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RESUMO

Esta dissertacdo tem por objetivo realizar um estudo dos aspectos psicolégicos de
dois textos cénicos do universo literario de lingua portuguesa que foram produzidos
em momentos significativos da historia literaria, relacionados com os movimentos
socioculturais de Brasil e Portugal. Trata-se de Vestido de Noiva, de Nelson
Rodrigues, peca que provocou uma revolugdo no teatro brasileiro, e Memorias de
uma Mulher Fatal, de Augusto Sobral, uma das grandes contribuicbes para a
consolidacdo do moderno teatro portugués. O confronto entre os dois textos ocorre a
luz de dois podlos que apresentam relacdes significativas: a literatura e a psicologia.
A literatura estd representada pelos textos cénicos que compdem o objeto desta
pesquisa; a psicologia discutida a partir das duas criacdes literarias, psicologia esta
que se constitui em uma area do saber que abarca as atividades mentais e o
comportamento humano, em sua relagcdo com o meio fisico e social. Nessa direcao,
adotou-se a psicologia analitica junguiana, a fim de evidenciar o fato de que para
além do que é consciente, 0 homem também existe no inconsciente.

Palavras-chave: Literatura, teatro, psicologia, Brasil, Portugal.



ABSTRACT

This paper aims to conduct a study of the psychological aspects of two scenic
texts of the literary universe of Portuguese thatwere produced in significant
moments of literary history, related to the socio-cultural movements of Brazil and
Portugal. They are Vestido de Noiva by Nelson Rodrigues, that have caused a
revolution in Brazilian theater, and Memorias de uma Mulher Fatal
by Augusto Sobral, one of the great contributions to the consolidation of the modern
Portuguese theater. The confrontation between the two texts happen on the light of
two poles that have significant relationships: literature and psychology. The literature
is represented by the texts that make the scenic object of this research;
the psychology discussed from of two literary  creations, this  psychology  which
constitutes an area of knowledge that includes the mental activity and the human
behavior, in its relationship with the physical circle and social. In this direction, it's
adopted the analytical psychology of Jung, in order to highlight the fact that beyond
what is conscious, the man also exists in the unconscious.

Keywords: Literature, theater, psychology, Brazil, Portugal.
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INTRODUCAO

Alguns textos cénicos tém alcancado um significativo destaque nos estudos
literarios e culturais dos paises de lingua oficial portuguesa. A producéo teatral
brasileira e portuguesa conta com nomes que se apresentam em destaque pela
critica, como Nelson Rodrigues e Augusto Sobral. Estes destagues propiciam
inUmeras pesquisas que procuram tornar evidentes as relacdes propostas por esta

pesquisa: literatura/teatro e psicologia.

Antes de qualquer coisa, o teatro € uma arte. Uma arte que esta associada a
histéria da comunicacdo humana e da prépria histéria do homem. Desde a
Antiguidade Classica, o teatro perpassou os periodos de descoberta, com a intencéo
de catequizar os pagaos, e, até os dias de hoje, mesmo com a frenética evolugéo
tecnoldgica, ele ocupa um lugar na cultura da humanidade. De acordo com Rebello
(2000), o teatro ndo € apenas literatura, pois deve ser compreendido como a
literatura em acéo, ja que o “verbo” é transformado em ato, pressuposto de uma

representacao.

O teatro, etimologicamente, é de origem grega e quando surgiu significava o
lugar, onde as pecas eram encenadas. Ja em vernaculo, “teatro” nao s6 designa a
casa de espetaculos como também os textos destinados a representacédo, ao passo
que o termo “drama” aponta para as pegas em que o tragico se mistura ao comico,

sem prejuizo de um emprego menos especifico.

Considerando, entdo, que “...] o teatro sempre foi uma das grandes
expressdes do ser humano situado no mundo.” (SILVA, 2003, p. 13), esta proposta
objetiva pesquisar a construcdo psicolégica na dramaturgia, cujo corpus é
constituido por duas pecas teatrais da literatura dramatica de lingua portuguesa,
uma brasileira, outra portuguesa, confrontando as modalidades cénicas de Brasil e
Portugal. As pecas selecionadas s&o: Vestido de Noiva, de Nelson Rodrigues e
Memoérias de uma Mulher Fatal, de Augusto Sobral.

Nesse sentido, a partir do comparatismo literario que propde “[...] rotular
investigacdes bem variadas, que adotam diferentes metodologias e que, pela

diversificacdo dos objetos de analise, concedem a literatura comparada um vasto
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campo de atuacdo” (CARVALHAL, 2006, p. 05), esta pesquisa ira aproximar os
textos literarios, mesmo que distantes no tempo e no espago “[..] a fim de
compreender a literatura como uma fungdo especifica do espirito humano.”
(BRUNEL, 1995, p.142).

E necessario lembrar que estudar os aspectos da arte e sua expressio é uma
das maneiras possiveis de conhecer o ser humano, em cada época que envolve o
meio da producdo. Desse modo, podemos afirmar que seja essa época
representada por um tempo que ja passou ou ndo, € esse tempo que enche nossas
vidas de contetido. Mas, “E verdade que a nova concepcgdo de tempo ndo altera o
esteticismo da época, apenas lhe confere uma aparéncia mais conciliatéria.”
(HAUSER, 1998, p. 955).

Muitos escritores abarcam o universo das constru¢cdes psicolégicas em suas
producdes. Nelson Rodrigues e Augusto Sobral fazem isso nas suas pecas, de
maneira que estabelecem uma possibilidade de didlogo entre a psicologia e a
literatura/teatro, procurando abordar o ser humano frente a sua postura existencial e
social. As protagonistas se apresentam em constante conflito psicol6gico, uma luta

entre o consciente e o inconsciente.

Nesse sentido, as pecas de Nelson Rodrigues e Augusto Sobral criam um elo
com as perspectivas que este trabalho dissertativo estabelece, confrontando-as a
partir das caracteristicas proprias das duas protagonistas e suas a¢cfes nas tramas.
Ambas as pecas exploram o universo psicolégico de modo bastante particular. Por
isso, temos a possibilidade de realizar uma andlise psicolégica da literatura,
delimitando uma possibilidade de leitura em dois textos cénicos de lingua

portuguesa.

Os autores mergulham nas profundezas sombrias das protagonistas, na
tentativa de trazer a tona suas ansiedades, indicando a natureza instintiva das
personagens. ISso acontece nas pecas de uma maneira muito objetiva e ganha um
tom irdnico. Isso porque “O aprofundamento da intuicdo leva naturalmente o
individuo a um grande afastamento da realidade palpavel, de modo a tornar-se
completo enigma até para as pessoas mais chegadas.” (JUNG, 1991, p. 378). Os

dramaturgos apresentam a arte de um modo admiravel: mesmo ao lidar com
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comportamentos e atitudes estranhas, sublimes e grotescas, que enveredam a

relacdo consciéncia e inconsciéncia do homem.

O primeiro capitulo desta pesquisa propde uma reflexdo acerca da relagédo
teatro e psicologia. Nessa direcdo, pode-se dizer que entre Nelson Rodrigues e
Augusto Sobral, aponta-se a possibilidade de diadlogo diante da amplitude desses
dois campos da vida intelectual, bem como aponta a teoria investigativa utilizada

para analise dos processos psicoldgicos das personagens.

Com o objetivo de situar o leitor, serdo abordados a cena teatral e o
contexto de Nelson Rodrigues no Brasil, além dos aspectos que envolvem o
contexto sociocultural, ou seja, o momento da producéo rodrigueana. Em seguida, a
producdo de Vestido de Noiva sera norteada e relacionada com o movimento
sociocultural que envolve a producdo teatral brasileira, o Modernismo. Esses
aspectos enfatizam um momento historico, propiciado pela estreia da peca de
Nelson Rodrigues, cuja montagem de Ziembinski marcou o inicio do teatro moderno

no Brasil.

Em Portugal, a producdo de Augusto Sobral € demarcada por um contexto
sociocultural instalado a partir da primeira republica portuguesa, perpassando pelo
regime salazarista e a Revolucdo de 25 de Abril. Com a tentativa de recuperar
décadas de atraso, a producao teatral portuguesa procurou assumir uma posi¢ao no
meio artistico. Desse modo, Sobral, com Memérias de uma Mulher Fatal, € um dos
nomes cruciais que contribuiram para consolidacdo do moderno teatro portugués.
Nessa perspectiva enunciativa, serdo tracadas as trajetorias de vida e da producéo
literaria do expoente Nelson Rodrigues, bem como a vida e a produ¢cédo do moderno

dramaturgo portugués, Augusto Sobral.

No segundo capitulo, sera delineada a estrutura do texto cénico moderno
produzido no Brasil e em Portugal. Tracaremos, dessa maneira, 0os caminhos
multiplos que a producédo teatral moderna vigorou ao longo desse tempo. Com o
intuito de esclarecer a tardia assimilacdo da dramaturgia brasileira no processo de
criagdo artistica modernista, € necessario salientar que na Semana de 1922 o teatro
ndo obteve um espaco de representacdo significativo, fato que s6 aconteceu em
1943, com Vestido de Noiva. “[...] rompendo aos anseios da modernizacao teatral
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dos grupos amadores cariocas [...] passou a figurar a histéria do nosso teatro como

uma espécie de divisor de aguas.” (FARIA, 1998, p. 117).

A producdo cénica moderna, em Portugal, também foi marcada com certo
retardamento, motivado pela ditadura do regime salazarista. Procurando
compreender a estética teatral que esta pesquisa abarca, definiremos num aspecto
histérico o termo teatro, desde sua origem ao drama moderno e, também, como o

texto cénico estabelece relacdo com a linguagem literéria.

Nesse capitulo, serdo também analisadas as pecas que compdem o objeto da
pesquisa: Vestido de Noiva, de Nelson Rodrigues e Memadrias de uma Mulher Fatal,
de Augusto Sobral para direcionar a analise proposta pela dissertacdo. Como as
tramas utilizam demasiadamente o espaco da memdria para representacdo das
imagens, discute-se esta teméatica, assim como o envolvimento das personagens

com as percepc¢des vivenciadas e armazenadas como lembrangas na memoria.

J& o terceiro capitulo, € destinado ao confronto dos pontos de andlises que
envolvem os dois textos cénicos, juntamente com o0s elementos tedricos que
norteardo a exploracdo do objeto. Uma abordagem psicoldgica das personagens em
Nelson Rodrigues e Augusto Sobral sera construida, considerando o papel
desempenhado pelas protagonistas Alaide e Mulher-Fatal, respectivamente. A partir
das construcbes psicolégicas, alguns eixos tedricos serdo apresentados e
desenvolvidos, utilizando-se da psicologia analitica de Carl Gustav Jung, tais como,
a relacdo consciéncia e inconsciéncia que sustentam a ficcdo dramatica. Segundo
Jung (1972), o mundo da consciéncia € caracterizado pela estreiteza, podendo
apreender poucos dados simultdneos em um dado momento, uma vez que a
continuidade é alcancada com uma sucessao de momentos conscientes. Por esse
viés, podemos dizer que a area do inconsciente, mesmo brotando de uma condicdo

consciente, é a totalidade dos fendbmenos psiquicos.

A crise de identidade, configurada nas pecas com 0s enigmas apresentados
pelas protagonistas, a fim de ordenar os proprios conteudos mentais herdados ou
vivenciados, bem como a relevancia do papel da personagem confidente, serdo
abordados no terceiro capitulo, com o objetivo de entender a maneira que a
personagem conselheira estabelece relacbes com as protagonistas para, enfim,

contribuir para a reordenacéao identitaria das personagens principais. Isso, portanto,



15

daria indicativos que visam compreender como Alaide poderia contar com Madame

Clessi, e a Mulher-Fatal, com Gestalt.

Toda problematica acima elencada denota a necessidade de uma atuacao
mais consciente diante do mundo moderno e a dificuldade humana em manter sua
relacdo com a soliddo, sentimento tipico da evolucédo cientifica e tecnoldgica. Nesse
contexto, o ser humano podera assumir ou renunciar seu projeto de liberdade,
mediante o comportamento da consciéncia em relacdo a inconsciéncia, constituindo-
se, portanto, um tema instigante para ser investigado no ambito dos estudos

literarios e da dramaturgia de lingua portuguesa, a luz da psicologia.
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Fig.01 Nelson Rodrigues. Foto Sonia D'Almeida/AJB

AUGUSTO SOBRAL
TEATRO

IMPRENSA NACIONAL-CASA DA MOEDA a
-

Fig.02 Capa do Livro Teatro Il, de Augusto Sobral
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CAPITULO |

Sou um menino que vé o amor pelo buraco
da fechadura. Nunca fui outra coisa.

Nasci menino, hei de morrer menino.

E o buraco da fechadura é, realmente,

a minha 6tica de ficcionista.

Sou (e sempre fui) um anjo pornografico.
Nelson Rodrigues

1.1 Teatro e psicologia: entre Nelson Rodrigues e Augusto Sobral

Em busca de uma abordagem que oferecesse um diferencial aos estudos
sobre Nelson Rodrigues e Augusto Sobral, a dissertacdo tomou como recorte dois
textos cénicos da literatura de lingua portuguesa. Trata-se, pois, de Vestido de Noiva
e Memodrias de uma Mulher Fatal, respectivamente. Essas pec¢as serdao confrontadas
a luz de uma area que dispbe sobre atividades mentais e do comportamento
humano, em sua relacdo com o meio fisico e social: a psicologia. Contudo, como
nos aponta Leite (2002), pode-se considerar como certo 0 seguinte aspecto: estes
dois polos, literatura e psicologia, partiiham uma grande fronteira e apresentam
relacbes significativas. Assim, as teorias da psicologia podem contribuir
expressivamente para a analise do texto literario, principalmente em se tratando das
pecas selecionadas, tendo em vista que os textos cénicos sdo constituidos de

elementos psicoldgicos e a teoria junguiana contribuira para a analise.

Diante desses dois campos, a magnitude literaria e a grandeza dos processos
psicolégicos, tdo amplos da vida intelectual, ressaltamos que a proposta nao é fazer
um estudo psicolégico da trama e das acOes conscientes e inconscientes das
personagens, mas uma analise literaria fundamentada pela psicologia e utilizando
suas ferramentas. Ja que “[...] a psicologia parece ter recursos para realizar a
analise da literatura.” (LEITE, 2002, p. 18), assim como pelas teorias da literatura e

do teatro.

Discutir os textos cénicos que envolvem esta pesquisa, desconsiderando os

aspectos psicologicos neles existentes, significaria reduzi-la inconsequentemente.
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Nesse sentido, torna-se fundamental a necessidade de relacionar literatura, teatro e
psicologia, pois de acordo com Jung (1980, p. 19) ninguém fica completamente
imune as influéncias contemporaneas. Nesta linha de pensamento Leite (2002),

lembra que:

[...] se a nossa literatura tem sido vista, principalmente, sob o seu aspecto
“social”, isso se deve ao fato de apresentar quase exclusivamente o aspecto
mais superficial ou aparente de nossa vida coletiva. Sempre que o escritor
ultrapassar essa camada de aparéncias, vé-se a necessidade, ndo apenas
de uma andlise histdrica ou sociolégica, mas também da perspectiva
psicologica. (LEITE, 2002, p. 31-32, grifo do autor).

Pelo que se pode verificar, embora ndo possamos nos esquivar dos dominios
da psicologia, a explicacdo psicolégica é apenas um caso, dentre outros inUmeros,
em que se procura uma maneira de compreender a arte a partir de caracteristicas
individuais. As pecas pesquisadas sao construidas sobre teméticas psicoldgicas, ja
gque as personagens apresentam caracteristicas de cunho psicologico que
constituem o fio condutor da trama. A crise de identidade das protagonistas, que
ocorre nos planos da memédria e do inconsciente, apresenta personagens
altamente complexas que somente seriam compreendidas pelo viés dos estudos

psicolégicos.

Ao pensar na teoria junguiana, que tem por esséncia a psicologia analitica,
nado se pode deixar de considerar uma pratica persistente que pressupfe uma
constante circulagdo interpretativa de um dado primario que permite mdaltiplas
interpretacdes, o0 texto cénico. Nesse sentido, citemos Rosenfeld (2008), que faz

uma observacdo nessa direcdo, quando afirma que:

O teatro, longe de ser apenas veiculo da peca, instrumento a servico do
autor e da literatura, € uma arte de proprio direito, em funcdo da qual é
escrita a peca. Esta, em vez de servir-se do teatro, € ao contrario, material
dele. O teatro a incorpora como um dos seus elementos. (ROSENFELD,
2008, p. 21).
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7

Considerando que o texto cénico é um significativo elemento teatral, que
pressupbe a representacdo, e com base no pensamento de Rosenfeld a peca
teatral, considerada literatura, constitui um dos mais evidentes elementos do teatro.
Contudo, “Existem textos que, de tao insignificantes, ndo contam da histéria da
literatura, mas, ainda assim revelam ser boas “partituras” para a representacao
teatral.” (ROSENFELD, 2008, p. 35, grifo do autor).

A leitura de um texto cénico esta intimamente interligada a outros elementos
teatrais. Baseando-nos nesta afirmativa € que lemos uma peca de teatro de uma
maneira diferenciada da leitura de um romance ou de um poema. Tudo iSSO porgque
o teatro é uma arte que exige, sobremaneira, a relacdo das personagens
(representada por atores) com o publico, permitindo que se vejam o0s
acontecimentos como se fosse a prépria realidade.

A teoria de Jung relaciona sujeito e sociedade de modo mais apropriado para
a andlise que se pretende realizar aqui, principalmente com a analise dos processos
inconscientes que contribuem para a discussdo da personalidade e que apresenta

uma relacao intima com a literatura. Nesse sentido,

[...] Jung ndo pensa num conflito Gnico entre organismo e ambiente. De um
lado, a libido pode tomar duas dire¢Bes fundamentais, e assim determinar a
introversdo e extroversdo; de outro, a vida social ndo é, sempre e
necessariamente, antagbénica ao individuo, e pode ser mais ou menos
favoravel ao seu desenvolvimento, ou ao desenvolvimento de algumas de
suas tendéncias. (LEITE, 2002, p. 46).

Ao contrario de Freud, em sua teoria Jung considera que o individuo esteja
limitado por duas regifes antagdnicas — mundo externo e mundo interior — e cabe a
pessoa manter o equilibrio. Uma destas ideias € a relacdo consciéncia-
inconsciéncia, constituida de maneira pessoal e coletiva. Significa que para além do
gue é consciente, o ser humano também existe no inconsciente, contudo em uma

dimensdo muito mais ampla e densa.

Nesta perspectiva tedrica, Pereira (1999, p. 184) afirma que “Muito da criacao
teatral, no decorrer do século XX, fundamentou-se numa concepcao de verdade

sobre o homem, vinculada ao plano psicoldgico.”
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Considerando as grandezas que relacionam essas duas areas do saber, as
reflexdes perpassam a linha do horizonte Brasil/Portugal e conflui em discussdes
gue confrontam o0s contextos culturais desses dois paises, unidos por lacos
historicos. Nesse sentido, o trabalho esta condicionado a “[...] receber criticas
acumuladas de psicologos e literatos, por realizar um estudo que contém demasiada
literatura para ser psicologia, e excessiva psicologia para ser literatura.” (LEITE,
2002, p. 14).

As pecas selecionadas sao estruturadas na esfera psicologica, pois as
protagonistas estao envolvidas por um processo de reconstituicdo identitaria, a partir

de elementos ja vivenciados.

Em Vestido de Noiva, Alaide ndo mede esfor¢cos para contar sua histéria apés
ter sido atropelada e levada a um hospital em alucinacdo, com perda da memoaria e
muitas dores. A protagonista ativa a memoéria em plena alucinagdo e se lembra de
sua vida desde o momento em que leu o diario de uma cafetina que morava na casa
para a qual havia se mudado recentemente. A barreira

realidade/alucinagdo/memoéria ndo estd bem demarcada na peca.

Em Memoérias de Uma Mulher Fatal, a protagonista Mulher-Fatal procura
conscientemente escrever as suas memarias para celebrar as vitdrias alcancadas na

vida. Entretanto, ha muitas contradic6es no mais intimo das suas recordacoes.

As acles que envolvem as protagonistas sao construidas com profundidade
psicolégica, uma vez que Sa80 personagens complexas que procuram
insistentemente romper a barreira do inconsciente para reconstituir suas histérias e,
para isso, estabelecem relacbes com outras personagens das pecas, cuja existéncia

€ expressivamente dependente.

1.2 A cenateatral e o contexto de Nelson Rodrigues no Brasil

Para localizar o leitor acerca do estudo das pecas teatrais de Nelson
Rodrigues, exige-se 0 conhecimento de alguns aspectos fundamentais,

principalmente do contexto sociocultural que demarca o momento historico da
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producdo. Assim, poder-se-a perceber o valor da obra do dramaturgo a partir de
elementos palpéveis, tanto temporais quanto espaciais.

Conforme assinala Sevcenko (1998), a primeira metade do século passado foi
uma fase eufdrica. Iniciada com o periodo republicano, principalmente no que se
refere ao desenvolvimento de novas indastrias para substituir parte do que antes se
importava, esse periodo abrangeu de 1900 a 1920 e assinalou a introducdo de
novos padrdes de consumo no Brasil, além do extraordinario dinamismo cultural que
impulsionou as modernas revistas ilustradas, o mercado fonogréfico (voltado para as
masicas ritmadas e dancas sensuais) e a popularizacdo do cinema. Diante disso &

importante mencionar que:

A deflagracéo da Guerra de 1914-1918 afastara-nos da Europa. O Brasil,
gue sempre recebera a visita dos maiores nomes do teatro francés, italiano
e portugués, em temporadas que alcangavam a maior repercussao artistica,
se viu de subito isolado dos centros culturais, necessitando abrir um
caminho por conta propria. (MAGALDI, 2004a, p. 191).

