[ ~ COMUNICAGAO

O SILENCIO DE ALISON
(uma nova abordagem & Look back in anger)1
ANA ADELAIDE PEIXOTO TAVARES

O ferro de engomar! O que estava por tras daquele ferro? Era isso o

Ue eu queria saber na minha tese. S6 que, em vez de ir na direg@o da tibua
te engomar, eu me apaixonei por Jimmy Porter, ¢ deixei de lado tudo a res-
peito dos ferros e das tdbuas de passar. Eu queria saber entdo tudo sobre a
tovolta (raiva) — a revolta masculina, para minha surpresa. Comecei a ler, es-
- Grever, mas no final, minha tese resultou num trabalho descritivq — mais um
trubalho acrescido a tdo vasta bibliografia sobre Look back in anger e sobre
Jimmy Porter — o “angry young man”. Esta foi a primeira parte do meu
{rubalho, feita na Inglaterra, onde recolhi material critico e de|background
historico bastante rico sobre a peca e sobre o teatro inglés pos-guerra.

Na minha volta, tive que mudar de orientagdo, e fui alertada para o fato
e que teria de encontrar um embasamento tedrico para aplicar 4 minha tese.
A chave para isso foi a palavra siléncio, palavra essa que j4 me perseguia desde
i Universidade de Warwick, mais precisamente, o siléncio de Alison. Tanto
minha orientadora (Leticia Tavares Cavalcanti), como, co-orientadora (Maria
duy Vitérias de Lima Rocha) concordaram que esse era o caminho a percor-
ter, Comecei ento a reler o material critico, procurando por uma informagdo
enpecifica sobre o siléncio.

Os criticos dos anos 50 jd reconheciam a falta de comunicagao entre os
porsonagens de Look back in anger. Nos anos 60, eles perceberam que Osborne
Ukva a linguagem como “instrumento de tortura”,2 enquanto nos anos 70,
I, Elsom captou o “canibalismo verbal”3 de Jimmy Porter.

Mais tarde, os criticos dos anos 60 e 70 preferiram comentar sobre a
linguagem e sobre o que foi dito (a linguagem de Jimmy), deixando para os
Hnos 80 a percepeso do siléncio, o que ndo foi dito, como elemento dramd-
tleo da mais alta importancia. Vozes isoladas, no entanto, notaram que a pega
dontinha muitas pausas, reticéncias e siléncios.

Foi Griffiths, em 1981, quem primeiro deu uma pista para aquilo que
procurava: “Essencial para a leitura da linguagem dramdtica é o sentido daqui-
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lo “Que ndo foi dito”.4 Somado a esse comentario, Harold HOBSON explicou
claramente o que j4 vinha sentindo a respeito da pega.

Existem na verdade duas pecas em Look back in anger. Uma delas é comum e
barulhenta (...), a outra é delineada na margem da primeira, e se constréi’pratica-
mente sem palavras, mas é controlada por uma imaginagéo f ayor‘avel, que ¢ desem-
penhada magistralmente, em longas passagens de dor e siléncio, por Miss Mary
Ure.S (atriz que se tornou muther de Osborne)

Partindo da opinido de Hobson como ponto de referéncia, propus, en-
tdo, estudar esta “segunda peca” em Look back in anger, constit}u:c‘la, se§un-
do ele, “praticamente sem palavras”, referindo-se clz;ramentg a ““peca ge
Alison Porter, e a0 ponto nevrdlgico do que ndo foi dito. Averiguando entao
o nimero das falas dos personagens, surgiu um resultado bastante significati-
vo: os homens falavam duas vezes mais que as mulheres. Apesar do numero
das falas de Alison njo ter sido tfo inferior ao de Jimmy, vale salientar
. que, mesmo tendo o nimero das falas elevado (Ato 1), suas falas s30 muito
curtas e monossildbicas, abafadas pelos longos soliléquios do Jimmy.
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Como sugestdo das minhas orientadoras li o artigo “Hearing‘silen_ces”
(Ouvindo o siléncio), de Ann Rosalind Jones6é onde ela propGe “To hstep
otherwise” (Ouvir de outra maneira), como método literdrio, baseado no arti-
go de Sherry A. Dranch, “Reading through the veiled text” (Ler através do
subtexto), no conto de Colette chamado “The pure and the impure” © puro
e o impuro).7 Quandoli o artigo, descobri finalmente que tinha nas maos
o assunto e o método para utilizar no meu trabalho. Dranch, dizia que:

