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Resumo: Este artigo apresenta a mudanca formal éddstract: This work presents the aesthetics change of
dialogo dramético a partir das mudangas das redagmlogue from the dramatic changes in interpersonal
intersubjetivas operadas no cotidiano, sobretudo, rtlations operated in daily life, especially thehtieth
século XX. Para exemplifica-la, a peslguém tera de century. In order to illustrate it, the pl@tguém tera
morrer, do dramaturgo portugués Luiz Franciscde morrer the dramaturge Portuguese Luiz Francisco
Rebello, que ilustra nos didlogos a faléncia d&ebello, in the dialogues that illustrates theufail of
relacdes familiares e na acdo o isolamento do eufamily relationships and share the isolation of gel
solucao do suicidio. the solution of suicide.
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moderno; dialogo dramatico. dramatic dialogue.

Que desconhecido éramos um para o outro! Quandmaelenorto, a

sua face parecia tdo familiar que me perguntei omdeja teria

encontrado aquele homem. Somente no segundo em fique
concebido. Depois disto, nos tornamos, com umaowndrg encoberta,
hostis. (O’NeillapudWILLIAMS, 202, p. 156)

Esta epigrafe corresponde a uma fala de uma pedaadwmturgo americano Eugene
O’Neill, intitulada deO grande deus Brow(1925). Na cena em que o filho chora a morte de
seu pai, h4 um reconhecimento, ndo a maneira dm teatigo, pois em O’Neill ndo se

constata algo novo, mas algo que sempre se soulpeedeesteve sempre perto.

Contudo, o que se pode destacar nesse excertog@a@dicdo de réplica que nédo €
exatamente dialdgica. Ela funciona, a semelhancajwo tanto fizera Tchéchov, como

receptaculo de uma reflexdo monoldgica.

" Doutora em Estudos Literarios pela UNESP - CangrisAraraquara e membro pesquisador do Grupo de
Pesquisa em Dramaturgia da UNESP.
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A preservacéo da intimidade e a distante relacée émiliares, o desconhecimento
reciproco de pessoas que vivem sob 0 mesmo tetomanicacdo comprometida por uma
série de ruidos, a absorcdo do tempo pelo mundmabdalho parecem ser algumas causas

para a transformacédo que o dialogo sofreu no Ulséwnilo.

O teatro mimetizou este modelo de didlogo e com teteatizou a solidao, o
isolamento e a incomunicabilidade humana. Deu fo@saindiferencas consentidas e
presumidas, e as nao intencionais também, e a &sddsmais dificuldades que pairam entre

o falar e o ouvir.

Tal acdo e reacdo formalmente concretizadas pélogti, contudo, foram fortemente
exploradas pelo teatro no século XX, pois a vadedarmal da producdo dramética desse
periodo privilegiou, de maneira bem diversa da éoul® passado, as tendéncias de
desenvolver a tematica do homem s0, a tragédiesodwim isolado que, embora em meio a
multiddo do ambiente urbano, ndo desenvolve lagpazes de Ihe dar o valor de si, do outro
e da interacdo nem de situa-lo existencialmentaundo coletivo.

Em paralelo, no entanto, foi desenvolvida tambédem do homem com consciéncia
politica e com consciéncia de coletividade. Em amés tendéncias apontam a crise da

identidade do sujeito e a luta para se encontrdideeem si, nas pessoas e nas acoes.

O isolamento, o individualismo e as praxes so@ksancaram uma mudanca formal
no drama moderno, pois com essa alteracdo na$eslagersubjetivas, que beira em alguns
casos, a sua propria faléncia, o dialogo dram&bé@u importantes alteracoes.

O homem como produto de guerra, de atrocidades autigitarismos, como uma
mera engrenagem do sistema do mundo do trabalaprésentado no século XX ora como
um animal social ora como um homem escasso dealsertlitario ou alienado. Em ambos os
casos, a crise na relacao intersubjetiva, ja p@ada no drama no final do século XIX, foi
intensificada e a funcdo do didlogo no drama fdefiaida, assim como outros elementos
como a prépria ambientacao.

A dramaturgia do eu, modelo do Teatro ExpressianistTeatro Epico de Brecht, o
Teatro Politico de Piscator, entre outros, coriséitt, portanto, aquilo que Peter Szondi,
tedrico hungaro, chamou de tentativas, ndo masablamento, mas de solucdo para a crise
dramatica instaurada no século XX.

Em 1929, um importante livro intituladd Teatro Politicodefendeu uma nova tese

para a linguagem cénica do drama. Seu autor, BPwicator, foi além do que propusera o
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naturalismo e ampliou o espaco cénico, elevandaalinente o teto do espaco cénico para
poder “abranger o mundo” e o conceito de proledariampen:
[...] Em 1925 eu ja ndo podia mais pensar nas préesrde um aposento apertado com dez
homens infelizes; queria pensar nas dimens6es deatmo miseravel da metropole moderna.
O conceito de proletariado lumpen estava em difougsu tinha de ampliar os limites da peca
para abranger esse conceito. [...] Assim no todoeg@ @ minha tendéncia era, sempre que

possivel, elevar a dor psiquica do individuo atégeh ao geral, ao que ha de tipico na
atualidade, dilatando o espago estreito para aacangundo.ApudSZONDI, 2001, p. 128)

A crenca em que: o ser social determina 0 pensamemnido o contrario, a proposta
de trabalhar com argumentos, e ndo mais com s@gest@erteza de que o homem é mutavel
e modificador, a percepcdo de que o teatro nAagpnca um processo e, sim, o0 narra, entre
outras, foram enumeradas e apresentadas por Brechta proposta de criacdo de um teatro
nao-aristotélico: o teatro épico.