De 1920 a 1930, a republica comecou a correr perigo até o golpe, com a
deposicado do presidente Washington Luis e a ascensdo de Getulio Vargas, que
mesmo tendo sido derrotado nas urnas por Julio Prestes, assumiu a presidéncia
com a promessa de construir uma patria nova, em que os brasileiros fossem iguais.
Vale lembrar que foi em meio a pressdo de manifestacdes populares e dos
movimentos militares que a junta entregou a chefia do governo a Getulio Vargas, em

3 de novembro de 1930, que permaneceria no comando do pais até 1945.

O Estado Novo, caracterizado pela consolidacdo de uma tendéncia a
centralizacdo politica, anunciada desde os anos vinte, foi ganhando forma e
rumando a um caminho centralizador. Nesse contexto, “Ainda esta para ser
estudado o estupro sofrido pelo teatro com a violenta censura entdo imposta a toda
a vida do Pais.” (MAGALDI, 1981, p.15).

De acordo com Heliodora (2008), ndo se pode ignorar a importancia da
Segunda Guerra Mundial (1939-1945) para o teatro brasileiro, considerando que
foram interrompidas as visitas mais ou menos regulares que as companhias

estrangeiras faziam ao Brasil, o que conduziu a busca de recursos locais para as
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atividades culturais. Trouxe também uma significativa contribuicdo “[...] com a
chegada de refugiados como o polonés Ziembinski, que foi um ganho memoravel
para o teatro.” (HELIODORA, 2008, p. 170).

E significativo constatar que a inspiracdo de Nelson Rodrigues advém de
motivacdes muito diferentes, dependendo certamente da época em que ele escrevia
suas pecgas. Ao focalizar o contexto histérico em que Nelson produziu a sua obra,
alguns momentos sao cruciais, como: a Ditadura do Estado Novo; a transferéncia da
capital brasileira para a tdo esperada Brasilia; a primeira vitéria do Brasil na Copa do
Mundo no futebol, em 1958; a Ditadura depois de 1964; a revolucdo na musica
brasileira, com a bossa nova e a tropicdlia; e a urbanizacédo do Brasil que mudava a
uma velocidade frenética. Restava ao Brasil um novo modelo, uma nova cara, um

novo cenario para espelhar o pais que enfrentava um momento impar.

1.3 Nelson Rodrigues e o teatro moderno brasileiro

O que se pode chamar, num primeiro momento, de teatro brasileiro € o que
era representado no solo do entdo chamado “novo mundo”. Os espetaculos
apresentados seguiam os canones portugueses do século XVI e a partir do século
XIX obedeceram as normas francesas. De acordo com Lopes (2007), aos poucos,
na medida em que o pais vai se construindo como nacao, gera possibilidade de falar
em uma expressao brasileira. Esta expressdo deve ser concebida como ruptura as
bases européias solidificadas. Por outro lado, também ndo deixam de garantir a

continuidade no fluxo das ideias européias.

Como um instrumento eficaz no exercicio da catequese com 0s jesuitas, o
teatro ja estava presente no Brasil desde o século XVI. Porém, € apenas no século
XIX que a atividade teatral se intensifica, uma vez que o teatro passa a ser uma
necessidade ligada aos rituais da corte, com a instalacdo da familia real portuguesa
no Rio de Janeiro, em 1808. O teatro também se constitui como mais um importante
elemento na constru¢cdo da nacionalidade de um Estado que esta em plena
formacdo e se interroga sobre sua propria identidade, com a conquista da

Independéncia, em 1822.
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As artes cénicas no Brasil até a primeira metade do século XIX foram
marcadas pelo tradicionalismo, mesmo com a intengdo de alguns artistas e
intelectuais em organizar grupos e movimentos para realizar aqui 0s espetaculos a
altura daquilo que a burguesia ia ver na Europa. Todavia, essas ideias ficaram

apenas no plano da tentativa.

Com a ebulicdo de novas ideias, manifestando a insatisfacdo com 0s canones
académicos e com a necessidade de se fazer uma arte autenticamente brasileira e
em sintonia com as discussfes suscitadas pelos movimentos de vanguarda

internacionais, surge o0 movimento modernista brasileiro.

Mas, de acordo com Antonio Candido (1999), o Modernismo no Brasil ndo foi
apenas um movimento literario, como o Romantismo, por exemplo. Foi sim um
movimento cultural e social muito mais abrangente, porque veio a calhar com outros
fatos politicos e artisticos, que demandaram atencdo no momento, principalmente,
por conta do Centenario da Independéncia. A jovem nac¢do independente estava em
um momento de revisdo de sua estrutura interna e, simultaneamente, abria novas
perspectivas, inclusive por conta da Guerra, que acelerara expressivamente o
processo de industrializacdo e ampliou a exportacdo do principal produto brasileiro,

o café. Nesse sentido,

O Modernismo Brasileiro foi complexo e contraditério, com linhas centrais e
linhas secundéarias, mas iniciou uma era de transformacdes essenciais.
Depois de ter sido considerado excentricidade e afronta ao bom gosto,
acabou tornando-se um grande fator de renovacédo e o ponto de referéncia
da atividade artistica e literaria. De certo modo, abriu a fase mais fecunda
da literatura brasileira, porque ja entdo havia adquirido maturidade suficiente
para assimilar com originalidade as sugestbes das matrizes culturais,
produzindo em larga escala uma literatura propria. (CANDIDO, 1999, p. 69).

A Semana da Arte Moderna, realizada em S&o Paulo, em fevereiro de 1922,
no Teatro Municipal, “[...] passou a ser o divisor de aguas geralmente aceito como o
da introducdo do espirito contemporéaneo na criatividade brasileira. Esse conceito
nao é pacifico [...]” (MAGALDI, 2004a, p. 294). O divisor sim, em literatura, nas artes

plasticas e na musica, mas e no teatro?
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E inegavel a atualizacdo estética provocada pela Semana nas artes
brasileiras, porém o teatro ficou a margem e “A explicagdo mais ébvia para a
auséncia do teatro na Semana de 1922 é que, sendo ele sintese de elementos
artisticos, reclamaria a renovacéo prévia das artes que o compdem, para aproveitar
mais tarde cada avango parcial.” (MAGALDI, 2004a, p. 295). Nessa perspectiva, no
que se refere ao espirito contemporaneo brasileiro é valido admitir, desde que haja o

reconhecimento das premissas européias.

No decorrer da década de 1940, no meio dito intelectual, ocorreu uma
cobranca para que o teatro brasileiro desse um salto rumo a estética modernista, ja
solidificada em outras modalidades artisticas pela Semana da Arte Moderna. De
acordo com as observacoes de Pereira (1999), essa sensacao foi alicercada com o
fim do Estado Novo, com a deposicédo de Getulio Vargas e com o fim da Il Guerra
Mundial. Dada a situag¢do, os envolvidos acreditavam que o cenario atrasado da

dramaturgia iria ser superado.

Com o intuito de romper com as politicas publicas do setor teatral, que eram
apenas para exercer a censura as producdes que apresentavam alguma critica a
politica de governo, surgiu, em 1937, o Servico Nacional do Teatro, que minimizou
as tensdes no setor teatral e, de acordo com Argolo (2007, p. 34), possibilitaram o
desenvolvimento de espetaculos “sérios” ou dramaticamente valorizados pelos

participantes do campo, tais como criticos, atores e dramaturgos.

Mais de uma década depois da Semana de 1922, o teatro brasileiro ainda
recebia muitas criticas dos intelectuais e muitas foram as tentativas de aproximacéao
com as caracteristicas modernistas de outras artes. O proprio Oswald de Andrade
(1890-1954) se deixou levar pela dramaturgia. Mesmo jamais vendo encenadas
suas pecas durante sua vida, obteve muita influéncia no meio cultural de seu tempo,
produzindo textos como O Rei da Vela (1937), O Homem e Cavalo (1934) e A Morta
(1937), que se revelaram inviaveis diante do modo de fazer teatro de entdo. As
pecas ndo conseguiram representacado por motivos politicos, ja que o Estado Novo
nao permitiria a encenagdo dos textos cénicos de Oswald. A saber, O Rei da Vela,
escrito em 1937, soO foi montado trinta anos depois, quando o autor ja havia morrido,
e mesmo assim demonstrou forca explosiva. O espetaculo sé foi montado em 1967

pelo Teatro Oficina e em 1968 participou do Festival de Nancy, apresentado também



25

em Paris. Cabe inferir que, “Cronologicamente, Oswald é o autor dos primeiros
textos brasileiros modernos, mas néo foi ele quem provocou a modernizacdo do
nosso teatro.” (MAGALDI, 2004a, p. 296).

De acordo com Prado (2009), pouco ha a assinalar de moderno antes de
1930, mesmo que algumas tentativas de inserir proposicbes modernistas, como por
parte de Renato Viana, com a insercdo de teméticas existencialistas em suas pecas
ou a tentativa frustrada de Alvaro Moreyra, de criar do Teatro de Brinquedo, mesmo

apresentando a utilizacao de técnicas apuradas e uma diversdo amadora inteligente.

O encontro histérico entre texto cénico e encenacdo, no teatro brasileiro
moderno, so6 foi afirmado com a estreia de Vestido de Noiva, de Nelson Rodrigues,
na montagem de Ziembinski, em 28 de dezembro de 1943, no Teatro Municipal do
Rio de Janeiro. A soma de inovacfes de fundo, a revelacdo da psicologia pos-
freudiana e a importdncia dada as tematicas como a sexualidade e a morte
indicaram novos caminhos a moderna dramaturgia brasileira. Vale ressaltar que a
separacao de C. G. Jung do movimento psicanalitico ocorreu em 1912 quando as
primeiras divergéncias comecaram a aparecer e se tornaram inconciliaveis. Mesmo
Jung, um dos maiores estudiosos da vida interior do homem, sendo um dos
notaveis, discipulos de Freud, viu-se a trilhar seu proprio caminho no campo da

psicologia.

Outro aspecto significativo sdo as inovacdes formais, como a utilizacdo de
técnicas expressionistas, a focalizacdo e desfocalizacdo da imagem, a aceleracéo

ou o retardamento do ritmo. Acerca disso, Antonio Candido afere:

Costumava-se ver no ano de 1945 o come¢o de uma nova fase, que
coincide com o fim da Segunda Guerra Mundial e, simbolicamente, a morte
de Mario de Andrade. Manifesta-se entdo uma geracdo nova, na prosa
narrativa, na poesia, na critica. [..] Outro género que conheceu
desenvolvimento notavel foi a dramaturgia, estimulada pela renovagdo por
gue passou O teatro, a partir de grupos amadores que acabaram por
transformar completamente a concepgéo do espetaculo, com destaque para
direcdo e a montagem. Dramaturgos de grande valor foram Nelson
Rodrigues (1912-1980), cuja peca Vestido de Noiva (1943) foi uma
verdadeira revolucdo pela ousadia da composicdo e da encenacdo [...]
(CANDIDO, 1999, p. 89, grifo do autor).
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Nao foi diferente do que ocorria em nivel mundial, pois a maioria dos
dramaturgos brasileiros que se destacaram apresentava em cena uma determinada
caracterizacdo, uma concepcéao do individuo em relacao a vida humana. Em uma de
suas memorias, Nelson apresentou relatos que admirava, um deles é de Schmidt
“‘Escreveu-me uma carta, na qual chamava de “inovador e renovador”. E, mais
adiante: — “Vestido de Noiva € mais que uma peca: — € um processo de renovacao.”
(RODRIGUES, 1993a, p. 165, grifo do autor).

1.4 A trajetéria de vida e a producédo de Nelson Rodrigues

Em 23 de agosto de 1912, na cidade de Recife, estado de Pernambuco,
nasceu Nelson Falcdo Rodrigues. Quinto dos quatorze filhos do casal Maria Ester
Falcdo Rodrigues e o deputado e jornalista do Jornal do Recife Mario Rodrigues.
Nelson destacou-se por ser uma crianca ousada e por sua precoce habilidade com
as palavras. Segundo Martins (1981, p. 3), por problemas de ordem politica, os
Rodrigues mudaram para Aldeia Campista, no Rio de Janeiro, em 1917, onde
Nelson passou a infancia e frequentou a Escola Prudente de Morais, na Tijuca, Zona
Norte da cidade, fato que definitivamente influenciou o futuro dramaturgo. Foi la
também que comecou a desenvolver sua veia literaria. Vale lembrar que Recife

deixou raras marcas no pequeno Nelson.

Quando da primeira experiéncia como escritor, foi considerado um génio por
alguns, um tarado em potencial pelas professoras e um maluco pelas colegas de
escola. Isso ao concorrer e ganhar um prémio de redacéo, contando a historia de um
adultério, em que a mulher era morta a punhaladas pelo marido. O autor mostrava
as obsessbes que 0 acompanhariam para sempre em sua producao,

principalmente teatral.

De acordo com Martins (1981), Nelson estreou como jornalista, ganhando seu
proprio dinheiro como repérter policial do jornal A Manha, que pertencia a seu pai.
Oportunidade em que ficou intimamente interligado a varios elementos do cotidiano,
como a morte, por exemplo, elemento muito presente em sua producao escrita.

Contudo, a experiéncia com a morte nao ficou restrita a sua atuacao de reporter
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policial ou a sua criacao ficcionista. Foi além de sua Carreira, pois, dentre outras
situacdes, cabe lembrar que, em 1929, teve seu irm&do Roberto Rodrigues
assassinado em plena redacao de um jornal de linha sensacionalista, A Critica, que

também pertencia a seu pai.

Com sua expressiva capacidade de dramatizar pequenos acontecimentos do
cotidiano, tanto os presenciados por ele como aqueles criados pela sua frenética
imaginacdo, Nelson impressionou 0s colegas e passou a ser especialista em

descrever pactos de morte entre jovens namorados, comuns naquela época.

Esse cenério ficou registrado na memodria de Nelson. Muitas tematicas e
personagens de sua producao literaria surgiram a partir de suas relacdes sociais.
Em 1930, Mario Rodrigues, morre inconformado com o atentado contra seu filho,
cartunista e, no mesmo ano, uma multiddo depredou a redagéo de seu jornal, por ter
apoiado a candidatura de Julio Prestes a presidéncia da Republica do Brasil. Pouco
depois, a familia Rodrigues ficou condenada a mais extrema pobreza e a fome. Mas
como a vida tinha que dar continuidade, cada um se arranjou como p6de. Mario
Filho levou e incentivou os irmaos Nelson e Jofre Rodrigues para trabalhar em O
Globo.

Martins (1981) afirma que, aos 23 anos, Nelson e seu irmdo Jofre foram
tuberculosos a Campus do Jordéo, para fazer um tratamento para a doenca que
agravara. Foram quatro anos de tristeza e sofrimento, presenciando a decadéncia
de seu corpo de perto. Neste intersticio, continuou recebendo seu ordenado
integralmente de O Globo, entregue a sua mée para o sustento da familia. Jofre, seu

irm&o mais querido, ndo resistindo a fatalidade da doenca, faleceu, em 1936.

Sua primeira experiéncia na arte da dramaturgia foi em 1935, quando um
doente propds a encenacdo de uma comédia. Nelson gostou da ideia e, entéo,
escreveu um "sketch" cémico sobre eles mesmos, com algumas situagbes em que
poderiam se reconhecer. Logo nas primeiras cenas, a plateia comecou a gargalhar
e, com isso, surgiram os ataques de tosse que quase fizeram vitimas. “Texto e titulo
desse ‘sketch’ se perderam, mas foi ele e ndo ‘A mulher sem pecado’, cinco anos
depois, a primeira experiéncia, digamos dramética de Nelson Rodrigues.” (CASTRO,
1992, p. 130, grifo do autor).
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De acordo com Martins (1981), foi em meio a esta situagdo que Nelson teve

uma significativa experiéncia na arte da dramaturgia:

Nelson foi aguentando a pendria econdmica até que, um dia, soube que
chanchada dava muito dinheiro. “Precisava de dinheiro para mim, para a
minha familia. Animei-me e fui escrever a chanchada. Vejam o que € o
segredo da carreira de um autor brasileiro. Comecei a escrever e, na
segunda pagina, aquela peca — A Mulher sem Pecado - ficou séria e a cada
pagina foi ficando mais séria. [...] Era no tempo do Estado Novo, um tempo
em que se o sujeito se chamasse Vargas, ainda que por acaso, ou seja,
mesmo que nao tivesse nenhum parentesco com o0s Vargas tinha um
prestigio automéatico.” (MARTINS, 1981, p. 04, grifo do autor).

As palavras de Nelson, apresentadas por Martins, demonstram a dificil
situacao financeira da familia Rodrigues e o inicio de uma nova experiéncia, a de
dramaturgo. Mesmo deslumbrado com o envolvimento do processo de producdo da

peca, ela ndo alcancou grande sucesso.

7

Seu retorno ao O Globo € marcado com a contratacdo de uma nova
secretaria no jornal, Elza Bretanha. Mesmo contrariando a familia da jovem, em
1939, casam-se e, juntos, tém dois filhos: Jofre Rodrigues e Nelsinho. De acordo
com o préprio autor, por conta de uma hemorragia intraocular, ficou parcialmente
cego e, isto foi pior do que a morte para ele, ja que desde pequeno tinha medo da

cegueira.

Mesmo muito conservador, ndo faltaram amantes ao dramaturgo. Por uma
delas, Lucia, ele chegou a deixar Elza e se casar novamente. Fruto deste
relacionamento, sua filha Daniela, lhe rendeu um comovente relato em suas

memaorias:

Dois meses depois, Dr. Abreu Fialho passa na minha casa. Viu minha filha,
fez todos os exames. Meia hora depois, descemos juntos. Ele estava de
carro e eu ia para a TV Rio; ofereceu-se para levar-me ao posto 6.
No caminho, foi muito delicado, teve muito tato. Sua compaixdo era
qguase imperceptivel. Mas disse tudo. Minha filha era cega. (RODRIGUES,
1993a, p. 48).
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A tuberculose e a cegueira da filha foram atribulactes expressivas na vida de
Nelson, contudo ndo foram as unicas. O filho Jofre, por conta do contato com a
tuberculose, também adoecera. Enfrentou diversos problemas de ordem familiar,
pois 0s sobrinhos, a cunhada e o irmdo Paulinho morreram soterrados no
desabamento do prédio onde moravam. O filho Nelsinho se tornou um dos
revoluciondrios mais procurados pelas for¢cas armadas e foi apanhado. Na priséo,
faz greve de fome com treze companheiros. Em outubro de 1980, recebeu a téo
esperada liberdade, contudo ndo pode visitar o pai, que ja se encontrava

inconsciente no hospital.

Na manhd de domingo, de 21 de dezembro de 1980, no Rio de Janeiro,
faleceu Nelson Rodrigues, aos sessenta e oito anos de idade, vitima de insuficiéncia

vascular cerebral, apés ter sofrido sete paradas cardiacas.

A producdo de Nelson Rodrigues € muito expressiva e abrange diferentes
géneros. Martins (1981) faz uma classificacdo por data de publicacdo das obras do
autor, sendo: em 1939 A Mulher Sem Pecado, teatro; em 1944 Meu Destino é Pecar,
romance sob o pseuddnimo de Suzana Flag; em 1945 Escravas do Amor, romance
sob o pseudbénimo de Suzana Flag; em 1946 Vestido de Noiva, teatro; também em
1946 Album de Familia, teatro; ainda em 1946 Minha Vida, romance sob o
pseuddnimo de Suzana Flag; em 1947 Dorotéia, teatro; também em 1947 Ndpcias
de Fogo, romance sob o pseudénimo de Suzana Flag; em 1948 Anjo Negro, teatro;
em 1949 A mulher que Amou Demais, romance sob o pseudénimo de Mirna; em
1951 Valsa N.° 6, teatro; também em 1951 O Homem Proibido, romance; em 1953 A
Mentira, romance; em 1956 A Falecida, teatro; também em 1956 Senhora dos
Afogados, teatro; em 1957 Perdoa-me por me Traires, teatro; também em 1957
Viava, Porém Honesta, teatro; em 1958 Os Sete Gatinhos, teatro; em 1959 Boca de
Ouro, teatro; em 1960 Beijo no Asfalto, teatro; também em 1960 Asfalto Selvagem,
romance; em 1961 Bonitinha, Mas Ordinaria, teatro; em 1966 Toda Nudez Sera
Castigada, teatro; também em 1966 O Casamento, romance; em 1967 Memorias de
Nelson Rodrigues, cronica; em 1968 O Obvio Ululante, cronica; em 1970 A Cabra
Vadia, cronica; em 1974 Anti-Nelson Rodrigues, teatro; em 1977 O Reacionéario,
cronica e por fim em 1979 A Serpente, teatro, em 1961 Cem contos escolhidos — a

vida como ela é ... conto; em 1974 Elas gostam de apanhar, conto. Sem deixar de
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considerar outras obras publicadas ap0s sua morte e adapta¢cdes para o cinema e a

televisao.

