINHO Ndo tenho pail Esse pai, ndo quero!
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PATRICIO Serginho, guero ze. pedir um favor! Um favor, Serginho! Esta
me ouvindo?

SERGINHO (vago e delirante) Ndc tenho pai.”

A fala subjetiva, repetitiva ¢ gaguejante, é topico que colabora para a qualificacdo
da teatralidade, realizada com extrema precisdo no plano da dramaturgia — tal precis@o
permite a alteracdo, brincalhona, de momento a momento, da fungdo narrativa de Geni
para o dramaturgo onisciente e de volta a gravagéo de Geni.

Mesmo a pontuacdo diferenciada, de falas idénticas (“N&o tenho pai!”/”N&o tenho
pal.”), assegura que as modificagcbes de tom preservem unidade para as vertiginosas
nuances emocionais por que transitam as personagens no decorrer de um fragmento
minimo (abismo emocional de possibilidades) de cena.

Os abismos emocionais e a especificidade autoral de Nelson Rodrigues sdo
conseguidos com a criagdo de rubricas insélitas que, ndo ha ddvida, problematizam a
execucdo do intérprete e ddo vasta margem de compreenséo e intervengfo ao diretor ¢ aos
demais criadores da cena.

(E, como ndo se pode deixar de notar, 4 interagdio progressiva do espectador.)

E o caso de “entre surpreso e divertido”, “com um riso séfrego”, “cordial, amavel,
mundana”, “sensual e descritiva”, “numa espécie de mondlogo”, “com ironia dolorosa”,
“voluptuoso e cinico”, “atdnita e repreensiva”, “na sﬁa cf)i@ra contida™, “gentil e sofrido”,
“entre a indignacio e o pénico”, “numa alegria de débil mental”, “fechada no seu éxtase”,
“meio histérica”, “abstrato™, sO para citar algumas da caudalosa colecfio, muitipla e
singularissima.

Quando, entretanto, a rubrica pretende localizar espacialmente a cena, a economia
estilizada opta por preservar apenas os elementos basicos, fundamentais - o que d ampla
abertura para intervenc¢des no formato cenografico.

E incrivel como a parafernilia estrutural absolutamente anti-linear e
explicitamente complicada da dramaturgia de “Vestido de Noiva” necessitou de uma

descricdo espacial t3o pontual na abertura da pega:

“(Cendrio ~ dividido em 3 plancs: I°. plano: alucinacde; 2°. planc: meméria;

3. plano: realidade. Quatre arcos no plano da memdria; duas escadas latergis. Trevas.)”
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Mantém-se somente a funcfo de cada plano, sobrando para a rubrica
espacializadora um aspecto de anotagio “desimportante”.

No caso de “Vestido de Noiva”, a relagio imediata da teatralidade com a
iluminacfo cénica fez com que uma série de rubricas descritivas do plano de luz fossem
preservadas, para melhor compreensio do caos estilistico, gerador de uma realidade
estithacada.

Como resultado final, obtém-se efeito dindmico e compreensivel:

“I°. MEDICO Se ndo der certo, faz-se a amputacdo. (Rumor de ferros

cirirgicos) Depressa!

{Apaga-se a sala de operaco. Luz no plano da alucinagio.)

HOMEM (para Alaide, sinistro) Assassina/

CLESST (espantada) O qué?

HOMEM (indicando} Ela/ Assassina!

CLESST (para Alaide) Vocé?

ALAIDE {nervosissima) Ndo me pergunte nada. Nio sei. Ndo me

lembro.”

Nio sfo, também estes, procedimentos novos, mas provocagles gue partem do
texto a0 encenador, que cria seu arsenal de inven¢io com as técnicas que lhe esto nas
maos.

Jean-J acqﬁés Roubine vé na descoberta e na incorporaco da iluminacgio elétrica
aos palcos, recém utilizada na virada do século XIX para o século XX, fator essencial
para as mudangas de paradigma da construgéo do ato teatral moderno.

Se a2 luz interfere a tal ponto na confecgdio da linguagem espetacular, como
podemos compreender nos escritos de Gordon Craig € Adolphe Appia, imagina-se dai a
importancia factual do carater transpositor - de quem efetua a transmigracio da
dramaturgia de seu suporte verbal para o campo da agic espago-temporal -, do
encenador.

E, igualmente, por outro lado, do dramaturgo que opta por esse novo padrdo
criativo, em que o texto teatral, metamorfoseado, enconfra novo nicho, nova localizagdo

provocadora da multifonica escritura espetacular,
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“ta iluminagdo) fez incrivel sensacdo na transicdo entre os dois sécules. O
gue impressiona hoje, quando pensamos nos espetdculos (.} é aguilo que esses espetaculos
revelam em relacdo ao espago cénico; ou seja, que a iluminagdo elétrica pode por si 56, modelar,

modular, esculpir um espaco nu e vazip, dar-lhe vida, fazer dele aquele espago do sonho e da

. , . , 2 127
poesia ao qual aspiravam os expoentes da representagdo simbolista.

A montagem de “Vestido de Noiva”, “tardiamente” construida em 1943, instaurou
na cena brasileira, de modo fulminante, uma escultura cénica redesenhada e
reconfigurada pela intervengdo de uma iluminagdo que, em seu movimento abstrato,
modificava as texturas simbolicas projetadas pela presenca de Alaide.

Assim, podemos ver que estdo contidos na obra rodriguiana os pontos
fundamentais que dissimulam o modo antigo de produgéo artistica da dramaturgia e a re-
insere neste novo patamar de criatividade, violando e expandindo antigas e sdlidas
fronteiras - fazendo-se corpo permissivo para a encenacdo, para a cenograﬁa e para a
iluminagdo, como notamos ser pratica comum da contemporaneidade.

Ora, desde o principio a obra de Nelson Rodrigues desvencilhou-se daquilo que se
esperava da idéia de dramaturgia, em seu tempo. _

Logo de inicio, compactuou com uma espetacularidade inovadora, feita de
ruptura.

Estilhacou o “real” com o seu lirismo agressivo.

Rompeu também com os processos tradicionais da literatura dramética e se
aproximou, paradoxalmente, do real (quebrando ¢ muro que antigamente separava alta e
baixa culturas).

Implantou multiplicidade de leitura da cena que estithacou a idéia de unidade de
agéo.

Reciclou mitos € os inseriu em contexto urbano contemporéineo.

Degenerou o melodrama e a tragédia tradicionais e permitiu que Ziembinski
aproximasse o teatro brasileiro do modelo espetacular modernista europeu e (por que néio

dizer?) um pouguinho mais do espetaculo total wagneriano.

12T ROUBINE, Jean-Jacques. “4 Linguagem da Encenacdio Teatral”. Zahar Editores, Rio de Janeiro, 1982.
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Nio sfio poucos feitos para uma dramaturgia emergente, propositora e inquieta.
Langou bases para a caracterizacdo de um novo modelo de dramaturgo (aquele que
possui arremedos de diretor, ndo para atacar o trabalho do parceiro — como Nelson

Rodrigues amplamente fez — mas para provocar uma producio diferenciada das praticas

tradicionalistas.
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e. Cenocentrismo ¥ Textocentrismeo

Gerd Bornheim analisa que a mudanca deste parametro tem, por conseqiiéncia,
uma separagdo de conceitos entre literatura e teatro, somente superdvel quando o
dramaturgo torna-se, como nas origens do teatro, um “homem de teatro™.

Comenta, ent&o, que esta divisdo entre espetaculos cenocéntricos e textocéntricos
instaura modos distintos de caracterizac@o do espetéaculo.

O pesquisador questiona © processo teatral que abandona totalmente a

dramaturgia, em favor de um “cenocentrismo”.

Mas conclui, enfim, que as tentativas de sintese entre os dois formatos
processuais, cenocéntrico e textocéntrico - como, ao seu ver, acontece na obra de Bertolt
Brecht, dramaturgo, encenador, muasico e formulador de verticais procedimentos técnicos
para o trabatho do ator no novo corpo cénico de estrutura épica — se mostra ideal, quando

hé a partilha de uma escritura espetacular com uma dramaturgia desejante.

“(...) € que o homem de teatro jd ndo ¢ mais um dramaturgo, e o dramaturgo jd
ndo & homem de teatro. O gue confirma issc é justamente o falo de gue hd dramaturgos, inclusive entre
nos, que cursam escolas de teairo o fim de se familiarizarem com a mecdnica do palco, os mistérios da
interpretagdo, etc. Eles fregiientam a escola, mas voltam para o seu gabinete. As conseqiiéncias, boas ou
mds, resumem-se nessa cisdo entre teatro e literatura e que repercute no proprio modo de interpretagéo
dos atores. (...} O gue esta em jogo agui sdo as poéticas do espetdculo. {...) Existem, de um lado, as
poéticas do espetaculo condicionado; neste caso, o que condiciona o principio norteador do espetdculo é o
texto literario. O texto vem em primeiro lugar, ¢ a crigtividade do diretor deve subordinar-se ao texto; a
diregdo ndo serd mais, nesse caso, do gue uma explicitagdo do sentido do texto. {...) De outro lade,
encontramos a poética do espetdculo absoluto. (...) Aqui, o texto ¢ admitido como um dos elementos que

~ . . 128
compdem o espeticulo,

Mas o que € visto como fator limitante da criacdo e como abandono da

dramaturgia, de nosso ponto de vista, nfio necessariamente condiciona a dramaturgia a

uma funcio secundéria, no contexto da cena.

2% BORNHEIM, Gerd A. Teatro: 4 cena dividida. L&PM Editores, Porto Alegre, 1983.

191



Pelo contrério, ela, conforme sua natureza milenar, instaura-se como material
propulsor das motivacOes cénicas inventivas, ndo necessariamente contidas nos limites da
imitacéio,

Isso ndo quer dizer que uma dramaturgia cenocéntrica deva abolir as usuais
praticas fabulares.

O que emula daqui € a possibilidade de extrapolacio formal dos limites da fabula,
de recriagdo de pardmetros dramatirgicos, conforme tendéncia em que acreditamos ter
filiado a obra de Nelson Rodrigues.

Nzo exclusivamente literario, mas descendente de uma “literatura dramaética”, o
teatro de Nelson Rodrigues também ndo destréi a fabula. O que ele abandona ¢ o plano
das certezas, do valor absoluto tradicionalmente atribuido 4 mimesis.

A personagem flutua, entfo, por possibilidades poéticas recortadas, incerta em
relagdo & sua propria existéncia.

Torna-se, assim, “persona” cénica.

A personagem rodriguiana arma-se diante do espectador de modo multipolar;
aponta caminhos para o mais bruto realismo e desvia, no titimo momento, para certa
subjetividade inalcangavel.

Nos pontos de virada desta trajetdria peculiar, em varios momentos desenha a fala
com contornos grosseiros - afasta-se da palavra institucionaimente envolvida de aura
literaria. Lida com novas padronizagBes estéticas.

Aqui notarnos diferenca gritante, de ordem prética: € que parza o teatro tradicional,
a condigdo de eximio orador atribuida ao ator (muitas vezes reduzido 3 caracteristica
fundamental da orat6ria) impunha, rotineiramente, a preocupaco de que a dramaturgia se
enriquecesse de preocupagdes literarias,

A 1déia de personagem é, assim, associada a um tipo de abstragdo de efeito verbal.

Pelo contrdrio, a cena rodriguiana faz-se de estimulo para que a interpretacéo
construa suas bases num plano concreto de agdo, muitas vezes ndo linear - ja que toda a
realidade cénica aparece comprometida ou confundida com memoria e alucinagio, em

vérias de suas pegas.
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No caso das “pegas miticas”, o comprometimento com o real atinge um
paroxismo que chega mesmo a anular o tratamento realista que, insistentemente, tem
recebido a dramaturgia de Nelson Rodnigues.

Tal concretude de acBes na caracterizacdo das personagens pretende limar planos
de hierarquia no contexto dramatiirgico, ja que oferece ao ator, que cria a sua cena com
absoluta especificidade, um caréter autoral - liberto dos cdnones de postura e impostagéo
vocal, ou mesmo da interpretagio “psicologizante”, tipica da variante realista e horizontal
da cena.

Esta variante, também extremamente conservadora, pretende dissimular o
corpo/problema formal da obra rodriguiana e instalar em seu lugar determinada
credibilidade, reconciliando Nelson Rodrigues com a tradicdo que, acreditamos, ele
supera e altera.

Nova circularidade prépria do etemo retorno?

Interessa, no que € contemporineo em Nelson Rodrigues, a constituiciio de uma
linguagem ltdica, nfo episddica e rotineira, coloquialista - especialmente quando visa a
variagiio repentina, comum em Nelson Rodrigues, da corporificacBo grotesca a
idealizacdo sublime.

Em alguns casos, tal mecanismo s é conseguido a partir de sabotagem dos
fundamentos técnicos tradicionalmente ligados & interpretagdo, como propds Antunes

Filho, na sua dimensdo utépica'® do “eterno retorno”.

“Antunes diz ter partido de uma situagde imtencionalmente cadtica para
elaborar o espetdculo. (...) Ndo The interessavam mais os espetdculos que apenas funcionassem. Teatro tem

gue ser ato poético. Convenceu-se ele de que deveria tornar tudo aquilo que fizesse obra poética, de

~ T |
revelacdo, de busca do inédito. 30

O convencionalmente “bem-feito” nem sempre alcanga o cariter de missal
transgressor a que eleva o teatro Nelson Rodrigues.
O corpo transitivo de sua estrutura formal permite intervencdes e artificios

multiplos, porque das obras emergem vertigens de significado.

% MILARF, Sehastifio. “dntunes Filko e a dimensdo Utdpica”. Ed. Perspectiva. Sdo Paulo, 1994,
130 MAGALDI, S4bato. Idem.
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Mas ndlo s@o poucas as resisténcias a esta visdo.

Ha, comum e parcialmente divulgada, a idéia de que a ruptura com a unidade
{fragmentacfio literdria ou dramética) - propria do teatro cenocénirico, imagético,
performitico, cénico - desfavoreca o “bom” trabalho de interpretacio.

Este conveniente “bom trabalho™ de interpretacio postula o conforto do intérprete
diante do problema. Sua facilidade para execugiio de determinada persona cénica
qualifica, pelo mais facil, sua existéncia completa ¢ bem qualificada. E o que se vé com
freqiiéncia na televisfio ou no teatro tradicional, em que tipos de atores previamente
selecionados sdo classificados e, para cada classificagio, um tipo especifico de persona
cénica € atribuido,

A obra de Nelson Rodrigues, vista contemporaneamente, se se mostra desejante
ao encenador, faz o mesmo em relacdo ao intérprete — performer autoral de sua
caracterizacfo espetacular.

Mesmo do ponto de vista das criagOes recentes (escapando um pouco da produgdo
de Antunes Filho) encontramos outros motes de manipulagfio do material dramatico
rodrigniano - como foi possivel assistir no espetéculo encenado por Francisco Mederros,
“Flor de Obsessio” P': a fragmentaciio possibilita ao ator um generoso material de
fundamentacdo do seu trabalho.

A 1déia de que o ator sO pode realizar um “bom” e “profundo” trabalho de
interpretagdo se tiver em suas méos uma dramaturgia tradicional, apelidada do classico
nome de “bem-feita” &, do nosso ponto de vista, uma ilusdo simplificadora.

H4, nfo resta dGvida, séria mudanca de atitude criativa: o olhar para a construcio
cénica por parte do ator, neste caso de fragmentacdo, organiza-se como fragmento e ndo
como a velha e abstrata justificativa teatral, que é a personagem.

Mais maleavel que ator, o termo intérprete ja é amplamente divulgado e aceito.

Contudo, para uma visdo contemporénea da obra rodriguiana, acreditamos que a
nomenclatura “performer” se apresenta - desde os anos 60, na fronteira do teatro com a

danga € as artes plasticas - com mais aptiddo a nova cena.

"*! Espetaculo inspirado pelas imagens sugeridas pela obra de Nelson Rodrigues,com o grupo
multimidiatico Pia Fraus. Tais imagens, realizadas silenciosamente no palco com as mais diversas téenicas
de representaglo, como a utilizacgo de bonecos, de tecido - numa formulacgo criativa silenciosa, em que a
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Isso, se € que a palavra “ator” precisa vir recheada de conclusdes pré-concebidas

sobre a mimesis € a trajetoria linear ou herdica, pelo tradicionalismo.

“Diderot no seu ‘Paradoxo Sobre o Comediante’ sugeria que o ‘grande
comediante, exatamente por ser ninguém, é que pode ser tudo, os mais diversos personagens’. Podemos
reverter, inverter essa proposicdo. Exatamente porque o intérprete permanece ele mesmo é que ele pode se
prestar a interpretar diversas personagens, sem jamais se perder. E ai estd a grandeza de um ator, de um
comediante. No exato momento em que um ator se vé no limiar de se dissolver na fic¢do cénica, seu corpo,

sua voz, estde la sempre para nos lembrar que o ator ¢ irredutivel a toda e qualguer metamorfose

132
acabada.

Se esti, irredutivelmente, aprisionado & sua vida e a sua voz, € ©
intérprete/performer quem articula os significados, o que the dispensa da necessidade de
se reduzir 2 necessidade de compor a sua “persona cénica’” mimeticamente.

Fle esta livre para se colocar como criador no dmbito de uma “representacio
emancipada”.

E, para o lugar de “personagem”, entdio, € mais precisa a utilizagio do
qualificativo “persona cénica”, for¢a dramatica que permite alta intervengio poética (e
imagética) na conducio da dramaturgia espetacular.

Como resultado c€mico, imagem (texto ndo verbal) e palavra convivem
harmonicamente, porque se retro-alimentam ¢ se autogeram.

Em muitos casos, nos quais atualmente se coloca a funclo do “dramaturg”,
imagem ¢ palavra sfo constmidos, inclusive, de modo integrado, sem direito de
primicias.

Uma néo sobrevive sem o outro.

Descendente bastarda das vanguardas européias, a dramaturgia rodriguiana, ainda
que distante desse cbnceito de “dramaturgista”, é realizada para completar-se como
imagem mitica de impacto, conforme indica o belo terrivel - por vezes, verbalmente

incoerente - sugerido pelas suas rubricas.

palavra, forte trago da obrg rodriguiana, foi recalcada para que ocorresse a emergéngcia de outros planos
criativos para a cena,

32 DORT, Bernard. “La représentation emancipée™. Actes Sus. Paris, 1988, (tradugiio livre)



A cena brasileira, entretanto, mantém imensa dificuldade para implantar na sua
metodologia de criagio as contundentes congquistas tedricas dos movimentos modernos
do século XX.

Apoiada sobre alicerces textocéntricos, em que a literatura dramatica € o grande
mote critico, o viés pelo qual se compreende o fendmeno cénico, freqiientemente se vé a
apropriacdo da dramaturgia rodriguiana nfo como material de base para o processo de
construgéio da cena, mas como ponto de chegada - lugar morto ¢ intransitivo, do ponto de
vista contemporéneo.

Que fique claro que este teatro brasileiro de que falamos aqui, de natureza
textocentrica, projeta nos elementos literarios, riquissimos na obra rodriguiana -
reconhecemos -, 0 caminho por onde desmembrar uma leitura.

Mas Nelson Rodrigues, ainda que criticasse seus encenadores, especialménte 0s
paulistas (caso de muitos dos diretores que realizaram montagens brilhantes de seus
textos), nunca compactiuou com essa idéia.

Quando optou por navegar pelos mares da literatura, escreveu obras literarias, de
composigio especifica e recepciio condicionada pela leitura.

Nio levou para o palco “O Casamento” (liberado pela censura em 1967), “dsfaito
Selvagem” (folhetim publicado em 1959, no jornal Ultima Hora) etc, cujo suporte era,
niestes casos, lierdrio de fato.

Nelson Rodrigues fez, sempre, um teatro para a cena. E em varias ocasides
acompanhou de perto a montagem de sua dramaturgia, chegando ao extremo de
transformar-se em ator no espetaculo “Perdoa-me Por Me Traires” (1957), polemista e
canastrio que sempre sonhara ser.

Bem, o fato € que, mesmo hoje em dia, viramos os 2000 e ainda emperramos o
debate critico sobre a criacio artistica nos mesmos e envethecidos pontos: 1} criando uma
cena absolutamente apoiada nos pardmetros textuais fixos, num processo de
empobrecimento das possibilidades da teatralidade; 2) diferenciando fundamentalmente
forma de contetido — o que ¢ uma impossibilidade quando se percebe que toda opgdo
formal contém valores discursivos, que ndo sdo necessariamente os do entendimento da
16gica aristotélica (Bertolt Brecht j4 provou isso na década de 20, € antes dele Vsevolod

Meierhold na Russia, e, antes ainda, Craig); 3) desconhecendo os mecanismos bésicos da
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criagdo, que necessita de arejamento tedrico para sua propria sobrevivéncia, pois, afinal, a
arte sobrevive de risco ¢ erro, e ndo da estagnaco que os antigos discursos propdemn.

Por isso compreendemos a obra de Nelson Rodrigues como matriz para superagio
desse impedimento conceitual: projetamos no teatro um espago de relagdo, enriquecido,
em que ndo € mais possivel uma separagdio positivista e hierdrquica de partes que
compdem o espetaculo.

Acreditamos ser 1sso 0 que permite a criagiio de varias texturas espetaculares que
se entrelacam de modo sélido - como a de uma dramaturgia que deseja transfigurar o
espeticulo, ou (para voltar criticamente ao vaudeville inspirador de Nelson Rodrigues) de
uma espetacularidade musical, ou ainda, de uma musicalidade quem sabe textual.

Como percebemos, entfo, nfo é apenas a divisfio de planos cénicos ou a criagdo
de uma dindmica tipica e cotidiana para a fala, nem mesmo um ou outro aspecto de
inovacdo formal, que garantem a maiuscula expressividade das obras de Nelson

Rodrigues, mas sua vocagfo espetacular.
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{. Moderno x Anti-Moderno

Agora que derivamos da obra de Nelson Rodrigues seu carater fundamentalmente
cénico e percebemos que hé nisso tendéncia de inovacio, precisamos avangar a discussao
para o que, de fato, é o nervo exposto de nossa discussio: o aspecto de
contemporaneidade, de superacgdo do modernismo, tardio e renovador.

Acreditamos que tal superagiio € o fendmeno que o vincula a dramaturgia
produzida contemporaneamente.

Ora, se hd inovagio € porque resiste vivo em sua obra um projeto ainda calcado
em bases humanistas. H& humanismo como atitude transformadora, inquieta, roméantica
até,

E se ha humanismo hd modemismo, naquilo que o mundo burgués pdde construir,
desde o Renascimento. A tradicBo de romper com a tradi¢iio nasce com a negagido dos
medievalismos, inacessiveis aos burgueses humanistas.

E se 0 humanismo ¢ a for¢a motriz deste teatro (ainda que seja um humanismo

agbnico'?®), podemos inferir, entdo, que de fato esta dramaturgia circunscreve-se num

eixo de producdo que € extensfio do que as vanguardas histdricas européias construiram
como manifestos, no inicio do séeulo XX,

Ou, conforme estd suficientemente debatido, como nacionalizagdo de espectros
formais encontrados na dramaturgia norte-americana de Eugene O’Neill e, até mesmo, de
Tennessee Williams. Mais uma vez, seu paradigma € a transformacdo, o impulso de
modificagio.

E, como dissemos, parte de um processo retardado de modernizagéo.

Mas um processo que, no campo dramatirgico, ndo possui uma linha evolutiva
definida e coerente. '

As exemplaridades que thes s@o ascendes, inclusive, podem ser vistas facilmente
como pontos fora da curva {Qorpo-Santo € Oswald de Andrade) da tradigio ou nem

mesmo serem consideradas. Mesmo seu parentesco longinquo com Martins Pena ou

133 1 INS, Ronaldo Lima. O Teatro de Nelson Rodrigues ~ Uma Realidade em Agonia. Livraria Francisco
Alves Editora. Rio de Janeiro, 1975,
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Arthur Azevedo, irrefutavel, mergulha em descrédito diante do culto extremade do
personalismo em Nelson Rodrigues.

O modernismo alegorizado por Nelson Rodrigues no campo da dramaturgia é,
assim, uma tentativa de invenc¢do autbnoma, carregada de uma memdéria mitica e pessoal
(familiar, ele sempre salientou), mas solitdria, sem vinculos com uma movimentacio
coletiva da teatralidade.

Nunca participou de nenhum movimento e seu manifesto, solitério, pelo “Teatro

Desagradavel” *, n3o poupa esforcos para evidenciar suas peculiaridades

diferenciadoras, autorais.

“(..) Em 1943, ninguém sabia, agui, da existénciq de Eugene O'Neill; o unico autor que se usava,
com abunddncia, era Pirandello. Qualguer coisa que ndo fosse uma chanchada ignominiosa era
Pirandelliana; qualquer autor que ndo fosse um debil mental — virava um Pirandellozinho indigena. Tive
também, com ‘Vestido de Noiva', ¢ minha hora pirandelliana. Paravam-me no meio dq rua para que eu

¢

confirmasse essa influéncia. ©_ Vocé lé muito Pirandelio, ndo 167’

Eu, cinico, dizia que sim. A pessoa partia, radiante. Mas ai de mim! Com ‘Vestido de Noiva’,
conheci 0 sucesse, com as pecas seguintes, perdi-o para sempre. Nio hd nesta observacdo nenhum
amargor, nenhuma dramaticidade. Ha, simplesmente, o reconhecimento de um fato e sua aceitagio. Pois a
partir de ‘Album de Familia’ — drama que se seguiu a ‘Vestido de Noiva’ — enveredei por um caminho que
pd&e me levar a qualguer destino, menos ao éxito. Que caminho serd este? Respondo: de um teatro que se
poderia chamar assim — desagradavel. Numa palavra, estou fazendo um teatro desagraddvel, pegas
desagraddveis. (...) Segundo jd se disse, porque sdo obras pestilentas, fétidas, capazes, por si sés, de

produzir o tifo e a maldria na platéia.” 133

Desagradavel e condenado a soliddo, nfo compartilha dos ideais coletivos,
undnimes. Constréi em seu manifesto, uma extensio de sua obsessdo solitaria,
provocadora. Em todo caso, € um manifesto de transformacfo, de ndo aceitacdo dos
canones estabelecidos.

Assim, Nelson Rodrigues fez-se moderno e modernista, ainda gue tais conceitos

se estabelecessem de modo tardio e solitario, quase que i revelia, no teatro brasileiro, em
1943,

¥ RODRIGUES, Nelson. “Teatro Desagradivel”. Texto publicado no primeiro mimero da revista
Igsionysos, editada entfio pelo Servigo Nacional de Teatro, em outubro de 1949,
idem.
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Contudo, esta dramaturgia, ao nascer em plénitude solitaria — tardia -, organizou-
se como metafora de si mesma, tardia.

Nega Pirandello, mas nfo O’Neill. Seleciona com premissas pessoais aquilo que o
crivo critico pessoal determina como desagradavel. Cria obras pestilentas, mas lamenta a
perda do éxito, do sucesso.

Auto-reflexiva, espelha-se (as vezes com inversGes!).

Dialoga consigo mesma e tenta responder enigmas de uma obra em outra obra.

Funda, no interior de si mesma, uma tradigéo.

Cita-se.

Extensdo de si mesma, origina-se, entdo, como modernismo natimorto. E,
simultaneamente, moderna e contemporinea -~ por lidar com suas préprias raizes,
modernas. Contemporaneidade que aceita a tradico embutida em si mesma: novamente
modernismo natimorto, circularmente.

Contradi¢do: natimorta ndo é exatamente a ambicio conceitual que os homens de
vanguarda criaram para o “novo homem”, resultado da nova sensibilidade propalada
como modificadora e transgressora.

Mas o modernismo rodriguiano € natimorto porque, em sua manifestacdo tardia,
utiliza-se como referéncia para si mesmo.

Mais que moderno, torna aceitdvel ¢ inaceitavel: ¢ um modernismo que dialoga
pacificamente com a sua propria origem, esquizofrénico; um modernismo de origem

moderna,

Pois nasce de si mesmo, em eterno retorno para dentro de si mesmo, de volta ao
atero gerador.

E um modernismo que nfo nasce da ruptura, somente, mas também da extensdo
conservadora de sua natureza moderna.

Nova contradi¢@io: sabe-se que todo modernismo nasceu para questionar a sua
origem, aburguesada e insatisfatoria.

Bem, aparentemente, os modos desagradaveis do autor o projetam como critico da
vida social urbana no Rio de Janeiro. Mas suas posicdes, constantemente acusadas de

reacionérias, o fazem antitese de seu potencial transformador, moderno. Ainda que
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critico, Nelson Rodrigues se fez, no avesso da critica de “esquerda” - de vontade

transformadora -, um critico conservador, moralmente ambiguo.

“Durante muitos anos, Nelson Rodrigues carregou a fama de ‘tarado’. Em seus
anos finais, & de um ‘reacionario’. Ninguém foi mais perseguido: a direita, a esquerda, a censura,
os criticos, os catolicos (de fodas as tinturas) e, muitas vezes, as platéias — todos, em alguma

. . , . , . o 136
época, viram nele o anjo do mal, um cdncer a ser extirpado da sociedade brasileira.”

Insolivel, essa caracteristica é freqiientemente citada e nos d4 a dimens#o solitaria
de sua colaboragdo formal para a evolugdo criativa da cena brasileira no século XX.

Aqui, aparece associada a outro artista transformador/transgressor, moderno das
grandes narrativas, visto como “louco™ por suas posturas insolitas e, também, solitério em

muitas de suas opgles intelectuais:

“Fato curigso € notar que dois dos ultimos grandes intelectuais brasileiros, por
distantes que fossem — e até manifestassem suas diferencas publicamente -, compartilhem de determinada
postura polémica, que lhes rendeu, em extremos, repugndncia. Glauber Rocha e o dramaturgo
pernambucano Neison Rodrigues, por razfes diversas e em momentos diversos de suas vidas, elogiaram e

‘se aliaram’ a ditadura militar. Profunda ironia, poder-se-ia dizer, ja que se trata de dois dos artistas mais
revoluciondrios — Nelson movendo-se pelo terveno sexual, que Glauber apenas indireta e ocasionalmente
ousou vasculhar — que pisaram ¢ chdo brasileiro do século XX Contraditérios por exceléncia,
arrombaram costumes e aparatos artisticos sem escapulir de personificarem génios moralistas, esdrixulos

. 137
transformadores-conservadores.”

Falamos, entfio, de um modernismo as avessas; de um modernismo expelido do
interior mestmo de sua caracteristica moderna. Um modernismo nfo mais moderno, anti-
moderno.

Como um Nelson diante de outro “Anti-Nelson” 1%,

136 CASTRO, Ruy. “O Anjo Pornogrdfico — A Vida de Nelson Rodrigues”. Companhia das Letras. S3o
Paulo, 1994.

137 SANCHES, Pedro Alexandre. Tropicalismo ~ Decadéncia Bonita do Sambg. Boiternpo Editorial, Sgo
Paglo, 2000.

38 < Anti-Nelson Rodrigues”, peca de sua autoria que teve estréia em 1974,
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Imagem a tal ponto fantasmagoérica e narcisica ¢ altamente contemporinea,
obsessiva.

N#o mais tardia ¢, de modo mais uma vez oposto, precoce — geradora e
provocadora de novos procedimentos cénicos.

E ¢ na obsessdo tematica rodriguiana e nas arestas desagraddveis de sua
dramaturgia que sfo gerados, calmos e corrosivos, os espectros de seu proprio
apodrecimento como moderno.

Contudo, renasce.

Fénix que é, levanta asas, nobre, da podridio.

Nelson Rodrigues desdobra, de modo rudimentar e quase sempre embrionario, nas
entranhas de seu modernismo tardio, formas que se articulam como matrizes de um teatro
(mundo) futuro, desconhecido.

Tais formas tém autonomia absoluta em relagdo ao passado e ndo € preciso muito
esforco para demonstrar a independéncia que adquirem em relacio a formas ancestrais de
dramaturgia, ainda que sigam rigorosamente muitos de seus critérios.

E nem desejamos, aqui, mapear mais uma vez (como ja se fez em estudos
brilhantes, como os de Angela Leite Lopes *°) os tépicos que configuram a modernidade
~em Nelson Rodrigues.

Interessa, fundamentalmente, compreender como sua criagio para a cena
compreende, para além da instauracio do modernismo nos palcos brasileiros, um
fenémeno de matricialidade em relacfio acs aspectos contemporineos da dramaturgia
brasileira.

Acreditamos que uma vasta galeria de aspectos formais experimentados pela
dramaturgia contemporinea origina-se, como procedimento dramatlrgico, de forte
inspiragfo proposta pela obra de Nelson Rodrigues.

N&o somente suas caracteristicas arquetipicas e universalistas, bastante préximas
do gosto globalizado dos novos dramaturgos, como suas ambig¢bes e inovagbes de

tratamento dramatico, s&o fatores de interesse para este estudo.

% LOPES, Angela Leite. “Nelson Rodrigues, trégico, entdo, moderno”. Tempo Brasileiro, Ediglo da
UFRI Rio de Japeiro, 1993.
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Resultado “das dores” '*° de perceber o processo irreversivel de morte da utopia
ambigua de ser ele mesmo (e outro, especular e inverso / Nelson e anti-Nelson) € que a
dramaturgia rodriguiana € gravida de outros sentidos - nfic mais restrita aos sentidos
utdpicos do humanismo.

E, também, contemporanea, anti-utopica.

O proprio “eterno retomo”, tema de “Anjo Negro”, em que “os grandes muros
crescem, 2 medida em que aumenta a soliddo do negro”, em que a vida é trazida para
gerar a morte e o recalque do sexo, esdruxulamente, propicia a explosdo desenfreada do

erotismo, € parte dessa anti-utopia letal, aqui de aparéncia mitificada.

“4 uwtopia da modernidade protagonizada pelas vanguardas
historicas do século XX morreu. De suas concepgdes tebricus e estilisticas, de suas caracteristicas
estéticas e postulados éticos, de sua perspectiva civilizatoria e politica jd ndo emerge energia nem
criatividade, tampouco capacidade critica frente ae mundo de hoje. Pelo contrdr_io, suas atitudes

converteram-se hd muito em espetdculo ritualizado, em gesto representativo e narcisista, em afirmacdo

. i
vazia de poder.” 4

De um modo exagerado, tal opgdo narcisista explora aquelas qualidades pelas
quais ser reconhecidamente invulneravel.

Sua utopia morta articula epitafios brithantes que sfo imediatamente acoplados as
falas de suas “pérsonas cénicas”. E assim que nasce a exuberincia poética dos seus
didlogos.

Considerado frasista contumaz, Nelson Rodrigues € autor de alguns dos mais
conhecidos provérbios (*toda unanimidade é burra”, “nem toda mulher gosta de apanhar,
86 as normais” etc) da vida modema nacional,

Seus “slogans” de moralidade confusa pontilham a fala das personagens, que se
fazem, assim, continuidade da projecic narcisista do autor. Sua ireveréncia, hostil a
todas as aproximagoes ideolégicas, confina o significado de suas asser¢des no mesmo

terreno baldio, inominavel, do anti-modernismo moderno que o caracteriza.