Assim, ndo é dificil perceber o suporte tedricord@ipo que o Teatro Epico deu ao
Teatro Politico e como se formou uma nova poétiea djvidiu em formas e linguagens
distintas o drama aristotélico (o tradicional) e&m-aristotélico (o0 épico) no século XX.

A crise da forma dramatica nasce justamente dgsoldas relacfes intersubjetivas.
Szondi, como tedrico do drama alemao do pés-guehamna atencdo para asondlogos
isolados, embutidos numa obra dial6gi@®d01, p. 50), que aproxima muito mais o drama de
uma composicao lirica, afastando-se naturalmentdralmatica. Tchékov, Ibsen e Beckett
compuseram obras dramaticas que exemplificam @ @ddgdrama tradicional. Szondi localiza
o inicio da crise do drama no final do século Xd¢dando o seu conteudo preteriu aquilo que
antes prestigiou: o didlogo e a interacdo humama presente absoluto (SZONDI, 2001, p.
11).

E fundamental registrar que, para Szondi, a formamma moderno se define no
Renascimento (SZONDI, 2001, p. 13). Ao se suprimice prologo, o epilogo e o coro da
composicdo dramatica, o didlogo passou a represanfarma absoluta do novo drama.
Diferentemente da tragédia antiga, da peca relgwadieval ou do teatro barroco e ainda da
peca histérica de Shakeaspeare, 0 drama modera®@pandi € unicamente aquele que nasce
de um despojamento total de composicao, de umgdedurelacdo inter-humana, a fim de o
drama definir-se absolutamente como uma forma giizdg centrada na relagéo intersubjetiva,
cuja Unica preocupacao e énfase seriam o dialogo.

A seguir, serd apresentada uma peca de Luiz FcanBisbello (1924), dramaturgo
portugués, que articula, justamente, as relacGasidees de um cotidiano compassado por
valores burgueses. O didlogo expressa bem o desiséepelo outro e, como um importante
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pilar da forma dramética que é, denuncia a natwlegaelacées entre as pessoas da familia

que a peca protagoniza.

1 O cotidiano de uma familia burguesa a mesa do jtar em Alguém tera de morrer

Alguém terd de morreg peca em trés atos revestida por uma mesclgEsentacao
realista e fantastica exemplificada pela cenaahide um momento familiar muito trivial.
Num cenario, cuja ambientacdo caracteriza umalsalguesa, uma visita inesperada bate a
porta. E noite, o agente da morte apresenta-se golquer personagem que esta em cena,

sem caracteriza¢cao que o identifique como um seutta natureza.

A metafora, sugerida por essa imagem cénica, @ebatgr a porta como uma maneira
de expressar aquilo que ndo se procura, mas qug cleeforma imperiosa, € cenicamente
representada pela personagem do agente da maté,aunica a desencadear acdo dramatica
na peca. Até a sua chegada, os didlogos e as semasite caracterizam o universo social da
familia e apresentam a situacédo interna de cadamagem.

Séo elas: Marta, a mae e esposa burguesa, sO paglaccom eventos sociais e
consumismo futil, caracterizada como mae displeseRui, pai ausente e marido infiel, rico,
mas que naquela noite anunciaria a toda familiafal&éacia em funcdo de um empréstimo
que ndo conseguira pagar a seu sécio; Gabrielthaajdvem que, pelas sugestbes da peca,
esta passando por uma desilusdo amorosa; Vitor amdilno que nunca trabalhou e que
guarda em si a certeza de que ocupara um lugampeesa do pai; e, por ultimo, a irma de
Marta, Augusta, solteirona, mais velha e mais fmiaque a irma, porém a Unica capaz de
perceber como as relagbes familiares naquela stéa feageis.

O primeiro ato ocupa-se da apresentacdo das pgmwma de algumas de suas
angustias intimas, dentre as quais chama atengésejo de morrer claramente expresso por

duas personagens: por Gabriela, a filha, e pordp@&i, que esta a beira da ruina financeira.