A paixdo de Nelson Rodrigues seria o romance, conforme ele afirma em A

menina sem estrelas: memarias

Eis a verdade: — até a estreia de Vestido de Noiva, eu néo lera nada de
teatro, nada. Ou por outra: — lera, certa vez, como ja disse, Maria
Cachucha, de Joracy Camargo. Sempre fui, desde garoto, um leitor
voracissimo de romance. Eu me considerava romancista e s6 0 romance me
fascinava. Nao queria ler, nem ver teatro. Depois de A mulher sem pecado é
gue passei a usar a pose de quem conhece todos os autores dramaticos
passados, presentes e futuros. Na verdade, sempre achei de um tédio
sufocante qualquer texto teatral. (RODRIGUES, 1993a, p. 173, grifo do
autor).

O teatro nem sempre esteve no centro do planejamento da producdo
rodrigueana, principalmente por sua profissdo, o palco “Esse, se houve um, foi o
jornal. Pode ter sido também a rua (ou a prépria cidade do Rio de Janeiro), embora
poucos brasileiros, exceto datilografos profissionais, tenham passado tantas horas

atras de uma maquina de escrever.” (CASTRO, 1992, p. 09).

Mas o desejo de ganhar dinheiro e tentar superar a dificil situacdo financeira
enfrentada por sua familia nutriu o projeto teatral iniciado com a tentativa de produzir
uma comédia. No entanto, conforme nos afirma Magaldi (1981), ja nas primeiras
paginas da primeira peca A Mulher Sem Pecado, a criacdo e as marcas de sua
infancia transformaram a peg¢a em um drama em trés atos, encenada em nove de
dezembro de 1942.

Sabato Magaldi relatou que em meados do ano 1980 foi solicitado por Nelson
Rodrigues para organizar a edicdo de seu Teatro Completo. Na introducdo do
primeiro livro, o organizador revelou a dificuldade de reunir pecas que
experimentaram varias direcbes e estilos. Ao organizar a publicacdo que
compreendeu dezessete titulos, realizou uma classificacdo em quatro grupos,
preservando certa simetria, sem violar o espirito da producao teatral. Nesse sentido,
como a peca Vestido de Noiva € estruturada na esfera psiquica, foi classificada

como pega psicoldgica.
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Poucos dramaturgos revelaram um imaginario tdo original e com um espectro
tdo amplo de preocupacdes psicoldgicas, existenciais, sociais e estilisticas, como fez

Nelson Rodrigues.

Os quatro volumes do Teatro Completo de Nelson Rodrigues obedeceréo
ao seguinte plano de publicacdo: 1.° — Pecas psicologicas — A Mulher Sem
Pecado, Vestido de Noiva, Valsa n.° 6, Vilva, Porém Honesta e Anti-Nelson
Rodrigues; 2.° — Pecas miticas — Album de Familia, Anjo Negro, Dorotéia e
Senhora dos afogados; 3.° — Tragédias cariocas — | — A Falecida, Perdoa-
me por me Traires, Os Sete Gatinhos e Boca de Ouro; 4.° — Tragédias
cariocas — Il — Beijo no Asfalto, Bonitinha, Mas Ordinaria, Toda Nudez Sera
Castigada e A Serpente. (MAGALDI, 1981, p. 9, grifo do autor).

Em O Reacionario (1977), Nelson Rodrigues comentou que ao voltar para
casa, ainda sentindo o publico agredindo-o, por conta da estreia pouco efusiva de A
Mulher Sem Pecado (publicada em 1939 e levada ao palco em 1941), imaginou uma

nova peca. Ja pensava, entdo, em Vestido de Noiva (1943).

Em janeiro de 1943, Nelson escreveu sua segunda peca teatral: Vestido de
Noiva. Elza, sua mulher, fez mais de vinte cépias datilografadas para serem
entregues aos jornalistas, criticos e amigos. O primeiro a receber foi Manuel
Bandeira. Ele gostou. Como outros, escreveu sobre ela e a elogiou no Jornal A
Manhé&, de 6 de fevereiro de 1943, pouco mais de dez meses antes do langamento.

O progresso de A mulher Sem Pecado para Vestido de Noiva foi grande.
Sem duvida o teatro desse estreante desnorteia bastante, porque nunca é
apresentado sO nas trés dimensdes euclidianas da realidade fisica. Nelson
Rodrigues é poeta. Talvez ndo faca nem possa fazer versos. Eu sei fazé-
los. O que me dana € ndo ter como ele esse dom divino de dar vida as
criaturas da minha imaginacéo. Vestido de Noiva em outro meio consagraria
um autor. Que seriq aqui? Se for bem aceita, consagrara... o publico.
(BANDEIRA apud MAGALDI, 1992, p. 12, grifo do autor).

Os jornais e suplementos falavam sobre Vestido de Noiva, mas o autor nao
conseguia encend-la. Todos diziam que era uma peca que exigia cenario complexo
e teria custo muito alto. S6 Thomaz Santa Rosa, um pernambucano e ex-funcionario

do Banco do Brasil, cantor lirico, desenhista, musico e poeta, achou que era
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possivel. Falou, entdo, com um polonés recém-chegado ao Brasil: Zbigniew
Ziembinski, e 0s preparativos para a encenagao deram 0s primeiros passos rumo a

uma das mais consagradas encenacdes do teatro brasileiro.

O teatro de Nelson Rodrigues era completamente novo em tudo. Historias,
temas, personagens, lingua, cena. Uma verdadeira revolucdo em nossa
dramaturgia. Cena dinamica, dividida em diferentes planos, com tempos paralelos e
repeticdes e, por isso, chegou a ser considerado por muitos o mais imponente
dramaturgo nacional. O préprio autor afirmou: “Meus didlogos sao realmente
pobres. SO eu sei o trabalho que me da empobrecé-los.” (RODRIGUES, apud
CASTRO, 1997, p. 47).

1.5 Sobral e o contexto sociocultural em Portugal

Depois que a primeira Republica Portuguesa (1910-1926) foi derrubada, o
advogado Antonio de Oliveira Salazar (nascido em 1889) chegou ao cargo maximo
do governo portugués, o de Presidente do Conselho do Estado Novo, instalando a
ditadura militar no pais. Permaneceu no poder até 1968, quando teve que encerrar

sua carreira por causa de um derrame cerebral.

Mesquita (2007) afirma estar intrigado com a explicacdo de que Salazar, um
homem com sélida e estrutural formacdo juridica tenha contribuido para
institucionalizar um regime estabelecido em metddicas violagbes a Constituicdo e a
legislacdo, na manipulacdo de eleicbes, na composicdo de tribunais de
policia dependentes, na retencdo ilegal de presos, na arbitrariedade dos

organismos repressivos.

Em 1933, Salazar fez aprovar em plebiscito uma nova Constituicdo que
consagrava o Estado autoritario e corporativo, com a recusa da luta de classes, do
individualismo liberal, do socialismo e do parlamentarismo. Nesee sentido, pode-se
perceber que o governo dirigido por Salazar, foi caracterizado como uma republica
indivisivel, corporativa, unitaria antidemocréatico, antiliberal, anticomunista,

antiparlamentarista, tradicionalista, nacionalista e colonialista.
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O povo portugués esteve sujeito a incontaveis injusticas sociais por décadas,
sem contar com o atraso econdmico e cultural. Convém afirmar que, nesse contexto,
era rara a familia que n&o tinha alguém a combater na Africa, pois o servico militar
durava quatro anos e a expresséao publica de opinides contra o regime ou contra a
guerra era severamente reprimida. Os partidos e movimentos politicos eram
proibidos, os lideres oposicionistas eram exilados, os sindicatos eram controlados,
sem contar com uma vida cultural severamente vigiada. O fim da ditadura do regime
salazarista € marcado com a revolucao de 25 de Abril de 1974, despontando novos
valores, de modo que as letras portuguesas conhecem um periodo de

efervescéncia.

A Revolucéo de 25 de Abril de 1974 também representa o inicio de uma nova
era no Teatro Portugués, atenuado por anos de obscurantismo e censura. As
producdes dramatdrgicas procuravam buscar um dialogo com o0 seu tempo e

principalmente com o seu publico. Assim,

[...] o teatro portugués vai, finalmente, tentar recuperar décadas de atraso e
abrir-se a0 mundo através de uma propedéutica de emergéncia na
actualizagdo das linguagens estéticas e na aceleracdo da divulgacdo de
dramaturgias até ai proibidas ou ignoradas. Nos anos imediatos a
Revolucao, o teatro a procura do dialogo com o tempo e a circunstancia, um
teatro colectivista e de agitagdo e propaganda, e, 0 que é muito importante,
um teatro a procura de nova geografia estrutural e de uma cada vez mais
sistematica e alargada intervengdo nacional. (VASQUES, 1999, p. 113).

A propagacao de grupos teatrais, principalmente independentes, permitiu que
a dramaturgia portuguesa assumisse uma posi¢cao no meio artistico, principalmente

contando com uma grande diversidade de estéticas e de publicos.

Rebello (2000) afirma que por ser sensivel como um sismografo as mutagdes
sociais, o teatro em Portugal, depois de 25 de Abril, reagiu imediatamente a
transformacao operada no pais. Considerando primeiramente a abolicdo da censura,
proclamada no programa que o Movimento das Forgcas Armadas, que proporcionou
a montagem de espetaculos até entdo inviaveis, sobre textos preexistentes ou

improvisados.
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A propagacdo enaltece a producdo dramaturgica de Augusto Sobral, uma vez
que se impdem pelo rigor da construcdo e pela eficacia do dialogo. Tudo isso esta
aliado ao poder de ironizar as situacdes diversas e também a maneira que o
dramaturgo aborda questdes cruciais do tempo em que viveu, tornando o teatro um

lugar para o debate de ideias.

1.6 Sobral e o moderno teatro portugués

As primeiras manifestacdes modernistas em Portugal surgiram em um
periodo marcado por profundas transformacdes politicas e sociais ha Europa, entre
as duas guerras mundiais. O modernismo portugués € definido, por Antonio Braga,
na publicacdo O pais, a histéria, a cultura (1998), como um movimento estético em
gue a literatura surge associada as artes, caracteriza-se pela alteracao formal de
varios géneros literarios e artisticos e tem nos movimentos Orpheu e Presenca a sua

maior expressao.

Iniciado em 1915, com a revista Orpheu, o orfismo constitui o primeiro
movimento propriamente moderno. Entusiasmados com as novidades trazidas pelas
mudancas culturais no inicio do século XX, seus idealizadores defendiam a
integracdo de Portugal no cenario da modernidade europeia. A esse respeito Lisboa
(1984) afirma que:

[...] viragem; e seria este um termo adequado, se a erosdo do uso lhe néo
tivesse, por demais, embotado as arestas. O Orpheu foi mais do que uma
viragem: foi um abalo sismico de uma tal intensidade e fulgor, que ainda
hoje se Ihe sentem os efeitos. O Orpheu foi mais (ou outra coisa) do que
uma simples aventura literaria, ainda que intensa e traumatica: foi um modo
de viver e de morrer (morreu-se muito e depressa, como ndo mando
D. Sebastido, entre os homens do Orpheu), foi um investimento total de um
grupo de homens que ousaram ousar, uma missao impossivel, um
apocaliptico sondar ontolégico (Eduardo Lourenc¢o), uma danga da morte no
fio acerado duma corda tensa, uma apropriacdo do real mais fundo.
(LISBOA, 1984, p. 09-10, grifo do autor).

Podemos perceber que o movimento Orpheu, assinalado como movimento de

caracteristicas polémicas e reformadoras, € composto por um grupo de escritores e
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artistas de vanguarda. Dentre os membros, alguns se destacaram, tais como
Almada Negreiros (1883-1970), Fernando Pessoa (1888-1935) e Méario de Sa-
Carneiro (1890-1916). Rebello (1979) afirma que as eventuais incursbes dos
colaboradores de Orpheu pelos dominios da expressao dramética eram tributarios
de uma estética do fim do século XIX do que premonitérias da aventura da arte

moderna.

O primeiro numero da Revista Orpheu foi lancado em 1915, sob a direcéo de
Fernando Pessoa e de Ronald de Carvalho. Nessa edicdo, Fernando Pessoa
publicou, na integra, o seu Unico texto dramatico em vida: O marinheiro, drama
estatico escrito em apenas um quadro, em 1913. Ainda em 1915, saiu 0 segundo
namero da revista, sob a direcdo de Fernando Pessoa e Mario de Sa-Carneiro, mas
o terceiro numero, anunciado para o ano seguinte, ndo chegou ao publico, por

razoes financeiras.

Rebello (1979) salienta que o teatro moderno foi gerado em 1921 com
Pirandello e em Portugal o século XIX morre com o surgimento de Orpheu e nasce o
século XX nas letras e nas artes nacionais. Os ultimos ecos do simbolismo sdo
sementes publicadas em seus dois Unicos numeros publicados: O Marinheiro e O
Opiario lado a lado com a Ode Triunfal e a Manucure. Entretanto, no que se refere
ao teatro, nem Pessoa, nem Sa-Carneiro transcenderam os limites da estética

finissecular.

Quem decididamente os transpds, e por isso representa neste sector
particular o espirito vanguardista do movimento «érfico», foi José de Almada
Negreiros (1893-1970) — que logo no furibundo Manifesto Anti-Dantas, de
1915, além de alvejar certeiramente («e por extenso»...) o académico autor
da Ceia dos Cardeais, tomando como pretexto a estreia recente da sua
Soéror Mariana, ndao poupava também «as pinoquices de Vasco Mendonca
Alves passadas no tempo da avozinha, as infelicidades de Ramada Curto,
as gaitadas de Brun e os actores de todos os teatros», e assim punha em
causa as estruturas oficiais do teatro entdo vigente. Que estas o
ignorassem, ndo € por isso de surpreender: grande parte do teatro que
Almada escreveu manteve-se longamente inédito e seria preciso aguardar
até 1949 para que uma das suas pecas (e mesmo assim um breve didlogo
apenas) fosse enfim representada... (REBELLO, 1979, p. 50, grifo do
autor).

Com uma concepgdo eminentemente visual da arte dramatica, apoiada na

linguagem cénica subsidiada por palavras e gestos, de sons e movimentos, de luzes
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e cores, Almada Negreiros procurou ligar seus desenhos e suas telas com o que
estd em cena, como que transportando para o0 palco suas personagens,

emprestando-lhes palavras.

De acordo com Reis (2003), marcando uma nova era para as letras em
Portugal, entre os anos 1927 e 1940, publica-se, em Coimbra, a revista Presencga,
fazendo ecoar o legado cultural da chamada Geracgéo Orpheu, tendo como principais
fundadores José Régio, Gaspar Simfes, Branquinho da Fonseca, Adolfo Casais
Monteiro e Miguel Torga. A esse respeito Lisboa também afirma que:

O primeiro nimero da revista presenc¢a apareceu no dia 10 de Marco de
1927, na cidade de Coimbra, com um subcabecalho que indicava tratar-se
de uma «Folha de Arte e Critica». Os directores e editores da revista eram
Branquinho da Fonseca, Jodo Gaspar Simfes e José Régio. A revista
comegou por ser quinzenal mas, a partir do quarto namero, deixou de
respeitar-se a periodicidade inicial. No entanto, com maior ou menor
regularidade, ela foi saindo durante 13 anos, até Fevereiro de 1940, data da
publicacdo do dltimo ndamero (editaram-se, ao todo, cinquenta e seis, isto €,
uma média de cinco por ano). (LISBOA, 1984, p. 22, grifo do autor).

Os defensores deste segundo modernismo estiveram empenhados em criar
uma literatura viva e original, valorizando, acima de tudo, o individual, o psicolégico e

a intuicdo. No que tange a dramaturgia,

A “Presenca” surge no mesmo ano em que € instituida a censura prévia aos
espetaculos, em que se publica o tristemente célebre decreto de 6 de Maio,
gue explicitamente atribui a Inspe¢do dos Espetdculos a funcdo de
“fiscalizar e reprimir’ a actividade teatral a pretexto de evitar as ofensas “a
lei, a moral, aos bons costumes” e “as instituicdes vigentes” ... O golpe
militar de 1926 viera estancar o movimento de renovo que, desde o comeco
dos anos 20, se esbocava na cena portuguesa. (REBELLO, 1979, p. 55,
grifo do autor).

Com este cenario, na revista Presenca n&o existiu uma dramaturgia como em
Orpheu. Alias, foi justamente pouco antes do ultimo nimero de publicacdo da revista
que Miguel Torga e Gaspar Simdes divulgaram seus primeiros ensaios teatrais. E
realmente uma lastima afirmar que a maior parte da producéo teatral deste momento

historico ndo tenha sido levada a cena, a maioria dos textos cénicos s foi levada
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aos palcos ap6s a queda do fascismo. “E certo que, apds a Revolugdo, puderam

finalmente representar-se obras até entédo proibidas.” (REBELLO, 2000, p. 159).

Neste momento historico para o teatro portugués, sustentado pelos pilares
das ideias modernistas, a partir de 1925, acontece a efervescéncia de espetaculos
circunstanciais. Esses espetaculos eram, muitas vezes, improvisados sobre
esquematicos estandartes e representados em locais como ruas, fabricas e escolas.
Assim, comecgou a suceder um repertorio teatral decorrente das novas condi¢des de
producao e “[...] como todas as coisas a escrita teatral evolui e transforma-se: o
préprio modo de producdo teatral varia em funcdo das infra-estruturas que o
condicionam.” (REBELLO, 1984, p. 55). O autor afirma também que, neste momento
histérico, o texto dramatico, enquanto literatura, entrou em crise e 0 espetaculo
teatral perdeu gradualmente seu papel, que é nuclear, ja que é nele que se irradiam

os demais elementos.

Nesse cenario, surgiu Sobral. Dentre as pecas do virtuoso dramaturgo,
destaca-se o notdvel monodrama Memoérias de uma Mulher Fatal, que é um
esplendoroso exercicio de teatro e humor. Rebello (1984) afirma que esta peca é
umas das dez pecas que so teria sido possivel com a liberdade conquistada em 25
de Abril.

Nesta perspectiva enunciativa, vale lembrar que a crescente concorréncia
entre o radio, o cinema e a televisdo enfraqueceu os pilares do teatro portugués.
Desse modo, nos anos cinquenta, as companhias amadoras e profissionais quase
que so6 existiam em Lisboa, ainda que uma das mais duradouras tentativas de teatro

experimental aconteceu na cidade do Porto.

1.7 A trajetoria de vida e a producéo de Augusto Sobral

Foi em Lisboa que nasceu Augusto Sobral, em 1933. Estudante na Escola de
Belas Artes de Lisboa, ele estreou como dramaturgo em 1957. Suas primeiras pecas
integram alguns dos textos mais consagrados da dramaturgia pés-beckettiana.

Colaborou em espetaculos teatrais levados a cena e teve seu nome confirmado
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como um dos mais importantes dramaturgos portugueses da atualidade. Também
integrou o grupo de oposicdo a Oliveira Salazar, com o Movimento de Unidade

Democratica - MUD Juvenil.

Ao lado de Jaime Salazar Sampaio, Prista Monteiro, Fiama Hasse Pais
Branddo, Norberto Avila, Teresa Rita Lopes, Manuel Granjeio Crespo e Miguel
Barbosa, Augusto Sobral € integrado na geracao de dramaturgos revelados no inicio
da década de 60, do século XX.

Fadda (2001), teorizando sobre o autor, afirma que é legitimo falar de um
teatro em que o palco se torna um lugar de debate de ideias, até mesmo porque é
no palco que elas se materializam. Neste sentido, por ser um teatro de ideias,
automaticamente, € teatro da palavra. Palavras que impulsionam o pensar ou
repensar acerca das relacbes homem com a natureza e com 0os mundos que podem
ou ndo arquitetar e construir. O processo de escrita de Augusto Sobral é,
reconhecidamente, moroso e exigente, sempre na busca hesitante e insatisfeita de
uma mais rigorosa e adequada expressao, levando-o a regressar repetidas vezes
aos textos, revé-los e reescrevé-los. Esse processo de regressar ao texto pode ser
confirmado, por exemplo, com a peca Memadrias de Uma Mulher Fatal, uma vez que

a producédo desse texto cénico durou dez anos.

Conforme afirma Teixeira (2009), a producdo de Augusto Sobral é muito
expressiva na dramaturgia portuguesa. Em 1957, escreveu D. Sebastido, peca em
trés atos, que se manteve inédita durante quase meio século. Quatro anos mais
tarde, o autor viu duas de suas pecas sendo encenadas: Consultorio, escrito no
mesmo ano e O Borrdo, produzida em 1960. Vale lembrar que essas pegas o
apontaram como um importante autor dramatico e seu talento foi confirmado com Os
Degraus, escrito em 1964, peca construida sobre a tragédia grega Prometeu

Acorrentado, de Esquilo.

No entanto, a censura impediu que a referida peca chegasse ao palco. A esse

respeito, Teixeira afirma:

Este facto parece ter levado o jovem dramaturgo e recém-arquitecto a
interromper ou abandonar, temporariamente, a redac¢éo das pecas | Corelli
e Quem Matou Alfredo Mann?, iniciadas na mesma época em que
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escrevera O Borrdo, e a s6 retomar a escrita teatral cinco anos mais tarde.
(TEIXEIRA. In;: SOBRAL, 2009, p. 11, grifo do autor).

