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RESUMO

Esta tese dedica-se ao estudo de trés obras teatrais da dramaturga argentina Griselda
Gambaro: Puesta en claro (1974), Del sol naciente (1984) e Antigona furiosa (1986). Para
melhor delimitacdo do tema proposto, fiz uso da categoria de grotesco sob duas perspectivas
de analise: o teatro grotesco, definido por Patrice Pavis (2005) e por estudiosos/as da obra de
Griselda Gambaro e as postulagdes sobre o corpo grotesco, definidas por Mikhail Bakhtin
(2010[1965]) e por Mary Russo (2000). As obras aqui analisadas, além de possuirem
personagens Cujos corpos e comportamentos séo vistos como grotescos em suas sociedades,
enfocam humilhacGes e violéncias praticadas contra essas personagens desviantes, que sao
forcadas a se “enquadrarem” nas normas sociais. Para essa discussdo ¢ ampliacdo da tematica,
foi feito o estudo das pecas citadas com base, principalmente, na estética do grotesco
feminino, exposto em sete se¢des, das quais, na secao 2 é feita a apresentacdo da dramaturga,
de suas obras e das geracOes e/ou estilos teatrais a que Griselda Gambaro ¢ associada. A se¢do
3 trata do grotesco e de suas revisdes. Fago um panorama que comega em Kayser
(2009[1957]), Bakhtin (2010[1965]) e Harpham (2006[1982]) — autores precursores dos
estudos sobre o grotesco — chegando até seus novos realinhamentos propostos por Mary
Russo (2000[1986]), Branddo (2011, 2012) e Feitosa (2011). Também trato do grotesco no
teatro com foco no grotesco criollo. A secdo 4 discute a peca Puesta en claro (1974), que
apresenta como protagonista a personagem Clara, uma mulher pobre, sem familia e
supostamente cega, que desconstruira os esteredtipos de fragilidade quando mata seus
algozes. A secdo 5 ¢ dedicada a analise de Del sol naciente (1984), cuja protagonista é uma
gueixa revolucionaria que usa seu corpo e seu discurso para desarticular o poder instituido,
representado pelo guerreiro Oban. A secdo 6 trata da analise da peca Antigona furiosa (1986),
que atualiza e contextualiza a personagem de Séfocles a realidade argentina e as lutas de
género, dando a Antigona — furiosamente — sua coroa, sua voz e seu lugar de direito. Numa
abordagem de ruptura e partindo de vieses como o da morte, da ndo maternidade, da rebeldia
ao poder estabelecido e aos valores pré-estabelecidos socialmente, pretendi analisar como, na
literatura dramatica de Griselda Gambaro, a personagem feminina segue um padrdo muito
singular de representacdo que pode ser relacionado as préaticas do grotesco feminino.

Palavras-chave: Griselda Gambaro. Teatro latino-americano. Grotesco Feminino.



RESUMEN

Esta tesis se dedica al estudio de tres obras teatrales de la dramaturga argentina Griselda
Gambaro: Puesta en claro (1974), Del sol naciente (1984) y Antigona furiosa (1986). Para
delimitar el tema propuesto, utilicé la categoria de grotesco bajo dos perspectivas de analisis:
el teatro grotesco, definido por Patrice Pavis (2005) y por estudiosos/as de la obra de Griselda
Gambaro y las postulaciones sobre el cuerpo grotesco, definidas por Mijail Bajtin
(2010[1965]) y por Mary Russo (2000). Las obras aqui analizadas, ademas de presentar
personajes Cuyos Cuerpos y comportamiento son vistos como grotescos en sus sociedades,
focalizan humillaciones y violencias practicadas contra esos personajes desviantes, que son
forzados a “encuadrarse” en las normas sociales. Para esa discusion y ampliacion de la
tematica, llevé a cabo un estudio de las piezas mencionadas basado, principalmente, en la
estética del grotesco femenino, expuesto en siete secciones, de las cuales, la seccion 2 se
ocupa de la presentacion de la dramaturga, de sus obras y de las generaciones y/o estilos
teatrales a que Griselda Gambaro es asociada. La seccién 3 trata del grotesco y de sus
revisiones. Hago un panorama que empieza con Kayser (2009[1957]), Bajtin (2010[1965]) y
Harpham (2006[1982]) — autores precursores de los estudios sobre el grotesco — llegando
hasta sus nuevos realineamientos propuestos por Mary Russo (2000[1986]), Branddo (2011,
2012) y Feitosa (2011). También trato del grotesco en el teatro focalizando el grotesco criollo.
La seccion 4 discute la pieza Puesta en claro (1974), que presenta como protagonista el
personaje Clara, una mujer pobre, sin familia y supuestamente ciega, que desconstruird los
estereotipos de fragilidad cuando mata a sus verdugos. La seccion 5 esta dedicada al analisis
de Del sol naciente (1984), cuya protagonista es una geisha revolucionaria, que usa su cuerpo
y su discurso para desarticular el poder instituido, representado por el guerrero Oban. La
seccion 6 trata del andlisis de la pieza Antigona furiosa (1986), que analiza y contextualiza el
personaje de Séfocles a la realidad argentina y a las luchas de género, dando a Antigona —
furiosamente — su corona, su voz y su lugar de derecho. En un abordaje de ruptura y partiendo
de vieses como el de la muerte, de la no maternidad, de la rebeldia al poder establecido y a los
valores pre-establecidos socialmente, pretendi analizar como, en la literatura dramética de
Griselda Gambaro, el personaje femenino sigue un patron muy singular de representacion que
puede ser relacionado a las practicas del grotesco femenino.

Palabras-claves: Griselda Gambaro. Teatro latinoamericano. Grotesco Femenino.



ABSTRACT

The purpose of this doctoral dissertation is to study three plays by Argentinian playwright
Griselda Gambaro: Puesta en claro (1974), Del sol naciente (1984) and Antigona furiosa
(1986). This study focuses on the category of the grotesque from two perspectives: the
grotesque drama, according to Patrice Pavis (2005) and according to definitions thereof in
studies of Griselda Gambaro's work. Considerations on the grotesque body by Mikhail
Bakhtin (2010 [1965]) and by Mary Russo (2000 [1986]) have also been used. The plays
analyzed here, besides having characters whose bodies and behavior are seen as grotesque in
their societies, focus on humiliations and violence perpetrated against such heterodox
characters, who are forced by their societies to “adjust” to the social norms. For this
discussion and for expanding this theme, the study of the plays was mainly based on the
aesthetics of the female grotesque, presented in seven sections. Section 2 introduces the
playwright, her works and/or drama forms to which she is associated with. Section 3
addresses the grotesque and its revisions. An overview is then presented, from Kayser
(2009[1957]), Bakhtin (2010[1965]), and Harpham (2006[1982]) — forerunning authors of
studies on the grotesque — to new proposals by Mary Russo (2000[1986]), Brandao (2011,
2012) and Feitosa (2011). The criollo grotesque is also dealt with, when the grotesque in the
theater is addressed. Section 4 analyses the play Puesta en claro (1974), whose protagonist is
Clara, a poor woman, with no family, and who is supposedly blind. She deconstructs the
stereotypes of fragility when she Kills her torturers. Section 5 is dedicated to the analysis of
Del sol naciente (1984), whose protagonist is a revolutionary geisha who uses her body and
her speech to disarticulate the established power, represented by warrior Oban. Section 6
addresses the play Antigona furiosa (1986), which updates and contextualizes the Sofocles
character within the Argentinean reality, and within gender struggles, furiously giving
Antigona Creonte’s crown, voice, her rightful place. With an approach towards rupture, from
different points of view, such as death, non-maternity, rebellion against established power and
against pre-established social values, this study aims at analyzing, in the plays of Griselda
Gambaro, how the female character follows a unique pattern of representation, which can be
related to practices of the female grotesque.

Keywords: Griselda Gambaro. Latin-American Drama. Female grotesque.
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1 INTRODUCAO

Escrevemos para ser 0 que Somos ou para ser
aquilo que ndo somos. Em um ou em outro caso,
buscamos a ndés mesmos. E se temos a sorte de
encontrar-nos — sinal de criagdo — descobriremos
gue somos um desconhecido.