Antes de a Morte, ou melhor, de um de seus ageates a porta, a familia se prepara
para a ultima refeicdo do dia. Na cena do jantlrese que a mae estd aborrecida porque
nem o marido nem a filha quiseram acompanha-la exadpm filha ansiosa aguarda um
telefonema; o filho, ausente como de costume; &anam angustiada por se jantar cada vez
mais tarde naquela casa; e Rui, 0 pai, tentandmlar, por meio de um amigo, um contato
com o seu sécio e credor, a fim de lhe concedepnaao maior para pagamento da divida.
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Quando o agente da morte bate a porta, a criadairBalai atender e anuncia a
chegada imprevista de um estranho a seu patraondueuer atender por considerar um
atrevimento alguém aquela hora chegar sem avisariafla deixa a porta encostada e vai
avisar aos patrbes que seria bom atender portae de&aum caso de vida ou morte. Sem que
ninguém percebesse, a Morte empurra a porta e datraa sala, anuncia-lhes que um deles,
naquela noite, teria de morrer. No inicio ninguémredita, mas depois, como o telefone para
de funcionar e a porta ndo pode mais ser abeftaniéia comeca a se apavorar e a discutir
guem seria o escolhido. A Morte anuncia que elégnteum prazo de trés horas, ou seja, até a

meia noite daquele dia para anunciar a deciséo.

Comeca uma curiosa discussao sobre qual serialmmatima, e a familia pensa em
escolher os que menos faziam diferenca: os crigkldéorte, entretanto, reitera que teria de
ser um dos cinco membros da familia. As irmas descuentre si, trocam ofensas, Marta
acredita que Augusta, por ser solteira e religiakseria se entregar. Rui, apos refletir,
propde que, se o credor chegasse a sua casa,geeerle o escolhido. A Morte interpreta

essa idéia como um homicidio e insiste em queraateria de ser um membro da familia:

RUI — Daqui a instantes — ja ndo deve tardar mgibop certeza — ha-de vir um amigo meu.
Bem..., um amigo, € como quem diz... Um dos meci®so

O DESCONHECIDO - E que tenho eu com isso?

RUI — Deixe-me acabar! Essa pessoa é, precisamaniela a quem eu devo uma avultada
guantia.

O DESCONHECIDO - Cujo pagamento tem de ser feéaatanha. Eu sei.

RUI — Exactamente. E era aqui que eu queria chpgagque ndo o leva a ele? Se até a meia-
noite de hoje alguém terd de morrer, aqui dentre,llje importa a si que seja a, b, ou c?... Um
morto ndo tem nome. Os nomes servem apenas ptanguiisos vivos uns dos outros.

O DESCONHECIDO gorrindg — N&o esta mal imaginado, ndo senhor... Mas f#@aag
continue. Estou a gostar de o ouvir...

RUI — Dessa maneira resolviam-se ao mesmo tempsopdoblemas. O que o trouxe aqui e...
O DESCONHECIDO ¢oncluindg — E o seu, ndo é assim?

RUI — Nem mais. Perante a morte do homem, quemeévguse lembrar do vencimento do
empréstimo? Primeiro que mexam nos papeéis e eecordrescritura, 14 se vao pelo menos
duas ou trés semanas... Depois tem de haver im@ntas herdeiros terdo de habilitar-se, hdo-
de seguir-se mil e uma burocracias... Tudo isscodgnseguramente, uns meses largos. E eu,
entretanto, terei tempo de dar um jeito a minha vedarrumar o assunto, com honra para
ambas as partes.

O DESCONHECIDO ifonicamentg — Para si também?

RUI — Claro que sim! Nunca pensei em fugir as ménfesponsabilidades. E s6 uma questio
de tempo...

O DESCONHECIDO — N&o sei se reparou bem naquilcagaba de me propor...

RUI — E que tem? Nao acha perfeitamente legitimo?
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O DESCONHECIDO - Eu conhego mal as vossas leiss dieio que o Cédigo Penal chama
a isso autoria moral dum crime de homicidio voltata

RUI — Que esta para ai a dizer?

O DESCONHECIDO — Que o senhor acaba, tranquilametgeme instigar a cometer um
assassinato, para salvar a sua pele e ao mesmo vemge livre dum credor incémodo...

RUI — O qué?
O DESCONHECIDO - Praticamente, é no que se resuysnepmsta que me fez...

RUI - Ora adeus! Se vamos a isso, toda a sua egiatédo tem sido mais do que uma cadeia
infinita de assassinatos!

O DESCONHECIDO - Desinteressados. Absolutamentatéesssados e no cumprimento de
ordens superiores... Faz uma grande diferenca.

RUI — Nesse caso, ndo aceita minha sugestdo?

O DESCONHECIDO - Pois claro que néo.

RUI — Mas porqué?

O DESCONHECIDO - Porque é contraria as regras go. jo
RUI — Para si, entdo, € um jogo?

O DESCONHECIDO - E para si também. Um jogo de edidais entre a vida e a morte...
(Breve pausa; noutro tonMas lembro-lhe que o tempo vai passando. Qualtduf mais para
chegarmos a meia-noite. E que até 1a, alguém teraadrer...

RUI — QOutra vez! O senhor ndo sabe dizer outraatois
O DESCONHECIDO — Entédo porque ndo me ajuda?
RUI — Ajuda-lo?

O DESCONHECIDO - Sim... Talvez pudéssemos resobste assunto por exclusdo das
partes...

RUI — Diabos me levem se o entendo!

O DESCONHECIDO - E simples... A sua mulher e acsudhada entendem que a escolha ndo
deve incidir sobre elas, ndo é verdade? O senbtwr,que lhe diz respeito, também entende o
mesmo. Restam portanto os seus filhos...