Mas nao foi esta situacédo que abalou a producéo de Sobral, ja que o final da
década de 1960 foi precisamente marcado com a redagéo da peca Abel Abel, texto
dramatico que so6 foi concluido em 1984. O mesmo ocorreu com a peca O Bigode,
retomado e abandonado diversas vezes por Sobral, que somente quarenta anos

mais tarde apresentou sua versao definitiva.

Ja tendo seu nome confirmado como dramaturgo portugués, na década de
1970 e, de certo modo, também correspondendo as urgéncias politicas da época e
com diversas parcerias, Sobral apresentou os textos Os Macacdes, em 1977 e O
Caso da Maozinha Misteriosa, em 1978. Em seguida, ele regressou a textos
longamente interrompidos como Quem Matou Alfredo Mann? (1981), o mondlogo
Memoérias de uma Mulher Fatal, também em 1981, cuja redacgéo fora iniciada dez

anos antes e, apoés varias retomadas, finalmente foi concluida.

Segundo Teixeira (2009), em 1984, Augusto Sobral terminou a peca Abel
Abel, iniciada cerca de vinte e cinco anos antes. A peca Bela Caligula foi produzida
e estreada pelo Grupo de Teatro Maizum, em junho de 1987, com a participacdo do
autor na cenografia. Estas duas pecas foram levadas em cena na mesma época,
situacdo pouco comum para o teatro portugués de entdo, revelando “[...] bem o
apreco em que entdo era ja tida a obra, em geral menos que bissexta, de Augusto
Sobral.” (TEIXEIRA In. SOBRAL, 2009, p. 12).
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CAPITULO I

[...] € necessério, a cada instante encontrar internamente
um sub-texto para realizar o swing que estabelece a
ligacdo entre todas estas constantes ambiguidades.

Augusto Sobral

2.1 O texto no teatro moderno: entre Brasil e Portugal

Mesmo com certo retardamento em relacdo as outras artes, a producao
teatral moderna no Brasil assimilou a atualizacao estética empreendida a partir do
modernismo. Ainda que essas experiéncias sejam enveredadas por caminhos
multiplos, no processo de criagdo artistico teatral, o desejo € que se tenha um palco
povoado de bons espetaculos e, consequentemente, bons textos cénicos, o que
requer bons autores. Em Portugal, a dramaturgia também contou com um certo nivel

de retardamento, causado pela ditadura do regime salazarista.

Nesse sentido, considerando que as producBes cénicas animam 0S
expectadores, tanto no Brasil (década de 1940), quanto em Portugal (década de
1980), surgem autores com pecas expressivas, cComo as que constituem o objeto
dessa pesquisa. Pois, conforme afirma Szondi (2004), em estudo sobre o drama
moderno, num determinado campo de pensamento que abarca a arte como objeto, a
estética “[...] deixa de ser ligada apenas a determinagcdo dos géneros e ao ensino de
sua producdo, como algo distinto da reflexdo epistemoldgica, e passa a ser
compreendida propriamente como ciéncia do belo artistico e como filosofia da arte.”
(SZONDI, 2004, p. 17).

Diante disso, surge um questionamento: mas afinal o que se pode entender
por teatro? Para responder, precisamos, antes de qualquer situagao, considerar que
o0 teatro € uma arte e, por sinal, uma arte que estd associada a histéria da
humanidade. Percebe-se sua relevancia desde a Antiguidade Classica, perpassando

os periodos historicos das grandes descobertas, inclusive como uma ferramenta
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utilizada pelos governantes e pela igreja. E, mesmo com o advento das tecnologias,
o teatro vem sendo um forte elemento cultural das sociedades e continua causando

encantamento.

A palavra teatro tem origem grega theatron e revela uma propriedade
esquecida dessa arte, porém, fundamental, que de acordo com Pavis (1999, p. 372)
€ o local de onde o publico olha uma acdo que lhe é apresentada num outro lugar.
Vale lembrar que durante muito tempo, na lingua classica dos séculos XVII e XVIII, o
termo teatro também denomina a cena propriamente dita. Contudo, por uma
translacdo metonimica, surge a arte teatral, o género dramatico. Em Francés e em
portugués, o termo teatro guardou a ideia de uma arte visual, enquanto nenhum

substantivo tomou o sentido do conceito do texto.

Procurando apontar algumas respostas a este questionamento, Heliodora
(2008) diz que teatro pode ser de um lado uma atividade, uma forma de arte, na qual
as pessoas representam um acontecimento vivido por personagens ficticios, por
outro, também pode ser o lugar onde essa atividade acontece. Mas, como que em
uma folha de papel, um lado reclama o outro, nesta arte uma parte reclama a outra.
No entanto, como € uma arte representada, implica afirmar que h& algo que vem
antes da encenacdo. Certamente € o texto, que necessariamente precisa ser
produzido por alguém. Quando da producdo de um texto cénico, o autor preocupa-
se com a representacdo de sua producdo e também com a interpretacdo e
compreensao do publico.

Augusto Boal (2005) diz que teatro € acdo e para que o conflito dramatico
seja caracterizado € necessario que os diferentes quereres dos mais diferentes
personagens entrem em choque. Os conflitos ndo se resolvem, nem se dissolvem
em cena, eles sao acirrados. O espetaculo termina sempre inacabado. “O
espetaculo é o inicio de uma transformacao social necessaria € ndo um momento de
equilibrio e repouso. O fim & o comecgo!” (BOAL, 2005, p. 19, grifo do autor). Boal
também nos leva a pensar acerca do que € para Aristoteles, em sua defini¢cdo, a
Tragédia é a imitacdo das ac¢Oes da alma racional do homem, as paixdes desse
homem transformadas em habitos, em busca da felicidade, que consiste no

comportamento virtuoso.

Rosenfeld (2008) também aponta uma definicdo, vejamos:
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O teatro, longe de ser apenas veiculo da peca, instrumento a servico do
autor e da literatura, € uma arte de proprio direito, em funcdo da qual é
escrita a peca. Esta, em vez de servir-se do teatro, é ao contrario material
dele. O teatro a incorpora como um dos seus elementos. O teatro, portanto,
nao é literatura, nem veiculo dela. O texto, a peca, literatura enquanto
meramente declamados, tornam-se teatro no momento em que Ss&o
representados, no momento, portanto, em que os declamadores, através da
metamorfose, se transformam em personagens. A base do teatro é a fusao
do ator com a personagem, a identificacdo de um eu com outro eu — fato
gue marca a passagem de uma arte puramente temporal e auditiva
(literatura) ao dominio de uma arte espaco-temporal ou audiovisual. O
status da palavra modifica-se radicalmente. Na literatura sdo as palavras
que medeiam o mundo imaginario. No teatro sdo os atores/personagens
(seres imaginarios) que medeiam a palavra. Na literatura a palavra é a fonte
do homem (das personagens). No teatro o homem é a fonte da palavra.
(ROSENFELD, 2008, p. 21-22, grifo do autor).

Para Rosenfeld, a literatura é incorporada ao teatro sendo um dos elementos
gue o constitui, pois sua esséncia € o ator transformado em personagem. O texto
cénico € um bloco de pedra que sera enformado pelo ator e pelo diretor. Por isso, a
metamorfose é entdo fundamental ao teatro, sendo a mascara que representa o

simbolo do disfarce.

Como propusemos, nesta pesquisa, realizar uma andlise literaria de textos
cénicos, de literatura dramatica, torna-se significativo diferenciar teatro e drama.
Dentro do universo teatral, o uso da palavra drama € demasiadamente relativo, uma
vez que tanto pode significar o género, quanto o préprio conflito da acdo cénica. De
acordo com Pavis (1999, p. 109), de origem grega, o termo drama significa acdo. Na
Grécia do século V a.C., surgem com seus conflitos as personagens autonarrativas
e com dialogos de atitude. Aristételes ja classificava o drama como uma categoria
literaria, ao lado do lirico e do épico. A saber, podemos citar como exemplo, as
tragédias gregas, que ainda hoje demonstram sua dramaticidade e sobreposicao de

conflitos.

O marco do teatro na ldade Média foi o drama litargico, apresentado como
parte dos servicos religiosos para divulgar a moralidade e os mistérios da religido
dominante. Mas, nesse periodo, os menestréis também desenvolveram espetaculos

constituidos de muita acao dramaética, arte de multiplas habilidades.

No século XVIII, o termo drama é utilizado na Franca para qualificar um

género dramatico em particular: “[...] o drama burgués, e, posteriormente, o drama
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romantico e o drama lirico (no século XIX). Num sentido geral, o drama € o poema
dramatico, o texto escrito para diferentes papéis e de acordo com uma acgéo
conflituosa.” (PAVIS, 1999, p. 109).

De um modo geral e, principalmente, para o publico ndo-especializado no
Brasil, o termo drama significa o género que se opde a comédia. J& na corrente
americana adotada pela dramaturgia brasileira, drama € imediatamente associado
ao drama psicolégico. Por isso, que drama e teatro sdo constantemente utilizados

com o0 mesmo sentido na lingua portuguesa.

Szondi (2001) conceitua drama a partir de um ponto de vista terminoldgico.

Sendo um conceito historico, ele representa um fenémeno da histéria literaria:

[...] o drama, tal como se desenvolveu na Inglaterra elisabetana e sobretudo
na Franga do século XVII, sobrevivendo no classicismo alemao. Ao colocar
em evidéncia o que “precipitou” na forma dramatica como enunciado sobre
a existéncia humana, ela faz de um fendmeno da histéria literaria um
documento da histéria da humanidade. Deve-se mostrar as exigéncias
técnicas do drama como reflexo de exigéncias existenciais, e a totalidade
gue ele projeta ndo é de esséncia sistematica mas filosofico-histérica. A
historia foi banida para os hiatos entre as formas poéticas, e unicamente a
reflexdo sobre a histéria € capaz de lancar pontes sobre eles. (SZONDI,
2001, p. 26, grifo do autor).

De acordo com o conceito de Szondi, o0 drama nao tem vinculos historicos
somente em seu conteddo, tem também em sua origem. Considera também que a
forma de uma obra de arte € algo inquestionavel e que geralmente o conteudo de
uma peca sO pode ser obtido em uma época se considerar 0 contexto sincrénico.
Para ele, esse conceito de drama compreendido como o0 momento de um
guestionamento sobre a possibilidade do drama moderno, designa-lhe apenas uma

determinada forma de poesia teatral.

O drama dito moderno surgiu no Renascimento, representando a ousadia do
homem de voltar a si depois da visdo do mundo medieval, construindo obras
intersubjetivas, pois “[...] a realidade da obra na qual quis determinar e espelhar.”
(SZONDI, 2001, p. 29).

Outro elemento teatral lembrado por Szondi (2001) é o termo “dramatica” ou

“‘dramaturgia”, que é utilizado em um sentido mais amplo, designando tudo que é



45

escrito para o palco. “E como tal o termo “épico”: ele designa um trago estrutural
comum da epopéia, do conto, do romance e de outros géneros [...]” (SZONDI, 2001,

p. 27, grifo do autor).

Pavis (1999) vé a dramaturgia como a técnica da arte na construcao teatral,
envolvendo personagens, os contextos da acdo e o conflito teatral, ou melhor, a
acdo draméatica. No seu sentido mais recente, a dramaturgia tende a ultrapassar o
ambito de um estudo dramatico para englobar texto e realizacdo cénica.

Os elementos teatrais constituem uma diversidade tamanha; a exemplo disso,
pode-se lembrar a polémica criada com os amantes do texto e amadores do
espetaculo. Todavia, é valido afirmar que esta oposicao ideoldgica € de natureza da
cultura ocidental, pois tende a dar mais importancia ao texto e a sucessao do
discurso. Na medida em que o texto e literatura sao tidos quase sempre como sendo
géneros nobres, passam a ter para si a vantagem de uma conservacao pura para as
geracdes futuras, pelo menos é o que se considera. Poderiamos arimrmar, entao,
gue “[...]a mais bela expressédo cénica € tdo efémera quanto o sorriso de uma mulher
bonita.” (PAVIS, 1999, p. 373).

Diante disso, podemos perceber que ndo ha uma oposicdo irremediavel e
absoluta entre teatro puro e literario, mas sim uma oposicao dialética entre o autor e
seu texto. E quando da teatralizacdo do texto que envolve a montagem do
espetaculo e a interpretacdo cénica, utilizando cenas e atores para construir
situacdes, eis que outro elemento muito importante do teatro impera: a figura do
encenador, que é o responsavel pela visualizacao cénica do texto. A esse respeito,
Rosenfeld (1996) esclarece:

[...] o teatro, mesmo quando recorre a literatura dramatica como seu
substrato fundamental, ndo pode ser reduzido a literatura, visto ser uma arte
de expressao peculiar. No espetaculo jA ndo é a palavra que constitui e
medeia o0 mundo imaginario [...] O ator, em cuja criagdo para maior
simplicidade se considera incluido o trabalho multiplo do diretor, “preenche”
com dados sensiveis, audio-visuais, 0 que 0 contexto verbal da peca
dramética necessariamente deixa na relativa abstracdo das universalias
conceituais. (ROSENFELD, 1996, p. 28, gripo do autor).
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Rosenfeld reconhece que esta discussdo € antiga e defende a necessidade
de combater a opinido que tende a reduzir o teatro, qualificando a cena como
secundaria. Entretanto, reconhece que ainda ha quem considera o teatro
essencialmente como um veiculo da literatura dramatica, uma espécie de
instrumento de divulgagdo a servico do texto literario, como o livro é veiculo de
romances e o jornal € o veiculo das noticias. “Essa concepgdo exclusivamente
literaria do teatro despreza por completo a peculiaridade do espetaculo teatral, da
peca montada e representada.” (ROSENFELD, 1996, p. 21).

Mediando estas ideias, 0 texto € o ponto de interseccdo entre o conteudo
expresso e a preocupacado do autor que procura comunicar alguma tematica da vida
sob seu ponto de vista. O mesmo carater pode ser demonstrado em relacdo ao
espectador do drama, uma vez que o discurso esté carregado de ideologias, mas as
falas das personagens ndo € uma alocucao dirigida diretamente ao publico. Bem
pelo contrario, o publico assiste a conversa dramatica paralisado, de bracos
cruzados, calado e com a impressdo de que o que ele estd vendo constitui-se em
um segundo mundo. Mas, “[...] sua passividade total tem [...] de converter-se em
uma atividade irracional: o espectador era e é arrancado para o jogo dramaético,
torna-se o proprio falante (pela boca de todas as personagens, bem entendido).
(SZONDI, 2001, p. 31). A relagéo estabelecida entre o drama e o espectador nao
sofre interferéncia, j& que nao ha invaséo por parte do espectador no drama, nem

interpelacdo do espectador pelo espetaculo.

O espetaculo € uma interpretacdo do texto, um produto ressignificado. Essa
situacao pode implicar em tenséo entre o grupo de encenadores e o autor. Foi o0 que
aconteceu, por exemplo, durante a montagem de Vestido de Noiva, quando
Ziembinsk sugeriu a Nelson Rodrigues que o espetaculo fosse encerrado no
momento que a protagonista deixasse de respirar, na mesa cirurgica. “Nelson nao
concordou com as criticas, exigindo sempre que se respeitasse o desfecho que
escreveu.” (MAGALDI, 1981, p. 18). A sugestao visava, segundo Magaldi, atribuir
uma linha logica a peca, em que 0S acontecimentos pudessem seguir,

coerentemente, da memoria as alucinagoes.

Os textos dramaticos sao criacdes inventadas e representadas ao longo dos

séculos e retratam acontecimentos e tematicas como: o amor, o 6dio, a guerra, a
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familia, a felicidade, a reflexdo ou a morte. Teméticas estas que tanto preocupam
quanto divertem o ser humano. De acordo com Rosenfeld (2008), existem textos
cénicos que ndo constam na historiografia literaria por sua insignificancia estética,
mas mesmo assim revelam-se bons para a representacéo teatro. E ha outros textos
que possuem um elevado nivel literdrio que ndo possuem valor teatral, sdo o0s
chamados dramas de leitura. Cada autor possui um estilo préprio de produzir drama.
‘A peca teatro, considerada literatura, € um dos elementos mais importantes do
teatro; todavia, ndo o constitui, ndo lhe é condicao indispensavel.” (ROSENFELD,
2008, p. 35).

Com forma de escrita peculiar, o texto dramético se diferencia dos outros
géneros, ja que apresentam didlogos entre as personagens, ndo s6 o que as
personagens vao falar, mas também o modo como tém que falar. Assim, o texto
deve conter informacfes relevantes sobre o cenario, o uso dos movimentos e
gestos, a indumentaria e a variacdo de estado de espirito da personagem,
informagdes que sao fornecidas pelo autor por meio das rubricas ou outros aparatos.

Dessa forma,

O texto dramético € aquele que se qualifica para a encenacgdo. Isso se
verifica quando, prescindido do palco, o texto o evoca como instancia
complementar para a totalizacdo de seus efeitos estéticos. Tal designacao
aponta especificamente para todas as informacdes que se inscrevem no
conjunto escritural, incluindo-se ai o titulo e (quando ha) a sugestao autoral
de insercdo da obra numa das espécies do género; a distribuicdo dos
discursos pelos intérpretes e as didascalias ou rubricas destinadas a
direcdo cénica. O adjetivo dramético explicita a abordagem do texto como
objeto literario, pelo critério da andlise das estratégias discursivo-poéticas
gue lhe conferem qualidades artisticas. Enderecando a critica, ele pode ou
ndo alcancar o reconhecimento como obra literaria. [...] Quando se trata de
considerar a interagdo do extrato linguistico-literdrio como os demais
cédigos envolvidos na elaboracdo do produto artistico que é levado ao
palco, para a leitura publica e coletivista por parte de espectadores trata-se
do texto dramatargico. (NUNEZ, 1999, p. 71, grifo do autor).

O texto cénico é a base para a construcéo do espetaculo teatral, em todos os
aspectos e conjecturas, uma vez que € por meio dele que, por exemplo, as
personagens surgem e discursam, ocupando o lugar de sujeitos na trama. Para
Magaldi (2004b), os dialogos de uma peca precisam ser Unicos, para determinada

situacdo que envolve uma acdo, assim como deve harmonizar o conjunto de
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desempenho, até amarrar-lhe os gestos e movimentos, j& que o poder da sintese
capta o publico pelo choque.

O teatro se caracteriza como uma narrativa dialogada, uma vez que o “[...] 0
didlogo € o suporte do drama. Da possibilidade do dialogo depende a possibilidade
do drama.” (SZONDI, 2001, p. 34). Sendo assim, o dialogo sempre guarda um
conflito que se manifesta em uma trama ou enredo com inicio, meio e fim. Desse
modo, 0s textos cénicos ostentam elevada taxa de literalidade. No texto cénico, a
linguagem é empregada segundo os padrdes literarios, e ndo poderia ser diferente,
ja que o texto dramatico se alimenta da linguagem literaria. E lembrando o que nos

afirma Barthes (2007, p. 43), “[...] o teatro € um ato total”.

2.2 Vestido de Noiva, de Nelson Rodrigues e Memoérias de Uma Mulher Fatal,

de Augusto Sobral

A linha ténue entre passado e presente perpassa todo enredo das pecas que
compdem esta pesquisa e ndo podemos deixar de maneira alguma de levar em
consideracdo a energia psiquica’ que direciona as mentes confusas das
protagonistas. Percebe-se, nas peg¢as, uma constante rendncia do tempo presente,
mas € uma técnica pela qual os dramaturgos procuram revelar os motivos dos
acontecimentos e, as vezes, subordinando o presente ao passado, num
extraordinério entrecruzamento entre os planos: realidade, memoria e alucinacao.
Isso tudo é possivel, pois “[...] o drama é uma dialética fechada em si mesma, mas
livre e redefinida a todo momento.” (SZONDI, 2001, p. 29).

A peca Vestido de Noiva, encenada na noite de 28 de dezembro de 1943, néo
s6 estreou como também revolucionou o teatro moderno no Brasil, 0 que nédo
aconteceu na Semana da Arte Moderna de 1922. Para Magaldi (2004c), a data de
estreia tornou-se marcante para o teatro brasileiro, uma vez que, ao mesmo tempo
em gue Nelson dava uma nova dimensédo a nossa dramaturgia, o grupo de amador

de “Os Comediantes”, dirigido pelo polonés Zbigniew Ziembinski, que chegara ao

! De acordo com a teoria de Jung a Energia psiquica e libido sdo sindnimos. Libido é apetite, é
instinto permanente de vida que se manifesta pela fome, sede, sexualidade, agressividade,
necessidades e interesses 0s mais diversos.



49

Brasil durante a Segunda Guerra Mundial, renovava 0 nosso espetaculo. Pode-se
dizer que Vestido de Noiva inaugurou um modo de fazer teatro nunca antes visto
nacionalmente, utilizando recursos inéditos, evidenciando ndo apenas a esfera

artistica, mas também a sociocultural.

A respeito do grupo de amadores “Os Comediantes”, Lopes (2007) afirma que
um dos integrantes foi procurar o diretor francés Louis Jouvet, um respeitavel
homem de teatro da época, para lhe pedir conselhos de como fazer um bom teatro.
A resposta foi muito simples: vocés precisam de autores. O grupo de amadores ja
havia apresentado dois espetaculos em 1940, Assim é se lhe parece, de Pirandello,
e Voulez-vous jouer avec moi, de Marcel Achard. Os dois espetaculos tiveram boa
aceitacao pela elite intelectual, mas nada de especial. “Partiram, entdo, a procura de
um autor brasileiro para o seu terceiro trabalho. [...] os atores de “Os Comediantes”
leram Vestido de Noiva [...] Desse encontro iria resultar uma significativa reviravolta
na historia do teatro brasileiro.” (LOPES, 2007, p. 30, grifo do autor).