Octavio Paz (1989)

1.1 Nos bastidores

No momento em que iniciei meus estudos no curso de Letras na Universidade
Federal de Minas Gerais (UFMG), no ano de 2001, foi com uma despretensdo juvenil que
segui a carreira docente. Tudo aconteceu muito rapido e a graduacao e o mestrado, feitos em
continuidade, ndo me deixaram muito tempo para pensar em como a academia entrou em
minha vida. Como estudante do curso basico, minha visao era limitada e, consequentemente,
meus objetivos eram para curto prazo. Sou de uma cidadezinha chamada Oliveira, no interior
de Minas Gerais, onde a aspiracdo maior de uma moca é casar-se e constituir familia,
entretanto, “contrariei” este destino e me mudei para Belo Horizonte, com o sonho de estudar
na UFMG. Sempre gostei do estudo da lingua espanhola, a que me dediquei muito, porém
somente apds 0s primeiros contatos com as disciplinas da area é que meu olhar se abriu para o
universo da Literatura. Neste momento, entraram em minha vida professores que seguiriam
comigo até hoje: Sara Rojo, Graciela Ravetti e Marcos Alexandre. Obviamente, sem
menosprezar tantos outros, que também contribuiram para minha formacdo académica e
humana, esses/as mestres/as de Literatura Espanhola me ensinaram a ler além.

Foram Varios 0s autores com 0s quais tivemos contato durante o curso: Jorge Diaz,
com seu teatro politico atuante, como na peca Ligeros de equipaje; ou Rafael Alberti e Cesar
Vallejos, com sua literatura poética; ou ainda Manuel Rivas, com seus contos adaptados ao
cinema, como La lengua de las mariposas. Entretanto, minha identificacdo maior, no &mbito
literario-textual, sé ocorreu quando a professora Sara Rojo nos apresentou o0 enorme — ainda
que ndo devidamente reconhecido — universo literario de mulheres escritoras latino-
americanas. O estudo de autoras como a mexicana Angeles Mastretta, com seus contos
Mujeres de ojos grandes, ou entdo a jovem escritora chilena Andréa Maturana, com seu

Encuentros y (des)encuentros, que permite um envolvimento com uma escrita sensorial,
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proporcionaram-me uma visdo diferenciada daquele universo literario que futuramente seria o
meu objeto de estudo.

No segundo semestre de 2004, um ano antes de concluir o curso de Letras,
matriculei-me na disciplina oferecida pelos professores Marcos Alexandre e Graciela Ravetti,
“O canone literario hispano-americano: romance do século XX”. Em termos do cumprimento
do curriculo escolar, ja& ndo havia para mim a obrigatoriedade de cursar disciplinas sobre
literatura e minha escolha se deveu unicamente a interesses pessoais. Essa, sem duvida, foi a
disciplina que me proporcionou o encontro final com a tematica que desenvolvi em minha
dissertagdo de mestrado, no ano de 2008. A partir das reflexdes promovidas ao longo do
semestre, produzi o estudo “Cuando la mujer mata”, uma analise da obra Boquitas pintadas,
de Manuel Puig, sobre a qual muitos de meus colegas fizeram trabalhos interessantes,
enfocando as mulheres, protagonistas da obra. Porém, preferi me voltar para uma personagem
de segundo plano, Rabadilla, que ndo tem muita relevancia no romance, mas que me fascinou,
porque através dela foram descortinadas as ‘“Mulheres que Matam”, tema de minha
dissertacdo de mestrado.

Apbs a defesa do mestrado, em marco de 2008, me candidatei ao concurso para
professora de lingua espanhola da Faculdade de Letras da Universidade Federal de Alagoas, e,
para minha alegria, fui aprovada. Foram 0s meses mais corridos e desorientadores de minha
vida. Mudei-me para Macei6 em oito de setembro de 2008. Tudo novo, vida nova, desafios
pela frente. E como fica o doutorado? No proximo ano eu tento a selecdo, pensei. Assim, em
2010, iniciei minhas disciplinas como aluna regular do doutorado em Estudos Literarios do
Programa de Pds-Graduacdo em Letras e Linguistica (PPGLL/UFAL). A Profa. Izabel
Brand&o, muito gentilmente, aceitou me orientar e comeg¢amos a pensar na pesquisa. O objeto
de estudo ja estava decidido — trés obras teatrais de Griselda Gambaro —, mas ainda faltava a
temaética, o olhar que lancaria sobre as obras. Tive minha decisdo durante o curso da disciplina
“Seminario tematico: (re)visdes do corpo na literatura: a estética do grotesco”, em 2011,
ministrado pela mesma Profa. Izabel Brand&o. Tendo selecionado a tematica — o grotesco
feminino — e as obras objeto de estudo — Puesta en claro (1974), Del sol naciente (1984) e

Antigona furiosa (1986) — passei a dedicar-me a presente tese.
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1.2 Entrando em Cena

Partindo da problematica de que a andlise pressupde uma superposi¢cdo de ldgicas
diferentes sobre 0 mesmo objeto de estudo e que a interpretacdo remete a um movimento de
circularidade, visto que sempre se volta sobre si mesma, pretendi analisar trés obras da
dramaturga argentina Griselda Gambaro levando em consideragcdo tais conceitos
desenvolvidos por Silviano Santiago em seu livro Uma literatura nos tropicos (2000, p. 201,
215).

Anélise pressupde e supde um trabalho bifésico, as vezes sucessivo, as vezes
paralelo, em que um processo primeiro de decomposi¢do do objeto estudado
molda-se, por outro lado, a um processo de recomposi¢do que explica ou
explicita o significado do objeto.

[...]

Tudo j& é interpretacdo. Assim sendo, a interpretacdo sempre volta sobre si
mesma, criando este movimento de circularidade que seré entdo definidor do
movimento do conhecimento humano.

Outro conceito que desenvolve a critica teatral Malena Lasala, em seu livro Entre el
desamparo y la esperanza: uma traduccion filoséfica de la estética de Griselda Gambaro
(1992), é a de traducdo ou invencao, distanciando-se da ideia de interpretacdo. Também é um
caminho importante para a tradugdo de uma obra teatral, desde o ponto de vista de traduzir
como ato de criacdo — invengdo — como uma nova possibilidade de leitura sobre um texto

primeiro. A esse respeito, Lasala (1992, p. 12, traducao nossa) afirma:

[...] tento colocar-me a maior distancia possivel da interpretacdo. Por outro
lado, ndo recuso aproximar-me da ideia da traducéo: esta “inven¢ao” poderia
assimilar-se a uma traducdo muito livre na qual se deveria diferenciar duas
coisas: enquanto no texto original o que conta € a vida das imagens, no texto
traduzido o que conta é a vida das ideias.

Para compreender melhor essa ideia acerca da traducgdo do texto literario, neste caso,
do texto dramaético, recorrer-se-4 a recente historia da critica. Em meados do século XX, viu-
se surgir um fendmeno inesperado no plano da critica literaria: uma reavaliacdo dos metodos

semioldgicos até entdo utilizados desde o Estruturalismo, vinculando-se a uma critica pos-

... ] intento colocarme a la mayor distancia posible de la interpretacion. En cambio, no rechazo aproximarse a
la idea de la traduccion: esta “invencion” podria asimilarse a una traduccion muy libre donde habria que
diferenciar dos cosas: mientras en el texto original lo que cuenta es la vida de las imagenes, en el texto
traducido lo que cuenta es la vida de las ideas. Todas as traducGes nesta tese sdo de minha autoria, salvo
quando indicado de outro modo.
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estruturalista com base nos pensamentos de Jacques Derrida, Paul de Man, Gilles Deleuze e
outros fil6sofos e criticos literarios. Com esta tentativa de revisdo semioldgica, assistiu-se a
um fendémeno que poderia definir-se como uma dupla crise do conceito de mimese. A disputa
que se travou entre 0s criticos e os pensadores que buscavam a autonomia do texto literario
gerou a nogdo de independéncia do imaginario e do simbdlico que ai existia, libertando o
signo de uma mimese anexada ao real. Porém, para os estruturalistas, o estabelecimento da
decomposicéo sintagmatica e a explicacdo pelo funcionamento paradigmatico dos elementos
internos, das fungdes, pretendiam deixar falar o que restava “ininteligivel” no objeto natural.
Assim também conclui Lévi-Strauss, em seu livro Pensamento selvagem (2008 [1962]), que o
signo pode englobar tal elemento, o objeto, na medida em que é ele um intermediério entre a
imagem e 0 conceito, como ja se ensinava nos principios da linguistica de Saussure.