RUI (Num grito sincerp— Ah, nao! Os meus filhos nao!
O DESCONHECIDO rapido e incisivy — Oferece-se entdo o senhor?

RUI (hesita. E por fim, lentamente iz Também nao...B@ixa a cabeca. Um siléncio
prolongado. Ouve-se depois bater a porta de entr&ia, muito admirad Entrou alguém!

O DESCONHECIDO dcena afirmativamente com a cabpeO seu filho. (REBELLO, 1999,
p. 149-51)

Quando o jovem de 20 anos chega, o pai Ihe exgliemn é o desconhecido que esta

na sala: “RUI — Intitula-se enviado — ou agentey Béi bem — da morte, e diz que a sua

funcdo € acompanhar os que deixam este mundo vessia que tém de fazer para outro”.
(REBELLO, 1999, p. 152)

Vitor Manuel alega que sua vida ndo tem sentide, tqdos os seus dias sdo iguais,

que esta farto de sua vida estupida e se coloasido para acompanhar o desconhecido.

Sua mae, que nao estava na sala, quando volta gafitendo da deciséo do filho, interpreta-a
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como algo muito generoso de sua parte sacrificpekefamilia. Mas o que parecia ja se ter
resolvido, sofre uma interdicdo do agente. O jowedaga a razdo de sua recusa e ele lhe
responde: “O DESCONHECIDO - Porque ainda é ceda §iaE preciso ter-se amado a vida
para se ter o direito de morrer...” (REBELLO, 19996)

Depois de mais discussoes, de Marta querer sabadqgua tortura chegaria ao fim, de
o Desconhecido lhes dar a alternativa de ele me=snolher quem iria morrer e de eles
recusarem tal escolha, o telefone, que parararagoiar desde a chegada do Desconhecido,
toca. Rui atende e pede que chamem a filha. Acdetera menina anima-se por alguns
segundos, mas depois cai em desespero novamenguéii na casa sabe a razdo de sua
tristeza. Todos comegcam a falar com ela. O Descithhealerta a familia de que Gabriela
nem sequer os esta ouvindo e sugere que ela vandascno quarto. A menina aceita a

sugestao.

Bruscamente, o Desconhecido diz que se vai. Toglgsipreendem e questionam. O

rapaz, novamente, pergunta como ficaria a suacéitua

O DESCONHECIDO (ja do F.) — A morte ndo € um préghoconsolagdo para 0s que nao
sabem viver. Aprenda primeiro a amar a vida. Naadiboas e nas horas méas. No sofrimento e
na alegria. No desespero e na esperanca. E dempoitesa o direito de morrer. Boa noit& (
desaparece(REBELLO, 1999, p. 165)

Depois de sua partida, todos buscam indicios pacarsvencerem de que aquela visita
nao acontecera. Desconsideram as reflexdes pesijya aqueles momentos de matar ou
morrer deveriam ter produzido na familia, sobre odon como se comportavam e se
relacionavam uns com 0s outros; exceto o filho gegeras, permanece impressionado com
algumas alteracbes estranhas que acompanharanitea camo: o telefone ter parado de
funcionar e a porta ndo poder ser aberta durarieenpo em que o Desconhecido assim o

quis.

Para completar a descrenca da familia nos acordgatis ruins daquela noite, um
amigo de Rui consegue contatar o socio credor &rdizeboas noticias por telefone: o prazo
para o pagamento da divida seria de mais um anas Sidas ndo mudariam mais
radicalmente de um dia para o outro como tanto ri@niee volta & normalidade, Marta,

aliviada, ordena a criada que ponha, finalmenjantar.

Todos se preparam para comer quando a criada aetlmrmquarto de Gabriela com

uma noticia que imobiliza a familia:
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PALMIRA — Minha senhora... A menina tem a portagqi@arto fechada... Estou farta de bater,
mas néo responde...

(Perante a surpresa e o terror que se estampam storde todas as personagens — que
ficaram imdveis, como estatuas, ao F. — e enquanémn, distantes, misteriosas, implacaveis,
num velho reldgio fora de cena, as doze badaladaméia noite, 0 PANO desce lentamgnte
(REBELLO, 1999, p. 170)

Alguém terd de morreapresenta algumas descontinuidades cénicas, stbyratos
dialogos, ou seja, no operador das relacées ifjetseas no teatro. E uma peca modelar para
se verificar a crise nessas relagcbes, a qual Sztawico hungaro, se refere ao justificar o
aparecimento de outros tipos de dialogos no teddreéculo XX.Alguém tera de morrer
contém uma unidade de tempo e de espaco muitoesm@l tempo transcorrido na peca
guase nao extrapola muito o tempo de um espetacutte uma leitura: 3 horas, ou seja, ha
guase uma coincidéncia entre o tempo da ficcaarermldgico real, e 0 espaco é somente 0
da sala de uma casa burguesa. Nesse caso, a desdade, ao contrario das mdltiplas
descontinuidades espago-temporais apresentadasxgmiplo, na pe¢cdodo o amor € amor
de perdicao(1991), também de Luiz Francisco Rebello, concesgranicamente na agéo —

mais especificamente, nos dialogos.