*0 Referéncia 2 sua personagem natimorta, Das Dores, da farsa irresponsavel “Dorotéia”, estreada em
1950,

1 SUBIRATS, Eduardo. Da Vanguarda ao Pés-Moderno. Ed. Nobel, Sio Paulo, 1991,
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Sua biografia tumultuada e intimamente ligada 3 produgo massificada —
jomalistica - da informagdo, acabou por evidenciar € potencializar 0 gosto pelo cinismo
da frase de efeito, quase publicitiria, pelas quais se tornou notério.

Se assim ndo €, 0 que pensar das seguintes proposicdes, feitas por personagens,

em “4A Mulher Sem Pecado”, j4 no seu primeiro texto para o teatro, de 1941?

“OLEGARIO: (. A vida da mulher honesta é tio vazia! Eu sei disso! Sei!”
Ou, entdo:

“OLEGARIO:  Pela primeira vez vocé falou com impudor! (rapido, agarrando-
2, olbando o rosto da mulber) Como é obsceno um rosto! (um riso solugante) Por que permitem ¢

rosto nu?”
Ou mesmo:

“VOZ INTERIOR (microfone) Muitas mulheres achariam bonito amar um
chofer.”

Descrente e avesso a qualquer ideologia, Nelson Rodrigues €, nos espelho de si
mesmo, um autor francamente ideolégico.

Moralista pudico, fez-se, entdo, amoral.

“Anjo pornogréafico”.

E assim que este artista, do mais alto porte na cultura brasileira, cumpre o mito
prometeico de sua fungfo moderna/anti-moderna.

Alterna em sua constituiciio formal conceitos modemnos e, simultaneamente,
simula certo pendor que julgamos até aqui contemporéneo.

Se nfio ¢ contemporineo, porque inlimeras vezes se provou seu aspecto moderno,
notamos que a obra de Nelson Rodrigues €, notadamente, matriz daquilo que se costuma
chamar dramaturgia contemporanea no Brasil.

Comeo problema matricial da contemporaneidade, ¢ obra geradora de fascinio e,

paralelamente, terrivel espectro que atravanca a superacgio de seus modelos.
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E preciso, entdo, conduzir o olhar para os elementos que decorrem de sua matriz

de contemporaneidade.
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g. Matriz da Contemporaneidade

Nelson Rodrigues trouxe, no seio das suas pecas € de sua poesia (didria ¢
desagradavel), as sementes do que sd3o os aspectos formais mais divulgados pela
dramaturgia dita contemporénea no Brasil.

Assim, procuraremos verificar, a partir de agora, de que modo este dramaturgo
colabora para: 1) a distensfio de limites formais; 2) a ruptura de fronteiras com os
elementos dramaticos que serfo relegados ao apodrecimento, logo apds a sua aparigdo no
dmbito da producdio nacional; e 3) o estilhacamento do sujeito cémico em multiplas
variantes de um corpo contemporineo transitivo.

O que tentamos pensar aqui é como a arte do mundo contemporaneo, ainda sob o
impacto da crise das narrativas e das ideologias, opera sua propria construgdo como
extensdo formal do projeto moderno, de modo ambiguo, continuista e desintegrador (isso
¢ uma questio de wvaloracfo), por extensfo e por manutencdo do culto desejante de
ruptura.

Ou se¢ja, tentaremos montar, como caracteristica da produg:ﬁo contemporénea, um
painel que demonstre como a obra de arte (agora, a dramaturgia), em suas tentativas de
construir um anti-modernismo, ndo é mais do que mero desenvolvimento temporzo €
indécuo do modernismo.

Mas, também, como a produgic contemporinea é a manifestaciio expressiva e
honesta de um tempo historico carente de narrativas que ¢ compreendam de modo amplo
e irrestrito. |

Nio tracamos para a contemporaneidade nenhuma ruptura radical e irreconciliavel
com © passado. Mas também enxergamos em seus procedimentos formais aspectos que
s3o essencialmente comunicativos em relacio as turbuléncias na sensibilidade do
presente.

Formalmente, nossa anélise traz para o centro das atengdes elementos que

coexistiam com outros, modemos, mas que eram periféricos. E que se repetem,

reorganizados, atualmente.
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Nas palavras de Fredric Jameson, sobre os tracos da arte dos novos tempos:

“(...) todos os ‘moves’ (contemporineos) tracos ndo sdo de maneira nenhuma
novos, caracterizaram abundantemente a modernidade propriamente dita ou aquilo que chamamos de
modernismo candnico. (...} Afinal, entdo, o gue ¢ novo nisso tudo? (...) Responder a essa pergunta ¢ trazer
4 tona uma discussdo sobre periodizacdo. (...) Devo me limitar a sugerir que as rupturas radicais entre
periodos ndo envolvem em geral mudancas completas de contetido, mas sobretudo a reestruturagdo de um
certo numero de elementos anteriormente existentes: tracos que, em periodo ou sistema anterior, eram

secunddrios se tornam agora dominantes, e tragos que eram dominantes se tornam, por sua vez,

R L 74
secundarios.

As redes entrecruzadas de sentido da arte moderna rearticulam os processos
candnicos, conhecidos.

As obras de arte nunca existem como criagio a partir de nada.

Articulam transformacdes.

Mesmo no caso modernista solitario de Nelson Rodrigues, as transformagdes em
mujtos campos, como vimos, da cenografia a iluminacio (notamos também ancestrais
distantes no campo da dramaturgia brasileira, por exemplo), colaboraram para que se
forjasse a idéia de “novo teatro”, de nova dramaturgia.

A caracteristica fundamental do projeto das vanguardas historicas, a de uma nova
arte para um novo homem € um novo homem para um novo mundo ‘¥ ¢é, ambigua e
contraditoriamente, um processo de continuidade do desejo burgués - tornado filosofia
desde a ilustracdo, no século XVIL

Simultaneamente, coloca-se como fendmeno de virada, de guebra com as
expectativas artisticas dos antepassados.

Mas em todas as suas manifestagOes, degenera o formato que lhe aprisiona ¢ o
transforma.

N8o haveria Picasso sem Cézamme, como ndo haveria Cézanne sem Monet. E
assim por diante.

A ruptura cria nova tradicéo.

142  AMESON, Fredric. Idem.

5 GARCIA, Silvana. As Trombetas de Jericé ~ Teatro das Vanguardas Histdricas. Hucitccf?apesp. S&o
Panlo, 1997.
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No caso das vanguardas, a tradicio se faz de ruptura.

N#o hé novidade na ruptura €, nela, o circulo se fecha, vicioso, eterno.

Os manifestos de vanguarda'** (escritos no impacto e no suor da hora das novas
proposi¢des) procuram gerar, com abstracdo e outras conquistas de cardter formalista,
autonomia da arte em relacdo aos mecanismos miméticos, aos quais sempre estivera
submetida ¢ atrelada, no ocidente.

Desde os ready-mades duchampianos até as sinteses teatrais futuristas, ou ainda,
desde o primitivismo radical e fragmentario de Picasso até a impostura vocabular e
gramatical de Joyce; todos nasceram de uma vontade Unica: quiseram ser agressivos e
subversivos, escandalizaram ¢ chocaram a sociedade burguesa de seu tempo.

Colocaram-se na vida social como alternativa ao modelo de arte vigente.

Alteraram principios, inverteram os parmetros de gosto, enterraram para segundo
plano o que houvesse de modelar anteriormente.

Contudo, ainda assim, no século XX, tornaram-se forcas mortas com o decorrer

do tempo, na medida em que foram amplamente aceitos e canonizados pela sociedade

contemporanea.

“Sdo monumentos reificados que precisam ser destruidos para que algo novo

. 4 145
venha a surgir.

Ou, para falar de teatro:

“Os tempos mudaram e, no entanto, o velho teatro burgués ndo vai tdo mal. A

vanguarda’ é admitida nos liceus. Beckett, encenado no mundo inteiro, escandaliza cada vez

. .  yr s o 146
menos por estar morto e ser identificado como um ‘classico contempordneo’.”

Por isso podemos inferir que as conquistas das vanguardas resultam em seu
proprio sepultamento, pois a quebra com todos os antiquados paradigmas e antigos

conceitos, vistos como amarras, desarticularam e fizeram de Duchamp (segundo seu

1% MENEZES, Paulo. 4 Trama das Imagens. Edusp. So Paulo, 1997.
"4 JAMESON, Fredric. Idem.

8 RYNGAERT, Jean-Pierre. “Ler o Teatro Contemporénes”. Ed. Martins Fontes. Séo Paulo, 1998.
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préprio projeto, artistico, por que nfo?) um artista nulo, anti-criador ', bem
condicionado no Museu da Filadélfia.

Como nas personagens de Tchekov, a sensacfo contemporénea ¢ a de que nédo ha
acéo possivel.

Resta, agora como projeto, a inago.

Foi assim que Marcel Duchamp fez, da arte, aquilo que conhecemos como anti-
arte: sua mator criagdo conceitual. E a cartilha estd sendo seguida a risca, como vimos,
sem novas aspiragdes.

O problema se coloca quando, da Gtica vanguardista, dadaista, duchampiana, este
€ um projeto de ruptura com os modelos vigentes.

Confrontar Duchamp para produzir historia no mundo pos-duchampiano é que se
mostra, entdo, a grande tarefa.

Contudo, ainda hoje, nfio s6 reificamos seu projeto quanto o assassinamos,
trancafiando sua obra (ou anti-obra) nos museus que ele prdprio pretendia
destruir/questionar.

Ou seja, o mundo contemporineo, pouco humanista que €, ndo desenvolveu o
potencial questionador e de confronto com o passado - que se presentifica para constituir
_ parte esquizofrénica do presente.

O que seria 0 inimigo torna-se motor de inspiragdo e matriz de procedimentos
recentes. Somos, ainda, descendentes da vanguarda do inicio do século e nfo impomos
novos costumes para a produgio de obra de arte.

O grande artista, quase cem anos depois, estd entre fazer arte e anti-arte. E um
decalque, um pastiche de Duchamp, arrancado do tempo.

Mas, agora, um Duchamp aceitével...

Na dramaturgia brasileira, mais precisamente em Nelson Rodrigues, vivemos
sintoma semelhante.

Tanto assim que 0 que nasceu para ser um “teatro desagradavel” **® transformou-

se, irredutivelmente, na forma mais aceita ¢ inegavelmente cultuada de dramaturgia,

especialmente apds a sua morte.

"1 PAZ, Octavio, Marcel Duchamp ou O Castelo da Pureza”. Ed. Perspectiva. Sio Paulo, 1997.
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Mas a dinamica espetacular e a matricialidade decorrente das pegas rodriguianas
sdo nichos de resisténcia ao niilismo dessa visdo, em que o mundo estaria condenado a
auto-repetir-se indefinidamente.

Acreditamos encontrar foco de resisténcia criativa e de reelaboracio dos
parimetros de leitura da obra rodriguiana percebendo, no interior de seu sistema teatral
conhecidissimo, invulgar ¢ moderno, um viés contemporéneo de teatralidade pulsante —
de simultdneas morte e vida.

Nesta tensdo, talvez esteja concentrado o campo da criagéo.

E a visdo jamesoniana - fatalista demais - é, para nés, apenas um dos extremos
possiveis para a andlise daquilo que se nomeia contemporéneo.

Precisamos notar que muitas outras visGes a respeito da arte e do mundo
contemporaneos foram formuladas e, para nosso interesse, nenhuma delas tem maior ou
menor ascendéncia no desenvolvimento de nossa leitura.

Outros autores sdo, inclusive, partidarios das novas tendéncias.

S&o muito diferentes de Jameson, que chega a utilizar nomenclatura muito
discutida na década de 1980: fala de um pds-modernismo, extensdo antitética mas
continuista do modemnismo canfnico. '

Esta visdo se faz de reagio ao que considera obscurantismo e, num plano mesmo
catastrofico, de “fim da histdria™; ou pele menos, da “morte do sujeito histérico” —~ aquele
capaz de transferir suas vontades para a modificagdo dos rumos da histéria, uma espécie
de “violador” antes de desfigurar sua persona.

Por essa teoria, 0 mundo contemporaneo, entdio, erige-se como hipérbole de um
tempo que nao € o presente.

O passado pode ser presentificado - em processo de alta esquizofrenia temporal
que nfo tardaria em induzir uma ruptura dos planos espaciais.

Utilizamos a teoria mais fechada e negativa apenas para efeito de
contextualizacdo do extremo de leitura a que € possivel chegar, ainda que ela {desejosa de

ser de fato humanista) negue ao homem a chance de recupera¢dic de sua intervencéio

sobre a historia.

% RODRIGUES, Nelson. Dionysos, ntimero 1, Servico Nacional de Teatro, MEC, outubro de 1949, pp. 16
all.
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Mas se a ruptura de planos espaciais culmina no estilhacamento do real em
diversos planos de natureza virtual, podemos encontrar reflexo deste procedimento na
obra rodriguiana.

No caso de Nelson Rodrigues, tal corrosfio da mimesis se deu desde a obra
transformadora “Vestido de Noiva”, que se estruturou lidica e radicalmente como jogo
esquizofrénico de duas outras possibilidades de tempo/espaco, como alternativas ao
presente/real.

No palco: trés planos espago/temporais — a realidade, a memoria e a alucinaco.

Acreditamos, sim, que tais desarticulagles potencializam o aspecto criativo dessa
obra e a aproxima da sensibilidade contemporénea.

Em processo distante, mas parecido - destituide do negativismo explicito de
Osvaldo Dragin em relagdo ao herdi transgressor -, a dramaturgia de Heiner Miiller
impulsiona-se com o trampolim oferecido por essas novas possibilidades de organizagio
da escrita cénica e se mostra agente historico, transgressor e transformador.

E, mesmo aceitando como evidente a crise de didlogo da arte contemporéinea com
a histdria, as obras recentes tém encontrado, nos mecanismos de fragmentacio, modos
radicais de intervencdo formal que lhe sio fascinantes, transgressivos, expressivos €
motivadores.

De qualquer maneira, notamos que essas motivagdes ndo criam vanagdes
contundentes em relacio aos modelos aprendidos das vanguardas e repetem, com
precisdo, a fung8o agbnica capturada do turbithdo disforme que é a cabega do artista,
como a que aparece no texto de vanguarda do polivalente escultor e dramaturgo futurista
Umberto Boccion, “Génio e Cultura”, de 1915,

Em “Génio e Cultura”, o artista (foco de observagio da obra), em sua relagio com
o critico (visto como um absoluto ignorante, ultrapassado) e a musa (retratada na obra
como a mulher sensual, “femme fatale”, espécie de mercendria que abandonou o artista
para se filiar ao luxo e a riqueza, oferecidos em terrenos estrangeiros as fronteiras da obra

de arte), debate sobre a produclo artistica e critica dos modernistas - segundo
expectativas futuristas:
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“0ARTISTA {fechando a pasta, com a cézbe;‘a entre as mios) E terrivel! (Pausa.,) E
preciso sair dagui. Ultrapassar. Renovar-me. (Levanta-se, rasgando com as mdos nervosas desenhos que
extraiu da pasta.) Liberiar-me! Todas essas formas gastas, vazias... Tudo é mesquinho e fragmentario...

Oh! 4 Arte! Quem, guem poderd ajudar-me? (Clha a sua volta; continug a rasgar desenhos, em

, . 149
movimentos dolorosos e convulsives. )"’

As ambigiiidades caminham soltas pelo terreno da criagBio artistica e o gesto
libertador, sonhado pelo artista {e que o leva & morte no decorrer da obra de Bocceioni),
acaba revirando-se em cénone.

E, como cénone, instaura modelos que espelham fielmente a sensibilidade
contemporénea, que luta também por libertar-se de amarras formais que lhe aprisionam

os processos de construgdo, insercdo e recepedo da obra de arte.

"* BOCCIONI, Umberto. “Génio e Cultura”. In: Cadernos de Teatro. Ediglo sobre Sinteses Futuristas.
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h. Nelson Rodrigues: matriz da dramaturgia contemporanea no Brasil

Se procuramos pelas matrizes do que transformou o modelo de formalizacdo da
cena e deu origem aos aspectos ditos contemporineos da linguagem teatral - no jogo de
inversOes espelhadas que caracterizam esta andlise, isso pareceu se confirmar - € preciso
que retornemos o olhar para aquela que € a fundadora da cena moderna no Brasil: a obra
de Nelson Rodrigues.

E, conseqilientemente, a partir dela, evidenciaremos os aspectos contemporineos
presentes na obra deste autor.

Neste capitulo, nos deteremos em notar aspectos qualificadores que transportam
as obras, de manifestacSes originalmente modemas para a conceitualizacio de matrizes
~ da cena contemporinea brasileira.

Veremos, depois, no préxime capitulo (sem nunca esquecer “Vestido de Noiva”,
“Dorotéia”, “Toda Nudez Seré Castigada”, “Boca de Ouro” e *“Beijo no Asfalto”, que
redefinem o sisterna metodolégico de construcdo da dramaturgia), como “Valsa no. 67 é
modelo de recriagio dos patamares que solidificam a relagfo da dramaturgia com a cena.

Em “Valsa no. 6” tentaremos arrancar, da estrutura formal desenvolvida no

interior da pega, 0s componentes que sublevam seu cardter moderno e a impulsionam
para dindmicas ditas contemporineas.

Em relacio a mimesis e ao referencial objetivo a que se dedica, veremos como
opera dilui¢do massiva do espaco/tempo tradicional e amplia a possibilidade de jogo
teatral. Como esta obra monologica torna-se fértil material matricial para a estruturaco
da cena contemporinea.

E buscaremos evidéncias de que “Valsa no. 67, assim como as demais obras do
autor, ndo possui um sentido unificador e se desenvolve no terreno de uma linguagem
multifonica.

Procuraremos notar como esta obra € intensamente polifonica e, diante da
pluralidade de significados que exala, francamente polissémica.

Como representante caracteristica de fendmenos artisticos preocupados com a

sofisticagfio da linguagem, penetraremos em seu carater fortemente metalinguistico.
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Em “Vaisa no. 67, o uso transversal dos referenciais - reais ou artisticos - indica
preocupacdo com a desconstrugfio dos significados propostos pela dramaturgia. Sua
poesia, conseqilente da desconstrucdio dos referenciais - do espago e do tempo, por
exemplo - convive em harmonia com a construgdo de novos pardmetros cénicos.

Tais pardmetros, no seto do apoliticismo rodriguiano, serio vistos e destrinchados
como francamente politicos e ideologicos — éticos e estéticos que sdo.

Como manifestagio moderna, “Valsa no. 67, e toda a obra rodriguiana, guarda um
desejo apolitico gerador dos processos de construgic dramatirgicos contemporineos.
Moderno e anti-moderno, Nelson Rodrigues preenche todos os espacos de ocupagéio da
relagdo com a tradicHo.

E fator de fascinio e, desse modo, sua obra evidencia a impossibilidade de
recriacdo de pardmetros de ruptura.

A dramaturgia contemporinea, sem um pai a quem projetar a tradi¢@o, € natimorta
— este, um dos temas pingados por Nelson Rodrigues (vale lembrar que o foi também para
Beckett, na Europa, em “Todos Os Que Caem”, peca para radio que foi ao ar pela BBC
em 13 de janeiro de 1957):

“Curiosamente, outro dramaturgo de estilo bastante distante do de Nelson Rodrigues, como
Samuel Beckett, também se uiiliza da imagem de uma natimorta para expor a condigdo ficcional dos
personagens de sua peca radiofonica Todos Os Que Caem’. E talvez ambos tenham partido de uma fonte
comum; um texto de Carl Jung.

Em setembro de 1935, Carl Jung fez uma série de cinco palestras, publicadas, no mesmo ano, sob
o titulo de ‘Analytical Psychology: Its Theory and Practice (The Tavistock Lectures)’, mencionando numa
destas comunicacées a hisioria de ‘wma garotinha de dez anos’ cuja morte estaria associada ae fato de
gque ‘ela nunca teria nascido inteiramente’.

Beckett assistiu a esta palavra levado pelo Dr. W.R.Bion, seu analista durante os anos de 1934 e
1935, e aproveitou a historia {...). Neste texto, a personagem Maddy Rooney conta a seu marido a historia
de Jung, mencionado aqui como ‘um desses novos médicos de cabega’:

()

4 peca de Nelson é anterior d de Beckett. Foi escrita em 1949. Mas é posterior d palestra de

Jung.” 150
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Como matrizes indubitdveis de procedimentos formais ainda hoje definitivos na
dramaturgia, Nelson Rodrigues ¢ Samuel Beckett conheciam de perto a impossibilidade
de nascer.

E é dessa impossibilidade que se problematizam formas - que se véem hoje,
apesar de contemporéneas, como repeticoes de suas matrizes.

Mas Nelson Rodrigues, muito mais que transpor para o palco a problematica do
natimorto, tem uma relagdo obsessiva com a morte, que parece derivar de uma percepgio
aguda dos processos historicos do qual se fazia origem.

Mais gue personagens mortas, seu fascinio derivava para a existéncia cénica
orfica posterior ao acontecimento final.

Estimulando um padrfo critico em relacdo 4 vida social de seu tempo, criou
imagens que anteviam os sintomas de sua criagio. Com metafora talvez pouco evidente,
sua obra expde, cruamente, uma visdo de descrédito em relacio ao surgimento de novos
procedimentos, posteriores.

Se Nelson Rodrigues disseca ¢ choque de uma vida social urbana que ainda nio
superou os padrles morais rurais que lhe deram origem (misso, ¢ getulismo ¢ a
modernizacdo da repiiblica operada a partir dos anos 1930, no Brasil, sfio fundamentais
para a compreensdo das suas pegas), o problema de nascer de modo integro passa a ser
uma das pedras fundamentais de sua obra.

Se os comportamentos na grande cidade do Rio de Janeiro permitem que desvios
morais se guardem como segredos, que sé se revelam em explosdes tragicas de erotismo
recalcado, o parto {conseqiiéncia do desejo erdtico} é sempre imagem associada a morte,
quando todo o erotismo se consome em perpétuo gozo.

Desde “4 Mulher Sem Pecado”, a fidelidade obsessiva que paira sobre a
organizacdo familiar, de impetos cristios, impede a satisfacdo que leva & fecundacfo. No
berco familiar, o erotismo esté proibido e a descendéncia bastarda, marginal, ¢ a Gnica
saida, ainda que pecaminosa, encontrada pela V-8 Ligia.

As imagens humanas mais viscerais — carnais, obscenas - estio condenadas como

loucas {da mae que enrola um paninho, ritmicamente) ou como espectros ndo

50 MOREIRA, Inés Cardoso Martins. “4 Natimorta Maria das Dores”. In: Folhetim, no.7, Teatro do
Pegueno Gesto, 2000.
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presentificados. O proprio Coxo da Colombo, figura mutilada e sensual que provoca a
libido das personagens masculinas e femininas, esta afastado para um plano de narragéo,
distante da diegese cénica.

Em “Vestido de Noiva”, o cerimonial que leva a fertilizagio consentida é
desenhado com sonoridades flinebres, contraposto & imaginacio (alucinagfo) sugerida
pelo didrio de Madame Clessi, narrativa em que o erotismo proibido também se faz
infértil (e anuncia a morte) ¢ amplifica a poética drfica, orquestrada pelos pensamentos
agonizantes de Alaide.

Em “Valsa no. 67, texto que vamos estudar mais especificamente adiante, a
impossibilidade da concretizagdo do desejo de Doutor Junqueira, um moralista
despedacado pelo ponto de vista de Sonia, leva a prematura morte da debutante, enquanto
ela toca um piano e, quiga, estimule nele devaneios sensuais como os do toque da
masturbagio em seu sexo virginal.

A ruptura com o corpo eterniza, na pe¢a, um mundo de sensualidade e de erotismo
consentidos. A morte é a extensdo do desejo. Na soliddo funebre em que se debruca o
corpo morto, infértil, penetrado eroticamente por um punhal que leva ao fim, Sénia e
Junqueira podem se encontrar, em contato de intenso frenesi — como as dindmicas ageis
da pega insistem em descortinar.

“Vidva, Porém Honesta”, entfo, recorre a alegorias absolutamente irresponsaveis
para simular as fravas que as personagens desenvolvem em relac8o ao proprio corpo. O
puritano ato de sentar-se converte-se em obscena parddia da esterilidade dos
comportamentos.

Em “Anti-Nelson Rodrigues”, justamente pela invers@io retdrica proposta em
relagio & obra, o fendmeno modifica-se (de modo metalingiiistico) como num deus ex
machina final artificialissimo em que o sexo se torna possivel, mas subvencionado pelo
motor da prostituiciio - pois € o dinheiro quem induz as transformacgdes no corpo
desejante de Joice.

Mais surpreendente ainda é que, apesar disso, num golpe cénico final infalivel,

Joice revele interesse concreto pelo amor de Oswaldinho e recuse o cheque que a tornaria

escrava do sexo marginal.
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Nas cinco pegas consideradas por Sabato Magaldi como “pecas psicologicas”,
como vimos, a sensualidade é massacrada e a trajetoria das personagens evidencia seu
carater estéril.

E como se ter filhos fosse uma proibigdio, porque a descendéncia comprova a
natureza selvagem, amoral, das personas cénicas ¢ da continuidade & dimensfo
agonizante — artificio intelectual ¢ obsessivo do autor — da existéncia flagrada por Nelson
Rodrigues.

A civilizaco e a modernizagiio da vida urbana no Brasil do periodo forjam um
conflito insuperavel com a natureza. Conflito este que esmigalha o desejo e cultua a
soliddo. Com isso, dissolve todas as tentativas de superagéo.

Todo desejo estd ali aprisionado, como se nenhum acontecimento posterior —
histérico ou néo — fosse possivel. |

Nas ditas “pecas miticas™ e nas “tragédias cariocas”, a trajetdéria rumo & destruigdo
das personagens pelo desejo se faz mais evidente ainda, numa problematizacio cada vez
mais constante da idéia de parir um filho ou de aceitd-lo como veiculo de superagdo dos
padrdes estabelecidos.

Em “dlbum de Familia” a ironmia do Speaker pontua a derrocada familiar, em
ritualizacBio mitificante da destruicdo dos filhos, que permaneceram ou nfo na casa
paterna.

Glorinha, Edmundo e Guilherme amputam seus desejos porque nfo conseguem se
entregar aos impetos de loucura que transgridem o cerco morzal para o qual foram
gerados. N8o sfio natimortos, mas assassinados pela disfunc8o erética que nio cabe no
seio familiar,

Apenas Nond, figura que se completa na nudez selvagem da loucura, permanece
marginal & casa, como um filho incontrolédvel, que se aceita apesar da sensualidade, com
o epiteto de inocuidade que seus uivos loucos lhe adornam.

Resta-lhe repetir o grito primal da existéncia irrestrita, expulsa de um falso
paraisc perdido. Para Nond, a condenagfio 2 solidfo é conseqgiiéncia da transgresséo.
Personagem crucial na obra de Nelson Rodrigues, Noné ¢ um tipico corpo

contemporéneo, inofensivo.
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“Anjo Negro” cria uma redoma lidica para a execucdo purificadora dos filhos de
Ismael e Virginia (note-s¢ a nomeacdo da mée), que os negam um a um por herdarem da
familia a sua caracteristica mais visivel e formal, a presenca da negritude.

A desfiguraciio fisica, que leva 3 cegueira, é o Unico vetor resuitante da
incapacidade que Ismael e Virginia tém de serem estéreis. A sensualidade exalada por
Ismael € controlada pelo genocidio praticado lentamente nas tinas de agua benta que
sustentam e perpetuam o presente agonizante. |

A morte do filho de Dorotéia € celebrada com a sua aceitacio - como a de uma

~ovelha desgarrada - pelas feridas abertas da vida familiar. A temporada com
Nepomuceno e a hipocrisia cOmica que cega ¢ transforma o corpo de Dorotéia
ambicionam livra-la dos apelos visuais e sensoriais que a memoria the traz dos
prostibulos, onde a sensualidade marginal lhe fez mie.

Sintomadtica € a condi¢do de Dona Flavia, pecadora que apodrece com o feto
natimorto (Das Dores) trazido de volta ao ttero, numa Gltima tentativa de ultrapassar o
estigma que € a fertilidade.

O apodrecimento planejado, que ird ressecar o projeto de continuidade familiar, &
a saida criativa encontrada para superar os calafrios condicionados pelos apelos da carne,
para superar o terror da gravidez que ndo gera vida.

Em “Senhora dos Afogados™ a turbuléncia da natureza faz coro para a vinganga de
Moema (Electra cuja aproximacfo sexual em relacio ao pai estd comprometida pela
presenca da mie e pelo desprezo de Misael), que destrdi, fisicamente, todas as irm@s e
alimenta até o fim o projeto de destrui¢3o da m3e.

Aqui ¢ a filha quem age, rumo i destruicio. Mas também isso é conseqiiéncia de
acontecimentos passados originados pela inaptiddo que os pais tém em cultuar o futuro.
Estdo presos no passado e imunes ao presente em que rege a forca de Moema.

Assim, Moema nfo encontrara em Misael o amante Unico e obsessivo que lhe

trard satisfagdo. E como se o pai fosse figura distante, preso em seu préprio mundo,

inalcancavel, distante do presente.

“Como Macheth, Misael descobre que a vida ¢ apenas um conto ‘cheio de som ¢ furia, sem

significar nada’. Ja ndo consegue distinguir o seu mundo interior da realidade e a figura da prostituta
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assassinada retorna do passado, faz-lhe companhia no banguete, acomparha-o com seu cheiro de maresia

¢ confinde-se mesmo com a figura da esposa.

Néo interpreto essa irrupcdo do passado como indicio de remorso por parte do patrigrea. E
certamente a certeza da inutilidade do sexo e da vieléncia que ele pode provocar. O erotismo é um teatro
no quai a sensualidade surge estranhamente parodistica. Parafraseando Sade, ele poderia dizer: ‘o

proximo ndo ¢ nada para mim; ndo hd a menor relagdo entre ele e mim': a tragédia ¢ que ele me devolve a

. 151
mim mesmo.”

A repulsa ao sexo impede a completa relag8io entre a figura desejante e o objeto de
seu desejo. E como se Nelson Rodrigues instaurasse em seu horizonte fabular a metafora
de soliddo que caracteriza o corpo contemporaneo.

O aspecto mitico que essas quatro obras ddo contorno se preserva na progressdo
da trajetoria do autor, que espelha o esmagamento do corpo erdtico, reprodutor, cuja
fertilidade se mata a pauladas - como o sintomatico e cruel assassinio cometido por
Silene em relacgdo & gata prenhe de “Os Sete Gatinhos™.

Nas “tragédias cariocas”, mais um casal estéril, como é o caso de Zulmira e
Tuninho {de “4 Falecida™), vive trajetoria de morte em relac8o & aglo presente do sujeito
cénico.

Ainda viva Zulmira projeta, como grande festa de sua existéncia, um muito
luxuoso enterro. Ruptura em relag8io ao tédio que lhe aprisiona na vida, Zulmira trai o seu
maride para conseguir o dinheiro necessdrio para dar vazdo as tormentas que lhe
enclausuram e a fecham em si mesma, solitaria, morta em vida — como também serd
solitaria a acfio final e apotedtica de Tuninho, andnimo na muitiddo, jogando notas de
dinheiro para o ar de um Maracani lotado de final de campeonato.

Para Zulmira, ainda que em seu corpo ndo faltem pedacos {em sua prima Glorinha
hé a falta de um seio, notado com fascinio), sua existéncia estd despedacada ¢ “so estard
completa e livre de qualquer agresso dentro de um caixdo” 2.

Para ela, a morte nfo se qualifica como um processo transformador, gerador de
mudanga. E o cume de uma obsessio cuja finalidade termina em si mesma. Esta valvula

de escape poderosa, em que se transforma a morte, estimula a agfo de sua vida, como se

12 FRAGA, Eudinyr. “Nelson Rodrigues Expressionista”. Fapesp/Atelié Editorial, Sio Paulo, 1998.
Tdem.
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um destino tivesse-lhe sido tracado pela cartomante (figura exdtica da tradiclio
ancestral), com quem se encontra logo no inicio de sua trajetéria fabular.

J& o titulo de *Perdoa-me Por Me Traires” aparece, para Nelson Rodrigues,
concentrando uma dimensdo de retratagdo em relacio ao corpo contempordneo que talvez
lhe superasse - mas que ndo lhe pode trair por wma Unica razo: s6 existe como extensfo
de sua criacéo.

A exaltagfio erdtica final, antes de Glorinha dar-se conta do nojo que sente em
relagdio a existéncia, para se integrar ao bordel, ¢ um forte indicio de que toda histeria
procura sublimar a parede que afasta, do homem, seu potencial grotesco, libidinoso,
animal.

Porque o desejo sugere que Glorinha se assemelha a Judite, entfo Glorinha devera
ser morta por Raul, que ndo distingue planos de realidade e de imaginagdo. Desejo e
morte, instancias proximas no erotismo teorizado por Bataille '> (bastante estudado por
Eudinyr Fraga em seu livro sobre o expressionismo de Nelson Rodrigues), configuram
aqui um amalgama de impossibilidades em relagdo ao futuro.

Para o future, ndo hé projeto. Ou ha: Pola Negri.

O presente dilatado pela cena amplia o espectro, de aparéncia contemporanea, da
_ inacgdo — ou, mais precisamente, de acfo escolhida, mas cuja opglo se da de forma tdo
corriqueira gque qualquer projeto relacionado ao futuro desaba sob a consciéncia de que
30 & possivel transmutar as coisas - e 0 modo das coisas - do mundo.

Em “Boca de Ouro”, o perspectivismo, supra-pirandelliano, revela tantas facetas
de leitura sobre a realidade, que os pardmetros gue formam o juizo de realidade se
dissolvem em trés possibilidades simultineas para a cena, aparentemente progressivas em
diregdio a verdade.

Contudo, o excesso de imagens caracterizadoras da figura protagdnica trabalha
muito mais sobre a criacdo de um mito: o daquele que substituiu a sua boca por ouro e
que tentava, com desmedida tragica, superar sua matriz familiar, sua origem — que se deu

num na pia suja de um banheiro de gafieira.

15 BATAILLE, G. “O Erotismo”. Ed. Moraes, Lisboa, 1980.
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A aura mitica, suficientemente egolatra, paira sobre a narracio de Dona Guigui -
persona que se transmuta em vdrias, perdida entre muitos passados subjetivos - ¢ a
aprisiona em tempos repetitivos, em circulos espirais.

Nao se pode dizer que Dona Guigui perdeu a capacidade de narrar, mas € evidente
a fragilidade das certezas que um dia organizaram as grandes narrativas.

Quase como um manifesto ideolégico (ou anti-ideoldgico), a peca cria monstros
que coexistem de forma semi-simultidnea no plano de realidade. Todas as possibilidades
que se substituem na narrativa de Dona Guigui sfo trazidas ao palco para celebrar a
incerteza.