Entretanto, enquanto faltava aos estruturalistas uma saida do campo tedrico cujo
estatuto se definia pela “cientificidade” do método utilizado — o linguistico —, infiltravam-se
em suas atividades trés conceitos: diferenca, transgresséo e contradi¢do. Partindo do conceito
de différance? do livro A escrita e a diferenca (1995 [1967]) de Jacques Derrida, encontramos
outros criticos literarios tais como Edward Said (2011), Homi Bhabha (1998) e Gayatri
Spivak (1994) que propdem uma ampliagdo do “conceito” derridiano, para além da questao
textual, levando sua aplicacdo para questdes concernentes as camadas subalternas e minorias
politicas, constituindo assim uma nova linha de critica p6s-colonialista que se volta para as
margens em oposi¢do ao eixo dominador eurocéntrico. Com esta ampliacdo do conceito de
différance, o texto liberta-se da clausura semioldgica na qual se supunha que o signo continha
toda completude em si, fazendo com que a critica se volte para o social.

A linguistica ndo mais se constitui como a grande ciéncia da comunicacao que tudo
abarca, como queria Roman Jakobson em Linguistica e comunicacéo (2007 [1969]), ela passa
a ocupar um lugar dentro das ciéncias humanas. A sociologia, a historia e a antropologia
voltam a despertar o interesse do discurso tedrico e critico universitario. E por pensar
justamente nesta retomada de interesse da literatura pelos campos sociais descritos acima, que
as obras de Griselda Gambaro (1928-) trazem ao cenario literario a problematica social,
historica e politica de seu pais, a Argentina. Uma dramaturga argentina que representa uma

“versdo” da realidade em que vive, pois, nas palavras de Octavio Paz (2001 [1990]), poetas —

2 Neografismo produzido a partir da introdugio da letra “a” na escrita da palavra différence. A différance néo é
“nem um conceito, nem uma palavra” [...]. Esta “discreta intervengdo grafica” (“a” em lugar do “¢”) sera

significativa no decorrer de um questionamento da tradigdo fonocéntrica, [...] o “a” de différance propde-se
como uma “marca muda”, escreve-se ou se I&, mas ndo se ouve [...] (DERRIDA, 1995, p. 22).
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e assim também escritores/as — sdo porta-vozes da subjetividade do mundo que se traduz na
linguagem.

Ja para analise teatral, segundo Patrice Pavis (2005) *, a questdo fundamental é saber
para quem e com qual intencdo efetua-se a analise e, também, qual método sera mais
adequado. A renovacdo das teorias que propde o autor passa pelo mal-entendido de que a
semiologia é usada de forma mecanica — especificamente seu modelo linguistico — em outras
areas como a literatura e, sobretudo, em praticas artisticas, como o teatro, por exemplo.

Assim, Pavis (2005, p. 21) disserta sobre a analise teatral entre os/as que fazem teatro:

Quanto as pessoas de teatro, utilizam-se raramente das analises, seja por
medo de serem reveladas, seja por um vago medo da teoria ou um
antiintelectualismo primario, seja por desinteresse ou falta de tempo e de
curiosidade. A questdo ndo é de saber como interessa-las pelas nossas
teorias, mas — modéstia a parte — como nossas teorias influirdo na sua
pratica, da mesma forma como sua pratica suscitou nossas teorias. A esse
tragico mal-entendido se acrescenta o fato de que a pesquisa é efetuada
guase sempre de modo isolado por um grupo de especialistas e, ainda mais,
no interior de uma mesma tradigdo critica que ignora muitas vezes as outras.

Entdo, voltando-me para a linguagem teatral, busco as “vozes” presentes na literatura
dramatica contemporanea. A voz de Griselda Gambaro me foi revelada nas disciplinas da
graduacdo em Letras-Espanhol e, desde entdo, compartilho com a dramaturga a necessidade
de expressar — ela, em suas obras; eu, em minhas leituras — os temas que nos atropelam como
seres humanos que, enquanto seres sociais, expressamos valores e julgamentos sobre nos
mesmos/as e sobre 0s/as outros/as.

Para este didlogo — Gambaro, sua critica e a presente tese —, voltei-me para o estudo
mais aprofundado de trés pecas que julgo representativas de uma das questdes mais abordadas
nas obras de Gambaro: a identidade. Escolhi uma peca da segunda fase* da escrita de
Gambaro, Puesta en claro (1974) e, da terceira fase, escolhi as pegas Del sol naciente (1984)
e Antigona furiosa (1986). As trés pecas apresentam como personagens principais mulheres —
Clara, Suki e Antigona — cada uma trazendo a cena conflitos de género, politicos e humanos.

Para seguir com a analise das pecas teatrais, antes, necessitei entender o que se
denomina como teatro, mais especificamente duas de suas derivagOes conceituais: o texto

dramatico e o texto espetacular. Entdo, busquei nos escritos ndo tedricos — ndo académicos —

% 0 livro A anélise dos espetéculos, de Patrice Pavis, tem o titulo original de L"Analyse des Spectacles, editado
em Paris, em 1996.
* As fases/etapas da escrita de Griselda Gambaro estdo descritas na segao 2.
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uma definicao sobre o que é a obra de teatro. E, aqui encontro, do grande dramaturgo chileno,
Jorge Diaz (2001, p. 119-120, traducéo nossa), uma das definicbes mais simples que ja i

sobre o teatro, porém, também, uma das mais esclarecedoras, e € por ela que parto:

Denominamos obras de teatro: um roteiro provisorio, um caderno de
anotagdes, um ponto de partida, um material aberto, um estimulo verbal para
comegar a trabalhar, uma sinopse dialogada, qualquer denominagdo que
evite o rubor do termo exato: uma obra dramatica. [...] Uma coisa sio as
palavras escritas e outra muito diferente que estas palavras desencadeiem
emoc¢Oes mudas, acdes imprevistas, tensfes subterraneas em seres vivos que
interagem no espago.’

Os textos dramaticos sdo assim classificados por estudiosos como Roman Ingarden
(1965), que tem uma das concepgcOes mais extensas e aceitas, a qual afirma que o texto
dramatico é composto por um texto principal — constituido pelo didlogo das personagens — e
por outro texto secundario com as indicacdes cénicas e gestuais. Anne Ubersfeld (2005)
comunga da ideia de texto dramatico de Ingarden, mas faz um acréscimo ao postulado pelo
autor, observando que uma caracteristica fundamental do texto dramatico € sua duplicidade:
os didlogos do texto estdo destinados para algo mais que somente a leitura, estdo anunciados
para também serem representados. No entanto, compartilho do pensamento de Fernando De
Toro (1992) quando relativiza que ndo ha porgque contrapor um texto ao outro, que ambos —
texto dramatico e texto espetacular — podem e devem ser pensados conjuntamente, que “[...] o
teatro dramatico constitui por si s6 um objeto de estudo que ndo tem por que se contrapor ao
texto espetacular, o qual constitui outro objeto de estudo. Entretanto, ao invés de operar
contrapondo-se um texto ao outro, pensamos que seja mais util vincular estas duas realidades”
(DE TORO, 1992, p. 61, grifo do autor, traducdo nossa).® De forma similar, Osvaldo
Pellettieri (1997) vincula o texto dramético ao texto espetacular ressaltando que os dois,
conjuntamente, criam um referente imaginario e incluem um/a leitor/a implicito/a, nessa
relacdo.

O texto dramaético, e também o texto espetacular, criam um referente
imaginario, que incluem um “leitor implicito” por meio da ficgdo que ndo se

> [Llamamos a las obras de teatro: un guién provisorio, un libreto esquematico, un punto de partida, un material
abierto, un estimulo verbal para empezar a trabajar, una sinopsis dialogada, cualquiera denominacion que nos
evite el bochorno del término exacto: una obra dramatica. [...] Una cosa son las palabras escritas y otra muy
distinta que estas palabras desencadenen emociones mudas, acciones imprevistas, tensiones subterraneas en
seres vivos que interactdan en el espacio].

6 [...el texto dramatico constituye por si solo un objeto de estudio que no tiene por qué contraponerse al texto
espectacular, el cual constituye otro objeto de estudio. Sin embargo, en vez de operar contraponiendo un texto
al otro, creemos mas til vincular estas dos realidades].
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relaciona de maneira mecénica com o referente do contexto social real. Isto
implica a vinculacdo do referente da ficcdo com a realidade do publico-leitor
explicito. A obra teatral — texto espetacular — é concretizada pelo
espectador a partir do corpo e do discurso dos atores e dos diversos
componentes desse texto espetacular (PELLETTIERI, 1997, p. 35, grifo do
autor, traduc&o nossa).’