Szondi, a fim de mostrar as novas formas dramatidasidas da crise das relacbes
intersubjetivas, postula que um dos pilares dadodnamatica classica era o dialogo por ser o
promotor de acdo dramatica, altamente investidoaler e muito proprio para precipitar

eventos num drama.

O tedrico apresenta dramaturgos modernos quentirdoadialogo essa funcéo e que
propuseram novas formas para o drama. Cita, pon@ge os dramas sem ag¢éo, os dramas
com didlogos absurdos que ndo sédo os respons&lass goucas acgdes que se sucedem, 0s
dramas cujos didlogos se concentram em rememoragd@&s conduzem a acao no presente,
uma vez que o conteudo das réplicas localiza-desgxamente no passado, ndo tendo muitas

vezes relacédo alguma com o local e com as acOgedamagens em cena.

Esses sdo alguns tratamentos que o didlogo drantéttebeu no século XX e que
levaram Szondi a concluir que - como um dos pildeeforma dramaética ele perdera a sua
principal fungcdo: promover as relagbes interswmgsti entre as personagens, a fim de
desencadear acdes pertinentes ao conteudo apdEseetas réplicas e também pelos outros
elementos da cena. A0 mesmo tempo em que assulnas duncdes: ser receptaculo de
reflexdes monolégicas, como em Tchekhov; ser méalizas do verdadeiro fato, em
Strindberg; e, ainda, ser intra-subjetivo, comolbsen, em cujo teatro o passado é sempre

dominante.
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Quando se percebe, edguém tera de morreque o didlogo inicial do primeiro ato e
o didlogo final do terceiro ato sdo acostament@sapntornam a acao central, conclui-se que
a maior parte dos didlogos nessa peca ndo saodesidie oposicdo que almejam uma
superacao, como costuma ocorrer com o diadlogoictassao falas que séo ditas para que as
personagens sejam caracterizadas internamentejusd&e confissbes nas quais se revelam

algumas boas razfes para que seja cada uma asesllaida para a morte.

Em outros casos, eles dialogam entre si, mas n@nowu respondem conforme a
l6gica do conteudo expresso pelo interlocutor,auginte para representar uma situacao de

desinteresse pelo outro ou uma situacdo de in&ojalsoluta.

Parece que os dialogos funcionam simplesmente con@legenda para se entender
gquem é quem. Nao passam de reflexdes monologieasaagdeles mesmo, do que pensam, do
gue gostam, do que esperam do outro. Na parte findkerceiro ato, ha a confirmacéo de que
do modo como se apresentaram no inicio € como riarmiapds uma experiéncia que lhes

poderia ter mudado a maneira de viver.

Continuam a olhar somente para si mesmas, a faresperar a resposta do outro,
sem sequer considerar essa hipotese como inererdtueza dialdégica, a menos que isso
fosse fundamental para a execucdo do plano monsnida cada um, como € o caso de

Marta, que sozinha a 6pera néo queria ir.

O tema da incomunicabilidade ou da indiferencar@étmente elaborado por Rebello
através da auséncia de diadlogos reais numa fameiljaecna — e sem problemas financeiros até
aguele momento —, e levado as ultimas consequémrciasrte da menina, que ocorre dentro

de casa.

A familia, desfocada e desatenta, desconheciagmopleto as dificuldades da menina,
assim como desconhecia que 0 garoto nao se séeria @ satisfeito com a vida que tinha.
Desconheciam também que o pai, e marido, estaedra da bancarrota e assim por diante.
Parece, ironicamente, que ali ndo havia um descath@penas, representado pela figura

fantastica do agente da morte, mas muitos.

Quando Szondi defende a idéia de que o conteudipjieea forma, € justamente um
caso como esse que torna evidente o seu raciodnigepresentar uma familia que nao
dialoga de fato, o dialogo, aquela estrutura formdlncional que se conhece, deixa de

cumprir a sua fungéo de interagao.
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Rebello, para dar forma a um contetdo dialégicorieerepercute numa evolucao da
acdo, explora as potencialidades intra-subjetivessal meio linguistico tradicionalmente
intersubjetivo, usando-o apenas para dar mostrasesmectador/leitor de como é,

internamente, uma personagem.

O dialogo, sem a fungdo comunicativa entre as psssnimetiza muito bem a crise
intersubjetiva no drama dos séculos XIX e XX. Bdguém tera de morrero dialogo,
genuinamente dramatico, s6 aparece no momento esn agdamilia discute com o

Desconhecido as solu¢fes para a tal escolha da noit

Afora isso, a peca apresenta um dos didlogos s§gloodrama moderno — no caso da
peca de Rebello, € aquele que ndo se comprometeacoonducdo da acdo. Em algumas
pecas, esse tipo de dialogo pode trazer certand@tedesnorteadora, como é o cas@de

Marinheiro, o drama estatico de Fernando Pessoa.

Os didlogos emAlguém terd de morrerassim como em muitas outras pecas de
Rebello, ndo tém um mesmo valor dramatico: uns e a acdo; outros, ndo. E € nisto que

consiste uma das descontinuidades cénicas da peca.