Influéncia clara do relativismo de Einstein (ou Pirandello)?

Sim, mas também vinculacdo ideoloégica ao cardter obsessivo da
contemporaneidade pela simulag8o.

“Q Beijo no Asfalto” recondiciona a fébula kafkiana de “O Processo”,
substituindo a burocracia estatal pelos interesses escusos da imprensa marrom quando
gera mitos urbanos e fantasias destituidas de corporeidade.

Um beijo, contato humano de extremo requinte, torma-se assunto tabu quando uma
sociedade se organiza para rejeita-lo.

A proibigdo do beijo metaforiza a impossibilidade da troca. O amor revelado,
possivel (especialmente o do casamento de Arandir), se fragiliza diante de um beijo ¢
ganha impulso o amor recalcado do sogro, que explode — mais uma vez — subjugado pelo

espectro da morte.

A verdade € mais uma vez aqui rearticulada de modo a afastar a certeza a planos

secundarios da existéncia.

Mesmo a fala € incerta & gera ruidos que s@o capazes, por si mesmos, de substituir
toda a comunicago.

Os distarbios associados & fala nfio chegam a caracterizar nesta peca a
esquizofrenia da linguagem, mas alteram substancialmente o espago-tempo concentrado,
em que uma aclo que nasce como solidaria se desintegra e, morta, alcanga outras
possibilidades de significacBio — especialmente, devido & leitura tendenciosa dos fatos ¢

devido aos arroubos moralistas daqueles que o 1éem.
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A escrita telegrafica e 4gil que caracteriza com muitos maneirismos o didlogo
rodrigniano, especialmente nesta obra, provoca com vara curta a dificuldade de
estabelecimento de contato entre dois seres humanos, potencializando a incapacidade
latente de se comunicar, de trocar experiéncias.

Os sujeitos vivem, nesta obra, em mundos paralelos solitérios € impenetraveis e
nfo ha uma justificativa ideologica univoca que explique a razéio de suas agdes.

O slogan publicitario (que substitui a verdade, como ja acontecera em “O Beijo no
Asfalto”) tem seqiiéncia em “Otto Lara Resende ou Bonitinha, Mas Ordindria”.

A frase “O mineiro sé € solidario no céncer” estimula o imaginario das
personagens, que passam a agir sob o impulso de novo combustivel a partir de entdo. A
torpeza proporcionada pelo dinheiro, como metéfora de um capitalismo avancado,
transfigura-se pela reinvenc@o de novo slogan: “Vocé é bom, Werneck!”, frase dita pela
esposa.

Nio ha mais valores ideologicos que ndo sejam reduzidos ao valor comercial de
um slogan. Se meninas s3o defloradas em mascaradas promovidas por ricos, costura-se
de volta o0 himen e.0 fato pode ser esquecido.

Na contra-mascara da torpeza, o fascinio do corpo pela morte € o que da suporte 2
vida:

“Edgard, como Zulmira de ‘A Falecida’, quer funeral de huxo, caixio de vidro ‘como o do
Getulio’. E enterro de penacho, ‘'mausoléu, o diabo.

()

Também -Edgard, procurando relacionar-se sexuttimente, pela primeira vez, com Ritinha, a
conduz ao cemitério do Caju. 4 rubrica ainda insiste: ‘Edgard olha fascinado para o tumulo’. Maria
Cecilia, @ garota bem-nascida e aparentemente refinada, quer se enxovalhar e ser viplentada por cinco

- e prs , N e ga . , 154
negrées. (...} Sempre q idéia de associar 0 sexo & violéncia e, de forma obscura, 4 morte.’

A superagdo moral de Edgard, que queima o cheque na tltima cena para cumprir
seu amor por Ritinha € cena incomum em Nelson Rodrigues, mas que gera grande

interesse para 0S novos artistas, que vivenciam de perto os processos de criacio na

contemporaneidade.

15% 1dem,
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Marco Antonio Braz o defende e o celebra como “gesto de signo religioso” - e 0
adapta: sobre sua recente montagem deste texto, escreveu que “fica claro para o publico

gue o amanhecer final é um milagre para 0 homem. Nada mal para consagrar, através do

teatro, a passagem do milénio” ',

Contudo, o slogan que justificou a torpeza do mundo e os acontecimentos
anteriores nos fazem ver, na escolha final de Edgard, ac80 localizada, incapaz de
modificar a sensacgéo de que o homem, de fato, s6 é mesmo solidario no cincer.

Em “Toda Nudez Serd Castigada™ a narrativa gravada de Geni, j& morta, coincide
com muitos aspectos ja tratados, aqui.

A aniquilaggio do sujeito histérico € o leitmotiv que conduz a trajetoria da heroina
que, na procura do amor, encontra o cancer.

A recusa progressiva do corpo encontra imagens paralelas nas trés tias (tias
aparecem sempre em triade mitica), Erinias hipécritas que preservam Serginho de
qualquer contaminacio (leia-se satisfacio sensual). A fixag3o de Serginho pelo luto lhe
confere a existéncia problematica que os filhos adquirem constantemente na obra
rodriguiana.

Também aqui, o desejo de Serginho converge para o aprisionamento da felicidade
do pai, visto como traidor, odiado por ser a origem de todos os problemas. Para Serginho,
0 corpo € problema - tanto quanto sua existéncia, por isso se envergonha de ambos.

E, como todo filho, fruto de pecado idéntico aos que Herculano pratica,
esteriimente, com Geni. No universo rodriguiano, nfo hé lugar para que se fecunde o
futuro.

Toda a sensualidade (vista nas noites de amor da Geni prostituta) quer encontrar
remissdo no amor por Serginho, que em circulo vicioso se entrega ao marginal da Bolivia
para satisfazer-se e para afirmar sua divergéncia em relacéo pai.

O ponto de vista, aqui, extremamente conservador em relacdo as minorias, repete
certa tendéncia do autor, mas que ndo the confere maior ou menor moralismo, ja que a
desconstrucdo dos padrGes morais estd no centro de suas preocupacdes em todas as pecas,

sem lhe conferir a pecha do que hoje se chamaria “politicamente incorreto™.

¥ BRAZ, Marco Antbnio. “Nelson Rodrigues 20007, Folhetim, no. 7, Teatro do Pequeno Gesto, Rio de
Janeiro, 2000.
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Sua Gltima pega, “4 Serpente”, desenvolve-se também a partir da crise do corpo.
Nela, sexc e morte mais uma vez coexistem.

A Crioula das Ventas Triunfais, imagem secundaria, existe por oposi¢fio as irmas
Ligia e Guida. Dela emergem desejos que s6 sdo permitidos para os que nio compdem a
familia. Ela exala o que nfo se permite (a solugfo, em todos os niveis?), desde o cheiro
até o modo de requebrar.

Sua pe¢a mais agil e concisa tem desfecho frenético, em que a perturbagio de
Paulo o faz se livrar do problema gerado pelas angustias do sexo, quando empurra o
corpo da esposa para tentar uma vida resolvida com sua amante. A cunhada (amante), aos
gritos, o denuncia e a morte encerra em si mesma as frustragdes dos corpos insolaveis
que constituem a peca.

Por fim, em “Os Sete Gatinhos” encontramos a metafora méxima de destniiq:ﬁo do
corpo - ou potencializagio de seu aspecto grotesco — e criagdo do estigma de
infertililidade ¢ esterilidade.

Nelson Rodrigues, como moderno, recria medidas formais, reestrutura a escrita
cénica. As cenas desenhadas pela rubrica ladica expelem um cardter absolutamente
transformador para o jogo teatral. S30 cenas modernistas, mas que ndo superam o
niilismo grotesco que se desenha no desenvolver da narrativa da comédia.

Trancafiado em si mesmo, contém guardado um germe do que chamamos
conternporaneo.

Nelson Rodrigues estd to prenhe de contemporaneidade guanto a gata estd de
vida. Mas mesmo morta, a gata expele os restos de sua gravidez, ainda vivos.

Nio nascidos, orfdos ou marginais, a prole continua sendo expelida por golfadas
de sangue grotescas que geram O corpo contemporaneo.

As metéforas de Nelson Rodrigues, que o trancam em si mesmo — que podem ser
vistas, a0 menos, como problematicas em relagdo ao futuro — aproximam-no do que
chamamos de contemporineo.

Se Nelson Rodrigues projeta uma extensiio de si mesmo, tal extens@o ¢ entdo

prole de seu modernismo tardio.

Como extens@io modernista anulada, aproxima-se dos mecanismos comumente

encontrados na arte contemporanea.

226



Assim, um se faz matriz da outra.

Segundo nossc olhar, podemos encontrar (para além da existéncia ‘precaria
destinada aqueles que vdo construir o futuro) em suas obras uma dimensdo corporea
semelhante & dos recentes valores éticos e estéticos.

Como na arte contempordnea, o corpo ¢ um reduto infrutifero, que nio pode ser
mairiz sendo do seu proprio narcisismo formal.

Como matriz da dramaturgia contemporinea, Nelson Rodrigues entiio a
condiciona segundo seus proprios valores, como uma Medéia que trancafia o futuro na
memoria do presente, para manter viva sua chama criativa.

Absolutamente fascinante, rejeita a unanimidade - mas a ganha em troca.

Tardiamente moderno, é contemporaneo dos desejos artisticos e dramatirgicos
recentes. Tardiamente moderno, € matriz originalissima de sua prépria obra, mas tambem
matriz da dramaturgia contemporinea.

Contemporineo, € matriz de si mesmo e/ou de alteridades marginais que o
mimetizam.

Como Seu Noronha, que precisa ser assassinado pelas filhas para que se supere
uma maldig8o, Nelson talvez seja um espectro a ser superado, mas que vem evidenciando
suas qualidades em progressio intensa através dos anos.

Silene, que tinha verdadeira adoragfo pela gata a que assassina a pauladas quando
percebe a absoluta identificagdo com sua gravidez, opta por superar seu espetho, procura
por uma identidade inimitével.

Talvez a acgdo de Silene pudesse ser imitada, mas ainda assim seéria uma
mimetizacdo. Imaculada, a obra matricial permanece integra, distante de todos os
problemas que os contemporaneos possam ou ndo projetar sobre ¢la.

Se isso € um problema exclusivo dos contemporéneos, pensamos que a obra de
Nelson Rodrigues insinua perfeita consciéncia diante das escolhas que faz em relacfio &
permanéncia utdpica do presente. Seu niilismo — se € que podemos chamar assim - adere
a0 seu narcisismo para compor a obra dramética de maior vulto e estatura da histéria do
teatro brasileiro.

Mas esta € a “superficie dos fatos, o seu aspecto exterior. Por tras, aflora o vazio

existencial, o horizonte mediocre, a ignoréncia dessa fauna que, aparentemente, além de
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preocupar-se com os problemas de sobrevivéncia, agarra-se a valores distorcidos, sem
capacidade de refletir e autoconscientizar-se da propria desgraga.” 1*°

Como parte ativa na execucio de projetos de criacio dramatargica, reconhecemo-
nos absolutamente nos desejos das criagdes de Nelson e encontramos na analise de
Eudinyr Fraga, transcrita acima, absoluta identificacéo.

Como numa familia de desviados que tém dificuldade em mirar qualquer forma
para além daquelas desenhadas no horizonte que é Nelson Rodrigues - figura matricial
que ri com um olho mas chora a tragédia por outro -, os dramaturgos contemporéneos nfo
simularam ainda um ritual de transicdo.

Novos dramaturgos nfo se opuseram 2 sua formulagdo e, pouquissimos deles -
articulararmn uma poética propria tdo marcante quanto a de Nelson Rodrigues.

Como excec¢iio marginal que €, confirma a nossa hipltese a obra brilhante e
autoral de Plinio Marcos, especialmente em sua fase mais criativa, de 1964 a 1969,
periodo em que produziu as suas obras mais contundentes, como “Navalha na Carne”,
“Dois Perdidos Numa Noite Suja”, “Homens de Papel” e “Abgjur Lilas”. Compdem
ainda o pantefio de suas grandes obras a estréia de 1958, “Barrela”, ¢ “Quando As
Maquinas Param”, de 1971.

No mais, sofremos por ser a dramaturgia recente ainda extensfio contemporinea
de técnicas e contetidos rodriguianos.

Novos dramaturgos vivem escondidos, pelos banheiros, desenhando “caralhinhos
voadores” nas paredes para externar sua gana de criagdo — num tempo em que
aparentemente € impossivel criar,

Felizmente, cria-se.

E obras como “Valsa no. 6" (assim como todas as anteriores) sdo matrizes
propositoras de novas leituras e novos modos de encarar a matricialidade inevitavel de
Nelson Rodrigues. Por isso vamos estuda-la.

Por isso precisamos pontuar o sentido ambiguo, de fascinio e recusa (muito mais

presente o fascinio, feliz e infelizmente, confessamos), que nos sugere a obra de Nelson

Rodrigues.

1% FRAGA, Eudinyr. “Os Sete Gatinhos™. In: “Nelson Rodrigues Expressionista”. Fapesp/Atelié Editorial,
S&o Paulo, 1598.
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E sua propria ambigiiidade que torna confusos e pedregosos os caminhos a serem
trilhados ap6s sua manifestac@o indelével como dramaturgo.

Mas também - ¢ preciso que se diga -, vibrante e egolatra que €, faz-se farol para
que os rumos nfo se percam de sua influéncia, para que os rumos ndo se percam do

magnetismo emitido pelos seus olhos tragicos de sampaku.
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Capitulo 3

“Uma Valsa de Possibilidades™

“Voz da Razdo: Aqui se sofre. O mal existe, mas ndo o combatemos.”

(Velimir Khlébnikov)

a. Uma sinfonia de afetos

Para evidenciar o aspecto matricial da obra de Nelson Rodrigues em relagio 2
contemporaneidade, vamos nos deter em alguns aspectos contraditdrios ja abordados e,
principalmente, desenvolver uma leitura para um dos seus textos mais incomwuns, a
“Valsa no. 67, que revela frestas de possibilidades poderosas para a nossa andlise.

Antes, contudo, precisamos nos reter em uma obra da vanguarda européia que nos
servird de escudo para o pensamento que desenvolvemos.

Se Nelson Rodrigues conhecia a obra de O’Neill e a sampleou, acreditamos que
ndo se pode dizer o mesmo sobre a “Madame Léhnin”, de Velimir Khlébnikov, obra

escrita em 1909 e 1912 e publicada em 1913, no seio da vanguarda russa, no manifesto
futurista “4 Lua Arrombada’™:

“Tempo da agdo: dois dias da vida de Mme Léhnin separados por uma semana.

Ao crepusculo. 4 agdo se desenrola diante de uma parede nua.

231



AT01

Voz da Vista: A chuva acabou de parar e gotas do eflivio perolizam nas extremidades curvadas
do jardim crepuscular.

Voz do Ouvide: Tudo é sé siléncio. Ouve-se abrir a portinhola. Alguém avanca pelas alamedas do
Jardim.

Voz da Razio: Aonde ira?

Voz da Reflexdo: Neste fugar sé uma diregdo é possivel.

Voz da Vista: Alguém fez as aves levantarem vio.

Voz da Reflexdo: Foi 0 mesmo que abriu a porta.

Voz do Owvido: O ar estd repleto de silvos de pavor, um rumor de passos moderados.

Voz da Vista: E isso mesmo: com sua marcha lenta ele se aproxima.

Voz da Memoria: O doutor Loos. Foi ele mesmo guem veio, ha algum tempo.

Voz da Vista: Ele estd todo vestide de negro. Seu chapéu rebaixado sobre os olhos azuis que riem.
Hoje como ontem seus bigodes ruivos apontam os seus olhos, e sua feigdo é corada, cheia de
seguranga. Ele sorvi como se seus labios dissessem alguma coisa.

Voz do Ouvido: Ele diz: "Bom dia, Mme Léhnin". E ainda: "Vocé ndo acha que hoje faz um tempo
espléndido?"

Voz da Vista: Seus labios tém um sorriso certo. Seu semblante estd atento a uma resposia. Seu
semblante toma um ar severo, Seu semblante e sua boca tomam uma expressio risivel.

Voz da Razdo: Seu semblante finge desculpar esse siléncio, mas eu niio responderia.

Voz da Vista: Seus ldbios tomam uma expressdo furtiva.

Voz do Ouvido: Ele pergunta de nove: "Como vai a satide?”

Voz da Razdo: Respondi-lhe: "Muiio bem”.

Voz da Vista: A alegria lhe faz tremer as sobrancelhas. Sua testa esta enrugada,

Voz do Ouvido: Ele diz: "Eu espero...”

Voz da Razdo: Nido escute o que ele diz. Ele se despedird muito em breve, Ird embora.

Voz do Quvido: Ele continuq a falar.

Voz da Vista: Seus labios ndo param de mexer. Seu olhar é doce, implorante e respeitoso.

Voz da Suputagdo: Ele deve dizer algo importante,

Voz da Razéio: Que fale se The apraz. Néo receberd resposta nenhuma.

Voz da Vontade: Nio recebera resposta nenhuma.

Voz da Vista: Ele estd surpreso. Tem um movimento de mdo. Um movimento timido.

Yoz da Razdo: E absolutamente necessdrio lhe estender a méo. Que ritual insuportével.
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Voz da Vista: Seu meldo negro plana no ar, se soergueu e repousou nos cachos louros. Ele virou

a massa negra de seus ombros guadrados sobre os quais a escova esqueceu uma penugem

branca. Ele se afasta.

Voz da Alegria: Enfim.

Voz da Vista: Ele se perfilou atrds das drvores, tornando-se sombrio.

Voz do Ouvido: Ougo seus passos ao fundo do jardim.

Voz da Razdo: Ele ndo voltard agui.

Voz do Ouvido: A portinhola travou.

Voz da Razdo: O banco estd umido, fresco e tudo estd calmo depois da chuva. Esse homem partiu
e ¢ vida recomeca.

Voz da Vista: Jardim umido. Alguém riscou um circulo. Tragos de pés. Terra molhada, folhas
moihadas.

Voz da Razdo: Aqui se sofre. O mal existe, mas ndo o combatemos.

Voz da Consciéncia: O pensamento vencerd. Soliddo, és a companheira do pensamento. E preciso
Jugir dos humanos.

Voz da Vista: Pousaram os pombos. Voaram os pombos.

Voz do Ouvido: A porta se abriu de novo.

Voz da Vontade: Eu me calo, eu fujo dos outros.

ATC
Voz do Tato: As mdos tremeram e os dedos encontraram ¢ né fric da camisa. Minhas méos estdo
aprisionadds, meus pés estdo nus e sentem o frio das lajes desse chéo.
'Voz do OQuvido: Que siléncio. Eu estou aqui.
Voz da Vista: Circulos azuis e vermelhos. Eles giram, mudam de lugar. E noite, Um candieiro.
Voz do Ouvido : Passos de nove. Um passo, um outrc. Sdo sonoros, porque ao redor, esté o
siiéncio.
Voz do Medo: O que foi isso?
Voz da Atencio: Eles iam por ali, Mudaram de direcio. Ele vém por agui.
Voz da Razdo: Se vém por aqui, 56 pode ser atrds de mim. Eles vém me ver.
Voz do Cuvido: Eles pararam. Tudo estd silencioso.
Voz do Pavor: 4 porta logo vai se abrir.
Voz do Ouwvido: A chave tilinta.
Voz do Medo: A chave gira.
Voz da Razdo: Ei-los.
Voz da Conciéncia: Tenho medo.

Yoz da Vontade: Seja quem for, a palavra néic serd pronunciada. Néo.
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Voz da Vista: A porta se abriu completamente.

Voz dos Ouvidos: Kis o que dizem: "Madame doente, queira ser transferida. E a ordem do Senhor

Doutor”.

Voz da Vontade: Nio.

Voz da Consciéncia: Vou me calar.

Voz da Vista: Estdo todos em derredor.

Voz do Tate: Uma mdo foi posta sobre o ombro.
Voz da Lembranga: ... outrora branco.

Voz do Tato: O solo recebe meus cabelos.

Voz da Lembranga: ... negros e longos.

Voz do Ouvido: Eles dizem: "Apoiem a cabega, peguemo-na pelos ombros! Pronto! ¥amos

embora!"
Voz da Consciéncia: Eles a levam, Tudo perecew. E o mai universal.

Voz do Quvido: Ouve-se uma voz: "A doente nunca foi transferida? - Absolutamente ndo".

en . - » 157
Voz da Consciéncia: Tudo esta morto. Tudo morre.

Se ha uma personagem em “Madame Léhnin”, ela estd pulverizada € matizada
pelos sentidos que a compdem.

Os fragmentos de sensibilidade que dialogam n#o sf0 personagens, mas impulsos
sensoriais (para ndo dizer alegorias).

A persona protagbnica do drama foi afastadg da cena para que nela se desenvolva
a imitacdo de seus afetos mais intimos. Talvez por isso os elementos que tragam o
semblante da dramdtica rigorosa escorram ?elo palco, deformados em expresséo de puro
lirismo e narratividade (épica).

O embate de forcas, ainda que narre linearmente acontecimentos presentes,
mistura perspectiva lirica (vontade) com objetividade narrada por sentidos evidentemente
alterados.

A tal Madame Léhnin, do titulo, paira sobre a cena, nos dois atos, mas nfo se
configura nem como personagem que monologa sobre fatos de sua vida, nem desenvolve
com dialogismo uma trajetéria de a¢les.

De fato, ndo estd na cena.

BT KHLEBNIKOV, Velimir. “Madame Léhnin”. Tradugdo de Fabio Fonseca de Melo para o projeto “KA”,
dirigido por Renatc Cohen no Departamento de Artes Cénicas da Unicamp, em 1998. Cépia conseguida
com o tradutor e disponivel na internet em www.iar.unicamp br/~projka,
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Desse modo, a dramaturgia de Khiébnikov, desejante de intervencles, abre com
possibilidades multiplas 4 intervengio cénica.

Por mais que o corpo transitivo e sensivel que cria a polifonia do sujeito cénico
torne precisos os afetos que compdem a personalidade de Madame Léhnin, nfo a
conheceremos concretamente.

Em cena, sua participac¢@o n3o ¢ episédica e, por isso, seu espaco € definido como
uma parede branca. A relacfo matricial com o “deserto de possibibilidades™ da obra
branca suprematista de Malevich é eﬁplicita €, sua configuracdo, puramente conceitual.

Ja nas vanguardas, entdo, o sujeito cénico foi raptado de sua forma mimética e se
vé com clareza a relatividade dos acontecimentos historicos. Por paradoxo, de volta a
origens aristotélicas, € um teatro que valoriza o poético em detrimento ao histérico.

A concentragdo dos supostos acontecimentos — L&hnin pode estar mentindo ou
omitindo coisas durante todo o tempo — instaura instabilidade de leitura cénica sobre os
dados concretos que formulam a sua persona.

Para o intérprete/performer e para o encenador € oferecida com méaxima abertura a
possibilidade da escrita cénica, espetacular.

(Nio imaginamos bocas e ouvidos figurativos pela cena, mas mesmo essa feijoada
simplista quase infantiléide, que imaginamos como extremo, nfo se mostraria inviadvel
diante deste texto.)

Mas, mesmo o abandono das técnicas tradicionais de confecgfio dramatirgica ndo
impede que se formem, embutidos em lirismo e narratividade, andamentos ritmicos de
cargter estritamente c€nico — dramatico.

As primeiras vozes, da vista e do ouvido, configuram com extrema clareza poética
o universo em que o corpo multiplo da personagem se situa. Mesmo que seja uma
invencdo de sua perspectiva, € para lugar desenhado com imagem e som que nossa
imaginacio vagueia.

E inegavel, por exemplo, que a chuva acabou de passar e que “gotas do efluvio
perolizam nas extremidades curvadas do jardim crepuscular”.

Como lentes que alteram a visdo classica, as gotas d’agua focalizam um espaco
adjetivado, subjetivo.
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Quanto aos sons, € objetivo que o siléncio foi rompido pelo barultho da portinhola,
que é o arauto da presenca de alguém que chega pelo jardim.

Razdo e reflexfo debatem para definir os caminhos que a meméra tracou. A
memoria cumpre funcio importantissima quando, também repleta de subjetivismo,
recupera o fio por onde o didlogo dos sentidos se equilibra.

E assim que mesmo a objetividade dos sons comega a se adjetivar em pavor e
terror diante da presenca de doutor Loos (um russo precursos do Doutor Junqueira, de
“Valsa no. 67, figura que somente conhecemos como projegdo da forga protagbnica
{Madame Léhnin, uma Sonia cubo-futurista?) que centraliza a diversidade de pontos de
vista, pontilhada por cada sentido ou a¢do silenciosa.

Ao que parece, a peca cria-se como soma volatil de fluxos descontinuos, de
siléncios interrompidos.

A captagio de sons naturais que contaminam o siléncio e alicercam os afetos
desenhados para a possivel personagem, no decorrer da peca, segue uma partitura
emotiva, cuja regéncia esta sob a orientacdo de uma forca ausente, Madame Léhnin.

A sinfonia amplia o acontecimento furtivo que € narrado no primeiro ato. A
brevissima visita do médico e a incapacidade da persona de escapar de sua soliddo,
~ condenada que esta ao siléncio, fazem com que o tempo se desdobre em uma variedade
nada pequena de possibilidades.

Entre a visio do pouso dos passaros € o v0o, consecutivo, existe a dimensdo
polivalente do tempo. O que pode ter aconiecido em segundos pode ter se desdobrado em
horas.

Assim, a desimportincia aparente da presenca do médico pode emular, por
reversdo {ou por incdmodo), sentidos inconfessos na superficie da descri¢iio sensorial
proposta por Khlébnikov.

De qualquer modo, um patamar minimo de ficgéo € criado e, impulsionados pela
auséncia cénica da forga protagénica, construimos o fato com a virtualidade que the
caracterizé: Madame Léhnin estd num jardim fmido, onde repousa para cuidar de uma

doenga, sob orientagdo do doutor Loos.
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Mas esta ¢ apenas uma possibilidade oferecida pela obra/noiva ao
encenador/celibatario e ao publico/testemunhas oculistas — a qual apressadamente se
agarra, por sugerir alguma linearidade.

O primeiro ato cria referéncias solidas para o devaneio de alcance simbolico
acometido pela persona protagbnica no segundo ato. Sentidos e sentimentos de leitura
menos concreta ganham, entdo, projecdo (o tato, por exemplo, € algado a condicée de voz
primaz, dividindo depois, didlogo proximo com o pavor e a lembranga).

Ha absoluta autonomia da subjetividade.

Permanecem atuantes os sentidos da audiciio e da vis8o, mas despedaga-se o
referencial concreto (a visita do médico) em adjetivages de coloracio funebre, que leva
o espectador a diagnosticar uma possivel morte da “personagem”, desenhada por circulos
azuis e vermelhos, que dangam na sinfonia silenciosa, simbolica, interior, de Madame
Léhnin.

Tais meta-devaneios concretizam, por oposi¢o & realidade aparente da narragio,
o viés lirico que metaforiza a noite que Ihe toma de assalto.

A viso agonica de uma forca protagdnica a beira do abismo - que se supde o fim
- altera com superposi¢des sensoriais e desarticulagio da linguagem tradicional do teatro
a supressdo do sujeito humanista, condenado ao que se qualifica, na pega, como “mal
universal”.

Facetas desconhecidas, tdo desconhecidas quanto o apenas nomeado doutor Loos,
€ que conduzem a persona 2 sua agdo final. Mas também n#o t€m importéncia, pois estdo
dissolvidas pela imaterialidade subjetiva de Madame Lé&hnin.

A orquestragiic de todos os sentidos pela auséncia € fator que em muito nos
interessa, quando nos aproximamos da valsa de siléncios e sons que acreditamos

encontrar - com vaﬁagé‘)és evidentes - na “Valsa no. 67, de Nelson Rodrigues.
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b. Sénia e Léhnin monclogam?

Como construgdo sempre observada como monoldgica, a “Valsa no. 6, de Nelson
Rodrigues, efetua procedimentos formais que tangenciam muitas das conquistas
projetadas pela vanguarda, como as expostas acima na breve analise de “Madame
Léhnin™.

Os pontos convergentes, nfo apenas tematicos, enire “Madame Léhnin” e a
“Valsa no. 6” nos levam a pensar na peca rodriguiana como produgfio de uma vanguarda
tardia, que estabelece contato com a contemporaneidade em duas frentes: 1) pratica
conceitos inovadores para a forma cénica brasileira, caracteristicos de um modernismo
tardio; 2) como voz tardia e sampleadora da vanguarda, fecha portas referenciais para
trancar em si mesma o germe da produgdo contemporanea que, como ela, por mimetismo,
repete técnicas da vanguarda.

E claro que o formato monolégico da construcio de “Valsa no. 6” tem vinculos
menos imediatos com o projeto futurista - que estd no &mago da obra de Khiébnikov.
Nelson Rodrigues néo ¢ nem nunca quis ser um futurista. Também nio se preocupou em
ser ou ndo ser contemporaneo — isso € um dilema da nossa voz, contemporanea.

E, além de ndo se constituir como programa coletivo de transformacgdo das artes
em todos os niveis da linguagem, a escritura criada para interpretacio de Dulce
Rodrigues, em 1951, sob direcio e mise-em-scéne de Henriette Morineau, traz embutida
nas costas toda a caréncia de referenciais da cena e das platéias brasileiras, muito
distantes das buscas de novas formatacles conceituais, tipicas da produgio russa da
virada do século XIX para o século XX 158,

Mas o olho contemporineo pesca similaridades que irmanam as duas obras como
parte de um projeto moderno.

Um nascente, outro crepuscular.

%8 Os desenhos para os figurinos da dpera futurista “Vitéria Sobre o Sol”, realizados por Kasimir Malevich
em 1913 nos diio amostras da abstragfo potente imaginada pelas vanguardas. Tais desenhos, como também
a imagem de uma Chaleira produzida em 1923 pela manufatura Lomonosov, podem ser encontrados em
coletdneas de imagem do artista plastico, como em “Malevich”, da Editora Globus. Barcelona, 1995.
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Assim, percebemos em “Valsa no. 6” dindmicas que superam a tradicional forma
monolégica, como era de costume levar aos palcos brasileiros.

Tomamos como estigma, aqui, a brithante pega (mondlogo, esta sim), levada com
éxito por Rodolfo Mayer, “As Mdos de Euridice”, de Pedro Bloch, em 1950 - a astacia
de Nelson Rodrigues o motivaria a praticar algo semethante um ano depois (“Falsa no.
6” é de 1951), em repetida tentativa de sucesso, como fora o inicial impulso declarado
para construir “A Mulher Sem Pecado™?

“'ds Méos de Euridice’ corren mundo, a partir de sua primeira apresentagdo brasileira, feita por
Rodolfo Mayer em 1930, porgue tinha a sabedoria, ou a esperteza, de comprimir todo o elenco imagindrio -
de personagens — marido, mulher, amante, sogro, sogra, filhos — na figura de um tnico intérprete. Através
das reminiscéncias cadticas deste é que se definiam espago e tempo, é que revivia para o publico a sua
constelacdo familiar. Mas esta liberdade formal, esta licenga poética propria do teatro moderno

funcionava apenas para que o protagonista, arrependido de suq fuga ao lar, voltasse a esposa ao cair do

pano.” 159

Ha4, nio tenho dividas, muitos pontds comuns entre as duas pegas brasileiras, mas
“Valsa no. 6" subleva a condigdo monolbgica para aparentar-se a polifonia da orquestra
de signos da obra de Khi¢bnikov.

Nio existem justificativas reais ou verossimeis na trajetéria orfica de Sénia e,
auténoma em relagdo aos planos de realidade, texturas fabulares se sobrepfem para forjar
um universo apenas imaginéario, apenas teatral.

Sonia ndo vai voltar para casa, como uma Dorothy Gale que visitou o mundo de
Oz, nem vai voltar & casa como o amante infiel de “As Mdos de Euridice”, nem retornara
do Hades como o Orfeu mitico que foi sampleado e recodificado em todas as hipoOteses
anteriores.

Sonia (o nome da persona ¢ uma indicagfo onirica vibrante, mas que também ndo
se conclui como metéfora) € metonimica, existe em parte.

Completa-se apenas no jogo de partes da imaginagfo, onde o embaralhamento de

possibilidades ndo pressupde condicbes 1ogicas.

1% pPRADO, Décio de Almeida. “O Teatro Brasileiro Moderno”. Ed. Perspectiva/Edusp, 530 Paulo, 1988.
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Sonia degenera-se como corpo contemporineo completo, destituido de partes
referentes ao real. A tnica referéncia que Sonia carrega do real € que tem quinze anos ¢
que foi assassinada. Tratar este corpo metonimico como “licenca poética” de um
referencial real seria, no minimo, obtuso, pois que se caracteriza como franca
manifestagdo de um sujeito estilhacado, morto historicamente'®.

Por isso Sonia, num olhar contemporaneo, ndo monologa.

Sonia € uma sinfonia orquestrada para encenar a musica de Chopin —~ aqui
sampleado, inquestionavelmente.

De acordo com as andlises classicas sobre a forma monoldgica, ndo podemos
afirmar que “Madame Léhnin” ou “Valsa no. 6” compactuem com este género (que €
uma modificagfio histérica dos ancestrais soliloquios), que preserva ambicdes, muitas

vezes, literarias:

“Recentemente o critico Macksen Luiz, comentando a encenacéo da peca ('Valsa no. 6°) no Rio,
apds lamentar ter Nelson se apoiado num género fragil fmondlogo), recriminava a solenidade literdria que

torna o texto carregado de expressies altissonantes e duras ao ouvido. Imagino que se referia, sobretudo,
» 161

aos arroubos poéticos do dramaturgo.
Se o ambito estritamente poético, autdnomo em relago as verossimilhangas, é o
unico que radicaliza a forma cénica, que restri¢do é possivel desenvolver quanto aos
arroubos altissonantes da dramaturgia?
A expectativa de uma relagdo concreta com a realidade nfio se cumpre, porque a

peca ndo foi criada para satisfazer primordialmente a esta condiggo.

0 ¢ importante notar que a fixaco pela fragmentacio corporal e pela parcialidade da visio assalta a obra
de Nelson Rodrigues (“¥Valsa no. 6”) por franca inspiragio da pega de Pedro Bloch. Contado, o plano de
memoria que traz 4 cena “as mios” de Euridice justifica-se amplamente. Para Nelson Rodrigues, a
fragmentagdo degenera o planc de memoria, confimdindo-o, inclusive, com o possivel presente
precisamente {mal) delineado, em que trafega o espectro cénico que ¢ Sonia. A ritmica pulsante e a abertura
ladica da cena s#o, verdadeiramente, tdpicos apreendidos - nas seguidas sesstes acompanhadas por Nelson
Rodrigues do mondlogo do amigo Bloch, que lotava com filas respeitaveis, todas as noites, as portas do
Teatro Dulcina, no Ric de Janeiro - para presentear com barata produco o desejo da irmé Dulce Rodrigues
de que escrevesse para ela uma peca de teatro,

60 FRAGA, Eudinyr. “Valsa no. 6. In: “Nelson Rodrigues Expressionista”. Fapesp/Atelié Editorial, $3o
Paulo, 1998.
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Quando vivo, respondeu com sincera autonomia poética em relagdo as criticas
infligidas a ele por supostamente terem encontrado excesso de incestos em sua obra
“4lbum de Familia”:

“FPor exemplo: dizia-se que havia incesto demais, como se pudesse haver incesto de menos. Esse

critério numérico foi adotade por guase todo mundo. Alguns criticos estariam dispostos a admitir um

. L o~ 162
incesto ou dois; mais ndo.”