Essa é a proposta com a qual mais me identifico quando penso na classificagdo e/ou
divisdo dos dois tipos de textos no universo teatral: dramético e espetacular. Ambos se
complementam e tém importancias singulares em seus aspectos constituintes. O proprio
Osvaldo Pellettieri (1997), autor de numerosos trabalhos sobre teoria e critica da literatura e
do teatro latino-americano, em particular, o argentino, desenvolveu um modelo para analise
do texto dramético e um modelo para analise do texto espetacular. Os dois modelos sédo
complementares e, em muitos conceitos, semelhantes. Por exemplo, no que o autor chama de
estrutura profunda® de um texto dramético, que se relaciona com a acéo, Pellettieri (1997)
enumera como suas partes constituintes: funcdes, actantes, sequéncias e modelo actancial®

para os dois modelos de analise.

Estrutura profunda: ou nivel da a¢do. A acdo se produz quando os atuantes
tomam a iniciativa de uma mudanga na posicdo da configuracdo actancial,
alterando o equilibrio das forcas do drama. A acdo é um elemento
transformador e dindmico que permite passar légica e temporariamente de
uma situagdo a outra. E a ligacdo I6gico-temporal de diferentes sequéncias
(PELLETTIERI, 1997, p. 21, traducéo nossa)."

Compartilho a ideia de que os textos — dramatico e espetacular — sdo complemento
um do outro e suas realidades séo igualmente significativas para o estudo da dramaturgia

contemporanea. Valendo-me disso, farei uso dos recursos visuais que me foram acessiveis:

" [El texto dramatico, y luego el texto espectacular, crean un referente imaginario, que incluye un “lector
implicito” por medio de la ficcion, que se relaciona no de manera mecanica con el referente del contexto social
real. Esto implica la vinculacién del referente de la ficcion con la realidad del publico-lector explicito. La obra
teatral — texto espectacular — es concretizada por el espectador a partir del cuerpo y el discurso de los actores
y de los diversos componentes de ese texto espectacular].

8 Termo utilizado, frequentemente, na semidtica teatral. E 0 mesmo que ag4o e ndo apresenta uma critica por tras
da palavra “profunda”.

% Segundo Patrice Pavis (2008, p. 28-30), a nocdo de modelo (esquema ou c6digo) actancial se impds nas
pesquisas semioldgicas e dramatirgicas para visualizar as principais forcas do drama e seu papel na acéo,
desenvolvida pelos actantes, ou seja, entidades gerais, ndo antropomorficas e ndo figurativas (exemplo: a paz,
Eros, o poder politico). Os actantes somente tm uma existéncia tedrica e logica no sistema de logica da agéo
ou da narratividade. Entre os pesquisadores ndo ha nenhuma unanimidade sobre a forma que se deve dar o
esquema e a defini¢do de seus espacos; as variantes ndo sdo uma simples questéo de detalhe na apresentacdo.

10 [Estructura profunda: o nivel de la accién. La accién se produce en tanto los actantes toman la iniciativa de un
cambio en la posicion de la configuracion actancial, alterando el equilibrio de las fuerzas del drama. La accion
es un elemento transformador y dinamico que permite pasar légica y temporalmente de una situacion a otra. Es
la ligacidn l6gico temporal de diferentes secuencias].
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cinco fotografias™ das cenas da peca Puesta en claro, realizada em julho de 1986, no Teatro
Payr6, em Buenos Aires, e um pequeno trailer'? dos ensaios publicos realizados nas ruas de
Buenos Aires, um ano antes da estreia. Esse material esta disponivel no site da atriz Cristina
Banegas, que interpretou a personagem Clara, da peca Puesta en claro (1974) e foi capa da
Antologia Critica de Dramaturgas Latinoamericanas Contemporénes (ANEXO C), 22 edi¢éo,
de 2002. Vé-se a importancia da peca teatral de Gambaro, escrita na década de 70, e ainda
estudada nesta tese e utilizada como capa da antologia critica espanhola. Da peca Del sol
naciente, estreada em setembro de 1984, no Teatro Lorange de Buenos Aires e, também, de
Antigona furiosa, estreada em setembro de 1986, na sala do Instituto Goethe de Buenos Aires,
ndo consegui material visual. No entanto, encontrei uma detalhada descricdo da montagem
dirigida por Laura Yusem, no livro de Marta Contreras, e uma reportagem sobre a peca no
jornal Clarin da época, com uma foto de Antigona na jaula de metal circular comentada por
Contreras (ANEXO B).

A priséo foi representada na montagem de 1986 na forma de uma jaula de
metal circular que ocupa o centro da cena, e ao redor dela se senta o publico.
A mesa de café do texto se multiplicou em trés, na montagem de Laura
Yusem, e as figuras masculinas se substituem, umas as outras, em diferentes
momentos do didlogo. Um mesmo ator representa Creonte e o Corifeu
usando a carcaga de metal como signo do poder real. A cena é a prisdo e a
personagem esta sempre em cena. Antigona desenvolve no interior da prisdo
uma gestualidade paroxistica que é decodificada como loucura. A liberdade
de movimento de Antigona é lida como loucura ou como delito e em ambos
0S Ccasos merece a prisdo. A cena inicial de Antigona pendurada em uma das
barras da jaula faz com que a liberdade corporal da figura escape a lei do
castigo na medida em que este ja tenha ocorrido. Creonte ndo pode ir além
de suas proprias ordens (CONTRERAS, 1994, p. 143, traducio nossa).™

Sobre a questdo das fotografias, Patrice Pavis (2005) salienta que, para a andlise

teatral, as fotografias representam um traco tangivel do que foi a obra de arte.

11 Cf. fotografias nas paginas 85, 90, 94, 97, 103.

2.0 trailer tem duracéo de 2min47seg e foi de extrema riqueza para a consolidagdo de alguns recursos da peca
que somente sdo visiveis — palavra tdo cara a esta obra — através desse video. Agradeco a Cristina Banegas pela
liberacdo do uso das fotografias e do trailer. Disponivel em: <http://www.cristinabanegas.com.ar
/obra.php?obraType=teatro#prettyPhoto/102/>. Acesso em: 21 set. 2013.

3 [La prision fue representada en la puesta en escena de 1986 en la forma de una jaula de metal circular que
ocupa el centro de la escena y a cuyo alrededor se sienta el pablico. La mesa del café del texto se multiplicéd a
tres en la puesta en escena de Laura Yusem y las figuras masculinas se desplazan de una a otra en diferentes
momentos del didlogo. Un mismo actor representa a Creonte y al Corifeo usando la carcasa de metal como
signo del poder real. La escena es la prision y el personaje estd siempre en escena. Antigona desarrolla en el
interior de la prisidn una gestualidad paroxistica que es decodificada como locura. La libertad de movimiento
de Antigona es leida como locura o como delito y en ambos casos merece la prision. La escena inicial de
Antigona colgada de uno de los barrotes de la jaula hace que la libertad corporal de la figura escape a la ley del
castigo en la medida que el castigo ya ha ocurrido. Creonte no puede ir mas alla de sus propias 6rdenes].
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A fotografia, por ela mesma, nfo diz nada. E preciso fazé-la significar e para
isso deve-se coloca-la em uma espécie de relacdo de atualizacdo com outros
elementos relativos a representacdo (restos, tracos, descri¢do, texto...). Fazer
significar as fotos sera entdo a tarefa do[a] analista: ele[a] as considera tanto
como documento como obra de arte autdbnoma. Ele[a] se esfor¢a a0 mesmo
tempo para “desestetizar” as fotos artisticas salientando sua dimensao
documentéria e apreciar a estética fotografica para imaginar o que essa visao
revela do objeto reproduzido (PAVIS, 2005, p. 37).

Em consonancia com as palavras de Pavis (2005), procurarei nas se¢fes dedicadas a
analise das pecas, “fazer significar” as fotografias e as descri¢cdes cénicas obtidas. Como as
fotografias sdo da primeira montagem das pecas — ou seja, ainda nos anos 80, da histéria
argentina —, tratam-se de imagens em preto e branco e com poucos recursos fotogréaficos. No
entanto, para esta pesquisa foram documentos de grande importancia porque evidenciam o
traco documental de uma época, e, também, o viés estético adotado pelo diretor/a da
montagem.

As obras de Griselda Gambaro sdo frequentemente encenadas em palcos argentinos,
bem como em muitos outros paises, e seus textos dramaticos acabam de ganhar uma nova
coletanea, publicada em 2011, que relne suas pecas antigas e novas em quatro volumes.
Assim, as obras de Gambaro passam a pertencer a colecdo da Biblioteca Popular Argentina,
na série intitulada Autores, na qual estdo publicadas obras dos grandes autores nacionais

como Juan Gelman, Atahualpa Yupanqui e Oliverio Girondo.