Rompendo com os padrdes estéticos da época, a peca € posta no nivel das
grandes produ¢des mundiais, mostrando inovacfes estilisticas do drama moderno.
De acordo com Facina (2004), ha registros de opinides e méritos que atestam a
importancia da obra por intelectuais como Manuel Bandeira, Gilberto Freyre e
Augusto Frederico Schmidt, reconhecendo a peca de Nelson como um processo de
revolugdo que conseguiu elevar a literatura dramética nacional a patamares
universais. O éxito surpreendente da peca ensejou que avaliassem a contribuicédo de
Nelson Rodrigues equivalente “[...] a de Villa-Lobos a musica, a de Niemeyer a
arquitetura, a de Portinari a pintura e a de Carlos Drummond de Andrade a poesia.
Passou a ser julgado a posicdo de Nelson como criador da dramaturgia brasileira
moderna.” (MAGALDI, 1992, p. 4).

A peca rompe a ordem cronologica e espacial dos fatos e foge da tessitura
estritamente linear, utilizando a técnica das agbes simultaneas, denominada pelo
autor tragédia em trés atos, com divisdo em trés planos: realidade, memoéria e
alucinagéo. “(Cenario — dividido em 3 planos: 1° plano: alucinagdo; 2° plano:
memoria; 3° plano: realidade. Quatro arcos no plano da memdéria; duas escadas
laterais. Trevas.)” (RODRIGUES, 1981, p. 109, grifo do autor).
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O plano da realidade é utilizado pelo autor para situar os acontecimentos,
indicando o tempo linear da histéria. Portanto, esse plano surge de vez em quando e
€ responsavel pelos dialogos rapidos e precisos. O texto inicia com indicativos de
um acidente. Ja os planos da alucinacdo e da memdria sdo mais explorados por
Nelson, isto é, eles séo justificados pelos didlogos e pelas situacfes que projetam o
exterior da mente de Alaide que, mesmo em delirio, encontra-se na busca de uma
situacdo de equilibrio. Ela reconta sua historia, buscando estabelecer sua
identidade. “ALAIDE (fica em suspenso) — N&o sei. (em divida) Me esqueci de tudo.
N&o tenho memodria — sou uma mulher sem memoria. (impressionada) Mas todo o
mundo tem um passado; eu também devo ter — ora essa!” (RODRIGUES, 1981,

p.112, grifo do autor). Esses planos se passam no inconsciente da protagonista, pois

[...] a distincdo dos planos da memoria e da alucinagdo ndo obedece a
fronteiras rigidas. A memoria deveria conter-se nos acontecimentos do
passado, enquanto as cenas em que aparece Clessi, por exemplo,
pertenceriam naturalmente ao territrio do delirio. Mas na mente em
decomposicdo de Alaide, os dois planos as vezes se confundem e estdo
inscritos na lembranga episodios que s6 podem ter consisténcia no plano
alucinatorio. (MAGALDI, 2004c, p. 20-21).

O passado surge no plano da memdria, instigado pela figura de uma
confidente. Trata-se de um papel que é assumido por Madame Clessi para ajudar
Alaide a compor sua histéria, principalmente nos momentos em que as imagens do
passado e do presente se confundem e as lembrancas ndo tém mais uma sequéncia
cronologica. Tal aspecto deixa evidente que a fronteira entre a alucinacédo e a

memoria ndo estd bem demarcada.

Com sua psicologia analitica, Jung contrapde o conceito de subconsciéncia
ou pré-conciéncia utilizado por Freud. Nessa direcdo, Jung utliza o termo
inconsciente, que pode ser definido como um complexo psiquico, que constitui um
conjunto de fatos e processos psiquicos, de natureza mais profunda e insondavel,
misteriosa, obscura, de onde brotariam as paixbes, o medo, a criatividade.
“O inconsciente, na psicologia junguiana, compreende o inconsciente pessoal e

inconsciente coletivo.” (SILVEIRA, 1981, p. 61). Mais adiante, abordaremos melhor o
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que estabelece cada um desses termos, quando falarmos sobre o que representa

a psique.

O proprio Nelson comentou o uso das agfes simultaneas em tempos
diferentes e como elas se desdobram em trés planos. Em uma das cenas de Vestido
de Noiva, o autor apresenta uma mulher morta assistindo ao seu préprio velério e
conversando com o proprio cadaver “[...] “Gente morta como fica!”. Morrera,
assassinada, em 1905, e contracenava com a noiva de 1943. Eu acreditava muito no
éxito intelectual, mas acreditava ainda mais no fracasso de bilheteria.”
(RODRIGUES, 1993b, p. 128, grifo do autor).

O nome da peca é altamente simbdlico, uma vez que o vestido de noiva
representa o0 casamento, mais precisamente um elemento da cerimbnia de
casamento. Assim como pode ser visualizado como representacdo que remete a
castidade, remete a ideia de postura honrada. Nesse sentido, socialmente o vestido
€ um simbolo repressivo da figura feminina e a peca focaliza isso de forma magistral.
A simbologia do vestido de noiva também representa o convencional: a mudanca de
estado civil de Alaide. Tratando da representacdo dos simbolos, a teoria junguiana
sugere que “[...] de uma maneira geral a acdo do simbolo é a de uma representacao
que gera um sentido porque faz com que dois termos separados se juntem.”
(HUMBERT, 1985, p. 46).

Mais que uma veste nupcial, o vestido de noiva, ao longo da histéria da
humanidade, representa parte da cultura ligada também a religiosidade. Vale
lembrar que antes do casamento da Rainha Vitéria ndo havia cor especifica para o
vestido, pois a cor mais usada era a vermelha que simbolizava “sangue novo” para a
continuacao da familia. A cor branca sé foi popularizada com o casamento da rainha
no século XIX, representando a castidade e a pureza. De acordo com O dicionario
de simbolos, de Chevalier (1986), o vestido € um simbolo exterior da atividade
espiritual. Contudo, esse simbolo pode se converter em um simples signo destruidor

da realidade quando o vestido ndo € mais que um uniforme sem relacdo com a

personalidade.

A peca aparentemente possui um enredo simples, mas ndo € bem assim.
Vejamos: Na década 1940, uma familia da classe média da sociedade carioca foi

residir na casa onde uma famosa cortesa havia morado, anos antes. Ao ler o diario
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da prostituta, que continha informacdes sobre sua vida desregrada, suas paixdes e
experiéncias, a jovem Alaide conhece uma realidade oposta a sua: a transgressao

da mulher.

Fascinada pela vida da meretriz (Madame Clessi), o desejo pela mesma
liberdade sexual € despertado. Insatisfeita, Alaide comeca a roubar os namorados
da irma. Em suas conquistas rouba o amor do industrial Pedro Moreira, entao
namorado de LUcia, casando-se com ele. Porém, a inseguranc¢a impera na mente de
Alaide, pois percebe que os dois podem reatar o romance a qualguer momento.
ApoOs ter brigado com Ldacia, sua irmd, Alaide sai desesperada pela rua e é
atropelada. Levada ao hospital e, enquanto esta sendo operada, as acdes que
constituem a peca passam na memoria de Alaide, que confunde lembrancas com
seus desejos mais secretos. Em alucinacdo, a moca rica da sociedade carioca
procura por uma mulher chamada Madame Clessi, sua heroina, que fora
assassinada no inicio do século pelo namorado, um colegial de 17 anos. As duas se
encontram e conversam. Alaide em seu delirio pensa reconhecer seu marido nos
homens com quem conversa. Acusada de assassinato, Alaide revela a Clessi que
assassinou o marido com um ferro apés uma briga. Mais adiante, as duas percebem

gue o assassinato ndo passou um sonho de Alaide.

Ao sofrer o acidente, Alaide adentra no plano do inconsciente, liberando
fantasias pelo plano da alucinacdo. Mas a peca sustenta-se, também, no plano da

realidade, como se verifica no modo como os repdérteres anunciaram a noticia:

MICROFONE - Buzina de automével. Rumor de derrapagem violenta. Som
de vidragas partidas. Siléncio. Assisténcia. Siléncio. [...]

PIMENTA - E o Diario?

REDATOR - E.

PIMENTA — Aqui € o Pimenta.

CARIOCA-REPORTER — E A Noite?

PIMENTA — Um automoével acaba de pegar uma mulher.
REDATOR D’A NOITE — O que é que ha?

PIMENTA — Aqui na Gloria, perto do relégio.

REDATOR D’A NOITE — Onde?

CARIOCA-REPORTER — Na Gloria.

PIMENTA — A assisténcia ja levou.

CARIOCA-REPORTER — Mais ou menos no relégio. Atravessou na frente
do bonde.
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REDATOR D’A NOITE — Relégio.

PIMENTA — O chofer fugiu.

REDATOR D’A NOITE — O.K.

CARIOCA-REPORTER — O chofer meteu o pé.

PIMENTA — Bonita, bem vestida.

REDATOR D’A NOITE — Morreu?

CARIOCA-REPORTER — Ainda n&o. Mas vai. (RODRIGUES, 1981, p. 111).

No plano da alucinacédo, Alaide conversa com Madame Clessi, na tentativa de
lembrar do dia de seu casamento e quem estava presente, enquanto se preparava
para a cerimbnia. Com grande esforco da memoria, Alaide se lembra de quem
estava: a Mulher de Véu e uma moc¢a chamada Lucia, que mais adiante Alaide
percebe que sdo a mesma pessoa, a propria irma. Tudo isso ocorre apds uma série
de acontecimentos e intercalagGes entre os trés planos. Nos planos da alucinagéo e
memoria, é passada a histéria do namoro de Madame Clessi e sua morte, que se
confunde com a historia de Alaide no dia de seu casamento com Pedro. Minutos
antes da cerimbnia, acontece uma discussdo entre Lucia e Alaide. Lucia acusa
violentamente Alaide de ter roubado seu noivo. O casamento acontece, mas Alaide

se vé vitima de conspiracao entre Lucia e Pedro para mata-la.

No plano da realidade, Alaide morre na mesa de operacdo. Enquanto
Madame Clessi e Alaide assistem cenas do enterro em outro plano, Lucia casa-se
com Pedro, mesmo com a lembranca de Alaide com vestido de noiva em sua mente,
pois na discussdo antes do atropelamento, Alaide havia jurado que mesmo morta
nao a deixaria ficar com Pedro. Mas ao voltar de uma viagem, seu pai questiona “Pai
(confidencial) — ja resolveu?” (RODRIGUES, 1981, p. 166) e Lucia se prepara para o
casamento com Pedro retocando a maquiagem e quando D. Laura chega faz a
mesma pergunta que Alaide fez “Lucia (com dengue) — Estou muito feia, D. Laura?”
(RODRIGUES, 1981, p. 167). D. Laura responde que ela estd um amor e, entéo,

Lucia pergunta do bouquet e essa é a ultima fala.

Considerando que a histéria se passa no interior da mente de Alaide, o
enredo continua/“sobrevive” mesmo apds a morte da protagonista. Os trés planos
propiciam a infiltracdo da realidade “pelo buraco da fechadura” dos planos da

memoria e da alucinacédo. “Ao final da peca, quando morre o personagem central,
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ainda assim nado se interrompe a historia, que, em seu processo, havia previsto o

acidente e se reservava para um outro tipo de desfecho.” (LINS, 1979, p. 62).

Nelson Rodrigues utiliza-se das agbes simultdneas para encerrar a peca. De
um lado do palco aparecem Alaide e Madame Clessi, os “[...] poéticos fantasmas.
lluminam-se as duas divisdes extremas do palco da realidade. A direita do publico,
sepultura de Alaide. A esquerda, Llcia, vestida de noiva, prepara-se no espelho.”
(RODRIGUES, 1981, p. 167). No momento em que Lucia pede o bouquet como um
fantasma, Alaide vai em direcdo da irmd numa atitude de quem vai entregar o
bouquet. A cena se finda, exceto uma luz lunar sob o timulo de Alaide. Vale lembrar
qgue as marchas nupcial e funebre vao crescendo, como que simultaneamente e,

quando finda a peca, a marcha funebre sobrepde.

O universo dramatico da peca Vestido de Noiva consagrou Nelson Rodrigues
como um dos maiores dramaturgos brasileiros, principalmente por seu carater
inovador. Considera-se, ainda, que Vestido de Noiva € uma obra dramética aberta,
uma vez que tem sido objeto de inUmeras e polémicas interpretacdes, o que tem

gerado diversas dissertacdes, teses e outros trabalhos cientificos.

Para estabelecer o confronto entre as pecas teatrais que movem o eixo desta
pesquisa, torna-se necessario apresentar também a peca Memoarias de uma Mulher
Fatal. Sendo assim, em 1981, Augusto Sobral publicou e levou a cena a referida
peca. A estreia o confirmou como um dos mais importantes dramaturgos
portugueses da atualidade. Vale lembrar que, de Acordo com Antdnio Braz Teixeira
(prefaciador da obra Teatro de Augusto Sobral), este texto dramatico foi produzido

durante os ultimos dez anos que antecederam sua publicagao.

A peca fala de “alguém” que decide escrever as préprias memorias para
celebrar seu triunfo, cuja intencéo é descobrir o seu brilhante destino. Essa proposta
faz com que a protagonista mergulhe no intimo de suas recordacfes: trata-se da
Mulher-Fatal, que ja no inicio da pecga, encontra-se sentada ao centro da sala num
maple-trono e, obedecendo a uma ordem interior, decide: “Wou comegar as minhas
memoérias.” (SOBRAL, 2001b, p. 231). Puxando um cigarro inicia o ato. Porém,
gquando vai comecar a escrita ndo se lembra do seu verdadeiro nome e fica
intrigada. Ap0s uma pausa, ela lembra que seu nome é Olinda e tenta retomar sua

redacdo quando é interrompida por Gestalt, que procura discutir investimentos e
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porcentagens. Gestalt € uma maquina que tecnologicamente pode-se descrever

como superinformatica e encontra-se a sua disposi¢ao.

Na tentativa de retomar a producdo de suas memoarias, a Mulher-Fatal relé o
que havia iniciado e novamente se autoquestiona acerca de seu nome, se

verdadeiramente é Olinda.

Olinda é o meu verdadeiro nome. Estes nomes simples, como é o0 meu,
encontram-se singularmente nos estratos sociais mais opostos, o0 povo e a
aristocracia, que os adopta numa homenagem as raizes mais profundas de
uma auténtica tradicdo (Interrompendo.) Bom! Isto fica para explicar depois.
(Retoma a escrita.) Assim 0 meu nome poderia denunciar uma origem
modesta, mas ndo, nasci num ber¢o de oiro. (SOBRAL, 2001b, p. 236, grifo
do autor).

Como pode Olinda, um nome tdo simples, ser seu verdadeiro nome? A
Mulher-Fatal fica intrigada e, mais adiante no texto, a personagem afirma que para
descrever o dinheiro que tem precisaria de todos os algarismos. Essa gloria
alcancada pela protagonista é o que a move para escrever suas memdarias na
tentativa de que o mundo compreendesse 0 seu talento. Em completo estado de
liberdade, adia a explicacdo e segue com seus relatos falando da mae, de seu
qguarto e entra em devaneio, surpreendida pelas contradi¢cdes das suas recordacoes:
“O memoria ingrata. / Li tanta coisa, fui tantas vezes ao cinema, pensei na minha
vida de tantas maneiras diferentes que hoje, fechada na mais completa intimidade,
nada sei de mim.” (SOBRAL, 2001b, p. 239).

Nesse interim, a protagonista desliga a maquina, arrancando um feixe de fios
que encontrou; e quando necessita de auxilio recorre a Gestalt, mas ndo obtém
respostas. Aciona as teclas do aparelho e este permanece imével. E ap0s a invasao
por um conjunto de vozes desencontradas de telefones, ela escuta com atengao: “-
Voz — E... MEER... GEEN... CIA!” (SOBRAL, 2001b, p. 257). Esta voz soa como
musica e continua “Voz — E... E... O... OS... F... ... OS... QUE... E... A... RRAN...
COU.” (SOBRAL, 2001b, p. 258).

Desse modo, a Mulher-Fatal procura os fios como que obedecendo a voz e
ao introduzir o molho de fios, escuta um silvo prolongado e agudo, a maquina

acende-se novamente. Assim, retoma a tentativa até entdo frustrada de produzir
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suas memodrias e trava uma discussdo com Gestalt, desligando-o algumas vezes e
religando até que chega a conclusdo de ndo escrever mais as memarias, pois se
descrevesse os detalhes que a conduziu ao triunfo, o caminho ficaria aberto e
bastaria que alguém lesse suas memorias, para fazer o que havia feito para triunfar
como ela. S6 que Gestalt insiste: “Nao € util nem necessario que escreva o que na
verdade aconteceu na sua vida. E atil que escreva as suas memodrias.” (SOBRAL,
2001b, p. 262).

E, utilizando um capacete acoplado a maquina, realiza-se uma transmissao
direta de pensamento de Gestalt para a Mulher-Fatal. Com as informacdes obtidas,
ela é convencida a escrever suas memadrias para serem publicadas e despertar
simpatia. Reinicia, portanto, a escrita das memoérias de onde havia parado, do inicio:
‘“MULHER-FATAL — Olinda é o meu verdadeiro nome, um nome tdo simples como a

minha origem. Olinda uma crianga descalga e fragil...” (SOBRAL, 2001, p. 262).

O fato da Mulher-Fatal recorrer a maquina para lhe auxiliar no processo de
reconstrucdo da proépria historia, aciona um confidente. Um misto de ambiguidade,
mem©éria e reconstituicdo identitaria atravessa toda a peca. O proprio Augusto
Sobral, em um texto que apresenta sua pec¢a no 20° Festival de Almada, afirma:

Infelizmente, sem mesmo ter necessidade de reler Mulher Fatal olho em
meu redor, leio os jornais, vejo a televisdo e penso que ela se mantém
aflitivamente actual [...] Sem pretender impor-me a encenagéo, tudo o que
posso afirmar é o que disse a Rogério Vieira quando a apresentou: é
necessdario, a cada instante encontrar internamente um sub-texto para
realizar o swing que estabelece a ligacdo entre todas estas constantes
ambiguidades — sucessdo de opostos. O que, na verdade se realiza no
palco, é a luta contra a maquina que a conduz a destruicdo de si mesma.

A personagem, que transmite a ideia de todo poderosa, termina recebendo
instrucBes que é obrigada a seguir obedientemente.

A tragédia-cémica da histéria humana talvez seja a de que os conflitos
desconcertantes e os discursos inflamados mais ndo fazerem do que
esconder estratégias banais. (SOBRAL, 2003, s/p, grifo do autor).

O monologo de um ato s6 apresenta uma mulher solitaria, debatendo com
uma maquina em uma incansavel tentativa de escrever suas memorias. A busca
incansavel, através da memoéria, de elementos que pudessem contribuir para

processo de escrita, € um elemento presente ao longo da peca. Apos inumeras
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pausas, por motivos conscientes e inconscientes, a protagonista reinicia a escrita

varias vezes, na ansia de contar suas peripécias.

Apoiando-nos na afirmacdo de Pereira (1999), lembramos que muito da
criacdo teatral produzida no decorrer do século XX fundamentou-se numa
concepcao de verdade sobre o homem, vinculada ao plano psicolégico. Os regimes
que regulam o uso da palavra e a visualidade instaurada por estes teatros,
associam-se intimamente a concepc¢oes de verdade e de sujeito. Por exemplo, 0s
recursos cénicos, o desenvolvimento do enredo e a construgdo dos personagens

gue apresentam a légica do desenvolvimento das construcdes psicologicas.

2.3 O espaco da memodria e arepresentacdo das imagens

A memoria € um recurso muito explorado nas pecas de Nelson Rodrigues e
Augusto Sobral, uma vez que, em alguns momentos, as protagonistas sao
envolvidas ao longo do enredo, com tempos que nao constitui precisamente o
presente e para tanto procuram subsidios a partir das informacfes extraidas do
passado. A este respeito, Bergson (1999, p. 06) afirma que “[...] desde que pedimos
aos fatos indicacdes precisas para resolver o problema, é para o terreno da memoria

que nos vemos transportados.”

A relacdo entre realidade, momento presente e memodria, um instante de
viagem entre o eu e o mundo, é substancialmente misturado com uma infinidade de
acontecimentos e de conjuntos sistematicos de lembrancas da nossa experiéncia
passada. As lembrancas guardadas na mente como percep¢des deslocam para as
percepcgdes reais. Como se algo do presente ativasse algo e a for¢ca do passado

fizesse com que percebéssemos o presente.

A esse respeito, Bosi (1987) afirma a importancia de

[...] atribuir & memoria uma fungéo no processo psicolégico total: a memoria
permite a relacdo do corpo presente com o passado e, a0 mesmo tempo,
interfere no processo “atual” das representagdes. Pela memdria, o passado
ndo s6 vem a tona das aguas presentes, misturando-se com as percepcdes
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imediatas, como também empurra, “desloca” estas ultimas, ocupando o
espaco todo da consciéncia. A memoéria aparece como forca subjetiva ao
mesmo tempo profunda e ativa, latente e penetrante, oculta e invasora.
(BOSI, 1987, p. 09, grifo do autor).