A expectativa de manter vinculos com o plano real faz ainda com que se
percebam dificuldades diegéticas na formulagiio do género monoldgico, como se o

artificialismo técnico da dramaturgia causasse no espectador certa desconfianca diante

daquilo a que assiste.

“O mondlogo, processo teatral que dispensa o interlocutor, partindo da ficcio de que a
personagem estd sozinha, é género de dificil elaboracdo e, 0 que € mais complicade, de aceitagdo relativa
por parte do publico. Ha tedricos que distinguem o soliloquio do monélogo. No primeiro, haveria o
didglogo de uma pessoa consigo mesma, uma espécie de reflexdo expressa oralmente; no segundo, seria
dirigido a outra, eventual, o publico, evidentemente. Existivia, pois, no mondlogo um interiocutor que, na

pratica, nunca se torna ativo. (...)

O mondlogo visa, na maioria das vezes, a revelar o intimo da personagem, refletindo e, é claro,
» 163

condizindo o reflexdo da platéin. Sua estrutura narrativa o torna um melo épico. (...)

Contudo, a legitimacio dos significados numa obra de arte, especialmente se
levarmos em conta a relatividade dos processos contempordneos, néo estd aprisionada a
nenhum referencial estabelecido pela vida ou pela historia.

“Vailsa no. 6” tem verdadeira ojeriza dos planos de realidade, aos quais afasta
como visOes despedacadas do memorial de S6nia.

Que espécie de crenca no real ou na vida é possivel assumir para as visdes de uma

garota morta, ou a0 menos, agonizante, em passeio magico-fantasioso como o passeio de
Orfeu?

2 RODRIGUES, Nelson. “Teatro Desagraddvel”. In: Folhstim, no. 7. Teatro do Pequeno Gesto, Rio de
Janeiro, 2000.

® FRAGA, Eudinyr. “Valsa no. 6. In: “Nelson Rodrigues Expressionista”. Fapesp/ Atelié Editorial, Sio
Paulo, 1998,
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E como se esperassemos do Dionisic de Aristéfanes que nfio tivesse um
comportamento muito humano e grotesco ao lado de Xantias, em “4s Rds”. E como se
esperassemos de uma personagem que fosse outra...

Isso nos faz supor que na forma cOmica ha permissividade para a total liberdade
Iudica no jogo dramiético (pois seria tolice fazer tais cobrangas a Aristéfanes), mas nunca
numa obra séria.

Se pensasse assim, uma das técnicas mais utilizadas por Nelson Rodrigues (de
inspiracio cinematografica, notemos a expansio de fronteiras formais), o flash forward,
em que premoni¢des anunciam a magnitude dos acontecimentos futuros (caso do céncer
no peito de Geni, em “Toda Nudez Sera Castigada” ou da recusa da ndusea de Das
Dores, em “Dorotéia™), seria impraticivel em sua poética.

O teor abstrato que compde a aura de “Valsa no. 67 estd muito além da

representacio.

Se “Sonia dilacera-se entre a abstragdo a que se vé reduzida e a nostalgia de

v 164

recuperar aquilo que deve ter sido , & porque ndo estd ali para interpretar muitas

personagens € nem estd presa & realidade para mostrar “os vérios eus de que somos

formados” %%

Sonia é uma abstracfo, é metonimica, e toda a humanidade que projetamos nela
emerge de nosso potencial participativo e ativo como observadores de sua trajetéria
cravada num eterno presente, que parece ser feito de vacuo.

Todas as lacunas que a dissolvern sdo magquinas desejantes a espera do
combustivel humanc para ser interpretado. Mas S0nia, a persona, é signo, uma

multifacetada dimensfio de signos carentes de leitura e interven¢fo. E autdnoma em

relacdo & natureza ¢ a vida.

18 1dem.
165 1dem.
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¢. Das Dores do Corpe Transitive de Sonia

Existemn galerias de personas rodriguianas em que seria permissivel enquadrar
Sonia.

Ela ¢ uma adolescente ¢, como tal, assume muitas caracteristicas que as “lolitas”
costumam apresentar na dramaturgia de Nelson Rodrigues (como Das Dores, Glorinha,
Maria Cecilia ou Silene).

E dissimulada, insinuante e carrega no fundo falso'® de sua aparente fragilidade,
uma carga grotesca que a torna polivalente em relagdo aos rumos da fdbula e a sua
insercio na sociedade.

E também morta, como Alaide, Geni ou Das Dores. Encontra no orfismo uma
dimenséo libertaria, em que pode romper com a prisdo cotidiana de sua existéncia pacata
de moca da sociedade.

Mas Sénia ¢, sobretudo, destituida de corpo.

Poderia se aproximar, assim, daquelas personagens mutiladas, que freqiientam as
tragédias rodriguianas com extrema vitalidade.

Os mutilados, os mendigos, os loucos exteriorizam, com freqiiéncia nas véarias
pecas, sua corporeidade grotesca e instilam uma sensualidade quase nunca encontrada nas
demais personagens.

E 0 caso de Nond (“4lbum de Familia™), do Coxo da Colombo (“4 Mulher Sem
Pecado™), da Gata Prenhe (“Os Sete Gatinhos™), da Crioula das Ventas Triunfais (4
Serpente”), de Guilherme (“Album de Familia), Nepomuceno (“Dorotéia”), Glorinha
(“A Falecida™) etc.

Mas Soénia anula seu corpo {ou partes dele), como se tentasse purifica-lo.

Cumpre um ritual de auto-mutilagdo e, nisso, aproxima-se da cegueira puritana

das farias miticas que séo as trés tias defeituosas de “Dorotéia”.

156 SUSSEKIND, Maria Flora. “Nelson Rodrigues ¢ o Fundo Falso”. In: “F Concurso Nacional de
Monografias do Servigo Nacional de Teatro, 19767. MEC, FUNARTE, SNT, Brasilia, 1977.
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Talvez queira operar, de forma contemporinea uma transgressio corporal tdo
radical que a afaste dos padres estabelecidos de personagem, talvez queira “geotomizar”
0 seu corpo, como nova possibilidade de suporte artistico.

Uma Sénia body art para o palco? Para um conteporfneo, ndo seria absurdo
nenhum.

Nelson Rodrigues provavelmente ndo a escreveu com tais intengbes, mas a
radicalidade que este formato de personagem exige da cena supera em muito as
possibilidades miméticas que de costume lhe sfo impostas.

Oferece-se como modelo de corpo transitivo, transformavel, maledvel, grotesco,
recodificdvel.

E o belo genetiano em forma cristalina, quando os papéis metalingiisticos a serem
desempenhados por uma persona podem ser reconstruidos para falar de perto ao terreno
da morte.

A carnificina anti-humanista da Segunda Guerra Mundial - recém acabada em
1945 - e a rebeldia diante das formulagdes hipocritas da sociedade brasileira de entfo —
que pregam anulacio do corpo para provar a ascese cristd — podem ter levado Nelson
Rodrigues a se dedicar a uma construcfio que explode com a leitura corporal mais
tradicionalista — integralista.

Em “Valsa no. 6", inversGes de todas as naturezas se processam para culminar na
explosdo da corporeidade que se da na trajetdria erdtica da peca, quando aquilo que ndo é

mais fisico (a morta) encontra a mais profunda satisfacio carnal:

“He uma clara realizacdo do ato sexual, com a excitacdo que cresce até o orgasmo final com o

Jalico punhal penetrando-o0.” 167

Acredito, contudo, que seria mais produtivo, para dissecar as caracteristicas de
Sonia, ndo a aproximar dos grupos tipicos de personagens, em que se misturam

caracteristicas diversas, de efeito meramente classificador.

T PRAGA, Fudinyr. “Vaisa no. 6. In: “Neison Rodrigues Expressionista”. Fapesp/Atelié Editorial, Sdo
Paule, 1998.
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Para um estudo do corpo tramsitivo e contemporineo de Sonia, tomaremos uma
persona que € - apesar de uma ou outra caracteristica proxima - 0 seu contrario simétrico:
Das Dores.

Escolhemos Das Dores, também, porque a sua natureza natimorta permite extrair,

“por espelhamento em miniatura, uma visdo de personagem da obra de Nelson

Rodrigues.” '%

Se € incomum que sua trajetoria a leve do universo da morte 2 vida (ela volta para
o utero materno), a transgressdo paradoxal que seu comportamento gera, ainda enguanto
morta, para as demais personagens, um movimento de oposiciio, rumo ao poético
apodrecimento.

Seu corpo morto ainda ndo apodreceu e ela “ajuda nos pequenos servigos da

3

casa”.

Sua soliddo absoluta no terreno orfico lhe mostra 0 mundo com uma Otica
desconexa em relacio aos nossos olhos de espectadores. A forma (deliberadamente
surrealista) com que se relaciona com o mundo € fruto de uma percepgio da natureza das
coisas 4 gual nfo temos acesso.

O prazer que Das Dores sente quando toca, com as maos inexistes, as botinas
constipadas e de cadarcos desamarrados faz com que ame o seu noivo justamente porque
o vé onde nos ndo o enxergamos. Nisso, vivos, somos mais proximos de Sonia, em nossa
sensibilidade agonizante.

Das Dores acaricia (age sobre) as botinas com mios gue nem possui. S4nia, ac
contréario, possut maos (e todas as outras partes) e sabe disso (lembra-se, mesmo que nio
as veja). Mas nfo encontra o corpo que a leve a agdo.

E Das Dores faz parte também de um grupo secundario de personagens, que existe
na cena de um jeito mudo, com uma paiticipaqéo pouco determinante, mas que se faz de
agdo concreta e de desegjo.

A persona estilhacada de Sonia, por outro lado, domina sozinha o micleo da cena,

manda e desmanda nas convengdes {abstracdes) e rumos da dramaturgia. Mas € vitima de

1% MOREIRA, Inés Cardoso Martins. “4 Natimorta Maria Das Dores”. In: Folhetim, no. 7. Teatro do
Pequeno Gesto, Rio de Janeiro, 2600.
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sua propria degradacio, que a permite que seja muitas - pois que de fato teme nfo ser
nenhuma.

Mas © que mais nos interessa dessa discussdo comparativa advém de um outro
mecanismoe formal contraditério, em que as duas personagens se defrontam, proximas,

mas invertidas.

“(...} Das Dores deixa ver ainda em Nelson Rodrigues, wma concepcéio de personagem teatral que
permite ao autor se desprender de um realismo estreito segundo o gual as personagens deveriam servir de
‘espelho’ de seres humanos concretos. O desprendimento rodriguiane vai até o ponto de colocar em cena

uma moca que estd morta, tentando reconstruir a si propria e ao seu passado, como é o caso da Sénia de

Valsano. 6'7 169

E esse fio condutor que nos leva de Das Dores a S6nia, centro catalisador de nossa
proxima analise, que identificar processos formais no interior da obra rodriguiana ¢ que,
evidentemente, resultam na formalizacio de uma matriz para as demais drarnaturgias de
recortes contemporineos.

O desprendimento moderno em relagdo aos referenciais realistas oculta um sélido
¢ pouco aparente trampolim matricial que serve de origem a sua extensdo formal, que
chamamos aqui de contemporanea.

-Como invers@o da acfo que deseja a vida, *“Valsa no. 6” forja um pacto de inagdo

que dissimula e celebra, simultaneamente, a morte.

19 tdem,
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d. O Primeiro Ato Rumo ao... Sempre

A descrigiio encontrada nas rubricas iniciais de “Valsa no. 6 ja articula uma série
de contradi¢Bes que assanham o potencial fransgressivo e a dindmica de estranhamento
que contaminara todo o andamento da obra.

O cendrio € sem mdbveis, mas contém um piano branco.

O fundo de cortinas vermelhas, que gera contraste imediato com a imagem
virginal do piano — ainda nfo se supde a menstruagio e, muito menos, a morte, que
atormentard a figura cénica vestida como debutante a partir de entfio — é uma exposicio
signica crua, cujas origens até aqui desconhecidas fornecem ao espectador uma imagem
de extremo minimalismo.

O rosto da debutante, que “faz lembrar certas mascaras antigas” '"°, aporté para a
cena um referente artistico, sample de matiz trigico, como se o dramaturgo pingasse, do
memorial teatral, formas codificadas de linguagens mortas para dar alicerce a sua
construcio disforme, atualizadora.

Ac fundo, ha “o rumor do bombo, que acompanhara toda a agic” " Também a
partitura sonora recupera texturas simbdlicas ancestrais e solenes, que desintegram os
referenciais do tempo e do espago — como as escolhas cenograficas apontadas ji tinham

dado conta.

Trata-se, entdo, de uma unica escolha sublinhadora da autonomia da cena em
relacdo ao mimetismo da vida.

Mas a presenca de uma “adolescente sentada ao piano” ' quer mesmo brigar
com as escolhas abstratas que a envolvern. Nuin jogo aparente de economia de signos, a
presenca da lolita tragica ao piano anuncia um carater de recital de formatura.

Mas o concerto da valsa de Chopin vem “mergulbado na sombra” '”°. E hi

“apenas uma tinica Iuz, incidindo sobre o rosto da mocinha” '™,

0 RODRIGUES, Nelsorn. “Valsa no. 6°. In: “Teatro Completo”, vol 1. Editora Nova Fronteira, Rio de
Janeiro, 1985,

7! 1dem.
17 1dem.
17 1dem.
17 1dem.
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O choque entre a posicio abstrata que contamina a cena e a imagem tragica da
pureza, recortada do cotidiano da classe média brasileira da década de 1950, € o primeiro
enigma a ser proposto ao encenador por Nelson Rodrigues. Como articular,
simultaneamente, dados de uma realidade reconhecivel com artificios mediadores que
colam, sobre a aparéncia do real, camadas de significagdo fragmentérias e de valoragio
imnprecisa?

A iluminacio elétrica, utilizada em sua dimensdo poética e ndo figurativa
(resquicio de “Vestido de Noiva™) € uma pista discursiva importante para que se decifre
como criagdio cénica a charada proposta pela dramaturgia.

O recorte visual que mutila o corpo da jovem foca em seu rosto, multiplo, varidvel
e de forte volatilidade emocional, a trajetéria afetiva descontinua que compde a
multifacetada persona cénica que, de tragica, “passa a exprimir paixo, quase o éxtase

amoroso” .

Com o corte brusco da musica orquestrada, o close up cinematogréfico-teatral é
redimensionado e o espago-terpo interno (psiquico, emocional ou lingiiistico) amplia-se
para todo o palco.

Quando seu corpo se ergue, nova mascara lhe € imposta a do terror que € mostrar
0 Seu corpo.

Antes de dar seqiiéncia ao estudo da obra, precisamos aqui levantar aspectos de
semelhanca ou de aproximagdo, que relaciona esta obra de Nelson Rodrigues com
“Madame Lehnin” (seu vinculo nfo premeditado com a vanguarda moderna) e, mais uma
vez, a Samuel Beckett (seu vinculo temporal com oufras matnizes da
contemporaneidade).

O ponto inicial de “Valsa no. 6" estrutura as contradi¢Ges, evidentemente
propostas pelo autor, de modo a selecionar e expressar por partes (metonimicamente) o
sentido unificador da presenca do corpe fisico na cena.

Como um corpo expressivo partido, mas multiplo, a figura debutante vagueia por
uma série de esteredtipos descontinuos que lhe ddo amplitude de significado. A tragedia
inicial irmana-se & sensualidade até chegar ao terror, pela somatéria das partes, que gera

um todo apenas aparente.

1" 1dem.
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Como a voz ausente dos sentidos de “Madame Léhnin”, o sujeite que definha s6
existe com intensidade poética se estilhacado em pequenas particulas expressivas €

sensiveis, que podem coexistir ou que podem substituirem-se, ou ambas as hipdteses

inclusive simultaneamente.

O corpo nao foi recusado como reduto da existéncia, mas sua vocagio unilateral
associada ao reconhecivel, ao visivel, esfacela-se, revelando dimensdes abstratas borradas
e/ou invisiveis.

Como o corpo moderno de Khiébnikov, o corpo rodriguiano é mutante, inquieto,

ndo figurativo. Como corpo contemporineo, ¢ vibratil:

“0 corpo ndo ¢ 56 o que o olho vé: individualidade acabada, fechada em si mesma, neutra em
relac@o a todos os outros corpos, sejam eles humanos ou néio humanos (como coisas, imagens, texturds,
paisagens, acontecimentos, animais...). Ndo que 0 corpo ndo exista deste modo. Mas esta é apenas sua face
visivel. No invisivel, tudo o que cerca o corpo o contamina imperceptivelmente, e uma sinfonia de
sensacoes vai se compondo infinitamente em suas cordas nervosas. O corpo se revela como musica das
vibragdes do mundo. _

Corpo antropofiagico que engole porgies de mundo ¢ as transforma em gfetos. Tudo se mistura ¢
se recompoe em sua incansdvel usina sensivel. Novas mesticagens de mundo que se produzem no corpo
tracam novos mapas de sensagbes até que, mum dado momento, a consisténcia afetiva do corpo ndo
coincide com seu desenho. O efeito ¢ imediato: o corpo se sente esquisito, Eomo Se seu contorno estivesse
borrando. Levade a se redesenhar, ele tenta encontrar uma linguagem que expresse sua hova lextura
senstvel, um novo estilo. Esta antropafagia impalpdvel, mas concretamente vivida no corpo, sé pode ser
apreendida pelo proprio corpo. E que o olho é um pedacinko do corpo que sé da conta do vistvel;
‘enxergar’ o invisivel depende da vibratilidade do corpo, do quanto ele se deixa contaminar pelo

. 17
mundo. 6

A menina que toca o piano branco diante das cortinas escuras relaciona-se
significativamente com o espacgo, que ento a constitui. O corpo permanece, mas estd
contaminado por uma “sinfonia de sensacdes” que se vao gerando seqliencialmente. N3o

¢ nenhum exagero admitir o corpo de S6nia como “como misica das vibragdes do

mundoe”.

'"® ROLNIK, Sueli. “Cartografia Sentimental: transformacées contempordneas do desejo”. Petropolis,
Editora Vozes, 1999,
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Ela o €, a0 menos, em relagdo ao seu préprio mundo, esquecido nos patamares
apenas visiveis de sua constituicdo fisica. Seu desenho se altera com a constante
produgdo de sentidos que lhe sio impostos pelo contato com as coisas.

Assim € que o terror emerge do siléncio, que a leva de volta ao todo morto que a
compunha, antes do inicio do espetaculo, talvez quando sua percepcdo contemporinea
ainda ndo se tivesse agucado.

Sua vivacidade relaciona-se por partes muitiplas que s3o antenas dos afetos e das
transformacdes cénicas. Sua leitura € confusa e permite ruidos e interferéncias que
abalam a sua codificagio tradicional.

Por outro lado, hd anulagio do corpo total, ndo metonimico, em procedimento
bastante similar aos dizeres da boca que domina a cena contemporanissima de Beckett,
em uma short play como “Not I’ 177, em que nenhuma personagem se constitui sendo
como forca cénica abstrata.

Em “Not I’, a ritmica da fala cénica acomoda uma vertiginosa abertura de
sentidos, que ultrapassa a compreensdo logica e linear. Toda corporeidade e todo
humanismo sucumbem 2 articulagdo maquinal produzida pelo jorro (que lembra mesmo a
escrita autornatica surrealista ou a ruptura ortografica da fala de Joyce, com a construgéo
de fluxos préprios que ndo recuperam a organizagdo figurativa da linguagem, mas que
criam novos campos de percepcdo da existéncia) de palavras resultante do novo corpo
cénico abstrato.

A negacfio da subjetividade classica toma de assalto a cena, cujo niilismo resulta
da crise humanista decorrente da ndo superagfo das vanguardas.

Léhnin e a boca beckettiana se retinem em uma nova constituicZo mitica que € a
do corpo transitivo, nem sempre visto como apenas fisico pela nova sensibilidade
criadora.

A Mocinha de “Valsa no. 6, ao piano, recortada por luz pontual que the substitui
por madscaras seqgiiencializadas, de samples contrastantes que expelem a logica

convencional, também se refaz como corpo transitive, multiplo.

T BECKETT, Samuel. “Not ", In: “The Samuel Beckett Endpage”, site da web cujo endereco é
www.beckett.english.ucsb.edu .
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Sua condigdo nfo figurativa faz com que se abra s intervengdes varias que o
mundo (ou o encenador, ou o performer, ou o piiblico, ou a prépria persona cénica) lhe
oferece, como afetividade.

Por isso, sequer se reconhece com a denominacgio que lhe caracterizara em outra

ordem, de natureza muito mais mimética'’®:

“MOCINHA (Aumentando progressivamente a voz, até o grito.} Sonia!... Sénial... Sénial...
(para si mesma)
Quem ¢ Sonia?... E onde esta Sonia?

(rapida e medrosa)

a L . PR 179
Sénia estd aqui, ali, em toda parte!

O corpo fisico foi substituido por outro. E claro que a justificativa mimética se faz
explicativa, ja que a fala da mocinha - que é Sonia — vem determinada pela descri¢éo da
“personagem”, antes do inicio da pe¢a, como “Sonia, menina assassinada aos quinze

anos™ 180

A motivacdo criadora de Nelson Rodrigues (que invariavelmente mantinha-se
com verve tradicionalista nos jornais, apesar dos ataques constantes ao gosto da
sociedade tradicional) ndo previa que a fragmentagio do corpo e o afastamento dos
referenciais concretos pudessem conduzir a novos pardmetros de leitura da cena. Mas
para os olhos contemporineos ¢ inevitavel a sua percepgio matricial.

Ultrapassando fronteiras, a musica de “Valsa no. 6” ultrapassa a condi¢fio de trilha
sonora para projetar uma verdadeira orquestracio de sonoridades cénicas — que também

sdo musicals €, ac mesmo tempo, também s3o dancadas e, igualmente, também séo

plasticas.

g preciso notar gue, como se estudara mais adiante, apenas o primeiro ato de “Valsa no. ¢ contém este
impulso transgressor. No segundo ato, de volta s raizes modernistas, a cena tendera a uma “explicacéo
logica™ dos fatos, colocando todos os pingos nos “is”. Isso ndo impede que nossas consideragdes sejam
feitas, mesmo porgue o embate critico provocado por “Vestido de Nojvg” ~ obra muito mais fechada que
“Valsa no. & - girava em torno de suas possiveis verossimilhancas orficas. Para isso, ver: CADENGUE,
Antdnio. “0O Festido de Noiva de Bollini: a experiéncia historica de um espetdaculo”. In: Folhetim no. 7,
Teatro do Pequenc Gesto, Rio de Janeiro, 2000.

" RODRIGUES, Nelson. “Valsa no. 6. In: “Teatro Completo”, vol 1. Editora Nova Fronteira, Rio de
Janeiro, 1985,

%9 Idem.
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A cenografia proposta se abre & sobreposi¢io de espacos mentais criados pela
persona cénica, que se locomove sem definir um ponto de referéncia objetivo. “Sonia esta
aqui, ali, em toda a parte!” '¥!

Como sample do “Nu Descendo a Escada”, de Duchamp, o corpo vibratil de
Sénia a desconstroi, remontando-a em um novo sistema sensivel. Ela sabe que coisas a
acompanham em seu memorial, mas nfo consegue restituir sua imagem figurativa
classica de personagem, ndo recupera o desenho que lhe fora ensinado pelo espelho. Ela o

ultrapassou e toda sua memoria anti-especular se the mostra as avessas.

“Um rosto me acompanha... E um vestido... E a roupa de baixo...
{olha para todos os lados; e para a platéia, com meio riso)
Roupa de baixo, sim,

{com sofrimento)

Digfana, inconsutil...,

(com medo, agachada numa das extremidades do palco)
182

O vestido que me persegue... De quem serd, meu Deus?”

Como o vaso sensual que persegue Dorotéia em novo plano, acoplando presente e
passado em uma dimens#@o mitica simultinea, perpétua, a constatagio das roupas intimas
que a perseguem lhe causa riso e sofrimento.

As rubricas estimulam vetores interpretativos de oposi¢io, que desarticulam o
projeto de continuidade que a trajetéria de personagens comumente perfaz. Nio lhe
parece 6bvio que sejam suas as roupas que aquele corpo visivel veste. 1%

H3 divércio inquestionével entre a imagem visivel da debutante que esta no palco
com a persona desejante que emite as falas e cumpre as a¢des planejadas pelo autor.

O Gravador auténomo de “do Vielador” (espécie de H.A.L., o robd de “2007 —
Uma Odisséia no Espago”, de Stanley Kubrick, de 1968) parece falar pelo que hé de

humano na cena. Em procedimento semelhante, SOnia € uma imagem quebrada em virias

18! Idem,

%2 Idem,

183 Em encenagdo recente do texto “Valsa no. 67, de Nelson Rodrigues, o diretor Sérgio Audi optou por
desvestir a atriz que articulava a persona $6nia. Ela estava nua quando fazia referéncias bastante concretas

&s roupas que a vestiam. Este espetaculo independente cumpriu temporada no TUSP, no segundo semestre
de 2600.
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partes € aquela que fala na cena nfo compactua, com exatiddo, com o mesmo sistema de
sensibilidades do corpo humano que “dan¢a” a valsa de Chopin pela cena. S8o muitos

corpos a sugerir uma opera ancestral, um coro de possibilidades que reagem 2 hierarquia

sonora do rumor do bombo.

A cartografia da cena escapa, entfio, da forma monoldgica para a dindmica coral
de um missal antigo. Muito agil, retorna ao formato aparente, numa procura incansavel

por justificativas da cena.

“Mas eu ndo estou louca! (ja cordial) Evidente, naturall... Até pelo contrdrio, sempre tive medo

de gente doida!
(amavel e informativa, para a platéia)
Na minha familia — e gracas a Deus — nunca houve um caso de loucura...
{grita, exultante)
Parente doido, néo tenho!
(sem exaltacdo, humilde e ingénua)
S& ndo sei o que estou fazendo agqui...
{clhando em torng)
Nem sei que lugar é este...
(recua, espantada,; aperta o rosto entre as maosj

Tem gente me olhando!
(olha para os lados e para o alto. Lamento maior.}

Meu Deus, por que existem tantos olhos no mundo?” 134

As informagdes que se déo, aqui ainda em inicio de trajetdria, remetem & chegada
ao desconhecido. Em situacfio Orfica classica, a persona quer certificar-se de que ndo foi
acometida pela loucura, pois sabe que escapa a logica cotidiana a que foi acostumada e
gue, durante muito tempo, utilizou para o reconhecimento de sua presenca.

A sensacio de auséncia do presente quer se explicar, mas se contradiz, insinuando
sim um certo patamar de loucura. De exultante a humiide, sem transi¢io alguma, nota

que perdeu a capacidade de se reconhecer no espago. Sem raizes que a justifiquem, a

platéia € o porto seguro a que recorre.

¥ RODRIGUES, Nelson. “Valsa no. 6. In: “Teatro Completo”, vol 1. Editora Nova Fronteira, Rio de
Janetro, 1985.
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Mas, diante do piblico, entfio, nota a sua condicdio de persona gerada pelos olhos
dos outros. Sofre porque “existem tantos olhos no mundo™.

Este momento € crucial, pois se ndo € no terreno da loucura em ela que esté €, sem
davida (no palco como na vida, logo saberemos que a menina S8nia era muito
observada), no terreno da teatralidade — aqui autdnoma em relagdo a realidade — que ela
subverte os mecanismos de compreensdo absolutos.

A relatividade esfumaca as aparentes certezas que a mocinha traz a cena,
exclamativa.

S6nia percebe que penetra no terreno de nova teatralidade em que a seguranca de
se mostrar ao mundo como personagem se esvai entre os dedos. O pénico se instaura
porque, de tantas memdrias amontoadas, ela nfo consegue reconstituir com certeza
nenhuma.

E os olhos dos voyeurs (testemunhas oculistas) permanecem, perpetuamente,
atentos ao que se dard com a Mocinha (Noiva), que estd a espera de seu celibatario.

O celibatario narrativo (e também o encenador), € claro, ndo demora a chegar

{mesmo que nfo se compreenda o que seja e o que significam as suas agdes):

“(sem transigdo, frivola e cordial)

Depois eu me lembro de tudo o que fui, de tudo o que sou.
(em tom de palestra)

Entdo, o Doutor Junqueira chamou a mamde e disse...

(anda como um desses veteranos gue tém uma perna de pau, numa imitacdo de médico)

N . . » 183
(em aparte) No tempo de mamde usava-se espartilho, rosec e de barbatana... g

A chegada de Doutor Junqueira (ausente, como o Doutor Loos de Khlébnikov) €
simulada de mode ilustrativo, tdo desimportante que poderia ser trocada por qualquer
outra intervencdio imagética que o caracterizasse, até porgue o jogo de simulac@io da
“acio” € to intenso que é dissolvide por outra memoria simulada, ndc vivenciada (a do
tempo em gue mamde usava espartilho).

As pecas embaralhadas do quebra-cabeca somente criam unidade por fios de

condugdo ténues, como se varias janelas mantivessem links improvéveis que as ligassem
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em um programa de computador. Mais que um texto e que possiveis subtextos paralelos,
h4 uma forma hipertextual por onde trafega a estilhagada criatura virtual criada por
Nelson Rodrigues, que é Sonia.

Isso, por antitético que seja, assim como lhe abstrai a certeza da existéncia - e lhe
carrega, de personagem central de um monodlogo que era, para tomar parte de uma forma
ritual (anti-)dramética coral antiga -, assegura-lhe de volta a condicdo herdica e tragica
primordial: a cegueira.

A ignoréncia em relacio as origens é o que conduz a heroina Sonia pelos
caminhos sombrios e obscuros, que auxiliam a obra “Valsa no. ¢’ criar sua teia de
relacdo hipertextual — tdo caracteristica da contemporaneidade.

Toda desmedida tragica - nos classicos gregos - € cometida 4 revelia do desejo do
herdi, seja por um destino pré-tracado pelos deuses e seus oraculos, seja pela
incapacidade de julgamento da personagem diante dos acontecimentos em que estd
imersa.

Mas Sonia tem multiplicada a sua ignoréncia. Nfo possui sequer ¢ juizo sobre a
propria existéncia. E um espectro projetado nas paredes da caverna platdnica. Sua
existéncia sO se completa em plano ideologico, nunca concreto.

Por isso a cena trdgica prevista se anula quando se torna mais um dos muitos
simulacros de existéncia que atuam em sua franca polifonia.

Ainda aqui nfo apareceu na peca o recurso técnico do flash forward, em que a
antecipaco visiondria dos aconfecimentos nos fard supor a morte do sujeite cénico,
incapaz de articular um discurso coeso.

A planificaco da trajetdria, realizada aos pedagos, por imagens inconseqilentes
que se agrupam num mosaico abstrato, inviabiliza a vocag8o trdgica de So6nia. Inclusive
porque toda a acBo dramatica possivel foi superada no momento anterior a corrupgfo da
sua pele diafana pelo punhal.

Apés a penetragdo do punhal e a alteragfio da logica linear, nenhuma curva,
mesmo que enviesada, de dramdtica rigorosa seria verossimil. A trajetéria de agbes que

lavassem ao climax catértico foi interrompida no cume.

185 tdem.
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O mundo de Sénia € de eterno descarrego. Estd a purgar com eternidade todo o
terror ¢ toda a piedade que sua persona fisica pudesse gerar.

A limpeza catértica se manifesta de modo prolongado, numa intensidade de
sentidos tdo forte que existe para gerar, com sérdido lirismo, uma espécie de purificacio
da teatralidade.

O estilhagamento do tempo interfere diretamente na percepgio do sujeito cénico

morto. Vivencia e simula situagdes diversas em um periodo curto de cena.

“tfivola)

Mamde estd chorando... Papai, ao lado, nervosissimo!
{novamente apavorada)

Mas que foi que aconteceu, ora essa?

{frivola)

Dr. Jungqueira diz...

(imitacdo de velho)

Desequilibrio mental — he! he! Desequilibrio mental!
{novo pavor}

De qué? Desequilibrio mental de guem? Nio meu!
{(numa revolta)

Néo guero ser a primeira doida da familia!

(feroz)

Ja sei por que o Dr. Junqueira descobriu que eu estava doida! (incerta) Quem? Dr. Jungqueira?

(para a platéia, bruscamente doce)

i 7. 185
Dr, Junqueira, nosso medico, sabe?”

Respostas e perguntas ndo se coadunam para criar um contexto de ag#io claro.

A maestria com que se cria a dindmica da cena, contudo, alicerca uma ponte de
sentidos contraditorios que, aos poucos, vai articulando possiveis leituras.

Nido creio que se possam fechar os significados e os traduzir como Unicos, mas a
informacfo da loucura, por exemplo, insinua ter relacOes com o diagnostico do Doutor
Junqueira € com as reaces angustiadas do pai € da mie. Ainda assim, logo apds 2

informag@io do suposto diagnostico, a suposta louca n3o mais sabe quem é o Doutor

1% Jdem.
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Junqueira, para em seguida explicar e definir para a platéia, com docgura, a identidade e a
funcio do médico.

Tudo parece conspirar para que o diagnostico fosse exato, especialmente quando
somos tentados, pela voz narrativa, a enxergar as situagdes narradas (ou simultaneamente
vividas) pela perspectiva esquizofrénica de Sonia.

A confirmacio das desconfiangas instauradas até aqui vai adiante quando Sonia
narra ¢ simula sua consulta medrosa com o médico. As explicagbes que parecem
clarificar o contexto cénico, contudo, ainda inibem as intengGes escondidas, que estdo no
fundo falso da aparéncia tranqiiila do doutor.

Por ora, a palavra de Junqueira (aparentemente mais organizada logicamente que
a de Sonia) € a tragfo condutora que nos leva de volta a uma possivel realidade afastada
da cena.

Pois, segundo o médico, Sénia esta doida porque comegou a ver coisas. Ouvia
vozes. “Vozes caminhando no ar...” '¥7 Sua loucura inquestionavel fazia com que Sénia
visse “mdos, rostos e pés boiando no ar” ‘%,

Diante do quadro de esquizofrenia a que esté exposto o espectador (e os criadores
da cena) e diante das diversas facetas temporais que sdo condensadas, deslocadas e
invertidas no decorrer da obra, ndo € dificil aceitar como correta a andlise do Doutor
Junqueira.

‘Entretanto, é preciso estar atento para o espelhamento que determina as condi¢des
cénicas da pega. Assim como aceitamos a “diegese” (se é que este termo pode existir
aqui) de “Valsa no. 67 como produto da loucura de Sonia, admitimos sua loucura no
plano de realidade. Aproximando as duas fontes, igualamos duas forgas
contundentemente diferenciadas.