E um acontecimento de mais de 1600 paginas: Griselda Gambaro acaba de
reunir seu teatro completo em quatro volumes. Nada menos que 46 obras,
todas juntas pela primeira vez, que constituem um dos monumentos mais
solidos e essenciais da cultura argentina. A edicdo foi revisada, em conjunto,
pela editora De la Flor e a CONABIP (Comissdo Nacional de Bibliotecas
Populares), o que implica que os quatro volumes poderdo ser acessados tanto
em biblljotecas argentinas, quanto nas livrarias (DUBATTI, 2011, tradugéo
Nossa).

Essa reedicdo das obras teatrais de Griselda Gambaro era hd tempos esperada por
seus/suas leitores/as, ja que muitas de suas pecas estavam publicadas em edi¢Oes ja esgotadas
e sem previsdo de reedicdo pela tradicional editora argentina De la Flor. Agora, as obras

teatrais de Gambaro ganharam nova modelagem, em volumes especialmente dedicados a

!4 [Es un acontecimiento de mas de 1600 paginas: Griselda Gambaro acaba de reunir su teatro completo en
cuatro volimenes. Nada menos que 46 obras, todas juntas por primera vez, que constituyen uno de los
monumentos mas solidos y esenciales de la cultura argentina. La edicion ha sido afrontada, en conjunto, por
De la Flor y la CONABIP (Comision Nacional de Bibliotecas Populares), lo que implica que se podra acceder
a los cuatro tomos tanto en cientos de bibliotecas argentinas, como en las librerias]. Disponivel em:
<http://tiempo.infonews.com/notas/doble-compromiso-arte-y-sociedad>. Acesso em: 28 jun. 2013.
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reuni-las em seus periodos de publicacdo (Teatro I: 1963-1970, Teatro Il: 1971-1975, Teatro
I11: 1980-1991, Teatro 1V: 1994-2007), incluindo toda sua produgdo teatral ja publicada.

Além dos periodos, sobressai a unidade de “uma obra”, um “universo
Gambaro”, no qual sdo constantes a analise critica da sociabilidade, a
dendncia da violéncia da humanidade a si mesma, o0 expressionismo como
opcao poética de revelacdo de uma verdade profunda, além da superficie do
realismo, o lugar do escritor como “consciéncia do mundo” no “duplo
compromisso da literatura — do teatro e da instancia social”, retomando suas
préprias palavras no discurso de abertura da Feira de Frankfurt em 2010
(DUBATTI, 2011, traducéo nossa).™

Assim, tomando essa postura de “consciéncia do mundo” de “duplo compromisso da
literatura — do teatro ¢ da instancia social”, adoto como um de meus objetivos nesta pesquisa —
e também em minha vida académica — o estudo do teatro latino-americano contemporaneo e
suas relacbes com a sociedade que representa. As razfes sdo muitas. No entanto, o que mais
me impulsiona € que o teatro latino-americano é ainda pouco estudado no Brasil, apesar do
interesse que 0 boom da literatura (principalmente o “realismo magico”) despertou nos anos
60 no cenario mundial. As mudancas socioculturais e historicas que levaram ao famoso boom
também fizeram com que surgisse uma dramaturgia nova e inovadora.

E para contribuir com a fortuna critica dessa nova dramaturgia, inovadora em sua
estética, a presente tese dedica-se, principalmente, ao estudo de trés textos de uma vasta obra
dramaética da escritora argentina Griselda Gambaro: Puesta en claro (1974), Del sol naciente
(1984) e Antigona furiosa (1986). Apds a leitura de varios estudos criticos que delimitam a
obra de Griselda Gambaro em fases; que classificam suas pecas de acordo com os periodos
historico-politicos; que categorizam suas pec¢as por tematicas como a da violéncia, do poder,
da vitima e algoz'®, pretendo trilhar uma linha condutora entre as trés pecas que revele, em
cada uma, a concepgdo de suas protagonistas como personagens pertencentes ao grotesco
feminino, conforme explicito adiante. Nesse sentido, pode-se justificar a escolha das seguintes
obras, uma vez que a dramaturgia de Griselda Gambaro, produzida ao longo de seis décadas,

aborda o grotesco e retrata personagens femininas que estdo relegadas a espagos marginais

> [Mas alla de los periodos, sobresale la unidad de «una obra», un «universo Gambaro», en el que son
constantes el andlisis critico de la sociabilidad, la denuncia de la violencia de la humanidad a si misma, el
expresionismo como opcion poética de revelacion de una verdad profunda mas alld de la superficie del
realismo, el lugar del escritor como «conciencia del mundo» en el «doble compromiso de la literatura — el
teatro y de la instancia social», retomando sus propias palabras en el discurso de apertura de la Feria de
Frankfurt en 2010]. Disponivel em: <http://tiempo.infonews.com/notas/doble-compromiso-arte-y-sociedad>.
Acesso em: 28 jun. 2013.

16 As fases da escrita gambariana, assim como suas classificagdes serdo apresentadas na secéo 2.
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nos quais a violéncia e o sentimento de excluséo sdo elementos comuns. Cabe ressaltar que as
pecas aqui analisadas tém como pano de fundo a sociedade argentina dos anos 70 e 80, ainda
fortemente marcada por padrbes tradicionais de comportamento e regras de conduta
conservadoras.

Para melhor delimitacdo do tema proposto, esclareco que farei uso da categoria de
grotesco’’ sob duas perspectivas de anélise: o teatro grotesco, definido por Patrice Pavis
(2005) e por estudiosos/as da obra de Griselda Gambaro; e as postulagcdes sobre o corpo
grotesco, definidas por Mikhail Bakhtin (2010) em seu livro A cultura popular na Idade
Média e no Renascimento: o contexto de Francois Rabelais e por Mary Russo (2000) em seu
livro O grotesco feminino: risco, excesso e modernidade. As obras aqui analisadas, além de
possuirem personagens cujos corpos e comportamentos sao Vvistos como grotescos em suas
sociedades, enfocam humilhac@es e violéncias praticadas contra essas personagens desviantes,
que sdo forgadas por suas sociedades a se “enquadrarem” nas normas sociais. Para essa
discussdo e ampliacdo da tematica, farei o estudo das pecas citadas com base, principalmente,
na estética do grotesco feminino.

A secdo 2 tratara da apresentacdo de Griselda Gambaro — sua biografia e obras ja
escritas/estudadas’® — e dos estilos e geracdes teatrais aos qual a autora é, frequentemente,
relacionada. Trata-se de um capitulo de revisdo literaria dos estudos ja realizados sobre suas
obras e a vinculacdo de suas pecas dramaticas aos movimentos geracionais do teatro
argentino.

A secdo 3 abordard o grotesco e suas revisdes. Farei um panorama que comega em
Kayser (2009 [1957]), Bakhtin (2010 [1965]) e Harpham (2006 [1982]) — autores precursores
dos estudos sobre o grotesco — chegando até seus novos realinhamentos propostos,
principalmente, por Mary Russo (2000[1986]). Também tratarei do grotesco no teatro com
foco no grotesco criollo, uma perspectiva definidora do teatro da dramaturga argentina. Nesta
secdo farei a conexdo entre o grotesco feminino e as leituras de Griselda Gambaro.

E importante ressaltar, desde agora, que este trabalho tera duas vertentes analiticas

sobre o grotesco: uma simbolica, relativa ao grotesco feminino, e outra relativa a questdo da

70 conceito de grotesco é estudado por varios criticos como, por exemplo, Mikhail Bakhtin (2010) e Wolfang
Kayser (2009). As semelhancas em suas elaboragdes sdo no que se refere a algumas caracteristicas do grotesco:
0 questionamento critico, a condicdo humana, a realidade social. E, também, acordam sobre alguns de seus
tragos constitutivos: a deformagdo, a ambiguidade, a mutagdo. Também é tema atual dos estudos de género na
perspectiva do grotesco feminino desenvolvido, principalmente, por Mary Russo. Essas elaboracbes e o
desenvolvimento do conceito serdo tema da segéo 3.