Outra descontinuidade muito presente no teatroedtel®, e que certamente é um dos
elementos que mais se destacam quando se falamattirgo como renovador da linguagem
cénica, € a insercao, no texto e no palco, de piicardes de figuras de linguagem que séo
concretizadas das mais variadas formas Algném tera de morreg a morte, ou melhor, um
de seus agentes. Mas néo ¢ a figura em si quegsaialescontinuidade; é antes a relacédo que
ela estabelece com as demais personagens. A maeetodas elas se dirigirem ao sinistro
agente, de falarem dele, de o temerem gera dist®md peca, que seria realista se ndo fosse

esse estranho e insdlito fato: a natureza figuaateyuma personagem.

A estratégia cénica ciclica da peca corroboraapnétacdo do agente como metéafora
e amplia a hipotese de leitura ao evidenciar-saralg@ismo de duas cenas especulares: por
duas vezes na peca a familia se prepara para,jarganpregada chega com uma noticia e o
jantar sofre uma interrupgéo. A primeira, com agelgea do agente da morte, e a segunda com
o comunicado da morte da menina. Ou seja, a esirdtupeca parece atender a duas versdes

draméticas para a experiéncia da perda: uma veraaofigurada e outra mais realista.

No final, a impressao que o texto deixa é a decgagente era somente uma figura de
linguagem que tomou aquela forma para assegurampreensao de uma abstracdo, para

provocar uma breve reflexdo sobre como a familiopia suas vidas e nada mais. E que a
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morte da menina, a meia-noite, nada mais fora @ouma provavel suicidio de uma jovem

imatura, sem intervencdo nenhuma daquela viséaljrsobrenatural ou fantastica.

Desse modo, a importante personagem do DesconHecidiona como uma metafora
e ndo como algo assustador que, de fato, tomowaferivateu, literalmente, a porta de Rui e
Marta. Tanto é que, ao término, todos se converd®mue aquela visita ndo acontecera —
afinal, ninguém escolheu quem deveria morrer. @tearfantastico da peca se reforca por
dois elementos tipicos do género: a ambiguidadeugsoampactante da linguagem figurada

tomada ao pé da letra.

Essa composicdo de personagem que aparentementiesféata com as outras do
mesmo indice de verdade (JAMESON, 1995, p.12Xoldere, pelo efeito que causa, a Luiz
Francisco Rebello uma linguagem teatral inovadaraseu tempo. A peca, portanto, nao
apresenta um universo fechado, mas duas naturezgeerdonagens, aproximando-se do
Realismo fantastico, pois ha um real que é minaoante representado, no qual é inserido o

estranho, responsavel por gerar duvidas e ambiggiida

A juncdo de dois sistemas de signos relativizaxtotéE 0 efeito da estilizacdo que estabelece

uma distancia relativamente a palavra de outremir@&gamente a imitagao, [...] que toma o
imitado (o repetido) a sério, tornando-o seu, apaege dele, sem o relativizar. (KRISTEVA,
1974, p. 72)

A estilizacao que Rebello faz da morte na pecguagio de dois sistemas de signos —
um mais realista e um mais fantastico — relativizamliché da morte que bate a porta, a
ponto de distancia-la de si mesma e fazé-la pastan, no final da peca, outro significado,
que € mais o da reflexdo sobre a vida e a more @ho um imprevisto pode alterar toda
uma rotina, do que o de acentuar o carater estrdobadois universos. O Desconhecido
comporta-se, entre as personagens, como o elerdeantmatizador e ndo como um agente
que, de fato, tiraria a vida de um deles; tanto& mem eles mesmos acreditam na existéncia

do agente apods a sua partida.

Se se tratasse de uma narrativa, o narrador idealgrovocar esse efeito de duvida
seria 0 de primeira pessoa. Num texto dramaticm & processa pelos didlogos ou pela
caracterizagdo da personagem. Uma personagem t@edpeidas sobre a veracidade do que
fala quando é caracterizada, por exemplo, comaupeda, desequilibrada, ou ainda, se

estiver embriagada.

Na peca de Rebello, parece que é o fantasticorieera caracterizagdo do agente da

morte que faz a familia entrar num consenso sobigealidade daquela visita. Essa
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ambiguidade sobre a materialidade do Desconhediowopa uma dupla possibilidade de
interpretd-lo, ora como uma personagem com idetdidardpria, ora como um alerta de

consciéncia que todos na casa precisavam receber.

José Régio na pec® meu casp publicada em 1957, apresenta também uma
personagem chamada simplesmente O Desconhecidimtruso cuja fungdo assemelha-se a
da personagem homéonima de Rebello, embora com artieipacdo metateatral, que inexiste

emAlguém terd de morreAmbas se identificam pela funcédo dramatica q@emipenham:

Ao assumir o espetaculo, este elemento “excéntrico” desconhecido”, provoca o
alargamento do horizonte cotidiano através de uis@owvmais ampla. Ele vai mostrar que o
homem ndo é humanamente perfeito, que nele a sardilaz, o grotesco e sublime existem
um ao lado do outro. (SANTOS, 1979, p. 71)

A descontinuidade cénica da peca € percebida,ntortsobretudo nos dialogos e nas
personagens que, ao contrario do que ocorre nm tekssico, nao desfrutam do mesmo
valor, produzindo assim um efeito descontinuo,cotamb enredo — que é rompido por
elementos que escapam a base realista da pegaanto nas duas possibilidades de
interpretacdo, contrarias uma a outra: uma €é a dstéacia da figura concreta do

Desconhecido; a outra é a do Desconhecido commfi§o humana da voz da consciéncia.