Com novos referenciais, novas leituras se construiriam?

Ora, eles virdo aos borbotdes. E ja vieram, desde a apresenta¢@io nas rubricas
iniciais.

Entdo ha razdes para que se desconfie das motivagdes do suposto plano de

realidade e se construa a plena autonomia da obra em relacdo a qualquer referencial.

B 1dem.
18 rdem.
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Sua leitura estd vinculada aos seus prépﬁos'pressupostos e o plano da memoria
esté contaminado pela perspectiva simuladora do presente eterno, que aprisiona Sénia em
labirinto de muitas possibilidades.

Como pergunta Salman Rushdie, em seu livro “O Mdgico de Oz”, por que a razdo
insiste em empurrar Dorothy Gale de volta para um Arkansas em preto-e-branco, sob a
justificativa moral de que “nZio hd Iugar melhor do que o nosso lar”, se em Oz as
conquistas que oferecem a superagdo da sensibilidade corriqueira s3o concretas e
possiveis? Por que voltar ao rame-rame da vida cotidiana se o grande sonho se fez na
busca de “somewhere over the rainbow™? 1%

A armadilha, uma sofisticagio técnica formulada pela ambigiiidade do autor é um
dos pontos de fuga da cena, extremamente atraente para quem estd diante de uma cena
em que hd perda total dos referenciais de apoio. Contudo, pelos buracos propositais
deixados ao largo escorrem enxurradas de outras condi¢Bes analiticas, como por exemplo
aquela lacuna de compreensdo deixada aberta pela “confidéncia divertida™ 0 com que a
debutante narra que “uma noite, foi até interessante. De repente, descobri na parede do
meu quarto um rosto, sempre o mesmo. Um rosto que ndo safa dali!” ',

Caso a diversdo seja mesmo sintoma da loucura de SOnia, em nada esta fala
acrescentaria 20 mosaico que a simula.

Contudo, este verniz de loucura pode ser um artificio anteriormente planejado,
assim como supomos que ndo foram lancadas pelo acaso as demais possibilidades
dispersas encontradas na obra. Foram, sim, todas inventadas com minGcia por Nelson
Rodrigues, autor ambicioso que desdobra seu talento técnico com disposicio invejavel
quando cria as dificuldades aparentes, em obras planejadas, como na seminal “Vestido de
Noiva™.

A capacidade irdnica de provocacio de Neison Rodrigues é, inclusive,
indisfarcada. Quando penetra nas frestas pouco iluminadas da condi¢do humana, nfo se

incomoda de jogar na cara do espectador “ndo insano”, que diagnostica a loucura de

1% RUSHDIE, Salman. “O Mégico de Oz (The Wizard of Oz)”. Editora Rocco, Rio de Janeiro, 1997,

1% RODRIGUES, Nelson. “Valsa no. 6”. In: “Teatro Completo”, vol 1. Editora Nova Fronteira, Rio de
Janetro, 1985.
¥l 1dem
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Sénia por identificagfic com o tal plano de realida&e, a bofetada: “Sera possivel que a
senhora ndo veja [as sombras), oh mamae!” 1%

Tal provocagfio alcanga o paroxismo quando instiga os detratores de Sénia a
gritar: “Sua vontade foi gritar. Por que ndo grita? (exasperacéo) Grite, mam3ae, grite!” 198

Num projeto claro de afirmacfo das suas caracteristicas como dramaturgo (estava
relegado ao fracasso desde o “fiasco” nunca superado de “Album de Familia” € o
posterior exilio intelectual a que fora langado com “Anmjo Negro™), Nelson Rodrigues
enfrenta com certa satira a necessidade de compreensdo que os olhares criticos lineares
lancavam sobre sua nova obra, “Valsa no. 6.

E enquanto a narragio da procura que a mée faz pelo meédico ao se insinuar a
loucura da menina se torna desesperadora, também ¢ recoberto de poesia grotesca o seu
desespero de autor inconformado, traduzido pela voz louca de Sénia (aqui seu alter-ego
estilistico): “Meus gritos se espalharam por toda a parte. Meus gritos batiam nas paredes,
nos méveis, como péssaros cegos.”

“Valsa no. 6” foi bem recebida pela critica mas, mantida em cartaz apenas as
segundas-feiras, era mesmo para as paredes que se lancavam os gritos deste seu poema
dramatico.

O plano de conquistar o publico caudaloso, que lotava com filas “4s Mdos de
Euridice”, esgotou-se. Nao pdde, como talvez sonhara, ver sua peca representada até em
turco, como aconteceu com o Orfeu de Pedro Bloch.

Nem mesmo suas indica¢des de cena, minimalistas, puderam ser atendidas pela
criticada mise-em-scéne de Henriette Morineau — considerada exagerada por Miroel

Silveira,

“(..) Com um tema ‘desagradavel’ como esse, como Nelson poderia ter o seu mondlogo
representado em turco?

Teve sorte de ouvi-lo em portugués. Mesmo reduzinde ae mdximo as especificagdes de cena, nem

assim Nelson foi atendido pela producdo. Sua cortina vermelha acabou sendo a corting preta do Teatro

19 Tdem.
% 1dem.
¥ 1dem.
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Serrador; seu piano brance contentou-se em ser o piano marrom que arranjaram. Fazia uma grande

, - 195
diferenca numa peca com tdo poucos elementos.

Bem, o fato é que o campo imagindrio, apenas sugerido pela fala poética grotesca
de Sonia, almeja delinear uma confusa polifonia, que ultrapassa a condi¢io narrativa

pura, quando assume para si, com profusio coral, a circularidade inspirada pelos ritos

primevos.

“fcomeca a correr, em circulo, como uma meninag)
Gente corria dentro de casa.
(cora)

Bacia!

Mas pra gue bacia?

Claro! Bacial

{exortacdo de criadas)

§. Jorge!

S. Benedito!

8. Onofre.

{de novo, informativaj

_ , . , : 1 196
Eu propria me sentia adormecida... Adormecida entre gritos... 196

Deusas-mées, teluricas e férteis — signo da origem e da transformagdo -, sdo
trocadas pelo imaginario espiritualista cristdo, castrador ¢ masculino. Timeles risticas
lastreadas para restituir a divindade a homenagem do vinho colhido tormnam-se bacias
purificadoras preparadas para um recatado banho de assento. Os signos primitivos
ganham tradugdo ocidentalizada e, mais que tudo, cristd.

Mas a melopéia difusa, de polifonia deliberada, consagra um viés teatral que
transmuta a escﬁturé cénica l0gica, apolinea, em um coro embriagado, dionisiaco,

concentrado em uma finica e solitaria bacante.

% CASTRO, Ruy. “O 4njo Pornogrifico — A Vida de Nelson Rodrigues”. Companhia das Letras, $3o
Pauio, 1995.

1% RODRIGUES, Nelson. “Valsa no. 6”. In: “Teatro Completo”, vol 1. Editora Nova Fronteira, Rio de
Janeiro, 1983.
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Recolhida no sono, Snia exala lirismo, imune aos gritos desesperados, com que
convive em sua soliddo cénica.

Anestesiada de tudo, cria outro plano sensivel — outra “estesia”, outros valores
estéticos.

O que ha de esptirio no plano concreto, narrado, sofre imploséo cujo combustivel
¢ oriundo do plano poético — seja ele memorialista ou alucinatorio. Todos estes planos se
confundem sem a articulac@io desenhada pela iluminagdo expressionista encontrada nas
notacdes de “Vestido de Noiva™.

Talvez por isso — e inspirada por Ziembinski -, Henriette Morineau tenha apostado
tantas cartas numa iluminag8o obsessiva e excessiva, mal compreendida pela critica da
época. Tal incompreensdo pode ser derivada do fato de que a compartimentagio 16gica de
uma teatralidade essencialmente hibrida entra em permanente confronto com a escala
descontinua que mede os critérios de intensidade da pega.

O efetivo coral, ausente, borbulha pelo corpo ausente de Sonia.

Sonia — a forca cénica feminina ancestral — foi reprimida por uma educagfio
castradora da classe média modernizadora. Trancafiada em si mesma, vé com olhos
idénticos aos de Madame Léhnin a chegada do meédico — o qual nunca conhecerd

97

verdadeiramente o espago interno’’’ em que transborda a existéncia de Sonia estd

mergulhada: “E vem o Dr. Junqueira... Seus passos na calcada... Depois na sala... Agora

na escada..” '8

Como uma Léhnin recolhida em seu autismo escolhido, que recusa resposta ao

Doutor Loos, S6nia tem pavor que se lhe vejam o interior:

“Ndo admito que homem nenhum veja minhas amigdalas!
()

Ele guer ver minhas amigdalas!” 199

197 Anatol Rosenfeld especifica um espaco interno de uma consciéneia em algumas obras draméticas que se
contaminam de elementos €picos, especialmente as de August Strindberg e, posteriormente, no palco
expressionista. Tais referéncias encontram-se em obras como “O Teatro Epico” e “Histéria da Literatura e
do Teatro Alemdes”.

19 RODRIGUES, Nelson. “Valsa no. 6°. In: “Teatro Completo”, vol 1. Editora Nova Fronteira, Rio de
Janeire, 1985,

1% [dem.
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Sua nova estesia contamina-se com a formagio corporal pudica machista do
cristianismo, em que as partes internas das mulheres apresentam-se como imoralidades
devoradoras, perigosas e demoniacas, e que devem ser guardadas, invalidadas e somente
reveladas nos lengéis brancos do leito nupcial.

Nio ¢ preciso dizer que a interdig8o fisica estimula o desejo e, por debaixo da
superficie pudica das falas da menina, esconde-se um vigor sensual que aflora no siléncio
dos comportamentos mais insuspeitados.

Ana Miranda, por exemplo, relata-nos como a vida nos conventos cristdos dos
séculos X VI e XVII foi motivo de exaltacdo da imaginagfo erdtica de poetas do chamado

“Movimento dos Freiraticos™:

“Houve um tempo em que o desejo sexual transpGs os limites da espiritualidade reciusa, Os
homens procuraram profanar os conceitos de virtude que os oprimiam e aos guais se submetiam num
proprio ato irveverente de maculacio. Como poucas vezes, a interdicdo sexual teve a funcdo de

afrodisiaco. Era preciso degradar o fascinio de mai; espiritualizar o corpo e erotizar a alma. Para isso,

g 2 200
nada como buscar o prazer na escuridéo das celas dos conventos.

No caso dos conventos, emerge sempre a desconfianca de que por tras das grades
- que separam as mulheres ali enterradas do mundo — grades por onde escapam somente
suas sombras, nas missas, durante o canto das antifonas -, 0 espac¢o feminino criado para
destilar a pureza maxima, oriunda da segregacio que promove o encontro com Cristo, a
imagem masculina, tanto divina guanto demoniaca, domina o imaginério da vida diaria.

As enclausuradas vivenciam um processo também metonimico da existéncia e,
por partes, algam algum contato com o mistério **',

Também So6nia, trancafiada em um reduto distanciado da vida cotidiana, deixa-se
antever por partes, relegando outras ao desconhecido. O erotismo exaltado de suas
amigdalas (ou de outras partes secretas suas) precisa ser protegido, porque ndo poderé ser
compartilhado de modo mundano, nem com o seu médico.

Esta 0ltima indicacdo provocativa de Nelson Rodrigues, que carrega de

desconfiancas o trabalho do ginecologista, por exemplo, demarca a desconfianga em

0 MIRANDA, Ana. “Que Seja Em Segredo”. Dantes Livraria e Editora, Rio de Janeiro, 1998.
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relagdo & ciéncia num universo poético que preserva das origens seu carater moral
ruralista, s6frego diante da urbanizago e modernizacéo vividas pelo Brasil ap6s a queda
da Velha Reptblica.

Por outro lado, determina uma relag¢do objetiva entre a forca desejante (Sonia) e
sua oposicdo, que aqui comeca a ser desenhada (Doutor Junqueira). Se a presenga do
médico € filtrada pela perspectiva fragmentaria da menina, sintomas da relacio entre
ambos desenham-se de modo tosco, conforme siio emitidas as vibragbes do corpo
transitivo de Sénia.

Gera perplexidade que ele n3o possa consultar as profundezas de sua garganta.
Como, por pudor tipico de sua formacdo tradicional, nfo oferece as amigdalas (e outras
cavidades avermelhadas) para a observagdo do mundo, é de um modo um tanto mais
incisivo que Sonia teme a observagdo do médico.

Ainda assim, mesmo que reconheca a existéncia dos oOrgdos trancados em seu
COrpo, nunca se vé como um ¢orpo inteiro, disponivel para a reintegragio com as forgas
do universo. Especialmente porque a integridade lhe fere, faria dela uma garota-Sonia
que ndo reconhece em si mesma: “Quem é Sonia?” 2

Por conseqiiéncia, do mesmo modo como o corpo de SOmia rechaca sua
integridade, as vis§es que passa a projetar no mundo estio envolvidas de sintomatica
deficiéncia parcial - deformac8o do seu ponto de vista.

De maneira oposta a visdo metaforica de Das Dores, que cria um corpo sensual
para o par de botinas trazidas por Assunta da Abadia, que a colocam de vollta para uma
trajetoria de retorno & vida, SOnia omite para si 2 plenitude corporal.

Aproxima-se do “defeito visual” das parentas de Dorotéia, que caminham rumo ao
apodrecimento, por n#c suportarem ¢ pecado e ndo conseguirem enxergar O Vigor
masculino sem cuipas — motivo da ndusea sartreana (mais um sample trazido & cena com
a irresponsabilidade exigida pela criacdo de uma “farsa irresponsavel”.

Mas, diferentemente da constituicio cénica de “Dorotéia”, “Valsa no. 6 nio cria

artificios concretos que inviabilizam a visfo.

1 Tajs pesquisas foram por nds desenvolvidas para criagio da dramaturgia do espeticulo “Sacromaquia”,
dirigido por Maria Thais, no ano de 2000.

202 RODRIGUES, Nelson. “Valsa no. 6”. In: “Teatro Completo”, vol 1. Editora Nova Fronteira, Rio de
Janeiro, 1985.
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Maura, Carmelita e Flavia usam leques vazados que, ao lhes impedir a observagdo
da virtlidade, gera no publico a desconfianca de que seus comportamentos estdo
infestados de hipocrisia — mesmo que a eterna vigilia que evita o sonho estimule uma
dimensfio mitica, em que a parcialidade da visdo nfo carece de nenhum grau de
verossimithanca, ainda que de teor deliberadamente metalingiiistico.

Para Sénia, nenhum subterfiigio necessita ser criado. Ela, em sua formagéo cénica

primdria, polivalente, nfio busca justificativas que tornem criveis os seus problemas como

persona cénica.

Pelo contrario, a problematizacdo de sua presenca estranha € matriz geradora de
uma ordem cénica completamente desconhecida, aberta & leitura e & intervencfo, &
participagio ativa daqueles que a confrontam, sejam os criadores do espetdculo ou o
pablico criador de sua diegese imaginaria.

Sénia nfo precisa de filtros para forjar sua deficiéncia visual:

“Entdo, o Dr. Junqueira...

{estaca, na duvida; vem a boca de cena)

Aqui, alguém conhece o Dr. Junqueira? Porgue eu, imagine, eu guardei o nome, mas ndo me
lembro do seu rosto e...

{aperta a cabega entre as maos)

Serd mocinho?

{senta-se no aito da escadinha que leva a platéia)

E por isso que, ds vezes, eu mesma me julgo doida...

(rum lamento)

Porgue as coisas, as pessoas deslizam e fogem de mim, como cobras...

(baixo}

Sei que, naguela noite, 0 Dr. Jungueira acudiu de pijama e, por cima, a capa de borracha...

{ergue-se, apontando)

Mas eu 36 vejo o pijama, g capa e nada mais. ..

(desce para ¢ platéia)

Agora mesmo. O senhor, gue estd ai...

{escolhe um espectador)

Sim, o senhor! Estou vendo seu paleto... E seus sapatos... Eles estdo aqui...

(ri}

Posso tocé-los... Mas ndo vejo mais nada... (irvitagdo) Como se ndo existissem pés nos sapaios...

(grita)
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Mas o senhor precisa ter rosto!” 203

Sonia desce a platéia para codificar aqui a interagfo do espectador.

Ela o traz para o seu plano cénico para que, intimos, possam compartilhar pontos
de vista secretos, desconhecidos. Pinta para eles a aparéncia desenhada por outros
sentidos, que ndo o mais viciado e integralista que € a visdo.

A cegueira parcial lhe abre outras frentes sensiveis e SoOnia pode simular
“retratos” de Magritte, que lhe acompanham e lhe ddo contorno — um contorno de
alteridade cénica.

Entretanto, diante desta aproximag8io, SOnia contamina-se também de outra
perspectiva, a dos olhares dos outros, concretos: chega a pensar que é mesmo louca.
Cobra de si mesma, aos gritos, que as regras de seu mundo coincidam com a aparéncia
cotidiana das coisas.

Mas sua diferenca ¢ pulsante em relagdo a todos; € se faz notar quando todas as
imagens tradicionais deslizam para longe dela, como cobras.

Importante notar que sua cegueira parcial escolhe signos que a caracterizam, por
espelhamento.

Sua “memoria” pinga, afetivamente, de modo aparentemente aleatério, elementos
que compdem sua identidade maltipla. Deste modo, € sintomatico que escoltha lembra-se
do pijama do médico.

Tal selecdo desloca significados e cria ligagbes imperceptiveis que o transmutam
de medico em homem. O horror em relagdio ao homem revela coisas sobre sua castidade.
Mas sua castidade exala desejos secretos, como os do uso do espartilho e da barbatana.

Informagdes condensadas, deslocadas e/ou invertidas assaltam a cena para
evidenciar, com extrema sutileza e singularidade, uma peneira fragmentaria que separa e
mistura, em processo de rapida simultaneidade, o joio € o trigo nas informacdes trazidas
por Sbnia.

De Doutor Junqueira (que antes pudera ser um mocinho), ela identifica
desconfiangas sabichonas (entre varias possibilidades, escolhe a de um velhote que usa

“pince-nez” ¢ tem asma, mas tarado, que paga passagens de bonde para as jovens

2 1dem.
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colegiais). Do pai, recorda-se apenas do bigode, nada mais. De SOnia, um nome que acha
bonito, que € quase branco.

E o tnico nome de mulher que guardou. Todos os outros sio imagens
desaparecidas, impossiveis de serem trazidas & cena. Este recurso, j4 utilizado - com
diferengas - em “Vestido de Noiva”, procura afastar a for¢a motriz da persona cénica
daquilo que se supde ser seu album de lembrancas.

O que a visfo psicanalitica traduz como negac@o da propria identidade, no plano
cénico cria, aqui, uma valsa de possibilidades formais, como a da abstragfio-noiva de
Duchamp, inquieta por ser despida.

Do ponto de vista contemporineo, encontramos sérias indicagdes de
multiplicidade no comportamento (anti-)dramitico de “Valsa no. 6. E por isso que
julgamos que uma traduclio concentradora de significados dissimula seu potencial
polissémico € esconde arestas de seu carater orquestral.

As deformagdes estruturais sdo valvulas impulsionadoras da autonomia cénica da
obra em relagdo aos padrOes de referéncia. Mas, mais que isso, a obra auto-proclama-se
centro cumulativo e desorganizador das formulagdes classicas de espaco-tempo. Simula-
se, no palco, reveréncia a ruptura com as fronteiras artisticas de todos os tempos.

Elementos visuais - que variam da insinuagio de um coro ancestral & soliddo
niilista da absoluta auséncia de referéncias -, resgatam um memorial dilatado em que
coexistem todos os tempos, simultineos; musicaliza-se, com perene presentificacfio, a sua
vocagdo sinfonica, polifénica.

Obra de choque de formatos antagbnicos, de concentracdo de diferencas, tem
cOmo centro nervoso a transicao.

O corpo transitivo de SOmia experimenta, entre o branco puro do piano e a
incidéncia rubra da cortina, a experiéncia matricial da menarca. Aos quinze anos,
diagnostica-se em sua memoria o horror — salpicado de fascinio — da primeira
menstruagio.

Originaria da puerilidade ludica € da transgress3o modemista, “Valsa no. 67 é um
indicio do amadurecimento da obra de Neison Rodrigues rumo & maturidade auto-

referente - e auio-reverente.
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Com “4 Falecida” (sua préxima obra, de 1953) inicia-se o ciclo de tragedias
cariocas. Em mapeamento, sendo consciente, a0 menos consistente de mudanca, Nelson
Rodrigues deixa migalhas no caminho para que se busquem os indices necessarios para
uma abordagem poética sobre a transicio de sua trajetoria.

A fixaco pela morte, ja muito elogiiente até 1951, em eterno retorno trard viva,
em 1953, a cena uma Zulmira obcecada pelo “retorno” a condicio de morte de Sonia.

Mas agora tais sintomas véem travestidos em uma mulher comum do sublirbio

carioca.

“Hoje isso parece claro. Nelson deixou que a cor local de "4 Vida Como Ela E...’ contaminasse
‘A Falecida'. A historia podia ser dramdtica, mas alguns personagens eram mesmo gaiatos, falavam a
giria corrente, estavam vivos. Cendrio e tempo ndo eram ‘qualquer lugar ou qualquer época’, como nas
outras pegas, mas a Zona Norte do Rio (nominaimente, a Aldeia Campista), com uma rdpida passagem

pela Cineldndia. O tempo era hoje, 1953.7 204

Sénia € 0 ponto mais alto da escalada de Sisifo até o cume da montanha. De 14, as
pedras rolam ao inicio, rumo 4 contemporaneidade.

Com o amadurecimento da forma cénica, contudo, ao invés de a obra se soltar em
cada vez mais multiplicidade, o autor segura a rédea para a defini¢do exata dos afetos que
dancam pela cena. E intrigante notar como Nelson Rodrigues abandona a simultaneidade
de falas dispares para concentrar nas rubricas a indicacdo precisa de quais sfio as
personagens que mantém identidade no coro que atormenta a menina SOnia, também
repleta de adjetivaciio atribuida a seu comportamento.

Rubricas como “mae, meliflua”, “mie espevitada”, “retorcendo o bigode”, “perna
de pau” ou “feliz”, “dolorosa”, “incerta”, “frivola” localizam muito mais a dindmica
cénica.

Por outro lado, a inquietude da transic@o se faz mais evidente e retorce maiores
nds nos caminhos ja nada obvios do labirinto instalado no palco. O filego da peca €

maior ainda quando nova mudanca de parAmetro atingird em cheio o corpo mutante de

Sénia, agora mulher.

¢ CASTRO, Ruy. “O dnjo Pornogréfico - A Vida de Nelson Rodrigues”. Companhia das Letras, Sio
Paulo, 1993,
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Em cena, enquanto executa repetidamente trechos de Chopin, a carga da
transformagdo e dos abalos sofridos pela transicio de menina a mulher The faz tocar em
um ponto até agui apenas implicito: Paulo.

De menina a noiva (ou de noiva duchampiana a noiva rodriguiana), Séma ndo
sabe quais desgostos teriam sido ocasionados por Paulo. O tnico de que se lembra € de

que ndo pdde ir 2 missa de confessar num domingo de chuva, justamente quando “os

anjos escorrem pelas paredes” 2%

O anjo SOnia escorre pelas paredes do palco enquanto evoca possibilidades para
Paulo:

“fevocativaj
Mas Paulo... E um doce nome... E amoroso... Seria meu primo? Ou quem sabe se namorado?
(baixa a cabega, com pudor)
Ou noivo?
{com medo)
Ndo, ndo!
(meiga)
Se eu tivesse namorado — ou noivo — ele estaria, agui, de midos dadas comigo...
(grita)
Noiva eu?
()
Eu tenho a face, as mdios, os olhos de uma noiva?
(@jeita vs cabelos)
Ha wma grinalda, em mim, gue eu ndo vejo? Nos meus cabelos?
(maior desespero)
Uma grinalda atormentando minha fronte?
(desespero contido)
Mas, entdo, terei de ser noiva de alguém!
(riso)
E se eu fosse noiva de alguém?
(desesperada)
Paulo e S6nia... Quero me lembrar dos dois... E...

{escandalizada)

05 RODRIGUES, Nelson. “Valsa no. 6”. In: “Teatro Completo™, vol 1. Editora Nova Fronteira, Rio de
Janeiro, 1985,

270



Oh, Dr. Jungueira pagando a passagem de uma menina de colégiol

(senta-se ao piano e comeca a Valsa no. 6. Depois, breve trecho da Marcha Nupcial)

: 206
Paulo é apenas ym nome...

A presenca de Paulo, embutido no coro ndo evidente da fantasia de Sonia,
reverbera na persona cé€nica da menina a sensacio de auséncia.

Como ndo sio coincidentes as relagdes que se ddo no palco com gualquer outro
plano que o contamina, o discurso de Sénia se pulveriza entre incertezas que podem se
torar, imediatamente, por inversio, a mais absoluta certeza.

Entdo Paulo, autoritariamente, sera o noivo.

E a celebragio de sua presenga é musicalmente materializada pela Marcha
Nupcial — outro sample despriorizador da mimesis, na medida em que os afetos
conduzidos por ele nfo dizem respeito a um acontecimento linear, mas, ao contrario,
bastante lacunar.

Nio € importante se a grinalda esta ou ndo atormentando a sua fronte. Uma
motivacio desconhecida — a ser criada, por experimentacio — € guern leva ao imediato
plano de certeza assumido por Sonia, que precisa se lembrar de Sonia... E Paulo.

Enfim, Paulo é apenas um nome. |

Paulo, como a grinaida e como a Marcha Nupcial, é apenas um signo maleavel e
vibrante, em didlogo relativo com todos os planos paralelos da (anti-)narrativa de Sonia.

Paulo € apenas “um nome suspenso no ar, gue eu poderia colher como se fosse um voo
D g P

breve” 207

Assim como SOnia ndo € um signo mimético, pois ndo possui a face, nem as
m#os, nem os olhos de uma noiva, Paulo ¢ uina forca dissipada pelos escombros da
narrativa implodida que € “Valsa no. 6”.

Paulo ¢, entdo, “um nome vazio, sem dono” 208

E S6nia nfo se lembra de nada, a n3o ser de nomes:

206 Tdem.
7 1dem.
28 Tdem.
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“Por isso, muitos tém medo de mim... E ninguém me contraria... Porque estou num mundo... Sim,
num mundo em gue tudo gue resta das pessods sdo os nomes...

Por toda a parte...
{aponta em todas as direges)

Nomes, por todas as partes... Descem pelas pernas da mesa... Se enfiam nos cabelos...
(feroz)

Eu esharro neles, tropego neles, meu Deus!” 209

A exclamagfo pelo socorro de Deus, uma tltima alternativa que pudesse organizar
os signos em uma unidade compreensivel, ideoldgica, religiosa que fosse, contesta a
estruturagdo puramente semiética que the compde.

Mas Sonia, perdida num mundo pds-dostoievskiano em que tudo € possivel,
escorre pelas pernas da mesa. Estd criado um mundo estritamente simbélico e é a
nomeacdo arbitraria o que qualifica a poténcia poética.

Os motivos narrativos gue servem de suporte para a criagdo dramatirgica nio
planificam um contexto unificador. Em oposicio 3 semelhanca iconica, a convengio
chama atencdo para um processo de recodificacdo da linguagem, apoiada agora na
arbitrariedade da palavra simbolica e da nomeagfo.

Sé@o nomes as fungles que vagueiam pela cena e a arbitrariedade de Sonia € quem
garante que ninguém a contrarie. O atrito entre a linguagem e os referentes concretos do
mundo acendem o fogo pluralista que catalisa o incéndio das inovacBes cémicas que
subsistem em “Valsa no. 6.

A palavra de um Deus inexistente é o que funda a organizacdo da desordem
referencial que forja na cena um simulacro de miitiplas possibilidades. Sénia delicia-se,
metonimica, com a danga de todas as possiveis juncles de suas partes. Paradoxalmente,
nasce exatamente disso o que lhe causa pavor.

Sonia € objeto de passagem, transitivo ¢ agdnico: ambiguo manifesto de um
projeto artistico situado num momento de (ultra-)passagem — que, as avessas de tudo,

afirma a si proprio.

% Tdem.
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A ilustragdo mimeética das dindmicas possiveis, relatadas pela fala, determinaria
num patamar de certeza o que aparece com imprecisdo simboélica, manipulada através da

fala do “poema dramatico™:

“Ndo, Paulo, ndo!
(voluptuosa)
Me abracando!

(simulagdo de abrago. Euforia}

Ou beijando, guem sabe?” 210

A rubrica aposta na tendéncia a simulagfio, ndo i ilustragdo. E, condicionadora de
afetos, a rubrica ndo aponta para o signo fechado, compreensivel, mas estimula a
abertura.

A concretude reconhecivel do gesto monoldgico, ilustrativo, avaria a envergadura
de descontinuidade poética que fragmenta Sdnia.

Deste ponto de vista, a trajetdria desta “menina assassinada aos quinze anos” seria
invidvel para a representacdio? Pois qualquer escolha para a concretizagdo cénica
concentraria, num minimo de significados, a abertura lingiiistica da obra? Seria uma
dramaturgia encerrada em seu proprio umbigo literario, novamente textocéntrico?

Acreditamos na vocagio méxima desta obra para o teatro. E, inclusive, supomos
encontrar na polivaléncia de “Valsa no. 6 matrizes fundamentais que fundam a cena
contemporénea, filha malfadada de Nelson Rodrigues.

O que defendemos, segundo o fantasma da contemporaneidade nos indica, € que a
abordagem de Soénia pelo teatro deriva por linguagem alternativa 2 ilustragio mimética
(assistimos a varias montagens em que este procedimento - muito comum nos mondlogos
tradicionais - encolheu a teatralidade da *“Valsa no. 6 a um plano narrativo centripeto,
{nico).

Uma vez que a dramaturgia sugere a multiplicacdo de planos que,
progressivamente, distanciam-se de tudo aquilo que ¢ manifestamente conhecido, a cena

conseqiiente dela cambaleia pelo campo aberto da criagBo livre e indeterminada - e a

2 1dem.
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experiéncia da representacdo rodriguiana alcancga, rigorosamente, o vigor de uma nova
teogonia.

“Valsa no. 6" nio se contenta com comentéarios de uma encenagao que a encerre
em um recorte, apenas, de leitura de signos copiados do cotidiano. Supera a todos numa
atitude de provocacio geradora da criagio.

Investe no relativismo absoluto.

Reinventa | a condicdo barroca em que qualquer certeza cartesiana esta
arregimentada pelo pensamento.

O que garante a existéncia de Sonia? E, ao mesmo tempo, quem nio lhe legitima a
ex.isténcia‘?

Em ambas as hipéteses, é a razio ¢ motor que provoca a rotagio das afetividades
pela cena. E, se SOnia nfo tem existéncia concreta, também n8o a tem o seu publico, a

quem se destina a pergunta que remonta a davida inesgotavel de Segismundo.

“Se eu ndo conhego Paulp, ele podera ser um de vosi...
{ri, cantarola}

Talvez um de vos seja Paulo...

(com medo)

Mas eu ndo vejo o vosso rosto... Nem o de ninguém aqui...
(grita)

E cada um de vés?

{(percorre ¢ examing, face a face, cada um dos rostos da platéia)
Tem certeza da propria existéncia?

(grita)

Respondam/!

(baixo, com um riso surdo, feliz e cruel)

. o , , . 211
Qu sois uma visdo minha, vos e veossa cadeira?”

Como “4 Vida E Sonho” (“La Vida Es Suefio”, 1633/35), de Pedro Calderén de
La Barca, a peca de Nelson Rodrigues nos envolve num sistema nebuloso e contraditorio

de idéias, seja para aceitar a condi¢do barroca ou para nega-la.

21 1dem.
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Maria de Lourdes Martini nos ensina que, se podemos aceitar “o teatro como
expressio dialética do real/nfo real, parece-nos encontrar a harmonizagio dessa forma de

cultura com a antinomia do ser/parecer barroco” 212,

Nelson Rodrigues parte do pressuposto de que o teatro € um jogo auténomo e, por
isso, pode fazer do mundo um grande teatro particular, em que se possam processar,
através da razfio criadora, as diversas antinornias geradas por seu relativismo.

Da provocagiio de Sonia, emerge a reflexio sobre a existéncia. E se nada disso
existir? E se tudo ndo passar de uma série de projecdes artificiais? E se tudo nfo passa de
“um sonho™? Ou pior, se a presenca dos espectadores na cadeira for mera simulagio
gerada por um corpo que ndo ¢ do espectador, mas de Sénia?

Se Calderdn leva a extremos idéias como as da vida como sonho ou do mundo
- como um grande teatro, as similaridades entre Segismundo (o principe impedido pelo pai,
rei da Poldnia, de assumir seu lugar de direito, trancado numa torre, sem conhecer o
mundo) € S6nia (trancada noutra torre virtual, miltipla, que nfo coincide com a vida real)
tornam-se inegaveis.

Entio, toda a vida é S6nia?

O processo neo-barroco desenvolvido por Nelson Rodrigues faz do mundo um
_ grande teatro e, do teatro, a formac¢o matricial de uma nova vida, estigmatizada pela
simulagdo.

As diferentes referéncias agrupam-se e trocam de lugar para construir um
universo poético em que tudo se reduz a Sénia. Quando a menina opta por rejeitar Chopin
para cantarolar umna musica popular infantil, € tarnbém para S6nia que todos os sentidos
converge.

Na rua da musica hd um bosque se chama soliddo. Dentro dele mora um anjo.

Os bosques da soliddo de Sénia — um anjo que escorre pelas paredes — sdo
ménadas barrocas idénticas 4 masmorra de Segismundo. Com a Unica e sintomaética

diferenca de que a persona neo-barroca rodriguiana suga para si todas as existéncias
possiveis.

2 M ARTINI, Maria de Lourdes. Prefacio de “O Grande Teatro do Mundo”, de Calderdn de La Barca. Ed.
Francisco Alves, Rio de Janeiro, 1987.
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Sénia ndo &, entio, uma metafora da soiidéo, mas uma metonimia do mundo e,
por conseqiiéncia, do teatro que € seu mundo (espectadores incluidos).

Trancada em sua masmorra obsessiva, a valsa de Chopin a persegue e todos os
seus gestos sdo feitos de repeti¢do, de pastiche de si mesma. Sua trajetoria tragica esta
impedida porque estd parada, cercada por todos os acontecimentos de todos os tempos
simultaneos que the caracterizam.

E entre todas as personagens que fazem coro para Sénia. E que, por projecdo,
também sdo Somia.

Entre a tentativa de afastar a recorréncia da mesma musica que seus dedos tocam,
ao piano, e a repeti¢do espiralar do presente (numa espécie de letargia existencial, de
sonambulismo) imagens recorrentes e especulares de Paulo e Doutor Junqueira se
concentram vertiginosamente num mesmo espago-tempo de intensa agonia, como corpos
fundidos — e fundidos 4 imagem de Sonia.

Médico e noivo confundem-se, oferecendo-se mutuamente signos que sdo
devolvidos com a mesma rapidez com que lhes sfio emprestados pela consciéncia

unificadora do corpo transitivo e multiplicado de Sénia.