18 Cf. também o Anexo A.
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obra dramatirgica de Gambaro, que carrega em sua fortuna critica a pertinéncia ao teatro
grotesco argentino. Nesse sentido, € importante tomar a definicdo de Pavis (2008) sobre o
grotesco no teatro “Aplicado ao teatro — dramaturgia e representacdo cénica —, 0 grotesco
conserva sua essencial funcéo de principio de deformacéo, com o suplemento — como se ainda
fosse pouco — de um enorme sentido do concreto e do detalhe realista” (PAVIS, 2008, p. 227,
traducéo nossa).* E, logo apds, entender o grotesco criollo, criado pelo dramaturgo argentino
Armando Discépolo®, nos anos 30. O procedimento fundador do grotesco criollo é a fusdo
inseparavel do comico e do tragico. O grotesco criollo €, ao mesmo tempo, uma forma da
tragédia e uma forma da comédia, mas ndo € uma tragicomédia, porque ndo alterna entre as
duas; pelo contrario, funde o tragico e o comico. Certa vez, Discépolo afirmou que o grotesco
consistia em chegar ao choro através do riso e vice-versa, sem gque ambas as expressdes se
excluissem. E, também, entender como o grotesco feminino — como estética literaria — traz ao
texto de Gambaro possibilidades de leituras relacionadas aos estudos de género, tendo como
principal demarcador critico o protesto discursivo corporificado na linguagem.

A secdo 4 discutira a peca Puesta en claro (1974), estreada somente em 1986 devido
a censura dos anos 70, jA que a obra coloca em xeque a sociedade patriarcal através da
representagdo de uma familia “construida”. Tudo estava em mudanga na Argentina pré-
ditadura que teve seu inicio no dia 24 de marco de 1976 e durou até 1983: 7 anos da mais
sanguinaria ditadura militar da América do Sul.

O teatro que se desenvolveu na Argentina nos anos obscuros da ditadura militar é
uma resposta literaria a situacdo politica do pais, resposta que transmite a instigante
multiplicidade de tendéncias, estilos e temas do teatro argentino. As ditaduras na América
Latina obstaculizaram a evolucgdo do teatro como arte publica. Foram anos de retrocesso na
dramaturgia, provocados, em grande parte, pela censura nos palcos, pelo controle na
circulacdo das pecas, pelas proibicdes de publicagbes e estreias. Nesses anos de
guestionamentos sociais, éticos e estéticos, produziu-se uma renovacao na literatura dramatica

e nas montagens das pecas teatrais, seguindo direc6es diferentes. Em uma dessas direcdes se

9 [Aplicado al teatro — dramaturgia y presentacién escénica —, lo grotesco conserva su esencial funcién de
principio de deformacion, con el suplemento — por si fuese poco — de un enorme sentido de lo concreto y del
detalle realista].

% Armando Discépolo ndo s6 é o autor de algumas obras mestras do teatro argentino, como também o criador do
“grotesco criollo”, uma das contribuicdes mais originais da cena argentina ao mapa das poéticas do teatro
mundial. A série dos grotescos de Discépolo inclui as obras: Mateo (1923); El organito (1925); Stefano (1928);
Cremona (1932) e Relojero (1934).
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encontra o teatro de Griselda Gambaro que busca dizer ndo a submissdo e ao autoritarismo
imposto a sociedade pelo poder estatal, pelo patriarcado.

A secdo 5 versara sobre a andlise de Del sol naciente (1984), peca que Griselda
Gambaro escreve e estreia na mesma década de 80. Uma obra que trata de um pastiche

oriental®

, segundo Grinor Rojo (1996), e traz a cena argentina uma gueixa: Suki, sua
empregada doméstica: Ama, 0 grande guerreiro samurai: Obéan, e dois personagens muito
peculiares: Oscar e Tisico. A dupla formada pela gueixa (Suki) e pelo samurai (Obén)
protagoniza a histéria e tem o seu estereotipo oriental desconstruido a partir de posturas
adotadas, principalmente, por Suki. As personagens de Ama e Suki sdo versdes opostas das
representacdes femininas e carregam em seus figurinos os elementos que as constituem como
cortesd e trabalhadora oriental. Oscar e Tisico sdo considerados semi-seres? ja que s&o
personagens que ora estdo mortos, ora estdo vivos. O Tisico carrega consigo a doenca da
tuberculose, a morte que caminha e pede socorro, e Oscar € morto varias vezes por Oban e
retorna a porta da casa de Suki pedindo comida e abrigo. Uma pega com varias possibilidades
de leitura, desde a questdo da representacdo historico-social de uma Argentina pos-ditadura e
em plena crise econémica, até o novo lugar assumido pelas mulheres nesse contexto social — e
na literatura também.

A secdo 6 tratard da analise da peca Antigona furiosa (1986). Em meados dos anos
80, seguindo a linha de evolucdo no que se refere a perspectiva da enunciacdo das
personagens femininas, temos a revisdo da obra classica de Séfocles. Nessa fase da escrita
gambariana®®, as personagens femininas modificam a sociedade na qual estdo inseridas e se
aliam aos outros marginais do sistema para sairem dos lugares de opressdo. Nesta peca,
Griselda Gambaro trata de questdes de politica, poder e familia. Faz uma ponte entre a Grécia
Antiga e a Argentina dos anos 80 com a referéncia ao enterro do corpo de seu irmao e,
anaforicamente, ao enterro dos corpos dos mortos na ditadura militar argentina e na Guerra

das Malvinas. E uma peca dramatica da qual ja se fizeram muitos estudos, sob diversos vieses

?! Essa classificagdo sera explicada na secio de analise da referida pega.

22 0 termo “semi-ser” adotado neste trabalho se configura como uma categoria cujo significado é atribuido pelas
duas palavras que a compdem, 0 que a torna uma excegao a regra da Nova Reforma Ortografica de 2009 para
as palavras compostas pelo prefixo “semi-".

2 A secdo 2 traz a delimitacdo das fases da escrita de Griselda Gambaro.



27

de pesquisa®*. Porém, quero contribuir para a fortuna critica da dramaturga trazendo & luz uma
nova visdo da peca: com foco nos estudos sobre o corpo grotesco feminino.

Defendo a hipotese de que nas trés pecas de Griselda Gambaro, Puesta en claro
(1974), Del sol naciente (1984) e Antigona furiosa (1986), as personagens femininas
protagonistas — Clara, Suki e Antigona — revelam em suas configura¢gdes um traco do grotesco
feminino: o uso de seu corpo — aberto, ampliado, secretante, mutante, disforme — para
reivindicar sua voz, seu espaco, seus direitos. De acordo com Mary Russo (2000, p. 26), o
grotesco feminino “estd numa politica do corpo reconfigurada que reconheca similaridades e
coincidéncias, ndo como a base para um novo universalismo, mas como uma estranha
conexao caracteristica dos discursos do grotesco”. Clara, por exemplo, faz-no através do uso
inteligente de sua fragilidade fisica, corporal: a cegueira. Isso leva a intriga da peca a um
desfecho revelador de sua forca. Clara toma uma posicdo atuante em face da “familia”
opressora que a usava como objeto em uma casa em ruinas. Clara une-se aos demais sujeitos
marginais desse sistema instituido: o Abuelo — o velho — e Juancho — o débil mental. Suki
também faz uso de seu corpo — literal e figurativamente — quando se rebela contra o sistema
opressor no qual vivia: sob o jugo de Oban, representante de um sistema patriarcal, com
desigualdades sociais e destruido politica e economicamente. Sua transgressdo realiza-se na
entrega de seu corpo, eroticamente, ao tisico. O grotesco estd conectado tanto ao ato sexual
com um tuberculoso, quanto ao fato dessa entrega ter se dado pelo mando de Oban, sob pena
de morte para Suki e para o Tisico. Seu corpo assume o local do nédo, da resisténcia, do
“outro”, do que estd ao lado e ndo no comando, em uma posi¢cdo superior. Dois vieses de
corpo grotesco: o corpo disforme, secretante e aberto, do Tisico e Oscar — nos termos de
Bakhtin (2010) sobre o corpo grotesco — e o corpo grotesco politico, de Suki, que representa o

corpo da mudanga, da busca, do “vir-a-ser”, nos termos de Mary Russo (2000).

O risco desses saltos e v0os estd no perigo da queda fatal. O impasse dessa
simbolizagdo modernista da entidade marcada como “Mulher” ¢ que s6 ha
uma saida: a morte seja qual for a sua representacdo — colapso histérico,
inconsciéncia, perda de visibilidade ou, mais literalmente, perda da vida
(RUSSO, 2000, p. 45).