As percepgbes vivenciadas e armazenadas como lembrangas estéo
permanentemente em movimento. Caso sejam convocadas por algo do momento
presente, incontaveis feixes de lembrancas sado acionados e entdo consistem as
associacdes com contiguidade e por similitude “[...] € do presente que parte o apelo
ao qual a lembranca responde, e € dos elementos sensoério-motores da acdo
presente que a lembrancga retira o calor que lhe confere vida.” (BERGSON, 1999,
p.179).

De acordo com Bergson, os aparelhos sensério-motores fornecem as
lembrancas importantes (inconscientes), 0 meio de se incorporarem ao presente, via
processo de materializagdo. Ou seja, para que uma lembranca surja na consciéncia
€ preciso que ela desca das alturas da memdria pura até o ponto preciso onde se

realiza a acao.

Desde o inicio da peca Vestido de Noiva, a personagem Alaide procura deixar
claro aos seus interlocutores que para contar sua histéria, terd que visitar o terreno

da memodria e que as informacgdes do passado estdo embaralhadas.

Vejamos o trecho que apresenta tal situacao:

ALAIDE (fica em suspenso) — N&o sei. (em duvida) Me esqueci de tudo.
N&o tenho memoria — sou uma mulher sem memoria. (impressionada) Mas
todo o mundo tem um passado; eu também devo ter — ora essa!” [p. 112]

ALAIDE (agoniada) — Tudo esta4 tdo embaralhado na minha memoria!
Misturo coisa que aconteceu e coisa que ndo aconteceu. Passado com o
presente (num lamento) E uma misturada. (RODRIGUES, 1981, p. 143, grifo
do autor).

A protagonista procura recompor seu passado, entretanto, isso fard com que
ela se torne cada vez mais s6 memoria. Essa tentativa de reconstituir sua identidade

é corroborada pelas recordagdes. As lembrancas mesclam os acontecimentos do dia
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de seu casamento com as ac¢les relacionadas aos objetos do bau de Clessi,

principalmente as constituidas a partir das leituras do diario da cocote?.

Em Memodrias de uma Mulher Fatal, no momento em que a protagonista puxa

um cigarro e acende, antes de iniciar a escrita de suas memorias, ela é

surpreendida:

Pausa.
Entéo, qual é o teu verdadeiro nome?
Ai Olinda, Olinda, esta tua cabeca.

Olinda! E isso, é esse necessariamente o meu verdadeiro nome. Uma vez
que me ocorreu assim, tdo naturalmente, quanto tudo o mais se me tinha
varrido do espirito.

Amarrota de deita fora a folha.
(SOBRAL, 2001, p. 232, grifo do autor).

Na ansia de escrever suas memoérias, a Mulher-Fatal procura em suas

lembrancas e nos elementos do passado, informacdes para a producédo do texto.

Alids, ja no inicio da peca, ela expde a fragilidade de ndo conseguir se lembrar

claramente das imagens representativas que constitui sua identidade.

Jung, a partir do entendimento de funcdo transcendente por sua natureza,

afirma que é possivel comparar uma funcao psicoldgica e transcendente, resultante

da unido de contetdos consciente e inconscientes. A juncao de fatos é capaz de

explicar a atitude complementar do inconsciente, com relacdo a consciéncia.

Vejamos,

A experiéncia no campo da psicologia analitica nos tem mostrado
abundantemente que o consciente e 0 inconsciente raramente estdo de
acordo no que se refere a seus contetdos e tendéncias. Esta falta de
paralelismo, como nos ensina a experiéncia, ndo é meramente acidental ou
sem propdsito, mas se deve ao fato de que o inconsciente se comporta de
maneira compensatoria ou complementar em relacdo a consciéncia.
Podemos inverter a formulacdo e dizer que a consciéncia se comporta de
maneira compensatéria com relagdo ao inconsciente. A razao desta relagédo
€ que: 1) os contelidos do inconsciente possuem um valor liminar, de sorte
que todos os elementos por demais débeis permanecem no inconsciente: 2)
a consciéncia, devido a suas funcdes dirigidas, exerce uma inibicdo (que
Freud chama de censura) sobre todo o material incompativel, em

? De acordo com o Walter Weiszflog, o termo cocote tem origem francesa (coccote) e significa
1. Mulher mundana. 2. Meretriz elegante.
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consequéncia do que, este material incompativel mergulha no inconsciente;
3) a consciéncia € um processo momentaneo de adaptacao, ao passo que o
inconsciente contém ndo sé todo o material esquecido do passado
individual, mas todos os tracos funcionais herdados que constituem a
estrutura do espirito humano e 4) o inconsciente contém todas as
combinac@es da fantasia que ainda nao ultrapassaram a intensidade liminar
e, com o correr do tempo e em circunstancias favoraveis, entrardo no
campo luminoso da consciéncia. (JUNG, 2000, p. 7, grifo do autor).

As lembrancgas, como parte integrante do espaco da memoéria, nem sempre
emergem claramente quando acionadas pelo consciente, pois em muitos casos 0s
conteudos do inconsciente ndo fornecem dados muito claros ao processo. Na
psicologia analitica de Jung, o chamado “experimento de repeticdo” descobre e
localiza as lacunas da lembranca. Em A natureza da psique, Jung utiliza-se de um
exemplo: depois de cem repeticbes, pergunta-se as pessoas submetidas a
experiéncia o que elas responderam as diversas palavras-estimulo, entdo “As
lacunas ou falsificacbes da memoria ocorrem, com regularidade e em média, em

todos os campos da associagéo perturbados pelos complexos.” (JUNG, 2000, p. 19).

Nas pecas analisadas, a partir das duvidas psicologicas, podemos perceber
guando as protagonistas procuram com muito esfor¢co reordenarem seu passado.
Em Vestido de Noiva, Nelson Rodrigues apresenta Alaide com suas frequentes
davidas. Vejamos algumas cenas que demonstram a dificuldade que Alaide tem

para identificar a Mulher de Véu:

ALAIDE (preocupada) — Mamée falou de Lucia. Mas quem é Licia? N&o sei.
N&o me lembro. [p. 116]

ALAIDE - Interessante. Estou-me lembrando de uma mulher, mas n&o
consigo ver o rosto. Tem um véu. Se eu a reconhecesse!...

[--]

VOZ DE ALAIDE (das trevas) — Doida de 6dio. Talvez por causa da mulher
de véu. Ainda néo si quem ela é, mas hei de me lembrar. (RODRIGUES,
1981, p. 120, grifo do autor).

Nelson Rodrigues demonstra ao longo do texto cénico, a dificuldade que
Alaide tem para identificar a misteriosa Mulher de Véu. Nesse caso, a matéria torna-

se diferente da representacdo que se tem e, consequentemente, nenhuma imagem
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é constituida, pois “diante dela coloca-se uma consciéncia vazia de imagens, da qual
nao podemos fazer nenhuma ideia” (BERGSON, 1999, p. 18). Desorientada em sua
prépria consciéncia, Alaide é guiada por Madame Clessi a relembrar das a¢c6es que

compdem sua histéria, como é possivel observar no fragmento:

CLESSI (microfone) — Ah! Quer ver uma coisa? Quem foi que D. Laura
beijou na testa, depois que falou com vocé?

(Diante do espelho, Alaide esta retocando a toilette, ajeitando os cabelos,
recuando e aproximando o rosto do espelho etc.)

CLESSI (microfone) — Ah! outra coisa! Quem foi que vestiu vocé? Foi sua
mé&e? N&o? Pois é, Alaide!

(Luz amortecida em penumbra. Entra uma mulher, quase que magicamente.
Um véu tapa-lhe o rosto. Luz normal.)

CLESSI (microfone) — Nédo disse que tinha que ter mais gente? Olha ai!
(noutro tom) A mulher de véu! (RODRIGUES, 1981, p. 129-130, grifo do
autor).

Com muito esforgo, Alaide vai juntando fragmento que contém informacdes
até que a cocote consegue, interpretando as informacdes fragmentadas de Alaide,
identificar que a Lucia e a Mulher de Véu na verdade sdo a mesma pessoa. “CLESSI
(admirada) — Quer dizer que Lucia e a mulher de véu sdo a mesma pessoa!”
(RODRIGUES, 1981, p. 145).

Em Memodrias de Uma Mulher Fatal, Augusto Sobral apresenta as duvidas da
Mulher-Fatal, quando da escrita de suas memorias ndo consegue relembrar as
acOes de sua vida passada. Vejamos alguns trechos quando ela procura relembrar

de suas atividades:

E, por que raz&o estarei eu a cantar e a dancar?

E isso... Eu fiz seguramente music-hall...

E terei tido um grande nome.

No music-hall fazem-se grandes nomes. [p. 245]

[.-]

Sou um homem de negdcios.

Suspende-se.

Bom serei eu uma mulher de negécios.

A avaliar como estou vestida, sou uma mulher de negécios.
Mas quem garante que isto ndo é apenas um disfarce.
(SOBRAL, 20014, p. 260, grifo do autor).
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No decorrer do texto cénico, Sobral apresenta uma protagonista que nao tem
bem claramente definido alguns aspectos de suas atividades. Ora ela acredita ter
feito music-hall, ora j& imagina ser uma mulher de negdcios, julgamento realizado a
partir de sua vestimenta, mas sdo especulacdes realizadas com a intencdo de

escrever suas memorias.

As lembrancas podem enfrentar um problema que se refere a sua localizacao.
Elas estdo em algum nivel ligadas aos locais da vida intima das personagens e para
localiza-las, faz-se necessario visitar o teatro do passado que é a memoaria. Segundo
Bachelard (1993), € ai que se pode perceber que o calendario da vida s6 pode ser
estabelecido em seu processo produtor de imagens. Imagens que, logicamente,

estdo armazenadas no inconsciente.

Por isso, o espaco possui um valor considerado, pois o tempo ndo é o Unico
que anima a memodria. A casa, por exemplo, um grande niumero de lembrancas esta
guardado e quanto mais comodos a casa possui, representa que as lembrancas
possuem mais refugios: “E pelo espaco, é no espaco que encontramos os belos
fésseis de duracdo concretizados por longas permanéncias. O inconsciente
permanece nos locais. As lembrancas sao imdveis, tanto mais sélidas quanto mais
bem espacializadas.” (BACHELARD, 1993, p. 29).

Percebe-se essa relacdo com o espaco quando Alaide revive suas proprias
fantasias, a de visitar o bordel onde morava Madame Clessi, voltando ao passado a
partir de elementos do presente (o0 presente aqui relacionado é o presente do plano
da alucinacéo). Isso ocorre no momento em que instigada pelo didlogo com Madame
Clessi, Alaide ativa o plano da memodria em plena alucinacdo. Movida pela
recordacdo e para atender ao questionamento de “MADAME CLESSI — Deixa o
homem! Como foi que vocé soube do meu nome?” (RODRIGUES, 1981, p. 115).

Ao responder, Alaide procura recordar como foi o dialogo de seu pai com sua
mae, falando a respeito do quarto que ha tempo atras era de Clessi. Podemos
perceber que a protagonista atribui um valor ao espaco fisico o quarto e a relacdo
com alguns objetos: “ALAIDE — L4 vi a mala — com as roupas, as ligas, o espartilho
cor-de-rosa. Encontrei o diario. (arrebatada) Tao lindo, ele!” (RODRIGUES, 1981,
p.116).
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A Mulher-Fatal também estabelece uma relagdo com um espaco ao relacionar
gue em algum momento de sua infancia visitava o quarto de sua méae. Vejamos o

fragmento que aponta essa relacao:

Para ir do meu quarto ao quarto da minha mae era necessario atravessar o
corredor onde figuravam os antepassados do século XV, depois virava-se a
direita e era o corredor dos antepassados do século XVI, depois havia uma
larga escadaria de pedra... Uma escadaria de pedra larga... degraus de
pedra de calcada. E um cego a tocar harménio e uma mulher sentada na
base da estatua dum antepassado nosso que foi imperador de Roma... Uma
mulher, lembro-me perfeitamente... sentada com uma alcofa a vender
pevides, tremocos e torrdo-de-alicante. Os mordomos, que andavam
constantemente escada abaixo, escada acima, compravam essas coisas e
comiam-nas as escondidas da mae. A méde nado suportava pevides,
tremogos e essas coisas. Mas, suponho hoje, a distancia do tempo, que
talvez tivesse pena da mulher, razdo pela qual nunca se tera manifestado.
(SOBRAL, 2001a, p. 237).

E possivel perceber e relacionar que os espacos ndo constituem apenas
elementos puramente das mentes das protagonistas, tanto Alaide, quanto a Mulher-
Fatal relacionam este espaco de uma maneira que envolve outros sujeitos que

possivelmente participaram de suas vidas em algum momento.

Ao colocar as personagens num tempo de suspensdo, Nelson Rodrigues e
Augusto Sobral promovem uma forma de representacdo em que o tempo ndo esta

bem definido, nem transcorre linearmente.

As inovacdes apresentadas em Vestido de Noiva fazem com que Alaide
transite do passado para o presente inumeras vezes, em diferentes situacdes. Esses
deslocamentos encontram-se com relacdes sociais diferenciadas e com diversos
outros personagens, mediada pelo plano da alucinagdo. A todo o momento, “[...] 0
esforco da memoaria se volta para a reconstituicdo da cena do casamento, passagem
capital na psicologia da jovem, como de resto de toda a antiga mentalidade familiar
brasileira.” (MAGALDI, 2004c, p. 20). Apesar de a protagonista estar dividida entre o
delirio e o esforco em ordenar a memoria, mesmo depois de sua morte, sucedem
cenas de remorso e Lucia recuperando Pedro, casando-se novamente com ele. Os
deslocamentos entre passado e presente, muitas vezes, explicam os problemas

ligados a transmissdo da memoaria. Com isso, a percepcao da memoria explorada
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por Nelson Rodrigues faz com que a protagonista, mesmo em delirio, busque

marcas do passado para justificar situagcdes projetadas em sua mente.

Com desejo de escrever suas memorias para celebrar seu triunfo, a
personagem de Sobral também procura transitar do presente ao passado iniUmeras
vezes, a fim de recompor sua histéria. A memoria perpassa toda a peca e uma
batalha entre o momento presente e o0s acontecimentos do passado séo

intermediados pelos didlogos com a personagem Gestalt.
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Fig. 05 O grupo “Os Comediantes’
na peca Vestido de Noiva, 1943.
Foto Carlos/Cedoc-Funarte

Fig. 06 Teatro do Bairro Alto,
Memorias de uma Mulher Fatal,
de Augusto Sobral, 1981. Foto
Revista Coloquio.
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CAPITULO 1l

E certo e até mesmo evidente que a psicologia,
ciéncia dos processos animicos,

pode relacionar-se com o campo da literatura.
C. G. Jung.

3.1 A personagem psicoldgica em Nelson Rodrigues e Augusto Sobral

A personagem de teatro, o que é? Com este questionamento, Renata
Pallottini (1989) procura desvendar quem conduz a acdo e produz o conflito. Ao
serem criadas por seus autores, as personagens sdo capazes de transmitir
sentimentos e de demonstrar estado de espirito, sustentando a ficcdo dramética
juntamente com o enredo. S&o consideradas veiculos de emocdo, porque seus
dialogos e atitudes contribuem significativamente para a estruturacdo do texto
cénico. “O personagem € um determinante da acdo, que &, portanto, um resultado

de sua existéncia e da forma como se apresenta.” (PALLOTTINI, 1989, p. 11).

Como no romance, o teatro procura contar uma histéria, contar alguma coisa.
Essa historia supostamente relata fatos que aconteceram em algum lugar, em algum
tempo, bem como contar com um determinado numero de pessoas, ou outros seres,
que podem integrar a situacdo dramatica. Anatol Rosenfeld (2005) afirma que é com
a personagem que a ficcdo se torna patente, pois € com ela que a camada

imaginaria se adensa e cristaliza.

Rosenfeld diz que:

[...] a personagem de um romance (e ainda mais de um poema ou de uma
peca teatral) € sempre uma configuragdo esquemaética, tanto no sentido
fisico como psiquico, embora formaliter seja projetada como um individuo
“real”, totalmente determinado. Este fato das zonas indeterminadas do texto
possibilita até certo ponto a “vida” da obra literaria. (ROSENFELD, 2005,
p.33, grifo do autor).
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Diante das variadas possibilidades de leitura, o interlocutor é convidado para
preencher as inUmeras lacunas e indeterminagfes de um texto dramatico. Mas esse
contorno imaginado no ato de leitura da peca possui marcas deixadas previamente

por um criador.

Notadamente, as relacGes estabelecidas pela ficcédo teatral surgem de mentes
ageis que imaginam os conflitos, o dramaturgo. Entretanto, “O dramaturgo esta
ausente no drama. Ele nao fala; ele institui a conversacdo [...] As palavras
pronunciadas no drama sédo todas elas de-cisdes [Ent-schllisse]; sdo pronunciadas a
partir da situacdo e persistem nela” (SZONDI, 2001, p. 30, grifo do autor). A
personagem parece inventar seus discursos, pela forca de persuasdo, mas sao 0s

discursos que inventam a personagem.

7z

Antonio Candido (2005, p. 55) diz que a personagem € um ser ficticio e,
assim, a criacdo literaria repousa sobre o paradoxo da existéncia da personagem,
com o problema da verossimilhanca. Mesmo sendo uma criacdo da fantasia, a
personagem vive as acdes do enredo e essas ideias as tornam viva, comunicando

as impressoes da vida social e existencial da obra.

As personagens no teatro constituem essencialmente a totalidade da obra, ja
que é com elas que a ficcdo torna-se patente; e também é por meio delas que
surgem as possibilidades de imaginacdo que se cristalizam em ac¢0es nas pecas.
Prado (2005), procurando realcar as diferencas das personagens entre 0s géneros

literarios, o romance e o teatro, afirma que:

A personagem teatral, portanto, para dirigir-se ao publico, dispensa a
mediagdo do narrador. A histéria ndo nos é contada mas mostrada como se
fosse de fato a propria realidade. Essa €, de resto, a vantagem especifica
do teatro, tornando-o particularmente persuasivo as pessoas sem
imaginagéo suficiente para transformar, idealmente, a narragdo em agéo:
frente ao palco, em confronto direto com a personagem, elas s&do por assim
dizer obrigadas a acreditar nesse tipo de ficcdo que lhes entra pelos olhos e
pelos ouvidos. Sabem disso os pedagogos, que tanta importancia atribuem
ao teatro infantil, como o sabiam igualmente os nossos jesuitas, ao lancar
mao do palco para a catequese do gentio. (PRADO, 2005, p. 85).

A partir das observacoes de Prado, acerca da personagem teatral, e

considerando que a protagonista desempenha o papel de maior relevancia no texto
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cénico, abordaremos aspectos cruciais sobre as protagonistas nas pecas, Alaide, de
Vestido de Noiva e Mulher-Fatal, de Memdrias de uma Mulher Fatal. Entra-se,
portanto, no campo da analise, em que a caracterizacdo e as acbes das
personagens serdo discutidas teoricamente, sustentadas pelos fragmentos das

pecas teatrais em estudo.

Em Vestido de Noiva, Nelson Rodrigues apresenta como protagonista Alaide,
que “[...] pode ser considerada uma espécie de Bovary carioca.” (MAGALDI, 1992,
p.26). Na peca, Alaide, uma jovem senhora da sociedade carioca, vé-se maravilhada
pela vida de Madame Clessi e, ao ler o diario da prostituta, é despertado nela um
desejo de liberdade sexual. Por conhecer uma realidade oposta a sua, ja que tem
seus desejos reprimidos pela conduta moral do contexto social que vivéncia. Ao
revela-los, causa conflitos internos e com as relagfes sociais que envolvem o
contexto da peca, a protagonista estabelece um caminho que a conduz no decorrer
do enredo. Sua caracteristica marcante € a insatisfacdo e a pratica de atos
condenaveis, elementos que a constitui como personagem psicologicamente

complicada.

O acidente ativa o plano da alucinacdo da personagem, de modo que por
meio dele sdo revelados os desejos mais profundos e inconscientes, além do
deslumbramento que tinha pela cocote do inicio do século, a Madame Clessi, que
surge mitificada por Alaide por ter desfrutado de plena liberdade sexual até ser
assassinada em 1905, por seu amante, um jovem colegial de 17 anos. Esses
desejos sao realgados no plano da alucinagdo porque no plano da realidade “A
frustracdo da realidade prosaica impele a heroina, no subconsciente, a identificar-se
com a imagem da prostituta, cujo diario descobriu no s6tdo da casa.” (MAGALDI,
1992, p. 26).

A presenca do marido Pedro, que sempre censurou o fascinio de Alaide pelas
histérias da cocote de 1905, no delirio da protagonista representa a repressédo dos
desejos mais intimos em plena alucinagdo. A protagonista pensa ter assassinado o
marido e simultaneamente vé seu rosto nos homens que recriminam sua

aproximacéo a Madame Clessi.
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ALAIDE (excitada) — Ele era bom, muito bom. Bom a toda hora e em toda
parte. Eu tinha nojo de sua bondade (pensa, confirma) N&o sei, tinha nojo.
Estou-me lembrando de tudo, direitinho, como foi. Naquele dia eu disse: “Eu
queria ser Madame Clessi, Pedro. Que tal?”

(Apaga-se o plano da alucinagdo. Luz no plano da memodria.)

PEDRO - Vocé continua com essa brincadeira?

[...]

CLESSI (microfone) — Talvez vocé néo tenha assassinado seu marido.

ALAIDE (microfone) — Mas eu me lembro! Foi com um ferro — bati na base
do cranio! Aqui.