“Meus dedos 56 sabem tocar “isso’!

(com desespero)

Valsa que me faz sonhar com Paulp € Sonia...
{sondmbula)

Uma Sénia translicida e um Paulo esgareado...

(cobrindo o rosto e rindo)

Dr. Jungueira é doido pela Valsa no. 67 213

Uma nova informacio é simulada, entfio, para fazer girar a espiral do eterno
presente. Afirma-se que a Valsa no. 6 é a musica preferida de Doutor Junqueira. Mas €
sobre a sensualidade de Paulo gue a fantasia Iidica de Sonia se concentrard. A fusdo dos
dois homens que lhe apavoram e perseguem a faz transitar do horror pela cangio

preferida de Doutor Junqueira para a nudez dos pés de Paulo.

1> RODRIGUES, Nelson. “Valsa no. 6”. In: “Teatro Completo™, vol 1. Editora Nova Fronteira, Rio de
Janeiro, 1985.

276



’

E como se a projecio estivesse sendo vitima de ruido do significado de uma
persona para outra. Como se a Doutor Junqueira fosse emprestado um teor sensual que &

de Paulo ou como se a imagem de Paulo se sobrepusesse 4 admoestac3o causada por
Doutor Junqueira.

Como inversdo de Das Dores, S6nia vé um Paulo deformado, um corpo sem
sapatos, Como inversdo de si mesma, a persona cénica projeta citmes sobre o rosto que
parece lhe beijar, mas que de fato beija Sonia.

Nova substitui¢do se faz quando, no lugar de Paulo, referéncias ao punhal de prata
de Doutor Junqueira confunde as relagdes até entdo conhecidas. Em planos distintos, séo
distanciadas a persona cénica de SOnia e sdo aproximadas as projegdes de Paulo e de
Doutor Junqueira: “Sou, ndo sou?

{macia e perversa)

()

Se bem gue eu tinha muita insénia.

{intensa)

Uma insénia cravefada de odio.

(Corre ao piano. Vaisa no. 6. Espantada,)

Mas roubaram o meu punhal...

(Frivola)

Coma? Ah, sim, pois ndo! O meu punhal de prata... De penetracdo macia, quase indolor...

(doce)

E, naquele dia, te inclinaste, Faulo...

{ergue o rosto, entregbre os libios)

... para um beijo rapido.

(espantada)

Mas Paulo! Ngo beijaste a mim!

(..

Eu vi pelo espelho, tudo!

(incerta}

Mas quem foi, Paulo, quem foi?

(num grito selvagem)

s . w214
Sénia! Beijaste Sonia!l

24 rdem.
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O primeiro ato chega ao fim com solene andamento confuso, em jogo de
instensidade ¢ fragmentac&o.

Caso se insista em plotar, até aqui, uma Onica possibilidade de leitura para os
acontecimentos {como, por transversalidade, até sera possivel - no fim do texto), Nelson
Rodrigues o guarda para o segundo ato.

Por enquanto, espectros conflitantes simultdneos confundem-se num trompe ['oil
maneirista neo-barroco.

Contudo, seguindo & risca sua tendéncia incorrigivel & circularidade do etemno
retorno, a verve modernista de Nelson Rodrigues o faz transgredir os mecanismos criados
para o primeiro ato de sabor contemporéneo de “Valsa no. 6.

Nelson e anti-Nelson, juntos, despistam a abrangéncia metonimica de Sénia para
redefini-la num padrio narrativo tradicional.

O segundo ato, de viés explicativo, fard caminho oposto ao do primeiro, com
explicita definicdio do plano de acontecimentos sucedaneos.

Entretanto, as sementes plurais foram lancadas — o que estimula, ainda aqui, uma
cena descontinua € destituida de unidade.

O carater épico-narrativo, de testemunho, do segundo ato - em dinmica de
~ retorno as certezas - indica com muito maior precisdo o jogo lidico que transita pelo
espaco-cénico.

E como se a colheita das sementes contemporineas nio pudessem ser colhidas € o
segundo ato destrol as conquistas formais do primeiro, visando arredondar a compreenséo
de seu espetaculo.

A superacio da forma monoldgica € revertida, em direcdo a revelacdo das facetas
escondidas pela multiplicidade do primeiro ato.

J& nas rubricas, a especificagio dramatirgica delineia o acerto de contas que se
dard: o embate sera travado com o planc da memoria (o conflito do segundo ato toma,
como referéncia, o primeiro — ambos vetorizam sentidos opostos), num four de force em

que a persona cénica buscard explicacOes para as tormentas que lhe afligiram desde o

inicio do espetaculo.
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De volta ao carater modernista, teleolégico € ideoldgico, a obra procurara fechar
as lacunas e arredondar as arestas formais em funcdo da formacio de um desenho

preciso, repleto de narratividade.

“t...) No meio da cena, faz sua encantada viagem ao passado. E, agora, uma menina em pleno
4 P

Jjogo infantil }” 215

A personagem assume uma postura inteiramente nova, como testemunha de
acontecimentos concretos. Epica, pode narrar de modo onisciente que estava tocando
uma valsa quando alguém chegou sorrateiro, pelas costas,

Sonia rastreard por seu plano de memoria (agora se saberé) todos os indicios que 2
justifiquem, como personagem.

Alguma margem de seguranca se preserva, para que ndo se “entregue”, de
sopetfio, todo o trabalho de pique-esconde desenvolvido no primeiro ato. As lembrangas
The chegam aos pedacos, oriundas da multiplicidade experimentada desde o inicio da obra
- agora rejeitadas.

Sera factual o mau pressentimento que Sonia sente quando péra de tocar a valsa e
uma voz — ainda desconhecida — lhe pede para continuar. Subsididria do continuismo
afetado do presente perpétuo que ofuscava sua concretude (antes, era apenas uma sombra
no imaginario fértil da cena), a voz terrivel insiste para que se continue o jogo do ato
anterior.

Continuista, 2 voz assassina prefere os métodos germinais da contemporaneidade,
que se encontram formados e definidos no primeiro ato de “Valsa no. 6°. Como “4
Falecida”, que € ponto de virada e de retorno, o segundo ato da curva dramatica de Sénia
se tradicionaliza.

Como uma Ofélia redimida da loucura que lhe consumia, Sénia consegue se
explicar: v€ “restos de memoria, boiando num rio. Num rio que talvez nfio exista. Passam

na corrente gestos e fatos™ 216

2 1dem.
2 {dem.
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A imagem linear do rio, de trajeto unilateral em direcfio ao mar, evidencia que, a
partir daqui, os leitmotivs do primeiro ato se encadeardio, formando solida corrente
narrativa em direcdo 2 justificativa da obra.

Mais tranqtiila, Sénia vé pedagos de si mesma por toda a parte. Mas ja nio se
aterroriza com eles, parece poder concateni-los aos poucos, numa ordem logica
reconhecivel.

Abre-se o livro das revelaghes, num golpe teatral de Nelson Rodrigues que
remonta as intervencdes euripidianas do deus ex machina.

Revela-se que sdo conhecidos os espelhos invertidos geradores da antiga
multiplicidade (“existem ou existiram espelhos” *'7) e que Paulo nunca foi odiado. Pelo
contrario, foi, sitn, amado.

Inclusive a origem de S6nia (0 que supostamente lhe explicaria as atitudes de
menina geniosa) € desmascarada com acuidade geografica: “Nasci no Recife, batrro da
Capunga!” 28

Entre fantasias juvenis e comentarios meramente factuais, progressivamente nos
aproximamos do sentido unificador de Sonia: ela teve um caso com um homem mais
velho. Mas, no momento seguinte, contradiz-se: “Jamais homem casado rogou meu corpo

com a fimbria de um desejo!” 2*°.

A contradicdo se explica pela passagem de menina a mulher que a recente
menstruacio the proporcionara. Das cancbes infantis, compreende a sensualidade e a
perversidade do desejo.

N&o mais se esconde gue Sénia chorava pelos cantos e que nem o Doutor
Junqueira (ora quem!) podia curar a angustia que lhe fazia repetir para si mesma que
ainda era urma garotinha e que s6 gostava de meninos da sua idade - no maximo um
pouco mais vethos.

Sabe-se que, com um punhal de prata, Sénia quis destruir um nome: Séma.

A imagem grotesca de uma suicida no palco poderia dar as platéias de teatro,

pouco acostumadas & formalizaco absolutamente original do primeiro ato de “Valsa no.

27 1dem.
28 1dem.
29 Ydem.
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67, motivagdes suficientes para entender ¢ aceitar a verossimilhanga de um psicologismo
alterado, que fragmentara a percepcio.

Mas o que tem indicios de suicidio logo se esfacela, derivando a maxima certeza

do assassinio.

“Que esperanca! Eu ndo mataria ninguém. Nem mesmo um nome, juro!

(grita)

- , ) R . 220
Ndo hd uma assassing em mim!”

Narra-se, de modo alinhavado, que Sonia sentiu culpa por desejar um homem
casado e por trair a confianga amorosa de Paulo. Por isso, ela o quis ver morto, num
velério — criado em sua imaginagio, nio se sabe bem porque — muito branco, com cirios
em que a jovem tropecaria e dancaria, aliviada.

Chega-se, por fim, as circunstancias cruciais da morte de Sonia.

O assassino veio devagarinho, pelas costas.

Era um homem casado, um médico instruido (n3o ha mais sombra para dividas):
foi Doutor Junqueira.

Ele pedira, obsessivamente, para que Sonia (antes de ir ao seu primeiro baile, com
um vestido branco de lantejoulas e véu nos ombros) tocasse mais e mais a Valsa no. 6,
até feri-la com um punhal, passional, nas costas.

Sonia, entretanto, ndo deu importincia & morte ¢ continuou tocando e tocando
mais. Porque, mesmo assassinada, onde quer que estivesse, odiaria a sua lancinante forma
terrena, realista.

Sua vocagdo contemporfinea fez com que continuasse tocando mesmo apods a

morte, pois:

“Q defunto nem sabe que morreu!
{86nia corre ao piano. Valsa ne. 6. E grita dentro da musica.)

Sempre! Sempre!

. - 5 221
(Fim do segundo e ultimo ato.

220 1dem.
1 1dem.
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Consciente da perpétua continuidade projetada no interior de sua dramaturgia,
encerrada em si mesma, negando alternativas ao futuro {como uma Medéia assassina dos
proprios filhos — ou como um primeiro ato destruidor do segundo e vice-versa) a mitica
do eterno faz com que Nelson Rodrigues opte, mesmo apds colocar todos os pingos nos
is, por concentrar no “sempre” a voz definitiva de sua pega.

E evidente sintoma da matricialidade que esta obra projeta para si mesma.

Como matriz de si mesma, moderna e anti-moderna, €, de fato, matriz da
contemporaneidade.

As formas contemporineas encontradas 3s pencas no primeiro ato de “Valsa no.
6 revelam que j& no seio do modernismo teatral brasileiro, tardio, estavam guardadas
sementes da teatralidade que floresce e brilha no presente, ainda que eterno.

Tais sementes (plantadas, maculadas e trituradas pela infertilidade de quem odeia
o futuro) s#o melhor compreendidas hoje, quando podem ser lidas por fissuras
insuspeitadas no tempo em que foram semeadas.

Travestidas com vestes grotescas ¢ hélito desagradavel, que potencializava sua
aparéncia anti-ideoldgica, as formas dramadticas rodriguianas tentam dissimular, como
Candy Darling, musa-travesti dos filmes de Andy Warhol, o fascinio que sente por seu

proprio corpo, incomum:

“Candy says

I've come to hate my body

And all that it requires in this world
Candy says

1'd like to know completely

What others so discreetly talk about

I’'m gonna waich the bluebirds fly
Over my shoulder

I'm gonna watch them pass me by
Maybe when I'm older

What do you think I'd see
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If I could walk eway from me?” 222

Como um dos corpos transitivos fotografados por Hugo Denizart, toda a sua
infertilidade € criadora e modificadora de seu proprio corpo. O fascinio pelo espelho
invertido provoca mudancgas cruciais, de uma sensibilidade muito contemporinea,
disforme e muitipla.

Como a persona feminina de Marcel Duchamp, auto-apelidada Rrose Selavy
{fotografada glamourosamente por Man Ray), a obra de Nelson Rodrigues exala reflexos
ambiguos em seu plano especular transgressor, que mostra no seu fundo falso um corpo
transitivo e multiplo, matriz da sensibilidade contemporinea — ainda que rejeite, na

superficie, a visdo contemporénea de si mesma.

222 REED, Lou. “Candy Says”. In: “Candy Darling - Andy Warhol Superstar - My Face for the World to
See — The Digries, Letters and Drawings of Candy Darling”. Hardy Marks Publications — Honolulu,
Hawali, 1997.
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Ultimas Palavras

“d dramaturgia no Brasil necessita do autor contempordneo.”

Antunes Fitho

Ao buscar matrizes contemporineas na obra de Nelson Rodrigues, procuramos
problematizar questfes que continuam abertas, como feridas criativas de onde muita
seiva escorrera.

Nzo conferimos 2 andlise da dramaturgia rodriguiana um carater de postulagio
formal de paradigmas que déem conta, sozinhos, da resoluco do conceito de dramaturgia
— especialmente a dos ltimos tempos.

O que encontramos, na perspectiva matricial da obra de Nelson Rodrigues, séo
aspectos transitérios e plurivalentes que pontuam a escritura e que indicam caminhos

rumo & diversidade da cena e dos multiplos conceitos que convivem na criagdo

contemporéinea.
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Recolhemos da face plural da dramaturgia rodriguiana alguns vieses de
compreensio para os novissimos formatos cénicos explorados a partir do meado final do
século XX e do arrojo desestabilizador de antigas fronteiriza¢bes que caracteriza a arte
atual.

A caracteristica participativa e o aspecto desejante da escritura cénica
dramatirgica recente derivam, como pudemos perceber anteriormente, de nogdes formais
exploradas pela obra de Nelson Rodrigues, o modernista tardio que nos irmana nessa
idéia de contemporaneidade.

A criaciio de uma cena aberta, em que samples ou contaminaccios condicionam
novas possibilidades relacionais de significado — e que, muitas vezes, colaboram para o
estilhagamento da narrativa e projetam a dramaturgia para um contato muito de raiz
sensorial — instauram um campo dramatilrgico transitivo, mutante e inconstante — para
que sejam abolidas todas as certezas.

As multiplas possibilidades do primeiro ato da “Valsa no. 6”, que ferem
fatalmente seu contexto pseudo-monologico agracia a cena de um conceito de
dramaturgia participativo e provocador.

Dagqui nasce a intervenc¢do (nfo somente aquela mais conhecida do encenador ou
do intérprete, mas agora do espectador), que recolhe rupturas espago-temporais, anti-
linearidades, descontinuidades, fragmentos e citagdes para montar mecanismos de leitura
particulares e pessoais.

Os fulgores simbolicos e poéticos desse novo corpo dramatlrgico possivel
admitem explorag8io intensiva das frestas e arestas da obra, reafirmando a sintese
biichneriana, que perfaz um merguiho nos abismos que metaforizam a natureza humana e
a sensibilidade contemporénea.

Vestigios ¢ signos indiciais podem ser montados e desmontados segundo
multiplas possibilidades de sinalizacio derivadas da dramaturgia que impulsiona wma
cena com as mesmas caracteristicas.

Resquicios modernos de vanguarda sdo identificdveis ¢ constituem uma das
caracteristicas fundamentais da cena contemporanea, origindria de notavel incapacidade

de superacgio dos principios modemnos.
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Num caldeirdo de diversidade gque se forma a partir das conquistas formais
herdadas do século XX, muitas ossaturas de dramaturgia e diferentes conceitos teatrais
tormnam-se possiveis nisso que chamamos de contemporaneidade em tantas ocasides
(ainda que ndo conseguissemos precisar sua significagdo ou nomear com terminologia
menos fugidia).

Todos, esperamos ter revelado, nascem de matrizes fundamentais j4 presentes na
ambigiiidade pluralista da obra rodriguiana.

Ecos dessas matrizes podem ser encontrados na produgdo dos autores atuais e nos
freqiientes seminérios e projetos ligados a discussdo da *“nova dramaturgia”, que se
desenvolvem com freqiiéncia no Brasil € no mundo, hoje.

A reconfiguragio do lugar da dramaturgia no espeticulo e o estudo dos
fundamentos formais da cena contemporinea sfio niicleos centrais de um debate que
pretende reler o carater da escritura do espetdculo — e que ndo conseguem ser fechados
por uma resposta univoca, na medida em que se qualificam como uma série diversificada
de provocacbes que culminam em ambivaléncia - em aceitacio da derrocada dos
principios modernistas e/ou (por oufras vias ou pelas mesmas) tradicionalistas, em
didlogo multifacetado e generoso com a concreta produgho teatral.

No Brasil, muito recentemente, hi sélidas iniciativas neste sentido: como o
projeto “Prét-a-Porter”, no CPT (Centro de Pesquisas Teatrais) de Antunes Filho, em
que a construgio dramatiirgica alia-se ao treinamento do ator, num processo integrado, de
compreensdo polivalente da criacdo espetacular, ou o trabalho do grupo Teatro da
Vertigem que, na formatacfo de um “processo colaborativo” enire os diversos criadores
do espetéculo, realiza espetdculos cujos textos conversam de perto com os demais
elementos expressivos da cena, tais como o espago ¢énico, a interpretaco, a encenacio
etc.

Além dos dois trabathos citados, que possuem ambicioso carater centripeto, capaz
de reunir para um mesmo foco de interesse diversos pensadores, outras manifestagdes
centrifugas e singulares pipocam pela temporada teatral, sem vinculos coesos entre si.

A dinamica tentacular destes varios processos dificulta uma anéalise
estigmatizadora, centralizadora. E isso, sem duvida, uma caracteristica fundamental deste

tempo de incertezas e de possibilidades. Tais dramaturgias contemplam as diferencas de
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pontos de vista ¢ exploram a abertura formal qué qualifica e espelha a sensibilidade
contemporinea.

Por isso, em tentativa de mapeamento da diversidade, de organizagio e geracdo de
mecanismos que evidenciem as diferencas (o que lhes gera um sentido coletivo, mas néo
unificador), hé projetos como “Nova Dramaturgia Brasileira”, coordenado na prefeitura
da cidade do Rio de Janeiro por Roberto Alvim, ou ainda o “Festival da Dramaturgia
Contempordnea Brasileira”, criagio de Renato Borghi e Elcio Nogueira Seixas - com
participag8o ativa das atrizes Luah Guimarfies e Débora Duboc, além do dramaturgo,
roteirista e jornalista Fernando Bonassi -, que propdem dar visibilidade a produggio de
jovens autores, com leituras publicas de textos inéditos ¢ uma série de montagens de
obras que representem um panorama da produgfo brasileira atual em dramaturgia.

No campo do debate, eventos como “Teatro Brasileiro 1968/1998: 30
Encontros”, organizado no TUSP por Abilio Tavares, Silvia Fernandes e Maria Thais ou,
commn preocupacdo mais especifica ainda, ‘&igora Livre — Dramaturgias”, no espago criado
por Celso Frateschi ¢ Roberto Lage, sdo exemplos de manifestacdes dispostas a colocar
no cerne das discussdes a producio teatral da historia recente e vislumbrar possibilidades
de didlogo com as novas dinamicas de criagiio da cena, no Brasil.

Como forga resultante da abertura poeética propria da arte ~ e da dramaturgia —
contemporénea, diferentes e conflitantes analises ressaltam a crise de paradigmas que,
para uns, € o motor da criagdo e que, para outros, configura-se como monstro tentacular a
ser combatido, bicho-papio alimentado pela desorientacfio politico-ideoldgica dos
tempos que correm.

Ou seja, nestas recentes discussdes, polarizam-se de forma quase maniqueista dois
posicionamentos extremistas: um de negagdo dos critérios multiplos da
contemporaneidade, numa tentativa de retorno aos moldes fixos e paradigmas especificos
da criaciio do passado; outro de afirmacio das gualidades derivadas da multiplicidade e
da diversidade.

Pouco disposta a extremos redutores, grande parte dos criadores € dos pensadores
contemporaneos prefere trabalhar com hipdteses alternativas, tracando analises menos

fantasiosas € muito mais realistas e generosas, sem qualificacio imediatista dos juizos de

valor.
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Uma coleta de posicionamentos sintéticos a respeito do tema (dramaturgia

contemporinea no Brasil) permite uma melhor visualizacio das frentes que dialogam
neste debate™:

“4 boa dramaturgia (brasileira dos dias de hoje) ndo escreve ligeirezas cinicas, nem da gritos
profundamente expressivos. Ndo parodia as emogdes televisivas, ndo precisa de herdis, nem se auto-
tearraliza. Nao raturaliza a vida, nem perpetua mentiras. Ndo mostra um mundo atemporal, nde ameniza
os conflitos de classe e nunca somente se indigna. Ela ndo se identifica com a burguesia, nem teme usar a

palavra burguesia, e ndo celebra falsas saidas. Ndo se embriaga, ndo chafurda em mitos antigos, em
1 224

linguagismos, na cultura de detritos. Ndo dd voz a md poesia, a boa dramaturgia ndo despolitiza.

Pelo caminho da negaco e nfio do apontamento de saidas, Sérgio de Carvalho
(diretor e dramaturgo da Companhia do Latfo) quer sifuar-se em campo de resisténcia as
caracteristicas levantadas, neste trabalho, como matrizes e fundamentos da arte
contemporinea. V€ na producfo atual despolitizac8o, pois insere numa mesma lixeira de
detritos possibilidades formais como a metalinguagem, o lirismo, a abstragio — e
aproxima sua utilizacfo da mé poesia e das emog¢les baratas da cultura de massa.

Nio sem razo, Sérgio de Carvalho percebe o angulo agudo de aproximacio entre
a sensibilidade contemporinea e os icones da vida neo-burguesa contemporéinea. Refuta,

contudo, a embriaguez dionisiaca € mitica que, desde sempre, foi combustivel poético do
teatro.

Por outro lado:

“E dificil falar sobre isso {dramaturgia contempordnea] num momento em gue estou mergulhada
na teledramaturgia — essa para mim serig facil; é um meio de vida e um modo de levar a informagdo,
cultura ¢ entretenimento a milhdes de pessoas. Quando eu comecei a escrever para o teatro, poderia dizer:

a dramaturgia para mim € uma paixdo,; hoje, diria que é o0 modo que sei expressar minhas paixdes e

2 £ preciso dizer que a opgdo pelos diferentes olhares recolhidos para esta analise ndo deseja sistematizar
ou qualificar com semelhangas as opinides exploradas, Foram recolhidas de um drgéo plural e que
representa toda a diversidade de artistas, reunidos na revista CAMARIM da Cooperativa Paulista de Teatro
para formar um mosaico de referéncias sobre as questdes ligadas a dramaturgia contemporinea.

* CARVALHO, Sérgio. O gue ¢ Dramaturgia? CAMARIM, Publicacio da Cooperativa Paulista de
Teatro ~ Ano IV, no. 21 — Setembro/Qutubro 2001,
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compartilha-las com o publico, atingi-los naguele substraro em que todos nds — o3 seres humanos — nos

225
parecemos.

Fugidia ao debate formal e/ou ideologico, ou mesmo conceitual sobre
dramaturgia, Maria Adelaide Amaral, autora de muitos sucessos de publico do teatro
comercial, prefere colocar-se em posiclo impressionista. Nao dita normas, mas nfo traga
problemas.

Sua dramaturgia feita de rigores emocionais é extenso de sua relagio passional
com o teatro. Sérgio de Carvalho, possivelmente, enquadraria-a no rol dos criadores de
“emocbes televisivas” que “naturalizam a vida”. Mas o ponto de vista autoritarista de
Sérgio de Carvalho, como toda producdo pés-moderna, é também feita de revisionismos e
maneirismos que “ndo amenizam conflitos de classe”, contestaveis por suas declaragOes.

Sua montagem de “O Catdlogo”, de Jean-Claude Carriére, em 1995, esbaldava-se
com uso de roupas da grife Engenharia de Moda e estava bastante distante da obsessdo
brechtiana que lhe acomete hoje, a frente do Latdo, Também suas montagens “Ensaio
Para Danton” (1996) e “Ensaio Sobre o Latdo” (1998) recolhem fragmentos e os
rearticulam com muita abertura poética, & procura do discurso contemporaneo — aqui,

notadamente criticista e teorizante.
| A angustia trazida pelas multipias possibilidades de abordagem da cena ronda os
afetos € os desafetos da heranca modemista e/ou das matrizes cénicas contemporineas
demarcadas, no Brasil, como tentamos ressaltar, pela dramaturgia de Nelson Rodrigues.

J& Juca de Oliveira, autor que se aproveita de certas “emogbes televisivas” e
“ligeirezas cinicas™ em alguns de seus trabalhos, como os sucessos de bilheteria “Caixa
2 ¢ “Todo Gato Vira-Latas Tem Uma Vida Sexual Mais Saudavel Do Que A Nossa”,
aproxima-se mais do ponto de vista de Sérgio de Carvalho quando aponta normatizactes
férteis para a escritura cénica {embora qualifique seu ponto de vista como apenas uma
entre muitas possibilidades e tenha preocupagles evidentemente distintas das de um
artista de vocagio experimental, como ¢ Sérgio de Carvalho).

O parentesco nasce justamente da queda das certezas, que aproxima antagonismos

discursivos em uma mesma massa disforme de posturas ideologicas confusas.

25 ANMJARAL, Maria Adelaide. Idem.
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Aparentemente mais préXimo da produgdo comercial de Maria Adelaide Amarai,
ainda interessam a Juca de Oliveira e contaminam a sua postura poético-teatral
mecanismos tradicionalistas como aqueles ligados ao bom funcionamento, ao

acabamento aceitavel que nasce das regras, a fuga do fracasso, a eficiéncia:

“Entendc como dramaturgia (hd muitos outros entendimentos) a técnica para construir com
eficiéncia uma pega de teatro, um roteiro de cinema, uma novela de televiséio. Sdo normas, receitas para
que o espetdculo funcione, para que o espectador ndo se levante entediado depois de cinco minutos ¢ va
en;bora. A essas normas o Boal (o melhor professor que encontrei na vida), que me lecionou dramaturgia
em 1968 na EAD, dava o nome de ‘Leis da dramaturgia’. Veja como sdo importantes: sdo leis. O
conhecimento dessas leis ndo fard de vocé um escritor de teatro. Mas infringir uma tinica delas leva o seu
projeto inexoravelmente ao insucesso. Ha dramaturgos com enorme talento e que constroem uma vida

inteira de retumbantes fracassos porque desdenham o poder implacdvel das leis da dramaturgia.” 26

Mas Paulo Autran, artista que desdobra a cada ano sua importincia histérica para
o teatro brasileiro, experimentando textos contemporineos e, mais recentemente,
lancando-se & experiéncia nem tdo bem sucedida da diregdo teatral, apresenta ponto de
vista um pouco mais arejado, no que diz respeito as normatizagbes, mostrando-se

permeavel a incerteza:

“E muito dificil julgar se é boa ou md a dramaturgia de uma peca. As vezes, um autor estuda
todas as leis e as aplica, porém néo suscita interesse em ninguém. Harold Pinter comecou sua carreira

infringindo todas as regras e sempre apaixonou seus leitores e espectadores. O importante é ter o que

. , . ~ 2 227
dizer e descobrir uma maneira pessoal de fazé-io.

Enrolemos o né: discordante de Juca de Oliveira, Paulo Autran também se filia,
neste caleidoscopio de possibilidades tedricas, & arvore-mie exaltada por Sérgio de
Carvalho que (a partir do que encontramos em sua fala assim como seu importante papel
a frente da Companhia do Latio}, descobriu uma maneira bastante pessoal para discursar

sobre e para criar ¢ seu teatro.

28 OLIVEIRA, Juca de. Idem.
7 AUTRAN, Paulo. Idem

291



Dissidente da turba televisiva de Maria Adelaide Amaral, Sérgio de Carvalho
apruma-se €m eixo que também alicerga o discurso de Juca de Oliveira, que apesar do
comercialismo burgués de suas producgdes, tem posicicnamento inverso ao de Paulo
Autran, que cultua a pessoalidade evidente no discurso de Sérgio de Carvalho — em
movimento circular.

Circulos assim se formam aos pares e, como € proprio dos circulos, neles €
extremamente dificil notar os extremismos e as radicalidades. Todos estdo ligados a um
centro gravitacional que € este tempo.

Para Leo Lama, “ter o que dizer e descobrir uma maneira pessoal de fazé-lo” é o
que realmente interessa, a um ponto em que o proprio discurso pode ser arma de
destrui¢io da criagio - tamanhas as ritualizacdes e mistificacdes impostas ao carater
artistico.

‘4 dramaturgia moderna, como a arte em geral, perde sua fungdo quando deixa de ser uma
Jforma de expressé@o essencial para gue 0 ser humano possa sobreviver, como acontecia antigamente. Arte,
filosofia, ciéncia ¢ religido eram os quatro pilares da integridade humana, essenciais para uma vida
equilibrada; hoje, ndo passam de meios para que caréncias, frustragbes e ideologias separatistas
manifestem-se. 4 funcdo da arte sempre foi lembrar o homem de seu caminho espiritual. Qualquer

posicionamento social, critico ou de entretenimento ndo passa de mais um tijolo na parede que se ergue

entre 0 homem e seu Criador. 228

Bastante intrigante € que artistas tdo diferentes encontrem redutos de semelhanca
e gue a semelhanca nfo inspire identidade poética entre as diferencas.

O que se nota é que os espelhos distorcidos da contemporaneidade reverberam
imagens plurais e dissonantes, sem nunca fechar os conceitos sobre arte em redomas
intransponiveis. Com tantos circulos de diferentes escalas, contudo, poderiamos, se
quiséssemos ser reducionistas, formar como imagem geométrica uma esfera que €, em si,
urna redoma intransponivel.

Mas a dramaturgia contemporanea abre-se em leque circular, como derivagdo de
possibilidades poéticas que indicam posicionamentos éticos ambiguos, polivalentes -
quando ndo confusos.

B AMA, Leo. Idem.
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S#o estas possibilidades mltiplas inerentes as incertezas da arte contemporanea.
Nio ¢é preciso que a qualifiquemos com maniqueismos, em esferas de pélos opostos,

ainda que possamos analisar seus aspectos formadores e dialogar produtivamente com 0s

possiveis desacertos éticos/estéticos.

Por esta razdo, menos afeitos a polarizagles, outros artistas, mais ou menos
fugidios quando falam sobre dramaturgia, colocam-se com abertura e maleabilidade

perante as formas cénicas deste tempo:

“Dramaturgia, para mim, é a perfeita partiturg de um espetdaculo teatral, isto é, sua escritura, a
seqiiéncia de falas, cenas, imagens, simbolos e agdes. 4 boa dramaturgia é aquela capaz de inspirar tanto

o espectador quanto os artistas gue criam a partir dela.” 29

Os espetaculos fisico-circenses de Rodrigo Matheus, como “Deadly” e “Moby
Dick” bebem sem medo na fonte deixada pelo reposicionamento do lugar da dramaturgia
na cena ¢ esperam da dramaturgia um didlogo efetivo, sem restricGes passadistas. Coloca

o espectador como agente das forcas comunicantes que vazam pelos muiltiplos tentdculos

simultineos da criago teatral.

“Convivem, hofe, tantas formas da expressdo teatral; os espacos cénicos sdo tde variados,
possiveis e legitimos quanto os espagos do proprio viver humano. Informam o espetaculo conhecimentos
chegadas livremente de fontes diversas, e ainda em muitas vezes em sua forma bruta, sem qualguer
adeguacio ao palco (ro sentido tradicional), que o conceito de dramaturgia também deve ser encarado de
nova maneira. Os dramaturges, sobretudo norte-americanos de meados do século passado, tinham & sua
disposicdo uma série de regrinhas correntes sob o titulo de ‘play writing’, como os franceses tinham o seu
perfil de ‘thédtrebien fait'. Atualmente, qualquer modelo, qualquer receitudrio é inutil. Tanto melhor.

Assim a dramaturgia, isto é, a informagio central do espetaculo, estd livre.” 230

Ao tratar a dramaturgia como “informac8o central do espetaculo”, Fausto Fuser

permite-se pensar na legitimidade dos processos contemporfineos, que se afastam dos

patamares de certeza poética ligados ao tradicionalismo.

Antunes Filho radicaliza seu olhar em busca do autor contemporéneo:

2% MATHEUS, Rodrigo. Idem.
20 FUSER, Fausto. Idem.
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“A dramaturgia no Brasil necessita do autor contempordneo. Os autores cldssicos e modernos
trabalhavam com fatos definitivos, isolados, estdticos. O autor contempordneo ndo tem mais leis estdticas,
mus estruturas em movimento, probabilidades e sim e ndo. Para fazer o bom teatro hoje em dia é preciso

negar esse bom rfeatro e deixar a estrutura em aberto, para que o subjetive de cada espectador faca o

. w231
espetdculo.

A forga de uma dramaturgia desejante e aberta a intervencdes € por Anfunes Filho
sistematizada no trabalho didrio. Mesmo quando confronta-se com modelos tradicionais
de dramaturgia, espera encontrar neles abertura para a participacdo da cena. E os
encontra, como se pode notar no vasto historico de suas historicas montagens.

Pretende formar, em seu trabalho de criagdo de dramaturgia contemporinea no
CPT, um dramaturgo disposto ao didlogo com a cena ¢ com a sensibilidade dos tempos

que correm.

“O dramaturgo enguanto autor de um texto exclysivo, obra auto-suficiente a ser confiada a um
encenador na origem de um espetdculo teatral, é um conceito historicamente recente e, até certo ponto, jd
superado. Tanto Shakespeare quanto Moliére baseavam-se em fontes anteriores apropriadas as
necessidades de suas trupes, sem nenhuma preocupacdo em evitar o plagio ou deixar uma obra-prima
para a posteridade. Hoje em dia ¢ dramaturgo néo raro se desdobra em adaptador, reformulando o seu
texto ou escrevendo-0 a partir de improvisos dos atores, em funcdo das caracteristicas da montagem. Cada
vezr mais, atua enquanto infermedidrio entre o lexto e a encenacio, abrindo méo de uma autoria e

. . w
Dpassando assim de dramaturge a dramaturgista. 32

E assim que Sérgio Salvia Coelho desenvolve novos pardmetros de participagdo
do dramaturgo nos processos de construgfo. O que para ele seu ponto de vista denomina-
se “autoria”, preferimos chamar de desejo.

A participag@io é, sem divida, um dos ganhos da dramaturgia contemporénea, mas
Coelho atenta para a subjugacio da nova escritura, quando € pouco independente como

forca geradora da cena e se filia, demasiada e passivamente, & encenagfo. Nestes casos,

B1EILHO, Antunes. Idem,
22 OOEL HO, Sérgio Salvia. Idem,
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sem divida, € visivel 0 poder que a encenacgio tem de tolher propostas dramatirgicas
avangadas.
Contudo, sob nossa Gtica, observamos imensos ganhos na relagio direta travada

entre a cena € a palavra dramaturgica.