Ja Antigona volta da morte, seu corpo € de uma morta-viva, e reclama para além do

enterro de seu irmdo. Ela exige seus préprios direitos e justica para 0s que nao puderam exigi-

2 Cf. CASTELLVI deMOOR, Magda (1992); PELLAROLO, Silvia (1992); SCOTT, Jill (1993); OLCOZ,
Nieves Martinez de (1995); LLURBA, Ana Maria (1998); ROJO, Sara (2000); HUBER, Elena (2001);
KONIG, Irmtrud (2002); CLARES, Alba Saura (2012).
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los (todos os oprimidos, abandonados, insepultos, esquecidos). Para Griselda Gambaro, suas
obras séo grotescas no dominio da obra propriamente dita e, para mim, também o sdo em sua
recepcdo. Penso que a recepcdo de uma peca teatral, argentina, dos anos ditatoriais,
ambientada no oriente ou no imaginario grego-classico, com o contexto da Guerra das
Malvinas e com personagens semimortos é, com certeza, uma obra grotesca. Ha um
deslocamento espacial que ao mesmo tempo foge do periodo da ditadura argentina, mas
canaliza-se para ele, na atemporalidade/espacialidade da opressdo. E, ciente de que para uma
obra de teatro ser considerada grotesca ela deve apresentar contradi¢des, ambivaléncias,
ambiguidades, concordo com Contreras (1994, p. 31, tradugdo nossa) quando afirma que “[0]
teatro de Griselda Gambaro € grotesco na medida em que trabalha com as contradigdes [...],
colocando em evidéncia os limites de sua eficacia para sustentar a realidade”?.

Também para Marta Contreras, no livro Griselda Gambaro: teatro de la
descomposicion (1994), é mais coerente classificar o teatro de Gambaro com a definigdo de
grotesco, tendo em vista que — implicita ou explicitamente — a dramaturga expde as anomalias
da sociedade, dentro do cenario de um espaco privado e/ou publico. Esta conclusdo sobre o
grotesco, Contreras faz apds apresentar leituras de Kayser (2009 [1957]) e Bakhtin (2010
[1965]) sobre o tema. No entanto, Contreras (1994), assim com os autores classicos, ndo
avanca com a teorizagdo sobre o grotesco no que tange as questdes ligadas as mulheres. Esse
viés mais inovador e, recentemente estudado, sera desenvolvido na se¢do 2.4, que tratard do

grotesco feminino.

[...] A obra de Gambaro pode ser percebida como grotesca por seu trabalho
com 0s géneros da representagdo e outros géneros artisticos ou de expressdo
em geral que, ao ingressar em Seu universo cénico, evidenciam-se as
caracteristicas grotescas que ndo sdo somente categorias artisticas, mas
também categorias de leitura da realidade. Os procedimentos que permitem
alcangar o efeito grotesco tém a ver com a decomposi¢do dos diversos
materiais da tradicdo literdria [...] que em suas possiveis combinagdes,
ampliagdes, inversdes, repeticbes, permitem expor um jogo de posicdes
cénicas em que o exercicio do poder condiciona algumas figuras cénicas
particulares, especificas do universo dramatico de Gambaro (CONTRERAS,
1994, p. 22, tradugéo nossa).”®

% [El teatro de Griselda Gambaro es grotesco en la medida que trabaja con las contradicciones [...] poniendo en
evidencia los limites de su eficacia para sostener la realidad].

?1...1a obra de Gambaro puede ser percibida como grotesco por su trabajo con los géneros de la representacion
y otros géneros artisticos o de expresion en general que al ingresar en su universo escénico se evidencian las
caracteristicas grotescas que no solo son categorias artisticas sino que categorias de lectura de la realidad. Los
procedimientos que permiten lograr el efecto grotesco tienen que ver con la descomposicion de los diversos
materiales de la tradicion literaria [...] que en sus posibles diferentes combinatorias, amplificaciones,
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Atraveés das falas de suas préprias personagens, a dramaturga nos encaminha para o
que seria 0 encontro entre suas obras dramaticas e a estética do grotesco através da
materialidade do discurso. Um exemplo é a frase da personagem Emma, da peca EI campo,
que serve de epigrafe & secdo 3.2: “Uma doce bondade que tempera as crueldades” ?”. Aqui
encontramos a linha condutora do teatro gambariano: a conduta humana. Entdo, pergunto: por
que ndo ampliar essa linha e relaciona-la & tradicdo teatral argentina do grotesco criollo®,
com a concepgdo do grotesco, em termos gerais, e mais adiante, ao encontro com o grotesco
feminino? Assim, € preciso desenvolver os termos dessa linha condutora e chegar até o
objetivo final que € o encontro entre a estética do grotesco no teatro e o conceito do grotesco
feminino, através das leituras dos textos dramaticos de Griselda Gambaro.

inversiones, repeticiones, permiten exponer un juego de posiciones escendricas donde el ejercicio del poder
condiciona unas figuras escénicas particulares, especificas del universo dramatico de Gambaro].
2" TUna dulce bondad que atempera las crueldades].
%8 Os conceitos derivados do grotesco seréo explicados a medida que forem adotados na tese e serdo discutidos
com mais atencdo na se¢éo 3.
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2 O TEATRO DE GRISELDA GAMBARO: ESTILOS E GERACOES

O teatro nos propde muitos problemas nédo
resolvidos, e a cada problema corresponde uma
alternativa, que jamais é inteiramente satisfatoria.
Porém, paradoxalmente, essas alternativas ndo
satisfatorias se resolvem e tém seu momento de
concrecao total quando resultam em um bom
espetéaculo, quando nos enfrentamos com um fato
teatral, conquistado na dupla vertente do conceitual
e do estético, quando mediante a a¢do
corporificada de um texto, explicito ou ndo, em um
tempo e espago precisos; o fato teatral revolve,
pelo préprio poder de sua presenga, 0S porqués e 0s
comos da arte teatral.”®

Griselda Gambaro (1980)

2.1 Apresentacdo da dramaturga

Griselda Gambaro nasceu em 1928, no bairro de Barracas, mas viveu toda sua vida
em Don Bosco, na cidade de Buenos Aires, capital da Republica Argentina. Nasceu em uma
familia pobre, da classe operaria. Seus pais eram argentinos, filhos da primeira geracdo de
italianos vindos para a América Latina. Seu pai era marinheiro, sua mae, funcionaria do
Correio Argentino, e Griselda, a mais jovem dos cinco filhos do casal. Comecou a frequentar
as aulas numa escola priméaria chamada José Maria Gutiérrez, conhecida por todos como “la
escuela Rocha”, porque assim se chamava a rua onde se localizava. Neste educandario,
Griselda Gambaro aprendeu a usar sua principal ferramenta de trabalho: a palavra. Sua
vocacdo foi cultivada entre redacOes escolares e constantes idas e vindas pelas estantes da
biblioteca publica. A escritora teve uma formagéo autodidata e relata em muitas de suas
entrevistas que tinha, e continua tendo, o habito de ler grandes nomes da literatura, filosofia,
sociologia e outras areas, com o objetivo de aprender algo novo para sua vida e para a escrita

de suas obras.

# [EI teatro nos propone muchos problemas no resueltos, y a cada problema corresponde una alternativa, que
jamas es enteramente satisfactoria. Pero, paradojicamente, esas alternativas no satisfactorias se resuelven y
tienen su momento de concrecion total cuando cuajan en un buen espectaculo, cuando nos enfrentamos con un
hecho teatral, logrado en la doble vertiente de lo conceptual y de lo estético, cuando mediante la accion
corporizada de un texto, explicitado o no, en un tiempo y espacio precisos, el hecho teatral resuelve, por el solo
poder de su presencia, los porqués y los cornos del arte teatral].
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Apesar de ndo ter tido acesso a livros em sua casa, Gambaro conheceu o teatro na
biblioteca, onde lia as obras de Eugene O’Neill, Anton Tchekhov e Luigi Pirandello, enquanto
frequentava a escola secundaria. Completou sua educacdo secundaria em cinco anos,
tornando-se ajudante de editor e, depois, ajudante de um clube de esportes. Posteriormente,
casou-se com Juan Carlos Distéfano, escultor, com quem tem dois filhos.

Hoje, aos 85 anos de idade, é uma escritora reconhecida em seu pais e também no
exterior e sua producdo é composta principalmente por obras de teatro, além de romances e

historias infantis.