Num texto literdrio, o que ndo é dito estabelece-se em contraste com o que é/ di:co,
dai podermos entdo detectar as caracterfsticas, os contornos, do que ndo ¢ dito
através da identificagio dos padrfes de elipses, e de uma leitura hermenéutica 510
estilo censurado. As elipses s30 a conexdo e estdo no estilo de Colette — o estilo
subconsciente da carne — e uma obsessio proibida. Q subtexto .consistet entdo,
claramente do que ndo & dito, ou mais precisamente, do interdito .(in_ter-dlt: proi-
bido) que estd indicado através das elipses e metdforas, constituindo, assim,

uma matriz unificadora daquilo que parece estar solto — séries de estorias, Le pur
et I'impur (O puro e o impuro).
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O meu método estava entdo delineado — consistia em ler as “stage
directions” (indicacGes de cena) da pega, A procura de indicios que descreves-
sem a impoténcia de Alison e sua incapacidade de se expressar. Associadas
4 Alison, encontrei palavras tais como: pausa, hesita¢go, silenciosamente, qua-
se sem poder falar, pressiona a mio sobre a boca, murmurando, sussurrando,
tremendo, ldgrimas na sua voz, cochichando, quase inaudivel, e muitas outras
expressoes, que indicavam a sua condi¢do de mulher oprimida.

Seguindo as “stage directions™ veio o texto propriamente dito, para o
levantamento das elipses e metdforas nas falas de Alison e Helena. Fiquei sur-
presa em descobrir como o método proposto por Dranch se encaixava na pe-
¢a e como eu agora estava a relé-la sob uma perspectiva completamente dife-
rente das minhas leituras anteriores. Eu estava “lendo como mulher”, como
sugeriu Culler em seu artigo “Reading as a Woman”.9 Foi dificil acreditar que
eu estava. descobrindo uma outra pega, um outro texto. Nao havia mais revol-
ta, apatia ou falta de entusiasmo e nfo havia mais Jimmy Porter nem seus gri-
tos, mas muito siléncio, opressdo e dominagdo masculina.

O levantamento das elipses de Alison teve como objetivo descobrir
0 que ndo foi dito; estava interessada em diagnosticar a natureza do seu silén-
cio, e descobrir o significado implicito das suas elipses. Descobri 50 delas, que
mostravam por elas mesmas como ocorria a interrup¢do da comunicagdo de
Alison, feita através de travessGes —, reticéncias... e mudangas abruptas de
assunto.

A medida que comentava as elipses, surgia claramente uma nova abor-
dagem da pega, assim como uma nova leitura do subtexto. O que é que se
podia ler entre as linhas, as pausas, e as mudangas de assunto, e, principalmen-
te, através do siléncio de Alison? Foi possivel entdo conceber uma nova inter-
pretacdo do texto principal, sob o ponto de vista feminino.

Utilizei o mesmo procedimento com Helena, para saber’ se ela tambem
usava o padrdo das elipses como forma de facilitar a expressio dos seus
sentimentos. As elipses de Helena somaram um nimero bem menor — 31, ¢
foram utilizadas de forma bem diferente das de Alison. Helena ndo tinha me-
do de falar; ela utilizava elipses como meio de comunica¢do, mas suas elip-
ses apontavam o seu papel especifico na pega, o de contraponto (foil). Subs-
tituindo Alison como esposa, Helena adotou o seu estilo, cultivando essas
elipses, mas de forma distinta; a comunicagdo interrompida ocorria como
resultado da sua autocensura. — ou hesita¢do, mesmo assim, com menos in-
tensidade e freqiiéncia do que as de Alison.

Uma andlise comparativa dos dois padrdes revelou linhas paralelas,
¢ fatos novos emergiram, como, por exemplo, o de que o siléncio de Alison,
expressado por elipses, resultou de um material censurado, que teve que ser
decodificado, Helena, por sua vez, precisou usar elipses em raras ocasioes,
isto pelo fato de ser direta e articulada, para ndo dizer agressiva. Se conside-
rarmos que Helena admitiu abertamente: “Eu sempre quis vocé — sempre!”

YOULLILR, Jouathan, On deconstruction: frony and criticlsm after streturalism. London
Houtledge and Kegan Paul, 1983, p, 4364, A referénoin é na pigina 43,
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(Ato III, cena I, p.86), entdo seja ld o que disse antes, foi real e verdadeira-
mente eliptico.

A partir do momento que foi decodificado o que ndo foi dito, fez-se
necessério descobrir o que foi dito e como foi dito. Surgiu o segundo padrio,
ou seja: as metdforas. Holman forneceu o embasamento teorico através de um
exame do “tenor” e do “vehicle” das metaforas.10 “Tenor” é a idéia comum
atrds de um grupo ou familia de imagens; enquanto o “yehicle” é a forma uti-
lizada para expressar essa idéia comum. Apesar dos “vehicles” serem variados
em nimero e forma, eles pertencem a trés grupos principais ou “tenors”,
como metdforas referentes a animais, lutas e fogo.