2 O suicidio burgués e a acao reflexiva no drama

O suicidio aparece em pelo menos trés pecas ddl®Rebguém tera de morrelE
urgente o amoe Todo o amor € amor de perdicd efeito que ele causa no drama € um
pouco diferente de uma morte em que o0 agente eienpa sao diferentes. Se sonoramente
fosse feita uma comparacéo, o suicidio seria 0@0é um assassinato o grito. No drama, o
suicidio produz uma inacao, pois quem agia, de@diude forma absoluta contra si mesmo,
de modo a n&o agir mais. Este tipo de morte, de pgéece ser, no teatro de Rebello, uma
estratégia formal de descontinuidade cénica.

A expectativa na evolucdo da acdo nesta Ultima pegdisadaAlguém terd de
morrer, por exemplo, era de que o Desconhecido levagsenainembro da familia por meio
de uma intervencgéo externa, a escolha de um datagbr eles mesmos.

No entanto, a personagem que se manteve isoladewproblemas e ndo dividiu os
espacos coletivos da sala e da sala de jantar e&guparticipou das discussdes é quem foi a
escolhida. Mas nesta escolha ha um paradoxo, @oignta clara sugestdo de suicidio e,

portanto, de uma escolha que ndo fora da familim de Desconhecido, mas da propria

12 Milca Tscherne



Vol. 06 N. 01 %* jan/jun 2010

menina que nada sabia acerca do prazo dado peémtestvisita para que uma morte
acontecesse ali antes da meia-noite. Isto enfraqoea a acdo dramética, no sentido de acao
real do Desconhecido, ao qual € conferida, aodimg funcdo mais de mensageiro do que de
ceifador, pelo menos nos moldes em que se apresenta

Como o suicidio € um ato realizado por um individontra ele mesmo, cria uma
ruptura na tensdo dramatica por ndo haver maiditosnd serem superados. Nao ha a busca
pela retratacdo de um erro ou de um culpado, aanghrde nada externo pelas demais
personagens; ha, sim, um esfriamento da acdo econtucdo a harmonia ou a um fim de
reflexdo tragico-existencial.

Em Romeu e Julietapor exemplo, ap6s a descoberta do suicidio detdulm dos
guardas da uma série de orientacdes e, ao ficabendo da tragédia, ambas as familias se
harmonizam, reconhecem que vitimaram os seus féhm®metem construir estatuas de ouro
do casal, ou seja, segue ao suicidio uma desag@bedramatica rumo a harmonia, ao
contrario do que se poderia esperar:

1° GUARDA: [...] Visao mais lamentavel! Aqui jaz o rate assassinado. — E Julieta,
sangrando! Ainda quente, recém-morta, essa queeestpli sepultada estes Ultimos dois dias.

Vao, contem ao Principe -, corram a casa dos Capylacordem os Montéquio -, e outros de
vocés vasculhem este lugar. (Shakespeare, 20088p.

[...
CAPULETO: Ah, irmao Montéquio, dé-me sua mao. Este legado de minha filha, e nada

mais tenho a oferecer.

MONTEQUIO: Mas eu posso oferecer-lhe mais: mandsoestruir uma estatua de Julieta em
ouro maci¢co. Enquanto Verona for o nome de nostadei nenhuma imagem terd mais valor
guanto a de Julieta, digna e fiel.

CAPULETO: Pois a estatua de Romeu, também em astaya ao lado da de sua esposa.
Pobres vitimas de nossa inimizade! (SHAKESPEARB920. 154)

E interessante pensar no suicidio da menina da ged@ebello como um elemento
formal e ndo exatamente dramatico porque sequealse o porqué desse ato. A questéo
central desse drama é o conflito que a discusdéi® soescolha de quem morreria produz
naquela familia individualista, e ndo um confligpecifico de uma personagem.

Neste caso, o0 suicidio representa uma rupturaafasdes — tal como o didlogo, que
nao se legitima enquanto troca intersubjetiva. dllese manifestou como a intensificacao
maxima do isolamento da vida em familia, da negagdorelacdo com a vida e da
impossibilidade de se superar algum obstaculopréeado como demasiado grande.

A tensdo da peca se mantém durante o tempo emegdéscute sobre quem ir4
morrer. A escolha entre as op¢des da casa gera t@doonflitos menores ddguém tera de
morrer. Eles todos teriam de condenar alguém a mortese mia acado. No entanto, a escolha

deliberada nédo é feita e 0 oposto acontece: algeéascolhe, a tensédo se esvai e 0 pano cai,
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ou seja, o suicidio é a escolha oposta ao exemica familia teria de fazer: escolher, dentre
todos os que queriam viver, um para morrer. Cammsqde “0 oposto do suicidio €,
precisamente, o homem que é condenado a méypeidWILLIAMS, 2002, p. 231), ou seja,
acontece na peca o oposto da proposta e da exyeci@das pelo Desconhecido.