CLESSI (microfone, com um acento doloroso) — Sonho — serd? Estou com a
cabeca tdo virada! Pode ser que tudo tenha ficado s6 na vontade!

[...]
ALAIDE (nervosa) — Ele vem ai, Clessi! Pedro!
CLESSI — Mas vocé nao tinha assassinado ele?

ALAIDE — Pensei que tivesse. Mas deve ter sido sonho! Olha ele!
(RODRIGUES, 1981, p. 119; 150;158, grifo do autor).

De acordo com Argolo (2007), as personagens Clessi e seu namorado sao
uma espécie de pano de fundo da tragédia, mas tém uma importancia consideravel,
principalmente por serem norteadores das acdes de Alaide na alucinacdo. Madame

nao passou pelo opressor casamento, apenas lida com um desembargador; mas,

7z

sua preferéncia mesmo € pelo adolescente. Nessa direcdo, o casamento na
sociedade carioca da década de 1940 era uma convencédo social honrada, em que
0s envolvidos supostamente deveriam se respeitar mutuamente e Madame, ainda
em 1905, guestiona tal convencado e ndo aderiu a esta institucionalizacéo, preferindo

O prazer € 0 amaor, conforme a sua vontade

[...] Namorado, uniforme colegial caqui. O rapaz tem a mesma cara de
Pedro, Plano da memoria.

CLESSI (carinhosa e maternal) — Eu gosto de vocé porque vocé é criancal
Tao crianca!

FULANO (suplicante) — Vai? Vamos ao piquenique, amanha?

CLESI (negligente) — Onde é?

FULANO - Paqueta. Todo o mundo vai na barca das dez . . .

CLESSI — Nao.

FULANO (suplicante) — Amanha é domingo!

CLESSI (sem lhe dar atencdo) — Téo branco — 17 anos! As mulheres sé
deviam amar meninos de 17 anos! (RODRIGUES, 1981, p. 136, grifo do
autor).
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Lucia, a irma de Alaide, namorava Pedro, mas o namoro foi rompido e Pedro
acaba casando-se com Alaide, mas continua alimentando um romance com a ex-
namorada. O amor de Pedro € apenas mais um objeto de disputa entre as duas
irmas, conforme revelam os dialogos de Alaide com a Mulher de Véu, que € Lucia
“ALAIDE (mais indignada) — Aquilo, “namoro”?! Um flirt, um flirt & toa [...] MULHER
DE VEU - Vocé roubou meus namorados. Mas eu lhe vou roubar o marido.
(acintosa) So isso!” (RODRIGUES, 1981, p. 135, grifo do autor). Nelson apresenta
uma relacdo amorosa entre os cunhados. Lucia € apaixonada por Pedro e, no plano
da realidade, aguardam a morte de Alaide para oficializar a unido de acordo com as

regras sociais.

As tramas que circunscrevem as cenas da peca estdo construidas pelo
conflito das irmas por causa de Pedro e pelo conflito entre o consciente e 0
inconsciente de Alaide. Dessa maneira, a maioria das personagens apresentadas
por Nelson Rodrigues, em Vestido de Noiva, viola as regras e as convengdes sociais
para revelar o que séo realmente. “E as personagens sao apreendidas, numa
persisténcia do método expressionista, no climax da crise interior, quando se
revelam num vomito para a plateia. Nelson desafivela sadicamente a mascara, para

gue a personagem expluda o intimo reprimido” (MAGALDI, 2004a, p. 299).

De acordo com Castro (1997, p. 161), Nelson Rodrigues envolve o leitor sob
maneira, para que ele perceba que para ser purificadora a ficcdo necessita ser atroz.

A personagem sendo vil realiza a miséria inconfessa de todos nos.

Em Memoérias de Uma Mulher Fatal, Augusto Sobral apresenta como

protagonista a Mulher-Fatal, que procura recontar sua historia escrevendo suas

7

memorias e é importunada por uma chamada telefénica invulgar, entrando em

contradicao:

A Mulher-Fatal est4 sentada no maple-trono. Esta descontraida, a vontade,
e 0 que pode haver de provocante na sua atitude tera o ar de involuntério,
de segunda natureza, a ocultar uma primeira que ja ndo se distingue
exactamente qual seja.

De subito, levanta-se como que obedecendo a uma ordem interior.
MULHER-FATAL:

I’'m Just starting my memories

Je vais juste commencer mes mémoires
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Vou comegar as minhas memarias
Voy a émpezar mis memarias

[...]
MULHER-FATAL:

I’'m Just starting my memories

I’'m

Really I'm

Estou a comecga-las agora mesmo.

E tudo me ocorre e tudo se me confunde no espirito.
(SOBRAL, 2001b, p. 231-232, grifo do autor).

Sobral apresenta uma personagem que esta presente no imaginario artistico
e literario de quase todas as civilizagdes, a mulher fatal, que é a figura de uma
mulher sedutora. Desde a Antiguidade, a literatura apresenta exemplos de mulheres
fatais, com o mito de Lilith que permanece até nossos dias. Outra figura que encarna
0 arquétipo da mulher tentadora e destruidora é Dalila, que ao seduzir o poderoso
Sansédo o faz revelar que o segredo de sua extraordinaria forca residia nos longos
cabelos e, enquanto dormia, ela corta-lhe os cabelos e ele perde seu poder. A
mulher fatal estd presente e apresenta algumas caracteristicas que merecem
destaque: ela é diabdlica, pode ter poderes sobrenaturais, desperta paixdes, é
inevitavel, é fria e insensivel. Alias, no prefacio dessa peca sobraliana, Artur Ramos
afirma: “[...] confesso, tracar o quadro histérico da mulher fatal. Eva, Helena de Troia,
Cleopatra, poderdo, por quem de direito, ser consideradas mulheres fatais? E bem
possivel, mas creio que ndo é essa discussdo que interessa Augusto Sobral [...]”
(RAMOS, 2001b, p. 230).

Ao escrever Memorias de uma Mulher Fatal, o autor caracteriza a pe¢ca como
um mondélogo, ja que a protagonista realiza um discurso para si mesma. Segundo
Pavis (1999), o termo mondlogo deriva do grego monologos, que quer dizer discurso
de uma s6 pessoa. Comumente, as personagens do mondlogo estdo associadas
aos conflitos psicolégicos, como acontece na peca de Augusto Sobral. Nao obstante,
é importante lembrar que “O mondlogo dramatico ndo formula nada que se subtraia

em principio a comunicagao.” (SZONDI, 2001, p. 50).

Por ser um mondlogo, a peca ndo apresenta muitas personagens. Além da
protagonista, Mulher-Fatal, tem-se apenas a Voz Off, a Voz do Assistente, a Voz do

Intercomunicador, o Intercomunicador 2 e a Voz Masculina. No entanto, o recado é
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transmitido com uma autenticidade reconhecida, j& que “O mondlogo [...] ultrapassa

de muito o quadro psicolégico que lhe deu origem.” (PRADO, 2005, p. 91).

Na tentativa de compreender a ordenacao das acdes das personagens nas
pecas, vejamos como a psicologia analitica estabelece subsidio para analise
literaria. Jung considera a manifestacdo da arte uma atividade psicoldgica e fornece
conceitos importantes para a compreensdo do desenvolvimento psiquico do ser
humano, “[...] pois assim tenho a oportunidade de expor meus pontos de vista na
controvertida questédo da relacao entre a psicologia analitica e a arte. Apesar de sua
incomensurabilidade existe uma estreita conexao entre esses dois campos que pede
uma analise directa.” (JUNG, 1985, p. 42).

Ao delinear a area de interesse da Psicologia Analitica, Jung define psique
como a totalidade de todos 0s processos psiquicos, consciente como também
inconscientes. “Poder-se-4 representar a psique como um vasto oceano
(inconsciente) no qual emerge uma pequena ilha (consciente).” (SILVEIRA, 1981,
p.61). Nesse sentido, Jung diferencia conceitualmente psique da consciéncia em sua

psicologia:

Consciéncia ndo € a mesma coisa que psique, pois a psique representa o
conjunto de todos os conteddos psiquicos; estes ndo estdo todos
necessariamente vinculados ao eu (ego), isto é relacionados de tal forma com
0 eu que lhes caiba a qualidade de consciente. Existe uma boa quantidade de
complexos psiquicos que nado estdo necessariamente vinculados ao eu.
(JUNG, 1991, p. 401-402, grifo do autor).

De acordo com Jung, no consciente sdo desenvolvidas as relagdes entre os
conteudos psiquicos e o0 eu (ego). O “eu” é definido por Jung como um complexo de
inimeros elementos, de modo que uma pessoa pode achar que se conhece
completamente, mas seu ego conhece apenas seus proprios conteudos. “O
complexo do eu é tanto um contetdo quanto uma condigdo da consciéncia, pois um
elemento psiquico me é consciente enquanto estiver relacionado com o complexo do
eu.” (JUNG, 1991, p. 406).

Mediante a isso, podemos afirmar que 0S processos que ndo mantém

relacdes com o eu pertencem ao dominio do inconsciente.
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O inconsciente, com efeito, ndo é isto ou aquilo, mas o desconhecimento do
gue nos afeta imediatamente. Ele nos aparece como de natureza psiquica,
mas sobre sua verdadeira natureza sabemos tdo pouco — ou, em linguagem
otimista tanto quanto sabemos sobre a natureza da matéria. (JUNG, 2000,
p.05).

Jung utiliza o termo inconsciente tanto para descrever contelldos mentais que
sao inacessiveis ao ego, como para delimitar um lugar psiquico com seu carater,
suas leis e funcbes proprias. Para ele, o inconsciente € mais do que um deposito de
pensamentos e emocdes consciente que, de alguma maneira, foram reprimidas; €,

pois, a fonte das forcas da psique.

Como ja afirmamos, na psicologia junguiana a natureza dos contetdos do
inconsciente engloba distintamente um inconsciente pessoal, que esta relacionado
as aquisicbes da existéncia pessoal; e o outro, Jung denomina de inconsciente
coletivo, que sdo os conteddos que ndo provém das aquisicdes pessoais. Jung
afirma que as fronteiras do consciente com o0 inconsciente pessoal sao bem
imprecisas e 0 inconsciente pessoal refere-se as camadas mais superficiais do

inconsciente:

Os materiais contidos nesta camada sdo de natureza pessoal porque se
caracterizam, em parte, por aquisicbes derivadas da vida individual e em
parte por fatores psicolégicos, que também poderiam ser conscientes. E
facil compreender que elementos psicolégicos incompativeis sao
submetidos a repressao, tornando-se por isso inconscientes; mas por outro
lado ha sempre a possibilidade de tornar conscientes os contelddos
reprimidos e manté-los na consciéncia, uma vez que tenham sido
reconhecidos. (JUNG, 2008, p. 22, grifo do autor).

O inconsciente pessoal contétm memorias perdidas, algo esquecido de
propésito, aquilo que foi pensado e sentido, mas que ndo séo suficientemente fortes
para atingir a consciéncia. Nessa direcdo, € com o plano da memodria ativado pela
alucinacdo que Alaide relata sua vida e que estabelece relacdo com o plano da
realidade. Ao expor sua histéria, ela revela seus desejos reprimidos, que sao
incompativeis com a moral e com 0s bons costumes. Esses fatores psicolégicos da
personagem estdo ligados ao inconsciente pessoal. “Os materiais contidos nessa
camada sdo de natureza pessoal porque se caracterizam, em parte, por aquisi¢coes
derivadas da vida individual e, em parte, por fatores psicolégicos que também

poderiam ser conscientes.” (JUNG, 2008, p. 131).
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Pode-se perceber que as protagonistas das pecas estdo envolvidas em acdes
de alta psique que podemos correlacionar as camadas mais profundas do

inconsciente, o que Jung denomina de inconsciente coletivo:

Diante destes fatos devemos afirmar que o inconsciente contém, ndo so
componentes de ordem pessoal, mas também impessoal, coletiva, sob a
forma de categorias herdadas ou arquétipos. Ja propus antes a hipétese de
gue o inconsciente, em seus niveis mais profundos, possui contetudos
coletivos em estado relativamente ativo; por isso 0 designei inconsciente
coletivo. (JUNG, 2008, p. 24, grifo do autor).

Jung considera que a personalidade também é composta de propriedades
gue nado foram adquiridas individualmente, mas sim herdadas. Como acontece com
0s instintos e com os impulsos, podem levar o individuo a executar acfes

comandadas por uma necessidade.

A partir dessa compreenséao, percebe-se que os segredos que envenenam a
vida podem vir a luz, podem ser descobertos. Percebe-se isso com as acbes das
protagonistas, uma vez que Alaide, a partir de sua intima ligacdo com Madame
Clessi, chega ao ponto de querer ser como ela em seu delirio, vivencia tal desejo,

conforme podemos perceber no fragmento:

ALAIDE — L& vi a mala — com as roupas, as ligas, o espartilho cor-de-rosa.
E encontrei o diario. (arrebatada) Téo lindo, ele!

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

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

ALAIDE (abstrata) — Fui & Biblioteca ler todos os jornais do tempo. Li tudo!

CLESSI (transportada) — Botaram cada antincio sobre o crime! Houve um
reporter que escreveu uma coisa muito bonita.

[...]
ALAIDE — Quero ser como a senhora. Usar espartilho. (doce) Acho
espartilho elegante. (RODRIGUES, 1981, p. 116-117, grifo do autor).

Na tentativa de escrever suas memorias, a Mulher-Fatal teme que as outras
pessoas conhecam o que a levou a sua gléria, ao seu sucesso pessoal, conforme se

pode observar no trecho:
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Mulher-Fatal — Acabo de chegar a conclusao de que ndo quero escrever as
minhas memorias. A coisa mais indtil, negativa, destrutiva, arreliadora,
incongruente, retardante e desmotivadora que ha no mundo é a consciéncia
global que cada um possa ter de proprio. Detesto tudo quanto é indtil.
(SOBRAL, 2001a, p. 260).

Podemos perceber que os segredos ocultos sdo, em algum grau, revelados a
Mulher-Fatal. Isso acontece quando ela € convencida por Gestalt a escrever suas
memorias para serem publicadas, a fim de despertar a simpatia nos outros. “Eu
escrevo as minhas memoarias. Depois. As minhas memorias séo publicadas... Para
transmitir... Por ai fora... Uma imagem que desperte simpatia...” (SOBRAL, 2001,
p.262). Esse aspecto também pode ser observado em Alaide quando ela vivencia a
vida de cocote que tanto desejara. Ser uma cafetina com muitos amantes e
desfrutando do que considera liberdade para amar, rompendo com as normas

estabelecidas pela sociedade.

3.2 A personagem confidente e a crise de identidade

As protagonistas das pecas apresentam dificuldades para ordenarem seus
préprios conteudos mentais herdados e vivenciados. C. G. Jung afirma que o
homem tem um centro regulador da psique, o Self. Este é o arquétipo central da
ordem e designa os fendbmenos psiquicos do ser ao expressar a unidade e totalidade
de sua personalidade. O self é o centro que envolve tanto 0 consciente como o
inconsciente. A incessante interacdo entre o ego e o self € capaz de estabelecer
fronteiras individuais e conscientes, expressadas na individualidade da vida de uma
pessoa. Nessa perspectiva, 0 que nos interessa é a conceituacdo que Jung da ao

termo ego:

[...] o centro de continuidade da consciéncia cuja presenca se faz sentir
desde os primeiros tempos da infancia. O ego se acha confrontado com um
fato psiquico, um produto cuja existéncia se deve principalmente a um
evento inconsciente, e por isso se encontra, de algum modo, em oposi¢ao
ao ego e as suas tendéncias. (JUNG, 2000, p. 15).



76

Vale lembrar a dificuldade encontrada por Jung para distinguir o lugar do ego
diferente do conceito utilizado por Freud. Segundo Jung, mesmo sendo o centro da
mente consciente, o0 sujeito da consciéncia, o ego € limitado, pois € menor do que a
personalidade inteira. Nas pecas, as personagens confidentes contribuem para

constituicdo das identidades, tanto de Alaide quanto da Mulher-Fatal.

As protagonistas apresentam crise de identidade. Alaide, mesmo em delirio,
reconta sua historia, buscando estabelecer sua identidade, como segue: “ALAIDE
(fica em suspenso) — Nao sei. (em davida) Me esqueci de tudo. Nao tenho memoaria
— sou uma mulher sem memoéria. (impressionada) Mas todo mundo tem um
passado; eu também devo ter — ora essa!” (RODRIGUES, 1981, p. 112, grifo do
autor). Na mesma direcao, intencionada em descobrir seu destino, a Mulher-Fatal
mergulha no intimo de suas recordacdes e, no inicio da peca, ela se apresenta com
uma crise de identidade, ndo conseguindo ao menos lembrar o préprio nome.

Porém, depois de muito esforco,

O meu verdadeiro nome é... (suspende-se)
O meu verdadeiro nome ...

Que horror! | forgot, | forgot.

O meu verdadeiro nome...

(SOBRAL, 2001, p. 232, grifo do autor).

Nelson Rodrigues e Augusto Sobral criam personagem adjuvante que servem
de guia espiritual para as protagonistas, o confidente. Por vezes, “O confidente é o
desdobramento do herdi, o alter ego, o empregado ou 0 amigo perfeito perante o
gual deixamos cair as nossas defesas, confessando inclusive o inconfessavel.”
(PRADO, 2005, p. 89). Para a teoria junguiana, o termo alter ego literalmente
significa pessoa em que se pode confiar como em si mesmo, aquele que substitui

perfeitamente o outro.

As personagens confidentes contribuem para reordenacgéao da identidade das
protagonistas. Alaide pode contar com a presenca da confidente Madame Clessi que
a todo o momento contribui para que ela possa ordenar a sua histéria, conforme

podemos perceber no trecho:
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CLESSI — Vocé parece maluca!l
ALAIDE (ao lado de Clessi) — Eu?

CLESSI — Vocé esta fazendo uma confusdo! Casamento com enterrol...
Moda antiga com moda moderna! Ninguém usa mais aquele chapéu de
plumas, nem aquele colarinho!

ALAIDE (agoniada) — Tudo estad tdo embaralhado na minha memorial
Misturo coisa que aconteceu e coisa que ndo aconteceu. Passado com
presente (num lamento) E uma misturada!

CLESSI — Essa moda é antiga. Entéo isso foi ha muito tempo.
(RODRIGUES, 1981, p. 143, grifo do autor).

Pode-se perceber que a confidente ajuda Alaide a se conduzir em sua
alucinacéo. Clessi, inclusive, contribui para desvendar o fato de que a mulher de véu
e Lucia eram a mesma pessoa. Ajudou também Alaide a se convencer de que ela

nao havia assassinado seu marido.

Em Augusto Sobral, percebemos que Gestalt, a superinformatica, € o esteio
que norteia os relatos da Mulher-Fatal, pois mesmo ela desligando a maquina, ndo
consegue continuar a producao de suas memorias, mediante a falta da interlocucao,

conforme se percebe no fragmento:

Fica de novo estética e de olhar perdido. Acciona de novo as teclas do
aparelho que permanece imével.

Gestalt! Gestalt! Responde meu amor, minha querida rede de
informacdo, meu braco armado, adorado, meu querido fiscal dos meus
desvarios da imaginacao e do sentimento.

Como hei-de viver sem ti, meu amor?
Quem sabe se nao perdi tudo ao perder-te?!

Quem sabe se neste momento a minha forga no mundo néo estara ja em
declinio.

Desde que tu te calaste, que eu ndo posso avaliar a minha importancia
em cada momento.

Pior que ndo saber quem éramos no passado é ndo podermos avaliar a
nossa importancia no presente. (SOBRAL, 2001b, p. 256, grifo do autor).

Considerando que um confidente pode ser o interlocutor a quem se contam 0s
segredos, podemos dizer, entdo, que sao as personagens confidentes, nas pecas
analisadas, que servem de guia espiritual ou, simplesmente, uma espécie de

conselheiro as protagonistas. As confidentes puderam também contribuir para
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revelar os receios profundos, os pensamentos mais reservados de uma personagem

principal.

Como exemplo da importante figura do confidente no teatro, podemos citar:
Shakespeare que apresenta Horacio como confidente de Hamlet; Gil Vicente que
apresenta uma méae como confidente da protagonista em Farsa de Inés Pereira;
assim como Joado da Ega, em relacdo a Carlos da Maia, em Os Maias, de Eca de
Queirés. Portanto, Rodrigues e Sobral também apresentam confidentes, uma vez
gue as protagonistas Alaide e Mulher-Fatal, na tentativa de restabelecerem suas
identidades, tém a contribuicdo de Madame Clessi e Gestalt no processo do

autoconhecimento e na superacéo de seus medos.

3.3 O homem no teatro moderno

As protagonistas das pecas Vestido de Noiva e Memoérias de uma Mulher
Fatal vivenciam processos que revelam as suas “possiveis” identidades. Esses
processos sédo desencadeados perante fatos que envolvem as experiéncias de vida,
conscientes e inconscientes, das personagens. Neste item, dedicaremo-nos ao

confronto desses aspectos, a luz do conceito de individuacdo da teoria junjuiana.