As metéforas de animais mostram como a relagdo de Alison com Jimmy
pode sobreviver somente nesse nivel — 0 animal — através do jogo de fugae
da fantasia dos ursos e esquilos. No plano da emogdo eles podem estar juntos,
conviver em entendimento matuo; ja quando retornam 2 razo e a realidade —
no plano intelectual — a relagdo se torna cadtica e existe conflito até mesmo
no plano sexual. As metiforas de animais e lutas as vezes | aparecem juntas,
como se ambas representassem o conflito entre emogdo e razao, faculdades
essas que estdo relacionadas a Jimmy e Alison, respectivamente.

O terceiro grupo é o das metdforas do fogo. Este grupo alcanca aqui -

um vefculo inesperado, pelo fato de Alison usar termos correlatos, tais como
cintilante e brilhante, seguido de referéncias mais precisas tais como flame-
jante (flaming) e abrasador (burning). Sem divida, tais referéncias s3o exten-
sGes das anteriormente mencionadas, referindo-se as paixGes animalescas que
levam ao conflito sexual e que sdo consumidas pelo fogo. Acredito que aqui
seria ocasido oportuna de citar Jimmy Porter, pelo menos uma vez, pelo fato
de que, em suas palavras, existe a esséncia da metéfora do fogo na pega como
um todo: “(...) Posso até escrever um livro sobre nés todos (...) escrito em
chamas, a uma milha de altura, mas nao serd concebido em trangiiilidade,
apanhando ‘daffodils’ com Auntie Wordworth. Seré escrito sob o fogo, e san-
gue,Meu sangue”.(Lbia, p.54)

O fato da revolta masculina de Jimmy arder é até contagioso, porque
Alison também utiliza essa imagem do fogo com bastante freqiiéncia em
oposigdo & Helena, que ndo a utiliza uma vez sequer.

Alison supera Helena também no uso das metdforas, isto porque Helena
quase nfo precisa de subterfugios para expressar seus pensamentos. Helena ¢
racional demais para se deixar levar pelo seu lado “animal”: definitivamente
ela pertence a classe alta, apesar do seu romaintico e proletdrio interlidio com
Jimmy.

Alison é exatamente o oposto. Reprimida e oprimida pela linguagem
falocéntrica do marido, ela s6 poderd expressar-se através de fragmentos de
frases, gestos de inibi¢do, e, através do siléncio. Fla usa a linguagem como
um poeta a usaria, metaforicamente. E a verdade a seu respeito emerge na
qualidade de suas metéforas: a sua “vida animal” — emocional — controla o
seu intelecto, e, se ela vive em condigGes submissas e desagraddveis, ela pode,
pelo menos, usufruir, parcialmente, a vida dos sentidos\a qual divide com

10HOLMAN, C. Hugh. A handbook to literature. Indiandpolis, Bobbs Merril educatio-
nal Publishing, 1980. p.264.
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:I’immy, quase que esquecendo dos privilégios sociais que um dia teve e agora
j4 ndo importam mais.

Concluindo, proponho uma nova perspectiva para exame e interpreta-
¢do da pegade Osborne, que agora revela-se como um documento preconcei-
tuoso, de um misdgino nfo assumido dos anos 50: o que fiz foi analisar o
procedimento do trabalho; enfatizando a importdncia de Helena, como uma
vmulher articulada, se comparada i silenciosa Alison, fazendo-se necessdria
sua presenca para tracar o caminho de volta de Alison e de sua eventual capa-
cidade de se comunicar.

Propus uma leitura feminista — “ler como mulher” — (reading as a woman)
assim como Culler sugeriu. Considero também, como futuros campos de estu-
do, a andlise dos personagens femininos nas pegas seguintes de Osborne,
para assim verificar se elas aderem ao padrio silencicso de Alison ou ao articu-
lado de Helena.

Entretanto, o mais importante em todo esse processo de estudo foi
perceber um texto literdrio sem ser através dos olhos de outras pessoas, mas
dos meus préprios; ler segundo meu aprendizado de vida, minha experiéncia
e minha capacidade, adquiridas através da dor de também ter sido um dia co-
mo Alison, e, agora, livre para considerar o “Som do siléncio”(The sound of
silence) e o que nele se esconde — opressdo de um lado, e o oprimido do ou-
tro. Depois de tudo, esta é a visdo final que o espectador tem daquele s6tdo
vitoriano — Jimmy e Alison abragados e silenciosos — compartilhando, junto
com o piblico, o siléncio maior do final da pega, visdo essa que nos lembraria
aquela do nfo mais feliz principe da Dinamarca, Hamlet, cujas Gltimas pala-
vras foram “O resto é siléncio!”” (The rest is silence! ).11
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