Nesta familia burguesa, ha o nitido retrato de @wéser ndo é mais importante do
que o nao morrer, ndo ser escolhido para deixaexdstir. No meio social regido pelas
aparéncias, a escolha s6 era bem-vinda quandovisgava de algum modo. Ser escolhido
para desaparecer era uma afronta, embora nenhumtdgeantes da familia valorizasse, de
fato, a vida.

Ninguém ali se compromete como um martir a asspania si esse fim e livrar os
demais. Pelo contrario, uns indicam os outros endlito dramatico reside nesse jogo.

Lembrando da definicdo de Brunetiere sobre os tidesconflito, poder-se-ia
enquadrar o suicidio como uma superacdo de corglito ser uma escolha, um ato de
exercicio da liberdade do sujeito e, portanto, aleineza dramética; e a condenacdo a morte
como a expressao de uma vontade alheia e ndoeltoijportanto, um conflito insuperavel,
de carater tragicamente imposto.

No entanto, o suicidio assume um valor tragico s@@oas tragédias classicas, como
nas burguesas também, por ser uma acdo absolutamédrgma que impede qualquer outra
deciséo ou revisdo da solucéo encontrada. Se tpaiguer homem, a sua propria condicao
particular € absoluta” (WILLIAMS, 2002, p.235), dealmente sera refém de seu estado de
espirito e suas escolhas dependerdo das condigbegie elas se lhe impordo e uma das
condi¢cdes muito comuns nas tragédias modernaséssero.

Nesse caso, ha de se contestar o pretenso exedeidiberdade do suicido e até
compara-lo com o destino do herdi tragico. H4 oeetste mais liberdade no herdi tragico,
cujo fim é a sabida e esperada morte, mas queeetbe por desafiar o destino, do que
naguele que sucumbe a um desespero circunstarabaldece a um comando que o desvia de
encontrar com clareza uma superacao que seja, mospreversivel. Esse desespero parece
esbarrar-se no tema ja citado da tragédia romamjua € o do desamparo, ou seja, da
impossibilidade de o sujeito se sentir acolhidm melindo:

O desespero real significa a morte, o tdmulo obisnao. Se o desespero impele ao discurso

ou a razao e, sobretudo, se resulta no ato devesci® fraternidade estd estabelecida, os
objetos naturais séo justificados, o amor nasam(@apudWILLIAMS, 2002, p. 230)

N&o sem razao, a tragédia classica de EuripMedgig por exemplo, ou as tragédias

burguesas coméatal curiosity (1736), de Lilllo,e O mal-entendida(1944), de Camus,
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trazem como solugcdo do conflito ndo somente a medmo sempre se espera de uma
tragédia, mas o suicidio.

A morte pelo suicidio, no drama, € talvez o primefemento que nega a relacao
intersubjetiva. A morte, nas tragédias classioas, $eu espaco reservado para o final. No
drama ou na tragédia burguesa nem sempre. No ,imcianeio ou no fim, o efeito que o
suicidio causa, no drama, € o de ser uma das mididaras de expressar a
incomunicabilidade, o isolamento, a auséncia dtd®e os demais desencontros dos afetos,
das idéias e da comunicacdo muito bem representadd3 mal entendidajue, segundo
Williams, se assemelha de forma notavel a pecallbe Eatal curiosity que

Tem por base, ao que se diz, um assassinato @aldacem Cornwall. Ali um pai e uma méae
matam um estranho que é, na verdade, o seu filiajmp escrinio de joias que ele trouxera da

india e deixara a seus cuidados. Quando a idemtidadilho ¢ revelada, o pai mata a esposa e
a si mesmo. (2002, p. 234)

A semelhanca disso, a peca de Camus trata de unga émséncia de um homem que
retorna a estalagem mantida por sua mée e irmao@aeria ter o prazer do reconhecimento,
o homem néao se identifica. No entanto, € mortogpainas, pratica rotineira por elas adotada
contra os hospedes solitarios e com dinheiro.

O dinheiro nesses dramas burgueses é o deflagdadtragédia, e o modo como
consegui-lo é o elemento dramatizador de toda@ dgévez pela inconsisténcia do objetivo,
o dinheiro, e por ndo haver nenhum grande ide&tsiado esse desejo de possui-lo, quando
se erra 0 alvo o suicidio surge como solucao, @it a vida do outro quanto a propria
parecem valer menos do qustatusque o dinheiro pode dar:

CALIGULA: E verdade que se eu ndo respeito [a Vidmana] mais do que respeito a minha

prépria vida. E, se o ato de matar me vem comidacie, € porque morrer nao me é dificil.
(CamusapudWILLIAMS, 2002, p. 232)

A davida que persiste, quanto a tragicidade dofediess com morte no teatro, é sobre
0 que seria mais tragico: se as mortes dos granaesajosos heréis por grandes causas e
honrosas batalhas, ou a morte sem causa suficientenmustificavel, pelo menos na

aparéncia, do herdéi burgués — o homem comum daserda cotidiano urbano.
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