Em sua psicologia analitica, Jung utiliza-se do termo Individuacdo para se
referir & totalidade de um processo de desenvolvimento psiquico. Nesse sentido,
todo ser humano tem um autopotencial para se desenvolver. Mesmo que esse
processo de desenvolvimento ndo possa ser continuo, caso seja interrompido por
possiveis psicopatologias, ele é impulsionado por forgas instintivas inconscientes;
mas o ser humano pode influencia-lo quando consegue, utilizando os sonhos e
outras manifestacbes, e assim estabelecer didlogos entre o consciente e

inconsciente.

Individuag&o significa tornar-se um ser Unico, na medida em que por
"individualidade" entendermos nossa singularidade mais intima, Ultima e
incomparavel, significando também que nos tornamos 0 nosso proprio si-
mesmo. Podemos pois traduzir "individuacdo" como "tornar-se si-mesmo"
(Verselbstung) ou "o realizar-se do si-mesmo" (Selbstverwirklichung).
(JUNG, 2008, p. 60, grifo do autor).
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Como a Individuagéo apresenta um deslocamento do centro da psique do ego
para o self (si mesmo)?, o centro da consciéncia, o ego, passa a dar ouvidos aos
conselhos oriundos do inconsciente mais profundo, o self. Segundo Jung (2008,
p.60), a consolidacdo da identidade requer uma alienacdo do si mesmo, modos de
despojar o si mesmo de sua realidade, em beneficio de um papel exterior com
preponderancia coletiva. No entanto, € somente com os conselhos que o ego se
conscientiza das potencialidades inatas da psique e as realiza. Dai, a necessidade

do constante dialogo entre consciéncia e inconsciéncia.

A individuacdo, no entanto, significa precisamente a realizacdo melhor e
mais completa das qualidades coletivas do ser humano; é a consideragdo
adequada e ndo o esquecimento das peculiaridades individuais, o fator
determinante de um melhor rendimento social. A singularidade de um
individuo ndo deve ser compreendida como uma estranheza de sua
substancia ou de seus componentes, mas sim como uma combinacao
Unica, ou como uma diferencia¢do gradual de fun¢des e faculdades que em
si mesmas sdo universais. Cada rosto humano tem um nariz, dois olhos,
etc, mas tais fatores universais séo variaveis e é esta variabilidade que
possibilita as peculiaridades individuais. A individuagéo, portanto, s6 pode
significar um processo de desenvolvimento psicolégico que faculte a
realizacdo das qualidades individuais dadas; em outras palavras, € um
processo mediante o qual um homem se torna o ser Unico que de fato é.
(JUNG, 2008, p. 61).

O processo de Individuacado varia muito de uma pessoa para outra. Jung
(1977, p. 67) diz que o corpo humano € um verdadeiro museu de 6rgaos, pois cada
orgao conta com uma evolucéao historica; na mente também devemos encontrar uma
organizacdo analoga, mas mesmo com um curso nao linear é possivel descrever
suas etapas. Naturalmente, o processo se inicia com a retirada da mascara, a
persona, que os individuos utilizam nas relagcbes com o mundo. Essa mascara
representa o rosto tal como o0s outros esperam que ele seja e ndo como € realmente,

criando, desse modo, uma aparéncia artificial da identidade da pessoa.

A esta aparéncia artificial, Jung chama persona, designacdo muito
adequada, pois os antigos empregavam esse nome para denominar a
méscara que o ator usava segundo o papel que ia representar. O professor,
0 médico, o militar, por exemplo, de ordinario mantém uma fachada de

® Para Jung “O self pode ser definido como um fator de orientacdo intima, diferente da personalidade
consciente, e que sO pode ser apreendido através da investigacdo dos sonhos de cada um. (JUNG,
1977, p. 162, grifo do autor).
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acordo com as convencgdes coletivas, quer no vestir, no falar ou nos gestos.
Os moldes da persona séo recortes tirados da psique coletiva. (SILVEIRA,
1981, p. 80, grifo do autor).

A persona esta ligada aos aspectos evidentes da personalidade, ou seja, a
pessoa quer parecer isto ou aquilo, ou entdo se esconde atras de uma “mascara’,
inspirada por algum desejo observado ou até mesmo constroi uma persona definida,
como um muro que pode ser utilizado para prote¢do. E o que ocorre com Alaide ao
constituir sua persona com base em moldes que a sociedade espera de uma jovem
senhora como ela, que vive na sociedade carioca de 1943. A saber, a década de
1940 foi marcada pela efervescéncia cultural e pela reavaliacao e criagdo de novos

valores para burguesia brasileira.

Quanto mais esta mascara estiver cristalizada ao rosto, mais dificil € sua
retirada, pois a persona € um “[...] sistema de relagdo entre a consciéncia individual
e a sociedade; € uma espécie de mascara destinada, por um lado, a produzir um
determinado efeito sobre os outros e por outro lado a ocultar a verdadeira natureza
do individuo”. (JUNG, 2008, p.79).

O termo individuacédo é utilizado para denotar o processo que uma pessoa
passa para se tornar um individuo psicoldgico. Jung atribui a individuacéo a tarefa
de restabelecer o todo (psiquico), a partir de duas metades incongruentes: o ego-
consicéncia e o inconsciente. Podemos perceber esta situacdo nas pecas de Nelson
Rodrigues e Sobral, principalmente no instante quando as protagonistas procuram
restabelecer suas identidades. Alaide, em plena alucinacdo, tenta contar porque
chegou ao local onde Madame Clessi se encontrava. Entéo, relata sua historia para

Clessi, entrelacando contetdos conscientes e inconscientes.

ALAIDE (excitada) — Eu sei. Tem ‘muito mais. Fiqueil... (inquieta) Meu Deus!
N&o sei 0 que é que eu tenho. E uma coisa — ndo sei. Por que € que eu
estou aqui?

MADAME CLESSI — E a mim que vocé pergunta?

ALAIDE (com volubilidade) — Aconteceu uma coisa, na minha vida, que me
fez vir aqui. Quando foi que ouvi seu nome pela primeira vez? (pausa)
Estou-me lembrando!

(RODRIGUES, 1981, p. 115, grifo do autor).



81

J& a Mulher-Fatal procura contar sua historia de vida, escrevendo suas
memorias. Nessa direcdo, ela diz: “WVou comegar as minhas memorias” (SOBRAL,
2001a, p.231). Contudo, os conteudos conscientes fogem constantemente de sua
mente e os conteudos inconscientes se misturam e a confunde. Isso fica perceptivel
no momento em que procura iniciar a producdo, como se pode observar no
fragmento: “Estou a comega-las agora mesmo / E tudo me ocorre e tudo se me
confunde no espirito.” (SOBRAL, 2001a, p. 231).

A retirada da mascara da persona constitui uma etapa dolorosa do processo
de Individuagdo. Em Vestido de Noiva, a mulher da sociedade carioca, caracterizada

pela redacgéo do jornal diario, como:

2.° FULANO - Alaide Moreira, branca, casada, 25 anos. Residéncia, Rua
Copacabana. Olha...

1.° FULANO - Que é?

2.° FULANO - Essa zinha é importante. Gente rica. Mulher daquele
camarada, um que é industrial, Pedro Moreira.

(RODRIGUES, 1981, p. 157).

A personagem Alaide remove sua mascara somente no plano da alucinacao,
pois no inicio da peca, na casa de Madame Clessi, em um espaco que comporta “3
mesas, 3 mulheres escandalosamente pintadas, com vestidos berrantes e
compridos. Decotes. Duas delas dangcam ao som de uma vitrola invisivel, dando uma
vaga sugestédo lésbica” (RODRIGUES, 1981, p. 109, grifo do autor), o inconsciente
se mistura com imagens do consciente na mente de Alaide. ISso ocorre a0 mesmo
tempo em que ela procura vivenciar a tdo pensada vida mundana como uma
meretriz, tendo em vista que ela vé o rosto do marido na face dos homens do bordel

de Clessi. Vejamos,

ALAIDE (trazendo, de braco, a 1.2 mulher, para um canto) — Aquele homem
ali. Quem é?

(Indica um homem que acaba de entrar e que fica olhando para Alaide.)

3.2 MULHER - Sei la! (noutro tom) Vem aos sabados.

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

[.]
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ALAIDE (saturada) — Ah! Meu Deus! Esse também!
1.2 MULHER - Quem?

ALAIDE — Aquele. Tem a cara do meu noivo. Os olhos, o nariz do meu
noivo — estdo-me perseguindo. Todo o mundo tem a cara dele.

(RODRIGUES, 1981, p. 111-114, grifo do autor).

Ao estabelecer relagdo com sua mascara em sua alucinagdo, Alaide mistura
conteudos do consciente com o inconsciente, pois vé o rosto de Pedro Moreira nos
homens que frequentam a casa de Madame Clessi. Percebe-se que a protagonista
procura caracterizar sua persona para ordenar sua histéria, mas os conteudos de
sua mente, interior e exterior (ego-self/ego-persona), atuam com influéncia sobre
ela. Portanto, “[...] o individuo tende a identificar-se com a mascara impelido pelo
mundo, mas também por influencias que atuam de dentro.” (JUNG, 2008, p. 81). Ha,

nesse caso, a identificacdo do ego com a persona.

Ao relatar suas memoarias, a persona da personagem Mulher-Fatal pode ser
compreendida como aquela que obteve muitas conquistas ao longo de sua vida
ganhando sempre. Desse modo, a “mascara” utilizada pela protagonista é de pessoa

vitoriosa.

MULHER-FATAL — Do acto falhado! (Premindo um bot&o.) Cale-se ! Nao h&a
actos falhados na minha vida. Eu ganhei sempre... Sem saber como...
Talvez porque tinha de ganhar. Talvez porque ndo quisesse outra coisa,
sendo ganhar, ganhar sempre.

E agora Olinda.
E agora que vais encontrar a chave. A tua mée.

J& nfo te lembras que ias ver tua mae? E isso, estou a vé-la e desta vez a
imagem é nitidamente perfeita... Sem qualquer ambiguidade.

Minha mée estava ainda deitada. Estou a ver o dossel da cama com
cortinados em geladeira, na parte superior, apanhados a distancias
rigorosamente certas formando uns semicirculos franzidos, rematados com
franja de corddo de seda, e uma leve cortina de cassa corrida junto da
coluna do dossel aos pés da cama.

Esté calor, minha mée abana-se com um leque...
O ar é pesado e ha no ambiente um agradavel cheiro carregado...
E isso mesmo, um agradavel odor a favas guisadas.

Estdo a ferver num tacho, em cima de um fogareiro de carvao aceso diante
de minha mae.

Que é dela, a Fraulein? Ou Miss? Ou Mademoisselle?
Ja nado esta comigo. Desapareceu.

Minha mée, fazendo oscilar o leque de um rendilhado leve, abana o
fogareiro.

Nao. Nao é um leque rendilhado, € um abano.
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E como se o estivesse a ver agora, € um abano de certeza, e minha mae
reclinada.

Nao, minha mée esta de pé, a abanar o fogareiro junto da cama.
Cama?...

Mas afinal e o dossel e os cortinados...

Sao os cortinados da chaminé.

E uma chaminé!...

E ndo é o quarto, é uma cozinha.

[...] © memoéria ingrata.

[...] E n&o consigo lembrar com exactiddo de quem sou...

Esse estranho conceito de identidade.

(SOBRAL, 20014, p. 238-240, grifo do autor).

A ambiguidade permeia toda a peca e, constantemente, a protagonista se vé
em cheque quanto aos contetdos conscientes e inconsciente. Pode se perceber que
guando ela procura ordenar sua identidade para escrever as suas memdrias, suas
lembrancas se misturam continuadamente. Pois, a protagonista de Augusto Sobral

também apresenta:

Mania de omnipoténcia, sede de exercicio do poder, dependéncia das
maquinas, desprezo pelos semelhantes, egocentrismo mantido pelo
isolamento profilactico, soliddo e alheamento, s8o também os tracos
dominantes da personalidade da protagonista. (FADDA, 2001a, p. 22).

A ideia desenvolvida por Fadda, no prefacio do livro de Sobral, confirma a
crise na qual vive a Mulher-Fatal ao escrever suas memdarias, pois 0s conteudos de
sua psique se encontram misturados, aspecto que seria consequéncia da sua
infancia, cuja origem estaria na relacdo da protagonista com a mée (relacéao
maternal). Ndo podemos deixar de relatar o que nos afirma Jung (1977, p. 165) a
esse respeito, pois para ele a psique também evolui e alguns contetdos do
inconsciente do homem moderno parecem com o0s conteldos da mente do homem

primitivo.

Em Memoérias de uma Mulher Fatal, ao expor seus conteidos mentais
embaralhados, a protagonista expde também uma caracteristica solitaria e debate-
se com um problema de comunicagdo. Nesse sentido, ela utiliza Gestalt, uma

extensao cibernética de seus sentidos, como norteador de seus contetdos psiquicos
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para recuperar e escrever suas memorias. A esse respeito, Castro afirma: “[...] uma
mulher dita “fatal”’, tenta, através de um computador, reconstruir sua vida, ou a
memoria dela, dando uma imagem que desperte simpatia.” (CASTRO, 2004, p. 259-
260).

Outra caracteristica do homem moderno, decorrente do conflito entre os
contetdos psiquicos, da relagdo consciente e inconsciéncia, é a soliddo. Sendo
assim, “Vivenciar a individuagdo € vivenciar uma forma especial de soliddo. A
singular concepc¢éo junguiana do homem moderno indica-nos isso.” (MARONI, 1998,
p. 98).

Os textos cénicos selecionados fazem alusdo a episédios pretéritos que sdo
ressignificados. Dessa forma, na angustia de recontar suas histérias, as
protagonistas tornam-se introspectivas, ordenando suas identidades com base em
conteudos psiquicos. Suas aventuras geram tenséo, marcadas com a afirmacéo dos
elementos que constituem suas personalidades. Com isso, vém a tona as angustias
e sofrimentos dessas personagens, cuja finalidade seria a conquista do auto-
equilibrio. Pois, como afirma Jung, a individuagéo nao exclui o mundo, ela aproxima

0 mundo para o individuo.
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CONCLUSAO

As trajetorias de Alaide e Mulher-Fatal, protagonistas de Vestido de Noiva e
Memoérias de uma Mulher Fatal, respectivamente, demonstram a constante busca
identitaria dessas complexas personagens. Nessa dire¢cdo, podemos afirmar que
Rodrigues e Sobral fizeram uma investigacao da psique humana pelo viés da ficcéo,
ao abordarem os problemas ligados a intimidade mental e a sensacdo de
incompletude das personagens por eles construidas. A sensacdo a qual nos
referimos anteriormente é justamente aquela vivenciada pelas personagens nos
textos cénicos supracitados, cujo impacto causado no publico, na época de suas
representacdes, transformou as obras em exemplaridades da dramaturgia de

lingua portuguesa.

Antonio Candido (1989) salienta que a nocdo a respeito do ser € sempre
incompleta. Esta nocao s6 é acentuada quando se faz uma andlise da sequéncia de
atos do individuo. “Dai a psicologia moderna ter investigado sistematicamente as
nocdes do subconsciente e inconsciente, que explicam o que ha de insdlito nas
pessoas que reputamos conhecer, e, no entanto nos surpreendem. (CANDIDO,
1989, p. 47). Mediante a isso, podemos afirmar que o estudo da psicologia moderna
contribuiu, decisivamente, na compreensao dessa incompletude que foi tdo bem

delineada pelos textos cénicos analisados nesta dissertacao.

Dessa maneira, compreende-se que a relacdo entre teatro e psicologia, tal
como propusemos nesta pesquisa, criou condicdes para elaboracdo desta andlise
sobre textos do moderno teatro brasileiro e portugués, contribuindo, sobremaneira,
com os estudos literarios e teatrais, sob uma perspectiva comparatista. Além disso, a
pesquisa tem a contribuir com indicativos tedricos que possam fortalecer as relacdes
literarias entre Brasil e Portugal, por meio de autores e obras tomados como
fundamentos. De outro modo, o confronto entre textos, por meio de apontamentos
de semelhancas e dessemelhancas, indicou estilos de producdo que se aproximam

e distanciam, mediante sistemas literarios distintos.

Vestido de Noiva é uma peca que representa o feliz encontro entre um autor e

um diretor, cujo resultado foi a compreensao da ideia central do texto: constituir-se
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de um artificio capaz de provocar um choque estético, que indicasse um novo
caminho ao teatro brasileiro, com a utilizacdo de recursos inovadores e mudancas
rapidas de cenas. A peca se encarregou de promover a primeira grande revolucao
na dramaturgia brasileira, com seu carater cinematografico. Nelson Rodrigues
mergulhou nas profundezas do ser e trouxe a tona o retrato cru da natureza do

homem.

Com o sucesso de Vestido de Noiva, o0 nome de Nelson ficou vinculado n&o
S0 a histéria da moderna dramaturgia brasileira, mas também a encenagéo brasileira
contemporanea. “Ele rompeu tabus, criou nova linguagem, instituiu uma estrutura
nao convencional, prop6s uma corporeidade cénica a partir de severa economia de
meios.” (MAGALDI, 1992, p.193). A peca é um marco na histéria da dramaturgia
brasileira, principalmente por sua estrutura, sendo dividida em trés planos:
alucinacdo, memoria e realidade. Mesmo com o choque entre os planos, o autor,
durante toda a peca, procura recompor cenas do dia do casamento de Alaide e “[...]
o esforco da memodria se volta para a reconstituicdo da cena do casamento,
passagem capital na psicologia da jovem, como de resto de toda a antiga
mentalidade familiar brasileira”. (MAGALDI, 1981, p. 17).

Na peca, ficcdo e realidade disputam a atencdo do interlocutor, apontando
aspectos do cotidiano e denunciando, por exemplo, as crises internas das
personagens e os conflitos familiares. Essa estreita relagdo com o inconsciente e
sua investida na psique humana, conduziu o autor para além da dimensao pessoal,
pois tocou em questdes coletivas que incomodam, geram polémica e sdo capazes

de interagir com os mais diferentes aspectos do individuo.

Alaide revela sua insatisfacdo perante os desejos ndo realizados e diante de
uma conduta moral que a sociedade carioca da época nao permitia. Por esse motivo
a protagonista alimenta um fascinio pela imagem de Clessi, sentimento esse que
fora despertado pelo contato que ela teve com objetos que pertenceram a prostituta.
Da relagdo com o mundo alheio, 0 mundo de Clessi, Alaide vivencia pela alucinacéo
um passado de luxuria, o que ela considerava ideal para si. Quando decide vivenciar
as acOes de seu desejo, a personagem delineou um caminho em que pds em xeque

a propria sanidade.
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A insatisfacdo levou Alaide, em alucinacdo, a pratica de atos condenaveis
pelo grupo social no qual estava inserida. Todos esses fatores contribuiram para que
a protagonista revelasse a caréncia identitaria, de modo que podemos classifica-la
como uma personagem psicologicamente complicada. Nessa direcdo, estabelecer a
identidade da personagem para que ela perceba quem é realmente, a fim de ordenar
seus conteudos mentais, é o significativo conflito que se procura superar em Vestido
de Noiva. “[...] o dramaturgo brasileiro preocupou-se ndo com a unidade de agéo, no
sentido tradicional do termo, mas com a unidade do “eu” da protagonista.” (FARIA,
1998, p. 136, grifo do autor).

Em Portugal, Augusto Sobral produziu a peca Memdrias de uma Mulher Fatal,
em que discute a relacdo homem/maquina. Ansiosa por solucionar esse complexo
problema, o da memoria, a personagem encontra no computador um cuamplice que
Ihe indica possiveis solu¢des; no ato de escrever suas memdarias, e perante o vazio
das recordacfes, o poderoso computador Ihe serve de meio de comunicacao com o
mundo exterior, revelando a dificuldade das relacbes humanas na sociedade

portuguesa moderna.

Curiosamente, as informac¢fes do passado da Mulher-Fatal sdo expostas ao
espectador em forma de lembrancas obscuras. As imagens, portanto, irdo compor
0s contelidos conscientes e inconscientes de sua psique, por meio de imagens nao
muito claras, o que dificulta o ato de ordenar o passado e resolver o problema
identitario. Mas é preenchendo as lacunas apresentadas pela memoéria que a
personagem consegue encontrar um caminho para escrever sua historia. Contudo, é
com o auxilio de Gestalt que as necessidades de escrever as memarias e ordenar a
identidade € definida, “[...] isto é, para que a memdria seja uma simulagao que nasce
do esquecimento.” (CASTRO, 1993, p.261).

Rodrigues e Sobral criam uma ruptura com a ldgica linear do tempo e da
linguagem. Nas pecas, o presente se realiza com contribuigdo do passado, de modo
gue se fomente o imaginario do interlocutor para que os planos (realidade, memoaria
e alucinagdo) se transformem em sequéncias interdependentes, mas, por vezes,
descontinuas. Talvez seja por iSso que a maneira como a memoria é abordada nas
pecas, ou seja, de forma fragmentada, oscilante e multifacetada, colabore para que

as acoes figuem também estilhacadas. Nessa mesma direcdo, podemos afirmar,
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portanto, que a linguagem utilizada por Nelson Rodrigues e Augusto Sobral indica
avancos em relacdo aos contextos historicos nos quais eles estavam inseridos;
percebe-se, pois, que os autores utilizam uma linguagem que esta a frente de seus
tempos: a linguagem do teatro essencialmente moderno. Vestido de Noiva e
Memoérias de uma Mulher Fatal sdo pecas que pelas suas notérias contribuicbes ao
debate socioexistencial, sob o foco do avanco cientifico e tecnoldgico, fazem parte

dos canones das literaturas brasileira e portuguesa, respectivamente.
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