“Um aspecto da criacdo dramaturgica brasileira contempordnea — entre diversos sobre o0s quais
posso falar — é a tendéncia a certo compartilhamento no mode de produc@o, seja na construgdo de um
texto cénico original (mais que uma obra dramdtica, no sentido tradicional), seja na adaptagdo de obras ja
existentes. Embora as coordenadas estéticas possam ser distintas, ha algo em comum nos processos de
grupos como Teatro da Vertigem, Companhia do Latio, CPT/SESC, Galpdo, entre outros. A dramaturgia
surge de uma pratica em qgue as fungbes criativas tém suas fronteiras flexibilizadas e onde, sem que se
percam as caracteristicas essenciais de cada uma delas, ha uma tendéncia ac compartilhamento da
experiéncia, em bases ndo tdo abertas quanto as da chamada ‘criagdo coletiva’, mas ndo tdo
departamentalizadas como as do teatro de mercado. Essa prdtica, facilitada pela organizacdo dos artistas

em grupo, ndo dispensa a figura do autor de ‘gabinete’, mas resulta necessariamente em espetdculos que
233

trazem uma série de novas questoes, tanto de ordem formal quanto ideoldgica.”

A fala de Kil Abreu contempla a nova formatagio da producio da dramaturgia:
participantes de todo o projeto, como todos os demais artistas, o dramaturgo insere-se
num procedimento de “criagfio colaborativa®, em que ha re-hierarquizacio dos critérios
da criagdo. A escritura do espetaculo é compartilhada e deseja distribuir pelo espetaculo a
participagio efetiva de todos os elementos que contribuem para geraclo da cena.

Tal processo resulta, sem davida, do esgotamento progressivo por gue veio
passando a escrita da cena, distanciada dos dramaturgos, na era dos encenadores. Apos o
retorno a obras consagradas, passiveis de releitura, os novos encenadores redescobrem
nova possibilidade de compreensdo pratica da palavra na cena.

Em alguns casos, pode-se notar pela observagdo das temporadas teatrais, tal
reiégéo se mostra ainda descompensada, em que se percebe ainda forte mio da encenagéo
na batida do martelo da finalizac8o do espetdculo. O gue nasce como proposta dialdgica,
por vezes redimensiona certo carater de fragilidade da dramaturgia, ainda submissa ao

juizo final do encenador — que, mesmo carente do artista que lhe oferece a palavra € a

23 ABREU, Kil. Idem.
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ossatura da cena, administra a produgfo de modo a considera-lo parte menor no jogo de
forgas da escrifura espetacular.

Falo aqui de projetos em que o didlogo “colaborativo” sucumbe as necessidades
solitarias € ndo coletivas do ego do encenador. Tal artimanha talvez ainda leve Samir
Yazbek, por exemplo, a configurar sua obra “4 Terra Prometida” como um texto

fechado, que deve ser compreendido pelo diretor.

“Com ‘A Terra Prometida’ quero contar uma historia atual. Sirvo-me de um episodio biblico, tdo
presente no imagingrio ocidental, para falar sobre o agqui e o agora. Através da historia de Moisés e
Itamar, quero discaorrer sobre fé, ndo de religido. Quero tratar de ética, ndo de politica. Mais do gue isso,
tento falar sobre a procura di entendimento no interior da tolerdncia, hoje e sempre. Acima de tudo, senti
necessidade de travar um didlogo com a tradigdo, como forma de sintetizar valores que podem nos guiar
para o future, Por outre lado, procure me dirigir a vdrios tipos de pitblico, numa clara aspiragéo pelo que
o teatro tem de coletivo, ¢ que tanto se perdeu hoje em dia com os guetos e a banalizacdo de tudo. (...)
Referindo-me ao processo de escritura em si, ndo poderiq deixar de agradecer 4 pesquisadora e
dramaturgista Silvana Garcia que, gracas a sua leiturg paciente, ajudou a esse texto ser ¢ que é. Por outro
lado, é uma honra para mim que um encenador tdo refinado como Lulz Arthur Nunes tenha se interessado
pela peca. Em panorama tdo drduo para um dramaturge g procura de um diretor, arrisco dizer que jd 0

. 234
esperava sem saber.”

Tal panorama arduo ao dramaturgo tem instaurado a parceria de dramaturgos €
dramaturgistas, que esperam do encenador uma postura bastante tradicionalista no
tratamento da dramaturgia. Mas nem todos 0s novos dramaturgos contentam-se com €ssa
hipdtese que retoma a antiguissima discussfo sobre ¢ autor de gabinete,

Dionisio Neto tem rompido com estas dificuidades e se qualificando, por suas
proprias palavras mitomaniacas de midia, um encenador-bode dionisiaco de suas préprias
obras,

“Antiga”, sua produgdo mais recente, envaidece-se do acimulo de fungdes a um
ponto de explorar discurso solitario, quase autista. Sua colaboracfio para o teatro estd em

revelar a soliddo do autor nos aridos campos de algoddo da cena.

3% v AZREK, Samir. Programea do espetéculo “4 Terra Prometida”, que esteve em cartaz em Sao Paulo no
ano de 2001,
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Por isso também Mario Bortolotto envereda-se freqiientemente pelo campo da
cena. Ele proprio dirige, de modo quase sempre precario, as montagens de seus textos
pela companhia Cemitério de Automoveis, que ele préprio coordena. Os moveis de seu
apartamento tornam-se cendrios de suas montagens, numa reunifio do projeto de
vanguarda de aproximacio entre arte e vida com a pobreza deliberada de suas producdes
independentes.

Como obras de um Sam Shepard abrutalhado, sem o off Broadway que lhe garanta
o glamour underground, as pegas Mario Bortolotto, tornaram-se referéncias de uma cena
jovem e idealista. Solitério e diretor de seus proprios projetos, desanca com a sociedade
estabelecida € manda pedradas emocionais ao publico, como em “Leila Baby”, em “Fica
Frio — Uma Road Pega” ou em “Medusa de Rayban’™>® . Suas personagens, anédinas e de
fala violenta, arrancam as mdscaras urbanas para redescobrir nas fragilidades represadas
pelo tempo as tormentas provocadas pela hipocrisia que compartilharam com o mundo.

“Leila Baby”, por exemplo, traga com provocagdes imoderadas o encontro entre
uma pré-universitaria e Otavio, pseuddnimo adquirido por um exilado da vida social. O
derrotismo marginal de Otavio contamina-a, na medida em que ele destrdi, um a um, 08
corrompidos paradigmas comportamentais e afetivos em que ¢la se apoiara, até entdo.

O didlogo agil e o dominio da condugio dramatica vio ao limite com a exploragio
da inversfio de expectativas da a¢o quando Leila, perdida de seus antigos alicerces,
comete a agdo que a truculéncia do rapaz nunca lhe permitira tentar: o suicidio. Sua
coragem a aniquila, no véo que faz da janela de seu apartamento. fcaro contemporaneo,
livra-se, assim, nobremente, de um mundo aspero gue a oprimia. A covardia do rapaz
truculento — talvez um alter-ego de Bortolotto — € , por fim, celebrada e perpetuada ao
som de um blues melancélico ¢ conservador.

A descrenca na condicdo humana, que se mostra bem-humorada no nove “Deve
Ser Do Caralho O Carnaval Em Bonifacio”, tem matrizes j& no “Didrio das Criangas do

Velho Quarteirdo”. Do ponto de vista de Bortolotto, parece que “Nossa Vida Néo Vale
Um Chevrolet”.

35 BORTOLOTTO, Mério. Seis Pecas de Mdrio Bortoloite. Publicacio Independente, sem editora,
adquirida nas bancas de venda nos proprios espetaculos do autor.
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Para manifestar seu imaginério propric e sua sensibilidade altermnativa, Bortolotto
raramente encontra parceiros-encenadores que queiram dar voz ao seu grito. De alguma,
forma, retoma também para si o mito do autor de gabinete, inconciliavel. Contudo, a
poética urbana e contempordnea que exala de suas obras o coloca em didlogo com as
forgas dramatlrgicas da contemporaneidade.

Outros dramaturgos, considerados como participantes da “nova dramaturgia”,
orientam-se de maneira a estabelecer didlogo ativo com o seu piblico, com encenadores
ou com seus proprios projetos. Caracterizada por diferencas conceituais e, em
contraponto, pela harmonia arrancada da diversidade, a nova dramaturgia almeja mostrar-
se € amadurecer.

Claudia Schapira cria metaforas vigorosas e muito atuais. Sua vocac3o pop néio
atende apenas & superficie da comunica¢io e o hedonismo multimidia que pratica em
“Bartolomeu — Que Serd Que Nele Deu?’ estd associado a preocupagdes sociais
significativas. Desde “Nocaute”, a musica participa de modo integro e sensivel & sua
poética.

Pedro Vicente, estimulado pelo vazio que escapa dos projetos deste tempo, foca
seu olhar nas mintcias expelidas do cotidiano e nas posturas amargas — € cOmicas — que
perpetuam a esquizofrenia do presente. Tanto “Banheiro” como “PromiQiiidade” nascem
dessas premissas.

O teatro gay € o trampolim de Newton Moreno em sua pe¢a de estréia “Deus
Sabia De Tude E Néo Fez Nada”. Ironia fina associa-se a um discurso de protesto por
isonomia e visibilidade dos desejos. D4 voz ao “gay pride” que tem atraido multides nos
manifestos festivos pelas ruas de S&o Paulo nos dltimos anos.

Samir Yazbek, alavancado por “O Fingidor”, optou por uma cena muito mais
tradicionalista em “4 Terra Prometida”. Encravado entre o artificialismo das situagdes
cénicas € uma tentativa de humanizacio de personagens biblicas, sua dramaturgia anda
ainda fora de esquadro e amarga certo pudor formal. Sua percepgdo para o andamento da
trajetéria da acdo, contudo, € chave-mestra para a formatacio de um estilo concentrado —
talvez ainda muito recalcado por uma visdo antigona de dramaturgia.

Muito mais aberto e descontrolado, Dionisio Neto é a vedete dentre os novos

dramaturgos. Expde-se, destemido, 4 midia e grita para que seu quarto espetaculo,
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“Antiga”, seja visto como promessa de génio. Sua palavra de pastor moralista
contemporaneo, por vezes, encontra eco em apenas uma ovelha — ou bode, ele proprio.
Seu narcisismo mitomaniaco, entretanio, € o que tem de mais cristalino em sua obra,
desde “Perpétua”, que iniciou a trajetdria da “Trilogia do Rebento”, que se concluiu com
“Opus Profundum” e “Desembest@ai”.

Integrante do processo colaborativo do Teatro da Vertigem, Fernando Bonassi
criou o “Apocalipse 1,117, espetaculo que ganhou dossié tedrico na Revista Sala Preta,
dedicada em boa medida & analise da montagem. Roteirista reconhecido, sua experiéncia
teatral ganha envergadura desde “Preso Entre Ferragens”. Na parceria descoberta com a
diretora Beth Lopes, desenvolveu “Sdo Paulo E Uma Festa” e, mais recentemente, a
montagem de “Trés Cigarros & A Ultima Lasanha™.

E com Fernando Bonassi que optamos por entrevistar, para o fechamento das
questdes sobre essa nova dramaturgia. Suas palavras, mais do que respostas, configuram
um ponto de vista muito claro sobre o desejo do novo dramaturgo.

Ficam, em suas ultimas palavras, nossas questdes acerca da arte e da dramaturgia
contemporinea no Brasil.

A entrevista, realizada durante o més de julho de 2001:
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Entrevista:

Como vocé chegou no teatro como?

Fernando Bonassi Eu escrevi uma pega, que virou filme, do Toni Venturi. A peca
nunca foi encenada e o filme ainda nfio estreou. Chama-se “Latitude Zero”. Eu escrevi
quando fin ver uma peca do Léo Lama “Dores de Amores”, ¢ ele estava ganhando uma
puta grana. Eu o conhecia um pouco e conhecia a produtora e disse: quero ganhar esse
dinheiro, estou escrevendo. Ai escrevi uma pega que era uma desgraga, que jamais
ninguém quis encenar. Esteve nas méos de bons atores mas ninguém quis fazer, porque
achavam tragica, violenta demais. Ninguém quis fazer. “Preso Entre Ferragens™ ficou na
gaveta e ninguém quis fazer essa porra. Minha primeira experiéncia de teatro de verdade

¢ com o Teatro da Vertigem. Foi ai que eu conheci o trabalho do ator, do encenador.

E como voceé se apropriou da forma dramatica?

Fernando Bonassi Por instinto. Vim do cinema, fazia roteiro. O que complementou
minha formac8o foi o trabalho com o T6 (Ant6nio Aradjo). Ele ndo tem uma discussio
formal no processo. Tem uma verticalizagdo total em cima do tema. Todo o
conhecimento estético, todo o conhecimento de teatro que o T6 tem € aplicado ao tema de
um jeito muito especifico. Entfo, nada vem de fora. Com o T9, o trabalho €, basicamente,
de debrugar sobre o tema. A gente partiu de leituras do Apocalipse de Jodo e de leituras
em torno do teatro que queriamos fazer. E os atores foram para a rua. Ndo havia uma
discussdio formalista. Com a Beth Lopes, hé uma palheta formal que ¢ diferente do T6. E
uma pessoa que vém de alguns conhecimentos de teatro que ela gosta, um trabalho
corporal. E ela tenta fazer um cozido disso e aplicar ao texto. Mas nfio vejo diferenca. Do

meu ponto de vista, eu estou 14 para escolher a melhor maneira possivel de lidar com a

palavra.
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O que ¢, para vocé, uma dramaturgia contemporinea? O que vocé pensa da
abertura que sua obra oferece para o encenador?

Fernando Bonassi Crio textos com abertura, em que o encenador pode preencher esse
lugar com aquilo que € espetacular. Eu acredito nisso e ndo estou defendendo o autor de
gabinete, trancado em sua criacdo aberta, mesmo porque ndo € mais possivel fazer isso.
N#@o acho mais possivel fazer um texto em casa, levar & produgio, e que ele ndo seja
mexido mais no processo de ensaios. N2o € mais possivel escrever e entregar para um
produtor. No modo de produgdo em que vivemos... Mas certamente o resultado na estréia
ndo serd exatamente o mesmo texto que eu fiz aqui, ndo faco questfo que seja, e
normalmente quando eu fiz questfio que fosse em certos trechos, eu me dei mal. Eu me
dei mal por criar problemas com o elenco ou com o diretor, ou por que de fato era um
saber que eu ndo tinha - isso ndo estd claro para mim. Mas admito a possibilidade, com
maior tranqiiilidade, que de fato eu tenha errado.

Tem exemplos de um processo assim?

Fernando Bonassi Na minha opinifio, 0 “Preso Entre Ferragens” foi um erro. Por
" qué€? Porque meu texto tem uma vocagao realista, ele tem uma relagdo muito forte com as
mmagens da realidade. A realidade me interessa muito mais que a imaginacdo. Estava
vendo, outro dia, uma entrevista com o Francis Bacon, o pintor, que dizia exatamente isso
- estou usando as palavras dele pra te dizer porque o resultado do Francis Bacon ¢

absolutamente formalista, absolutamente autoral.

Vocé acredita, entdo, que ha distorgio poética do referencial da realidade no seu
trabalho?

Fernando Bonassi Quero dizer que um texto com vocacdo realista ndo me faz um
autor realista. Dessa pecha eu fujo. Acho que o Plinio Marcos ¢ um mau autor, Porque
falta imaginario no seu realismo. Quero dizer que héd mais loucura na realidade do que eu
observe na dramaturgia do Plinio Marcos - ainda que eu me filie afetivamente a esse tipo

de olhar pro mundo, a essa classe social que ele escolhe. Porque eu acho que o Brasil é
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um pais to absolutamente injusto, que eu acho o minimo lidar com essa matéria, com a
discussdo das grandes questGes materiais da vida. Mas acho que eu quero uma arte que

tenha forma.

Por isso nasceram os problemas com a encenaciio de “Preso Entre Ferragens™?

Fernando Bonassi Acho que, no “Preso Entre Ferragens”, a diretora e eu ficamos
muito no que o texto tinha, nfo nos buracos do texto. E um texto que explora pouco o
siléncio, pouco o imaginario produzido por quem esta perto da morte. Ainda que eu
tivesse rubricado que o cara estava dentro de um carro, eu hoje, ndo faria aquele carro, eu
ndo usaria o cara esmagado dentro de um carro, talvez o carro fosse um aderego do
cendrio. Ou nfo. Mas eu ndo gostaria de fazer como a gente fez. A encenagio podia

esmiugar oufras possibilidades.

Sua dramaturgia quer provocar ¢ aparecimento de outra escritura, deseja ser

compreendida poeticamente pela cena?

Fernando Bonassi Quando eu comecei a trabalhar com dramaturgia, eu fiz um texto
pra minha mulher, Malu Bierrembach, atuar e pro Marcio Aurélio dirigir. Ele topou. A
gente teve quatro conversas assim: € a estéria de uma mulher que vai embora com um
homem que ela encontra num shopping. Chama-se “Souvenirs”. A mulher vai embora
com um sedutor profissional que chega nas mulheres e fala: “Quanto € que vocé tem?” E
elas dizem: “Ah, se eu juntar tudo: o carro, o telefone... Da cingilenta mil.” E ele
responde: “Pego esses cingiienta mil e realizo o seu sonho por trés meses. Vocé quer vir
comigo?”. E ela vai. E ela € uma mulher muito bem casada com um homem inteligente,
feliz, que tem uma vida boa e, no entanto, ela parte com o tal desconhecido. Isso se passa
num quarto de hotel. O primeiro ato é entre o marido e o sedutor. No segundo ato, ela
volta imida de uma compra achando que vai encontrar o sedutor € encontra 0 prépric
marido, que o sedutor chamou pra buscé-la, porque o dinheiro acabou. Fui discutinde

isso, sO pra te dizer... Que pouco disso importa...
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O que importa?

Fernando Bonassi O que importa ¢ a conversa que eu tive com o Mércio eu disse pra
ele, *“Olha, eu imaginei isso num quarto de hotel para criar um cendrio pessoal quando
estava escrevendo. Acho isso importante pra mim.” Um carro amassado, um quarto de
hotel, uma geladeira... O lugar, as restri¢ies de um lugar... Sd30, pra mim, desafios
interessantes. E ele comegou a dizer: “Mas por que ela néo sai do fundo do teatro? A
gente bota um chuveiro aberto no fundo do teatro. Depois, ela atravessa e faz a cena.” Eu
comecel a achar aquilo tdo interessante... Foi a primeira conversa formal que eu tive com
um diretor, que eu comecei a escrever assim nos meus textos. “Trés Cigarros & A Ultima
Lasanha” € assim. Escrevo na rubrica: cendrio imaginado pelo autor enquanto escrevia o
texto. Isto ndo é uma referéncia para o cenégrafo. E pra deixar claro que a referéncia
espacial do escritor nfo ¢ a mesma do encenador. Mas que existe, no texto, um

imaginario constituido, proprio do texto.

Como é que se da a sua relaciio com a cena?

Fernando Bonassi Isso que te falo s6 foi conquistado com a Beth Lopes, que € uma
artista que traz uma concepcdo de fora do texto, que faz um trabalho com os atores
totalmente exterior ao texto. A gente fez um espetaculo de inauguragdo do CCBB, que se
chama “Sdo Paulo E Uma Festa”, com textos curtos meus. Eram pequenos monélogos,
feitos no meio do espago do CCBB, ¢ eu me lembro que ela trabalhava com impulsos, Eu
me lembro de um dia em que ela pediu aos atores que fizessem movimentos que nfo
fazem na realidade, mover-se como nunca se moveram, arrastando-se de lado, $6 com
uma méo, s6 de cabeca. Enfim, os atores encontraram um jeito de se locomover sem as
duas pernas ou sem ser de quatro. E aj ela emprestava esses gestos ao texto num processo
dialético: que ¢ ter uma relagfio com o texto que di forma cénica a outra forma pré-
existente. E estudar o que acontece. Isto permitiu tantas novas leituras do texto como eu

n#o podia imaginar. Essa €, pra mim, a experiéncia que eu quero investigar agora.
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E dialética, entdo, sua relagio com a encenacfio? Pressuple uma dramaturgia

aberta a intervencio da cena, mas articulada rigorosamente, provocativamente?

Fernando Bonassi Meu trabalho com dramaturgia requer a relagdo de conflito entre o
encenador e o dramaturgo. Porque ja que a gente estd vivo e pode discordar - ¢ a gente
tem essa faculdade dentro da sala de ensaio como qualquer outro criador. Eu chamo de
conflito. Pra mim, que tenho esse texto de vocagio realista, no modelo de realismo que eu
tentei explicar antes, eu acho que eu preciso de um diretor que tenha instinto formal
proprio, porque a tiltima coisa que eu quero... E esse realismo impossivel no teatro. Que

eu encontro com muito mais confundéncia quando trabalho com roteiro para cinema.

O que vocé niio encontra nesse realismo da cena, que é a dltima coisa que vocé

quer?

Fernando Bonassi Noutro dia, eu fui num ensaio da minha esposa, dirigido pela
Renata Melo, e ndo curti o espeticulo, que consiste - estou sendo um pouco critico -
basicamente em pegar cenas da sua vida numa linha de tempo, historias da infancia, da
adolescéncia, da mocidade, da fase adulta, e fazer esquetes com isso de uma maneira que
¢ vagamente coreografada. E o que ela viveu na sua vida: a menstruacio, o primeiro
beijo, sem nenhum ruido de encenaciio, numa coreografia que apenas, digamos, agoniza
essas coisas. Eu me lembro que sé podia falar: “P§, esse espetaculo sé tem dogura, esse
espetaculo € resultado de uma vida completamente feliz? Isso me incomoda.” Uma outra
mulher que estava 14, uma garota que discordou de mim, chorando, disse: “Mas eu me
identifiquei o tempo todo, eu me vi no palco”. Eu pensei: “Porra, a ultima coisa que eu

quero € que alguém se identifique com um texto meu.” Foi por isso que comecei a
escrever textos sobre monstruosidades.

Do seu ponte de vista, ¢ tema monstruoso ¢ um primeire impulso, retirado do que ¢

incomum no real, para a gestaciio da cena que lhe interessa?
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Fernando Bonassi Eu estou escrevendo um texto, que € a histéria de um goleiro cego
gue intui onde a bola vai e que nunca erra. O problema dele, como heréi, € justamente

que ele nfo erra. E a torcida quer vé-lo cair.
E uma cena que quer ser pontuada por monstruosidades?

Fernando Bonassi  Isso, justamente. Eu percebi.. E isso também quando tenho
vontade de escrever sobre andes. Eu odeio andes. Acho uma merda, esses freaks.
Justamente porque a uitima coisa que eu quero do meu trabatho, é que as pessoas se
identifiquem. O dia em que eu fiquei mais feliz fol quando uma mulher saiu vomitando
do “Apocalipse 1.11”. Eu ainda acho que o mais interessante da arte € provocar

impresses sensoriais. Trabalhar num universo absolutamente intelectual, provocador

para a encenacgio.

Nem sempre a encenacio € generosa com o texto, por ser muito centralizadora

desses aspectos puramente sensoriais.

Fernando Bonassi Essa coisa do teatro fisico, que ¢ bem pouco racional... Pode ser
bacana. Mas tem que ser um trabalho fisico que dialogue, em conflito, com o texto... E
diferente, porque pode emprestar ao texto um significado gestual de movimento, de agdo,
que propde uma leitura nova. Os sentidos que um encenador fisico empresta ao texto,

quando se pde em conflito com o que ele deseja, so mais ambiguos e me agradam mais.

Junto com o que vocé chama de vocaciio realista do seu texto, vocé acha que essa
abertura as intervencdes forma o desejo criativo do seu texto?

Fernando Bonassi Forma. No sentido mais antigo dessa expressdo artistica, estética.
Alguma coisa que nfo € real, alguma coisa que € uma nova visdo de um fato,
transformado pelo conhecimento artistico. Eu ndo acho que quando falo “forma”, nem
tenho cultura pra saber sobre isso como o historiador da arte entenda a forma. Eu acho

importante que haja um conflito entre as formas. E o que diferencia minha dramaturgia
da minha literatura.
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Mas também vejo isso, por exemple, no sen livro “0O Amor Em Chamas”. H4 intensa
abertura de leituras ali.

Fernando Bonassi Ainda assim, é mais parecido com o cinema. No cinema, o peso da
realidade que a imagem te da - um simulacro da realidade que o cinema te propde - te
engole. Raramente vocé escapa de escrever pra cinema num tom coloquial e realista, num
sentido antigo desta expressdo, num sentido do que socioldgico. O teu brilho vai trabalhar
neste lugar coloquial e fazer a insanidade partir do realismo. O Tarantino faz isso. Suas
situagdes sdo absolutamente compreensiveis, sdo as pessoas do mundo real e no entanto
eles sfo capazes de falar por vinte minutos sobre a preparacdo de um hamburguer, num
contexto de um assassinato. Ha uma insanidade nesta situagfo que transcende o realismo.
A unica possibilidade de vocé chegar 4 forma, no cinema, é violentando o realismo. No

caso da literatura pra mim ¢é pura abstragdo. Eu n#io acho que tenha qualquer referéncia

com o mundo real.

E no teatro?

Fernando Bonassi No caso do teatro, o espectador sabe que vai ver uma mentira, isso
pra mim ¢ o dado mais interessante e surpreendente do teatro, especialmente depois de ter
escrito para cinema. E um espectador mais adulto. Ele sabe que vai ouvir um discurso,
ele sabe que vai ver e ouvir algo que estd fora da realidade, que mantém um lugar
autdnomo em relacdo a realidade. Ali, ele discute ou critica. A realidade... Foda-se. No
teatro, existe um pacto entre o espectador e encenador, escritor € tudo mais, que nfio ha

no cinema, porque a forca da imagem do cinema te engole e vocé sucumbe

imediatamente. No teatro vocé mantém uma disténcia.
Assim, o espectador de teatro é, também, um criador?

Fernando Bonassi Eu acho que no teatro esta idéia € mais possivel. Eu ndo abro mio.

Esta é uma discussio que eu vivo querendo conversar com o Sérgio de Carvalho num
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debate publico. Porque eu acho assim... Que, hoje em dia, a velharidade burguesa da
autoria é revolucionaria. E preciso ouvir de novo o autor. Num contexto em que vocé tem
que produzir para o mercado, vocé se colocar como autor € uma posigio revoluciondria.
Ele, certamente, discorda disso. Por outras razdes... Talvez ele até concorde no fim do
percurso, mas eu discordo do processo dele. Acho que ¢ preciso reiterar essa coisa
burguesa chamada autoria. O que eu acho € que essa autoria no teatro pode e deve ser
partithada como foi no “dpocalipse 1.11”. O Teatro da Vertigem tem um regime de
administragio de recursos que € 0 mesmo pros atores € para os demais criadores. Ainda
que tenham colocado meu nome no programa como dramaturgista, cenas inteiras vieram
dos atores, cenas que eu ndo escrevi, eu apenas as posicionei e lapidei. De forma que eu
acredito nisso que vocé estd falando, nesse texto com lacunas. O que € a lacuna? Sei 14,
urma vez eu peguei um texto “Recordagdes Da Casa Dos Mortos”, do Dostoievsky, e
cortei tudo que era descrigio, num exercicio de roteiro. Cortei tudo que a camera podia
pegar numa paisagem. Eu so deixei algumas referéncias emocionais ¢ os didlogos. No
século 19, quando um cara olhava pro mundo ele punha tudo. Hoje vocé escreve: “Ele
entrou na minha casa e sentou na minha poltrona.” Eu nfo vou descrever nem a poltrona,
nem a minha casa. No século XIX, certamente, Dostoievsky gastaria 10 ou 20 paginas
descrevendo seu percurso até aqui. Tem wma coisa que ¢ a transformacfo cultural. Entdo,
hoje a gente escreve de um modo aberto porque a gente... Porque ndo é mais possivel
particularizar um simbolo. A idéia de casa, a idéia de TV, poltrona, estd quase que
sociaimente codificada... N8o € importante pra mim, artista, descrever a poltrona - a
menos que ela seja o objeto que vai interferir na acio, na historia, sei 14. Entfio, para mim,

hoje, nfo ha a procura por esse texto aberto... Ele acontece naturalmente.

Na medida que vocé escreve, ainda que vocé omita tudo isso no seu texto, existe ali
formado, na sua cena e na sua cabe¢a, um campo mitico — que esta também naquilo
que nele é material. Uma narrativa, por mais que nela haja lacunas, é construida
comn interesses especificos, proprios da sua dramaturgia. Vocé nio tem a sensacgio de
que o fato de haver lacunas no texto deixa um campo aberto para que o outro
interfira com o olhar dele? Como voce lida com isso, com 2a leitura do outro?

Fernando Bonassi Eu acho duas coisas: primeiro, voltando na idéia de lacuna, ela €

geradora dessa liberdade de leitura, mas issc me parece natural de escrever no século
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XX1. Quando eu leio um texto do Camus eu vejo a mesma lacuna, quando um cara abre
um livro como “O Estrangeiro” dizendo: “Ontem minha m#e morreu, cu hoje, nfo sei.”
Tem ai uma coisa que pode ser avaliada como: este cara € um mau filho, este cara ¢ um
desmemoriado, este cara leva uma vida como eu e que tem horas que eu também esquego
da morte da minha mée. Quer dizer, essa é uma condicdo de estar vivo no final do seculo

XX: vocé escrever sem certeza. Este é um mundo de incerteza, hd muito tempo que €

mundo de incerteza.
Sua obra quer refletir essa incerteza?

Fernando Bonassi Eu acho que a incerteza de estar vivo, hoje em dia, produz essa
lacuna. Por isso eu ndo sei se € legitimo procurd-la. Eu ndo escrevo procurando essa
lacuna — isso jd pode ser até conservador -, 0 que acontece é que eu sou totalmente

simpatico 4 leitura do outro. A natureza de um espetdculo teatral é feita de abertura,

assim como seu texto de origem.
Por isso a importincia do conflito criador?

Eu néo vejo nada fora disso. Eu s6 comecei a ver isso & partir do trabalho com Anténio
Aratjo. Antes, eu fiz o “Preso Entre Ferragens”, em que eu fiquei muito em cima do
texto, e ndo disse pra diretora, que € a Lili Fonseca, que ela tinha toda liberdade de mexer
com aquilo, pra que eu me beneficiasse desse conflito. Agora, por outro lado, eu me vi
mais de uma vez brigando com o To (Antbnio Aradjo), com os atores do T6, com a Beth
Lopes € com os atores da Beth, para que eles lessem o texto. Porque o que eles faziam
repetia o significado pré-existente no texto. Entende? Porque era a mesma coisa €

precisava criar algo que fosse de conflito, que fosse a resultante de um conflito.

Apesar da vocacdo realista do seu texto, encontra-se nele autonomia absoluta de

leitura em relacio a realidade, na medida em que esse realismo nfio te faz realista. E
jsso?
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Fernando Bonassi Claro. Ha um grau de insanidade no que eu imagimo que €u possa

escrever, que tira o lugar do realismo.

E incomeda que os referenciais do real convencionado retornem na interpretacio,
sublinhandeo a palavra?

Fernando Bonassi Torna o texto plano, tira as ambigiiidades dele. Mas também néo

gosto de exageros de oposicdo. O texto ali. Ele propde.

A dramaturgia abre-se ao dialogo, mas muitas vezes a encenagio nfo dialoga? Essa

¢ uma reclamacio da dramaturgia? Pois textos sdo criados para esta abertura e nio

ha contrapartida no conflito da criacde?

Fernando Bonassi E uma questio pessoal, mesmo. Porque eu briguei muito com o T,
e briguei de um lugar que eu ainda acho, hoje, que é o lugar do dramaturgo. Veja como
foi 0 “dpocalipse 1.1I”: tivemos trés momentos ali: no primeiro eu ainda estava na
Alemanha e via os videos. Todas as tentativas de criar uma atmosfera antiga, de origem
do cristianismo, ficaram ou parecidas demais com o “Livro de Jo” ou ficaram cheias de
empéfia, com isso que chamei de ritual. Depois, eles logo trouxeram personagens de rua.
Af, eu me senti mais a vontade, porque eu podia dialogar. E o texto tem um didlogo muito
claro neste momento, porque se faz referéncia a este tempo contemporfneo e muito
pouco ao muadc biblico. Entfo eu sempre discutia do ponto de vista disso que vocé estd
dizendo: o que vocé est4 dizendo nesta cena, 0 que esta cena precisa dizer em termos de
palavras? Mas eu sempre tive muito critério e defendi com muito ardor o que era dito.
Nio s6 significado do que era dito, mas também os modos. Uma grande virada, o fterce_iro
momento, fol quando substituimos as cartas que ficavam na biblia por textos de
admoestacfic. Recados para ¢ piblico. O espetdculo comegou a focar claramente, a
interlocucfio com o publico. Este foi um dia importante, mas muitas vezes num trabatho

eu percebo que as pessoas ndo léem...
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Falta um trabalho especializado para compreender o didlege com a dramaturgia?

Fernando Bonassi No ano passado, o Té ganhou uma bolsa para ficar no Royal Court,
para ficar um més. S&o pessoas rigorosamente especializadas no texto, no texto do teatro
contemporaneo. E eu... Dos vinte dias que fiquei 14, dezoito foram de técnicas de trabalho
de mesa. Eles sdo muito radicais com isso na Inglaterra, onde o teatro fisico € uma
experiéncia de vanguarda - ¢ um engessamento por outro lado - mas eu acho possivel

fundir um trabalho de mesa consistente, na origem de um processo de colaboragédo.
E como vocé avalia o trabalho com dramaturgia realizado pelos atores?

Fernando Bonassi Acho isso importante, que os atores... Em geral isso ndo acontece.
A gente perde a referéncia do préprio texto. Eu estou te dizendo isso depois de te dizer
que eu encontrei uma diretora com quem eu me entendo, que vem de fora do texto. Ainda
assim, mesmo com os conflitos que eu tenho com a Beth Lopes, ainda prefiro um diretor
que vem de fora com a forma, porque o lugar do texto eu defendo, se estiver no projeto.
Porque eu estou vivo ¢ estou diante do cara. E preciso participar do projeto com os atores,

~ num duelo de esclarecimento constante.

Mas mesmo que vocé acompanhe o processo, a formacio tradicionalista ndo

atravanca o dialogo proposto?

Fernando Bonassi Mas eu acho que isso ¢ uma doenga. Eu nfo sei como € que vocé
pensa nisso, mas acho que o que ndo estd escrito ndo existe. E isso que eu digo quando
um ator vem perguntar. Isso € a coisa mais chata que eu sou obrigado a ouvir no meu
trabalho. “Mas de onde vem?”, “Vocé néo acha que esse cara era?”. Eu dizia: “Mariana,
ou Vander, esta ali no texto?”. E eles: “N&o est4, mas eu posso inventar”. Entdo invente
se voc€ quiser, mas eu ndo escrevi isto. Na sua cabeca, crie a historia que quiser. Isso néo

me importa. Mas acho que ¢ que ndo importa néo esta escrito no meu texto. O que estd ali
¢ material de trabalho.
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Criam-se muitos recursos emotivos justificadores da trajetéria das personagens e o

texto passa a ser um suporte um suporte disso? Ele deixa de ser o motive do
dislogo?

Fernando Bonassi Acho que recuperar o dialogo é coisa fundamental. Isso se perdeu e
s6 a gente pode reinstaurar, porque estamos vivos e em sala de ensaio. Por que eu
também n#o acho que seja vivo, em nosso gabinete. Agora o que mudou no trabalho da
gente € que a gente ndo pode mais ndo participar do processo de criacio se a gente quer
que 14 no final algo guarde alguma semethanga com o que a gente acredita que é aquele

texto. Nunca sera exatamente. E isso é bom.

Pelas avessas, esse discurso nao pode chegar a um novo tipo de textocentrismo?

Fernando Bonassi Eu nfio acho, nio acho, ndio acho. Por que a minha concepgdo €
menor do que a de um diretor, ou de um ator? Por que o que estd prevalecendo é a
concepglo do encenador? Bu nio vejo diferenca. E uma relagdo capitalista, de poder, no
fundo. Que o modo de producdo estabeleceu nos Gltimos anos. Mas eu tento instaurar
com as pessoas com quem eu estou trabalhando a idéia de que eu tenho coisas para dizer,
de o que eu tenho para dizer tem substincia € que merece um tratamento espetacular, mas

a partir do que eu disse.

E come € possivel romper com esse vicio?

Fernando Bonassi O que eu achei legal de escrever essa peca para o Renato Borghi foi
a proposta de criar urn texto com arco narrativo, com um desenho que aponta para o fim.

Recuperar essa coisa do contar uma histdria. Achei que isso era um desafio interessante.

Mas ndo éuma historinha qualquer, temn sua sofisticagio contemporinea.
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A dramaturgia contemporinea ¢ muito generesa em relacdio 2 cena ¢ ao encenador.

Ela é muito propositora, ela ¢ muito provocativa. Existe um trampolim de nova
sensibilidade pulsando na nova producéo?

Fernando Bonassi E engracado como a rubrica deixou de existir no texto teatral. Vocé
pega textos antigos, os caras rubricam muito. Isso também desapareceu. Acho que a
marca dessa generosidade € a gente abrir mfo da rubrica. Na negociacio com o

encenador a gente abriu mio desse espaco onde a gente € um pouco encenador,

O Luis Fernando Ramos pensa o contrario, que a rubrica acaba sendo reduto do
dramaturgo diante do encenador. Vejo isso também no Nelson Rodrigues.

Fernando Bonassi Mas vocé percebe que sfio outras rubricas, rubricas totalmente
abertas, ndo mais puramente descritivas. Eu tenho ressalvas éticas em relagio ao Nelson
Rodrigues. Acho ele fascista, eu ndo gosto do Nelson. Agora, acho que ele inventou o
texto de teatro como a gente cophece no Brasil, este mérito ele tem. Tenho problema
politico e moral com ele. Enchem muito a bola dele e ele é mais um desses fascistinhas. E
um cara esperto, que vai criar bem no ntcleo da familia, que é mitico e estavel. S6 que
escreve bem pra caralho. Eu ndo curto. Agora, acho que € o que vocé esta dizendo, é um
autor que tem esta abertura.

As novas rubricas querem montar, para o texto, uma partitura?

Fernando Bonassi  Eu fago isso. Eu trabalho muito com pausas.., Tempos.

Assim vocé condiciona um pouce a leitura para os caminhos sugeridos?

Fernando Bonassi  As pessoas léem muito mal. Elas ndo pensam no que léem. No caso
dos atores, vo buscar uma trajetdria exterior a0 texto, porque nio o compreendem.

Preferem isso do que tentar ter uma relacio de compreensdo com o texto. De fazer uma

trajetdria qualquer que seja, mas ligada ao que ela estd lendo.
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Como ¢ o trabalho de dramaturgia num “processo colaborative™?
€l P

Fernando Bonassi Eu estou 14, eu sou o autor. Quando existe um trabalho de
colaboragfio existe o lugar de cada um ali dentro. E nfio hd porque negar a idéia de
autoria, na medida em que vocé ndo nega ao ator a interpretagdo. Vocé propde um texto
que vai sofrer intervencfo criativa, assim como o encenador também, porque a escritura
dele passa pelo que o ator fez. Seré que o dramaturgo é somente aquele que precisa criar
a historia, que precisa criar os acontecimentos? N&o, o dramaturgo tem um saber que ¢
especifico, que é do dramaturgo, que € colocar em palavras o que precisa ser dito, o que
ndo pode ser agido, maquiado ou iluminado. Algumas coisas s@o ditas, e eu me coloco
neste lugar. O que nf3o quer dizer que todos os espeticulos tenham que ser textuais.

- Alguns podem ser, fundamentalmente, iluminados.
E esse o caminho da sua dramatuargia?

Fernando Bonassi  E, eu acho que a gente tinha que se meter mais. Assim eu ndo sinto
vergonha de dizer o que eu acho. Mas o que eu digo ndo ¢ lei, necessariamente. A gente
~teve essa discussdo a dez dias da estréia, com a Beth Lopes. Eu disse, vocés ndo estdo
lendo o texto. Entdo, lemos, e viram algamas coisas que eu achava importantes. E uma
negociagiio, eu vejo como um processo de interacfio entre pessoas, eu ndo sei se d4 pra ter
pautas estéticas sobre isso. Eu nfo sei se da para tirar um modelo de trabalho. O que eu
acho € que num trabalho artistico onde vocé coloca saberes diferentes num mesmo lugar,
pra construir uma obra sé, tem que ter interagdo de vontades. E ai eu me sinto capaz de
discutir, essa tal trajetoria que o ator busca e discordar dela. E propor outra, assim como
ele pode propor textos, como aconteceu no “dpocalipse 1.11”. Eu acho que tudo isso que
estamos discutindo, me parece a coisa natural deste momento. O que eu acho ruim no
teatro, neste momento, € o que eu disse do “Passatempo”, essa idéia de que o teatro deve

procurar a identificagdo do espectador.

O teatre ainda é tributario desta idéia?
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Fernando Bonassi FE, ¢ eu acho essa uma idéia pequeno-burgussa. Os grandes
dramaturgos do século XX propuseram uma nfo identificacio. Eu acho que € uma visdo
distorcida como tratam Beckett. Como o mercado pode se apropriar do Beckett? Como
uma agéncia de propaganda pode investir no Beckett e tentar vender ele com uma histéria

$6? E muita pobreza de tudo...

Apbs esta entrevista, muito esclarecedora de questdes relativas a dramaturgia
contemporénea, nos permitimos a fazer perguntas a nds mesmos. No temos respostas
exatas, mas sd3o provocagbes que freqlientam, constantemente, o imaginario do
dramaturgo contemporaneo no Brasil, motivo Gnico desta pesquisa.

O que € ¢ quais 580 os caminhos possiveis da dramaturgia contemporénea?

Quais trajetérias do passado iluminam caminhos para que se configure um
imaginério proprio deste tempo na dramaturgia?

Como lidar com as matrizes do passado sem repeti-las mecanicamente?

Como deglutir antropofagicamente a heran¢a rodriguiana e coloca-la em dialogo
efetivo com a pratica teatral?

Como instaurar um processe de relevo para a criagio da dramaturgia, que lhe
permita uma analise limpida, desvinculada dos paradigmas ancestrais?

Com quem se faz dramaturgia hoje?

Para que se faz dramaturgia hoje?

Ha lugar para o autor contemporineo?

Desta forma, cheia de incertezas € de possibilidades, nos despedimos, dispostos a
continuar este trabatho apenas comecado... Novos esbogos virdo, esperamos. E que isto
nos alimente para a agucar a observagio do mundo e das praticas de nossos colegas

dramaturgos.

E, entdo, vamos estar atentos aos desejos desta nova dramaturgia desejante...
Muito obrigado.

313



BIBLIOGRAFIA

ABEL, Lionel. Metateatro - Uma VisGo Nova da Forma Dramdtica. EQ. Zahar, Rio
de Janeiro, 1968.

ABREU, Nuno César. O Olhar Porné — A Apresentacio do Obsceno no Cinema e no
Video. Mercado de Letras, Campinas, 1997.

ANDRADE, Mario de. Preficio Interessantissimo. In: Paulicea Desvairada. Casa
Mayenga, Séo Paulo, 1922.

APPIA, Adolphe. 4 Obra de Arte Viva. Ed. Arcadia, Lisboa, 1919.

ARISTOTELES. Arte Retdrica e Arte Poética. Ediouro, Rio de Janeiro, 1992.

ARONSON, Amold. Cenografia Pos-Moderna. Cadernos de Teatro - n° 130, Rio de
Janeiro, 1992.

BABLET, Denis. Joseph Swoboda: Técnico e Artista. Cadernos de Teatro, n° 116,
Rio de Janeiro, 1988,

BARROS, Manoel de, Livro Sobre Nada. Ed. Record, Rio de Janeiro, 1996.

BARSANTE, Cassio Emmanuel. Santa Rosa em cena. INACEN, Rio de Janeiro,
1982.

BARTHES, Roland. Mitologias. Ed. Bertrand Brasil, Rio de Janeiro, 1989.
. O Prazer do Texto. Ed. Perspectiva, S3o Paulo, 1996.
.O Teatro de Vanguarda. Cadernos de Teatro - n°130, Rio de

Janeiro, 1992,

BATAILLE, G. “O Erotismo”. Ed. Moraes, Lisboa, 1980.

BAUDELAIRE, Charles. Sobre a Modernidade. Ed. Paz e Terra, Sdo Paulo, 1996.

BECKETT, Samuel. “Not . In: “The Samuel Beckett Endpage”, site da web cujo
endereco € www.beckett.english.ucsb.edu .

BENJAMIN, Walter. 4 Obra de Arte na Era de sua Reprodutibilidade Técnica. In:
Obras Escolhidas - vol. IIl - Magia e Técnica, Arte e Politica. Ed. Brasiliense,
Sdo Paulo, 1985.

. O Narrador. In: Obras Escolhidas - vol. III - Magia eTécnica,
Arte ¢ Politica. Ed. Brasiliense, Sio Paulo, 1985.

BERGSON, Henni. O Riso — Ensaio Sobre a Significacdo do Cémico. Ed. Guanabara,
Rio de Janeiro, 1987,

BERNADET, Jean-Claude. O Que E Cinema. Ed. Brasiliense, S3o Paulo, 1980.

BIRRINGER, Johannes. Invisible Cities/Transcultural Images. In: MARRANCA,
Bonnie & DASGUPTA, Gautam (org.). Interculturalism & Performance. PAJ
Publications, New York, 1991.

BOAL, Augusto. Elogio Funebre do Teatro Brasileiro Visto da Perspectiva do Arena.
In: Caderno Especial 2: Teatro e Realidade Brasileira. Revista Civilizagio
Brasileira, Rio de Janeiro, 1968.

BOCCIONI, Umberto. “Génio e Cultura”. In: Cadernos de Teatro. Edigdo sobre

Sinteses Futurgstas.
BOILEAU-DESPREAUX, Nicolas. 4 Arte Poética. Ed. Perspectiva, Sdo Paulo,
1979,

BONASSI, Fernando. Até Quando Se Pode Ignorar o Fenémeno?. Caderno Ilustrada,
Folha de S.Paulo, 20/07/2001.

317



BORNHEIM, Gerd A. Teatro: A Cena Dividida. Ed. L&PM, Porto Alegre, 1983,

BORTOLOTTO, Mario. Teatro? Pra Quem? Revista Camarim, Ano IV, no. 20,
Julho/Agosto de 2001.

. Seis Pecas de Mario Bortolotto. Publicaciio independente,
vendida em bancas, nos espetaculos do autor.

BRAGA, Claudia. O Teatro Carioca Atual: A Liberdade da Encenacgdo. Revista USP,
n° 14, Sdo Paulo, 1992.

BRANDAO, Junito de Souza. Teatro Grego: Tragédia e Comédia. Ed. Vozes,
Petropolis, 1990.

BRANDAO, Ténia. Visiondrios ou Alienados. Revista USP, n° 14, So Paulo, 1992.

BRAZ, Marco Anténio. “Nelson Rodrigues 2000”. Folhetim, no. 7, Teatro do
Pequeno Gesto, Rio de Janeiro, 2000.

BRECHT, Bertolt. Pequeno Organon para o Teatro.

BRIETZSKE, Irene. Heiner Miiller: Um Espinho no Olho. Cadernos de Teatro - n°
136, Rio de Janeiro, 1994.

BROOK, Peter. 4 Porta Aberta —Reflexées Sobre a Interpretagdo e o Teatro. Ed.
Civilizacio Brasileira, Rio de Janeiro, 1999.

BRUNSTEIN, Robert. O Teatro de Protesto. Ed. Zahar, Rio de Janeiro, 1967.

CABANNE, Pierre. Marcel Duchamp: FEngenheiro do Tempo Perdido. Ed.
Perspectiva, S3o Paulo, 1997.

CADENGUE, Antonio. O Vestido de Noiva de Bollini: A Experiéncia Hsstorzca de
um Espetaculo. Folhetim no. 7. Teatro do Pequeno Gesto, Rio de Janeiro,
2000. ‘ _

CALVINO, ltalo. Seis Propostas Para o Proximo Milénio. Companhia das Letras,
S#o Paulo, 1998,

CAMUS, Albert. O Mito de Sisifo. Ed. Guanabara, Rio de Janeiro, 1989.

CASTRO, Ruy. O Anjo Pornografico — A Vida de Nelson Rodrigues. Companhia das
Letras. S&o Paulo, 1994.

CLARK, Lygia. Lygia Clark. Textos de Lygia Clark, Ferreira Gullar e Mario Pedrosa.
Funarte, Rio de Janeiro, 1980.

COAELAND, Roger F. Post-Mortem para o Pés-Moderno. Cadernos de Teatro - n°
138, Rio de Janeiro, 1994,

COHEN, Renato. Performance -~ Anos 90: Consideragées Sobre o Zeilgeist
Contempordneo. Revista Transe/UnB, Brasilia.

Performance Como Linguagem. Ed. Perspectiva/Edusp, Sao Paulo,

1989,

. Work in Progress na Cena Contempordnea. Ed. Perspectiva, S&o
Paulo, 1998.

COMPARATO, Doc. Roteiro - Arte e técnica de Escrever para Cinema e Televisdo.
Ed. Nérdica, Rio de Janeiro, 1983.

CONNOR, Steven. Cultura Pos-Moderna - Introdugdo as Teorias do
Contempordneo. EdigGes Loyola, S3o Paulo, 1993.

COSTA, Ina Camargo. Alaide Moreira no Purgatério. In: XX

CRAIG, E. Gordon. Da Arte do teatro. Cadernos de Teatro, nimero 89, 1981.

CUNHA, Francisco Cameiro da. O Poeta de Deus. Sio Paulo, 1996.

318



DENIZART, Hugo. Engerharia Erética — Travestis no Rio de Janeiro — Bilingual
Edition. Jorge Zahar Editores, Rio de Janeiro, 1997.

DIDEROT, Denis. Paradoxo Sobre o0 Comediante. Ed, Abril. Série “Os Pensadores”.

DORIA, Gustavo A. Moderno Teatro Brasileiro. MEC/SNT, Rio de Janetiro, 1975.

DORT, Bernard. La Représentation Emancipée. In: La Representation Emancipée.
Actes Sud, Paris, 1988.

DRAGUN, Osvaldo. “do Violador”. In: “Teatro de Osvaldo Dragun”. HUCITEC,
Sdo Paulo, 1993.

EAGLETON, Terry. As Husées do Pos-Modernismo. Jorge Zahar Editores, Rio de

Janeiro, 1996,
ECO, Umberto. Seis Passeios pelos Bosques de Fic¢do. Companhia das Letras, Sdo
Paulo, 1994.

ESSLIN, Martin. “Q Teatro do Absurdo”. Zahar Editores, Rio de Janeiro, 1968.

..Uma Anatomia do Drama. Zahar Editores, Rio de Janeiro, 1678.

FAVARETTO, Celso. Tropicdlia: Alegoria, Alegria. Ed. Kair6s, Sao Paulo, 1979.

FERNANDES, Silvia. Memodria e Invengdo: Gerald Thomas em Cena. Ed
Perspectiva, Sao Paulo, 1996.

FONSECA, Rubem. O Doente Moliére. Companhia das Letras, Séo Paulo, 2000.

FRAGA, Eudinyr. “Nelson Rodrigues Expressionista”. Fapesp/Atelié Editorial, Sdo
Paulo, 1998,

.Qorpo-Santo: Surrealismo ou Absurdo? Ed. Perspectwa, Sdo Paulo,

1988.
GARCIA, Silvana. As Trombetas de Jerico — Teatro das Vanguardas Historicas.
Hucitec/Fapesp, Séo Paulo, 1997.
GASSET, José Ortega y. 4 Idéia do Teatro. Ed. Perspectiva, Séo Paulo, 1978.
GASSNER, John. Mestres do Teatro I. Ed. Perspectiva, Sdo Paulo, 1974.
. Mestres do Teatro II. EQ. Perspectiva, S&o Paulo, 1980.
GENET, Jean. O Atelié de Giacometti. Cosac & Naify, Sdo Paulo, 2000.
GONCALVES, Marcos Augusto. 4 Volta da Mumia. Folha de S.Paulo, 22/03/1992.

GROTOWSKI, Jerzy. Em Busca de um Teatro Pobre. Ed. Civilizacao Brasileira, Rio
de Janeiro, 1971.

GRUNEWALD, José Lino. Meu Nelson Rodrigues. Folha de S.Paulo, 22/03/1992.

GUINSBURG, Jacd. No Palco Stanislavskiano. Revista USP, Sfo Paulo, 1990/91.

. O Lugar do Teatro Hoje. Folha de Sio Paulo, S3o Paulo, 1992.

GUINSBURG, Jaco; TEIXEIRA COELHO NETTO, J. & CARDOSO, Reni Chaves
{orgs.). Semiologia do Teatro. Ed. Perspectiva, Sio Paulo, 1978.

GUZIK, Alberto. Risco de Vida. Ed. Globo, Séo Paulo, 1995.

. Um Exercicio de Memoria: Dramaturgia Brasileira Anos 80.
Revista USP, n° 14, S&o Paulo,1992.

HALLIDAY, F. E. Shakespeare. Ed. Zahar, Rio de Janeiro, 1990.

HEUVEL, Michael Vanden. Performing Drama/Dramatizing Performance -

Alternative Theater and the Dramatic Text. The University of Michigan Press,
Manchester, 1994,

HOBSBAWN, Erich. 4 Revolucdo Francesa. Ed. Paz e Terra, Séo Paulo, 1996,

HOGHE, Raimund. O Teatro de Pina Bausch. Cadernos de Teatro - n° 116, Ric de
Janeiro, 1988.

319



HUGO, Victor. Do Grotesco e do Sublime - Prefucio de Cromwell. Ed. Perspectiva,
S&o Paulo, 1977.

HUISMAN, Denis. 4 Estética. Edi¢bes 70, Lisboa, 1981.

HUYSSEN, Andreas. Mapeando o Pés-Moderno. In Heloisa Buarque de Hollanda
(org.): Pos-Modernismo e Politica. Ed. Rocco, Rio de Janeiro, 1991.

JABLONSKI, Bernardo. 4 Temporada de 1991: Dramas (e Comédias) da Recessdo.
Cadernos de Teatro - n° 128, Rio de Janeiro, 1992.

JABOR, Amaldo. O Obvie Ululante E a Descoberta. Folha de S. Paulo, 22/03/1992.

JAMESON Fredric. O Método Brecht. Ed. Vozes, Petropolis, 1999.

. O Pés-Modernismo e a Sociedade de Consumo. In Ann Kaplan

(org): O Mal~Estar no Pés-Modernismo, trad. Vera Ribeiro. Ed. Zahar, Rio de
Janeiro, 1990.

. O Pos-Moderno: A Logica Cultural do Capitalismo Tardio. Ed.

Atica, Sio Paulo, 1996.

. Pés-Modernidade e Sociedade de Consumo. In: Revista Novos
Estudos, trad. Vinicius Dantas. CEBRAP, n® 12, Séo Pauio 1985,

JONIOR, Raymundo Magalhdes. Arthur Azevedo e sua Epoca. Ed. Saraiva, Sfo
Paulo, 1952.

KAPLAN, E. Ann. Feminismo/Edipo/Pés-Modernismo: O Caso da MTV. In Ann
Kaplan (org.): O Mal Estar no Pos-Modernismo, trad. Vera Ribeiro. Ed. Zahar,
Rio de Janeiro, 1990.

KHLEBNIKOV, Velimir. “Madame Léhnin”. Tradugio de Fibio Fonseca de Melo
para o projeto “KA”, dirigido por Renato Cohen no Departamento de Artes
Cénicas da Unicamp, em 1998. Cépia conseguida com o tradutor e disponivel
na internet em www.iar.unicamp.br/~projka.

KLOSSOWICZ, Jan. O Teaitro da Vida Suspensa. Cadernos de Teatro - n° 87, Rio de
Janeiro, 1980.

KORNFELD, Paul. Epilogo para o Ator - Manifesto do T eatro Expressionista.
Cademos de Teatro - n°22, Rio de Janeiro, 1957.

KOUDELA, Ingrid Dormien. 4 Obra Fragmentada de Heiner Miiller, Jornal da USP,
S3o Paulo, 26/05/97.

KUHNER, Maria Helena. Teatro - Espelho das Mudangas do Homem. In: Revista de
Teatro, Rio de Janeiro, Set./Cut. de 1971.

LABAKI, Aimar. OUs Diretores e a Diregdo do Teatro. Revista USP, n° 14, Séo
Paulo, 1992.

LABAN, Rudolf. Dominio do Movimento — Edi¢do organizada por Lisa Ullmann.
Summus Editorial, Sdo Paulo, 1978.

LEIBNIZ, Gottfried Wilhelm. Os Principios da Filosofia Ditos a Monadologia.

LESKY, Albin. 4 Tragédia Grega. Ed. Perspectiva, Sdo Paulo, 1976.

LESSING, Johann Christoph. Dramaturgia de Hamburgo. Ed. Linogréfica, Sic
Paulo.

LEVY, Pierre. 4 Ideografia Dindmica — Rumo a uma Imaginacdo Artificial?. Ed
Loyola, Sdo Paulo, 1998.

LIMA, Mariangela Alves de. Tendéncias Atuais do Teatro. Revista USP, S3o Paulo,
n° 14, 1992.

320



LINS, Ronaldo Lima. O Teatro de Neison Rodrigues — Uma realidade em Agonia.
Livraria Francisco Alves, Rio de Janeiro, 1979,
LOPES, Angela Leite. Nelson Rodrigues e a Teia das Tradugdes. Folhetim no. 7. Teatro
do Pequeno Gesto, Rio de Janeiro, 2000.

“Nelson Rodrigues, tragico, entio, moderno™. Tempo Brasileiro,
Edicfio da UFRJ. Rio de Janeiro, 1993.

LOPES, Angela Leite; SAADI, Fitima. 4 Palavra Classica e o Olhar
Contempordneo. Cadernos de Teatro - n° 105, Rio de Janeiro, 1985.
LOPES, Joana. Pega Teatro. Ed. Papirus, Sdo Paulo, 1989.

LYOTARD, Jean-Francois. A Condicdo Pos-Moderna. José Olympio Editores, Rio de
Janeiro, 1998.

. O Pos-Moderno Explicado as Criangas. Publica¢des Dom
Quixote, Lisboa, 1993.

MAGALDI, Séabato. Nelson Rodrigues: Dramaturgia e Encenagdes. Ed. Perspectiva,

1992,

. Moderna Dramaturgia Brasileira. Ed. Perspectiva, S&o Paulo,
1998.

. O Cengrio no Avesso (Gide e Pirandello). Ed. Perspectiva, Séo
Paulo, 1977.

. Onde Esta o Teatro. Revista USP, n° 14, S&o Paulo, 1992.

. O Texto no Teatro. Ed. Perspectiva, Sdo Paulo, 1989.

. Panorama do Teatro Brasileiro. Global editora, Sdo Paulo, 1997.
3°. Edigdo Revista e Ampliada.

MARTIN, Marcel. A Linguagem Cinematogrdfica.

MARTINI, Maria de Lourdes. Prefacio de “O Grande Teatro do Mundo”, de Calderdn de
La Barca. Ed. Francisco Alves, Rio de Janeiro, 1987.

MARTINS, Leda Maria. O Moderno Teatro de Qorpo-Santo. Ed. URMG/UFOP, Belo
Horizonte, 1991.

MARTUSCELLO, Carmine. O Teatro de Nelson Rodrigues — Uma Leitura
Psicanalitica. Ed. Siciliano, Sio Paulo, 1993.

MASLINKA, Irene. 4 Arte E um Delito. Cadernos de Teatro - n° 127, Rio de Janeiro,
1991,

MATUCK, Artur. In: preficio a Performcmce come Linguagem. Ed. Perspectiva, Séo
Paulo, 1989.

MEDEIROS, Paulo de Tarso Cabral. 4 Aventura da Jovem Guarda. Ed. Brasiliense,
Sdo Paulo, 1984, .

MENEZES, Paulo. 4 Trama das Imagens - Manifestos e Pinturas no Comeco do
Século XX. Edusp, Sdo Paulo, 1997.

MICHALSKI, Yan. Ziembinski e o Teatro Brasileiro. Ed. Hucitec, Ministério da
Cultura/Funarte, Sao Paulo/Rio de Janeiro, 1995.

MILARE, Sebastidio. dntunes Filho e a Dimensdo Utopica. Ed. Perspectiva, So
Paulo, 1994,

MIRANDA, Ana. “Que Seja Em Segredo”. Dantes Livraria e Editora, Rio de Janeiro,
1998.

MOREIRA, Inés Cardoso Martins. “A Natimorta Maria Das Dores”. In: Folhetim, no.
7. Teatro do Pequeno Gesto, Rio de Janeiro, 2000.

321



MORRISROE, Patricia. Mapplethorpe - Uma Biografia. Ed. Record, Rio de Janeiro,
1995.

MOSTACO, Edélcio. Nelson Rodrigues — A Transgressdo. Ed. Cena Brasileira, Sao
Paulo, 1996.

NADOTTI, Maria. Robert Wilson. In: El Publico - n°76. Madri, 1990.

NAVAS, Ciassia. Sobre Asas Quebradas. Texto critico entregue em méaos pela
pesquisadora.

NETOQ, Dionisio. Nos, 4s Bestas. Texto teatral publicado no Caderno Ilustrada, do
jomal Folha de S.Paulo, em 09/01/1997.

NUNES, Luiz Arthur., A Mulher Sem Pecado: A Emergéncia de Uma Nova
Dramaturgia. In: Folhetim no. 7. Teatro do Pequeno Gesto, Rio de Janeiro,
2000.

PAGLIA, Camille. Personas Sexuais - Arte e Decadéncia de Nefertite a Emily
Dickinson. Companhia das Letras, S&o Paulo, 1993.

PALLOTTINL Renata. Introducdo ¢ Dramaturgia. Ed. Brasiliense, S0 Paulo, 1983.

PAVIS, Patrice. Diciondrio de Teatro. Ed. Perspectiva, Sdo Paulo, 1999.

L’héritage Classique du Thédtre Postmoderne. In: Le Théatre au
Croisement des Cultures. Ed. José Corti, Paris, 1990,

PAZ, Octavio. Marcel Duchamp ou O Castelo da Pureza. Ed. Perspectiva, Sdo Paulo,
1997. :

. Os Filhos do Barro. Ed. Nova Fronteira, Rio de Janeiro, 1984.

PEIXOTO, Femando. Georg Biichner - A Dramaturgia do Terror. Ed. Brasiliense,
S&o Paulo, 1983.

. “Sem Imaginagdo Ndo Ha Liberdade Possivel”. In: Teatro de
Osvaldo Dragiun. Ed. HUCITEC, Sdo Paulo, 1993.

PEREIRA, Victor Hugo Adler. 4 Musa Carrancuda — Teatro e Poder no Estado
Novo. Fundagdo Gettlio Vargas, Rio de Janeiro, 1998.

PIGNATARI, Décio. Arte Concreta: objeto e objetivo. In: Revista de Arte e
Decoragéo, 1956.

PLATAQ. 4 Repuiblica e Qutras Obras. Ed. Nova Cultural, Rio de Janeiro, 1996.

PRADOQ, Décic de Almeida. Historia Concisa do Teatro Brasileiro — 1570-1908.
Edusp/Imprensa Oficial, S&o Paulo, 1999.

.O Teatro Brasileiro Moderno. Ed. Perspectiva, S&o

Paulo, 1988.

RAMOS, Luis Fernando. A4 Rubrica Como Literatura da Cena. Tese de
Doutoramento, FFLCH/USP, 1996.

RESENDE, Otto Lara. Seu Palco Sempre Foi a Redagdo de um Jornal. Folha de
S.Paulo, 22/03/1992.

REED, Lou. “Candy Says”. In: “Candy Darling — Andy Warhol Superstar - My Face for
the World to See — The Diaries, Letters and Drawings of Candy Darling”. Hardy
Marks Publications — Honolulu, Hawaii, 1997.

RYNGAERT, Jean-Pierre. Ler o Teatro Contempordneo. Ed. Martins Fontes, S&o
Paulo, 1998.

RODRIGUES, Nelson. “Teatro Completo — vol I”. Editora Nova Fronteira, Rio de
Janeiro, 1981, '

322



. “Teatro Compieto — vol. 2”. Editora Nova Fronteira, Rio de

Janeiro, 1981,

. *Teatro Completo — vol. 3”. Editora Nova Fronteira, Rio de
Janeiro, 1981.

. “Teatro Completo — vol. 4”. Editora Nova Fronteira, Rio de
Janeiro, 1981.

HTeatro Desagradavel”. In: Folhetim, no. 7. Teatro do

Pequeno Gesto, Rio de Janeiro, 2000.

. Dionysos, ntumero 1, Servigo Nacional de Teatro, MEC,
outubro de 1949, pp. 16 a 21.

ROHL, Ruth. O Teatro de Heiner Muller — Modernidade e Pés-Modernidade. Ed.
Perspectiva, Sao Paulo, 1997.

ROLNIK, Sueli. “Cartografia Sentimental: transformacbes contempordneas do
desejo”. Petropolis, Editora Vozes, 1999.

ROSENFELD, Anatol. O Teatro Alemdo - Parte I -Esbogo Historico. Ed. Brasiliense,
Sdo Paulo, 1968.

. O Teatro Epico. Ed. Perspectiva, Sio Paulo, 1985.

. Texto/Contexto. Ed. Perspectiva, Sdo Paulo, 1973.

ROSSET, Ciément. O Real e Seu Duplo. L&PM Editores, S0 Paulo, 1998.

RUSHDIE, Salman. O Mdgico de Oz. Ed. Rocco, Rio de Janeiro, 1997.

SANCHES, Pedro Alexandre. Tropicalismo: Decadéncia Bonita do Samba - Musica
Popular e Pés-Modernismo no Brasil. ECA/USP, Sdo Paulo, 1995.

. Idem. Ed. Boitempo, Sdo Paulo, 2000.

SANTA CECILIA, Mauro. O Pés-Moderno ¢ o Teatro Brasileiro nos Anos 80.
Cadernos de Teatro - n°118, Rio de Janeiro, 1988.

SANTOS, Jair Ferreira dos. O Que E Pés-Moderno. Ed. Brasiliense, S&o Paulo,
1986.

SANTOS, Walmir. Dramaturgia Contempordnea Ganha Vez. Caderno [ustrada,
Folha de S.Paulo, 20/07/2001.

SARLO, Beatriz. Cenas da Vida Pés-Moderna — Intelectuais, Arte e Video-Cultura
na Argentina. E4. URFJ, Rio de Janeiro, 1997.

SERRONIL, J.C. 4 Cenografia de Paraiso Zona Norte, Toda Nudez ¢ Outros Nelsons.
In: Folhetim no. 7. Teatro do Pequeno Gesto, Rio de Janeiro, 2000.

SILVA, Lorena da. Uma Atriz Que Traca Seu Caminho. Entrevista a Angela Leite
Lopes e Fatima Saadi. In: Folhetim no. 7. Teatro do Pequeno Gesto, Rio de
Janeiro, 2000.

SHELLEY, Mary. “Frankenstein”. Ed. L&PM, Porto Alegre, 1985.

SONTAG, Susan. Sob o Signo de Saturno. Ed. L&PM, Séo Paulo, 1986.

SUBIRATS, Eduardo. Da Vanguarda ao Pés-Moderno. Ed. Nobel, Sio Paulo, 1986.

SUSSEKIND, Maria Flora. Nelson Rodrigues e o Fundo Falso. In: 1 Concurso
Nacional de Monografias — 1976. MEC ~ FUNARTE ~ Servico Nacional de
Teatro (SNT).

SZONDI, Peter. Theory of the Modern Drama. Polity Press, Cambridge, 1987.

TELES, Golberto Mendonca. Vanguarda Ewropéia e Modernismo Brasileiro —

Apresentacdo e Critica dos Principais Manifestos Vanguardistas. Ed. Vozes,
Petrépolis, 1986.

323



THOMAS, Gerald. Nelson Rodrigues Sacralizou o Dualismo Enire Podriddo e
Paixdo. Folha de S. Paulo, 22/03/1992.

TORRES, Walter Lima. “Vitiva, Porém Honesta — Uma Magica Moderna”, In: Folhetim,
no. 7. Teatro do Pequeno Gesto, Rio de Janeiro, 2000.

VANNIER, Jean. Linguagem e Vanguarda: Linguagem de Teatro e Teatro de
Linguagem. Cadernos de Teatro - n° 48, Rio de Janeiro, 1971.

VENANCIO FILHO, Paulo. Sobre Waltércio Caldas. Catilogo da Bienal Brasil do
Século XX, S50 Paulo, 1997.

VENEZIANO, Neyde. O Teatro de Revista no Brasil - Dramaturgia e Convengoes.
Ed. Unicamp/Pontes, Campinas, 1991.

VENTURI, Robert. Aprendiendo de Las Vegas - El Simbolismo Olvidado de la
Forma Arguitectonica. Editorial Gustavo Gili, Barcelona, 1978.

VILLAGA, Nizia. Paradoxos do Pos-Modernismo: Sujeito e Ficgdgo. Ed. UFRJ, Rio
de Janeiro, 1996.

WERNECK, Humberto; RODRIGUES, Teresa Cristina. Playboy Entrevista Nelson
Rodrigues. Revista Playboy.

ZANINI, Walter. Histéria Geral da Arte no Brasil. (org.) Vol II; Instituto Moreira
Sales, S&o Paulo, 1983.

ZOLA, Emile. O Romance Experimental e o Naturalismo no Teatro. Ed. Perspectiva,
S&o Paulo, 1982,

324