Para a desgraca das pessoas sérias, e para a felicidade de todas as demais,
Griselda Gambaro ndo é uma sé. E ndo somente ha varias, sendo é possivel
que algumas delas sejam contraditérias, 0 que ndo é s6 um mérito, mas que
injeta constante vitalidade retransformadora em seus textos. E digo mérito
porque tendo podido exercer a arbitragem de seu sentido e estabelecer um
teatro de autor como fizeram a maioria de seus contemporaneos, [Griselda]
promoveu uma discussdo que somente pode sustentar teatralmente, para
conquistar uma posse que pela natureza da luta é necessariamente efémera
(URE, 1989, p. 14, traducao nossa).®

Griselda Gambaro desenvolveu diferentes trabalhos até o momento em que a
obtencdo de prémios® e a aceitacdo de seus direitos de autora lhe permitiram, por volta de
1982, viver de seu oficio preferido: escrever. Durante a ditadura argentina, um decreto do
entdo presidente General Videla proibiu seu romance Ganarse la Muerte (1976), sob a
alegacéo de que a obra contrariava a institui¢cdo familiar e a ordem social. Devido a esse fato e
a situacdo instituida, a autora exilou-se em Barcelona, Espanha. Atualmente, reside em um

bairro suburbano de Buenos Aires, pois ha alguns anos, optou pela tranquilidade de seu lar em

%0 [Para desgracia de la gente seria, y para felicidad de todos los demas, Griselda Gambaro no hay una sola. Y no
solo hay varias, sino que es posible que algunas de ellas sean contradictorias, lo que no solo es un mérito sino
que inyecta constante vitalidad retransformadora en sus textos. Y digo mérito, porque habiendo podido ejercer
el arbitraje de su sentido y establecer un teatro de autor como hicieron la mayoria de sus contemporaneos, ha
promovido una discusion que sélo puede sostener teatralmente, para conquistar una posesiéon que por la
naturaleza de la lucha es necesariamente efimera).

31 Griselda Gambaro recebeu diversos prémios e condecoracdes. Dentre eles destacam-se os do Fondo Nacional
de las Artes, do Municipal de Teatro, do Konex, da Fundacion Torcuato Di Tella da Beca Guggenheim. Em
2005, foi a primeira mulher em pronunciar o discurso inaugural da Feira do Livro de Buenos Aires. Em 2009,
foi designada Cidada llustre de Buenos Aires. Em 2010, pronunciou o discurso inaugural em nome dos autores
argentinos na Feira do Livro de Frankfurt, na qual a Argentina foi o pais homenageado. Em 2011, foi nomeada
doutora Honoris Causa do Instituto Universitario Nacional del Arte (IUNA). Em 2012, foi homenageada, em
Cérdoba, com o Prémio Universitario de Cultura e também recebeu o prémio Atahualpa del Cioppo no Festival
Ibero-Americano de Teatro de Cadiz em reconhecimento a sua trajetéria artistica. Disponivel em:
<http://www.lanacion.com.ar/1519151-griselda-gambaro-premiada-en-espana>. Acesso em: 27 maio 2013.
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Don Bosco, no sul do cone urbano bonaerense, escolha que a mantém longe dos “ruidos
portenhos”, das estreias teatrais e demais formalidades.

Alberto Ure, grande diretor e critico teatral argentino, dirigiu varias montagens das
obras de Gambaro — inclusive a peca Puesta en claro (1974), um dos objetos de estudo desta

3 que a dramaturga néo é

tese —, relata em seu texto “Dejar hablar al texto sus propias voces
uma sd e que nas suas varias “versoes”, existe a possibilidade de que algumas sejam
contraditérias. Para Ure (1989), a constante vitalidade transformadora dos textos da

dramaturga € mais que um mérito.

Quem diria uma senhora tdo séria, com obras tio insacidveis e inconstantes.
E isto ndo é uma anedota, acaso afirmaria que o que sugiro é pouco.
Lembro-me que quando coloquei em cena ElI Campo, em 1984, fui
repreendido por defensores do texto, que reivindicavam até as marcacdes
gue eu tinha desconhecido e me acusavam de falsificar tudo, de arruinar a
obra: defendiam-na a partir de outro gambarismo militante. E se eu ndo reagi
da mesma maneira perante as outras versdes de suas obras, foi somente por
discri¢do. Entretanto, isto acontece apesar do que costumam pensar, dizer e
escrever sobre Griselda Gambaro. Ela pode estar em varios campos ao
mesmo tempo, mas sempre na boca de outros; de um desses percursos, nos
quais fui cimplice [...] (URE, 1989, p. 14-15, traducéo nossa).*

A incursdo de Gambaro no campo das letras aconteceu em meados da década de 60
com os contos de Madrigal de la ciudad (Prémio do Fundo Nacional das Artes, 1963), duas
nouvelles e alguns relatos reunidos em El desatino (Prémio Emecé, 1965) e Una felicidad con
menos pena (menc¢édo especial do concurso de romance Primera Plana-Sudamericana, 1968).
Entretanto, desde as primeiras etapas de sua carreira, foi atraida pelo espetaculo, gerando, a
partir das obras mencionadas, um roteiro cinematogréfico, La infancia de Petra (premiada em
1964 pelo Instituto Nacional de Cinematografia), e duas obras de teatro, Las paredes
(premiada em 1964 pelo Fundo Nacional de Artes e pela Associacdo de Teatros) e El desatino

(premiada em 1965 pela Revista Teatro XX). A partir disso, em sua produgéo, a autora passou

%2 Artigo publicado no livro Poder, deseo y marginacion: aproximaciones a la obra de Griselda Gambaro,
organizada por Nora Mazziotti (1989). Este livro é o primeiro volume publicado na Argentina sobre a obra de
Griselda Gambaro. Através de dez ensaios, de distintos autores, a producdo gambariana é analisada sob
diferentes vieses: a linguagem, o grotesco, a mudanga da narrativa ao teatro, a identidade e a marginalizag&o,
as vitimas e opressores etc.

%% [Quién diria, una sefiora tan seria, con obras tan insaciables y veleidosas. Y esto no es un chiste, caso afirmarfa
que lo que sugiero es poco. Recuerdo que cuando puse en escena EI Campo, en 1984, fui vituperado por
defensores del texto, que reivindicaban hasta las acotaciones que yo habia desconocido y me acusaban de
falsear todo, de arruinar la obra: la defendian desde otro gambarismo militante. Y si yo no he reaccionado de la
misma manera ante otras versiones de sus obras, ha sido solamente por discreciéon. Sin embargo, esto sucede
pese a lo que se suele pensar, decir y escribir sobre Griselda Gambaro. Ella puede estar en varios campos a la
vez, pero siempre en boca de otros; de uno de esos recorridos, en los que fui complice...].
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a alternar a narrativa com o teatro, com éxito similar. Quando indagada sobre a diferenca
entre escrever teatro e romance, ela diz que sua maneira é esperar que surja uma imagem, uma
ideia, que seja bastante forte para levar para o papel: “A escrita teatral para mim ¢ como uma
espécie de relampago, de raio, que se produz muito subitamente e que depois pede um tempo
de elaboracdo. [...] E o romance demora mais tempo real, diria. Levam-se dois ou trés anos
para escrever um romance, passa-se mais tempo com os personagens” (GAMBARO, 2005,
traducdo nossa)**.

Sua dramaturgia Ihe rendeu muitos prémios e elogios, conforme apontei, e tem dado
lugar a uma infinidade de estudos sobre seu estilo dramaturgico. Suas pegas teatrais tém sido
traduzidas para varios idiomas e sdo representadas com frequéncia em paises europeus e

americanos.

Meu caminho até a literatura teatral comecgou pela via narrativa, porgque neste
género, lendo e escrevendo narrativas, aprendi o valor da boa escrita. Hoje
ainda continuo alternando entre ambos os géneros, um ou dois dramas ao
ano impdem um paréntese e me obrigam a centrar-me no teatro. Enquanto
isso, a narrativa fica a espreita (GAMBARO, 2001, traduc&o nossa).*®

A autora é mais conhecida por sua obra teatral, ainda que tenha produzido romances
e livros infantis, como mencionei anteriormente. Sua extensa obra dramatica foi muitas vezes
representada na Argentina, e também tem sido objeto de diversas montagens na Europa e em
paises da América Latina, como recentemente ocorreu no Brasil, com a encenacdo, adaptada
pelo brasileiro Antdnio Abujamra, de seu texto A Senhora Macbeth (2003) *. Sobre a autora,

Abujamra diz que escreve didlogos contundentes, trazendo a cena as culpas da humanidade e

3% [La escritura teatral para mi es como una especie de relampago, de rayo, que se produce muy stbitamente y
que después pide un tiempo de elaboracion. [...] Y la novela tarda mas en tiempo real, diria. Uno emplea dos o
tres afios en escribir una novela, estd mas tiempo con los personajes].

% [Mi camino hacia la literatura teatral comenzé por la via narrativa, porque en este género, leyendo y
escribiendo narrativas aprendi el valor de la buena escritura. Hoy todavia continuo alternando ambos géneros,
uno o dos dramas al afio imponen un paréntesis y me obligan a centrarme en el teatro. Mientras que la narrativa
queda ahi al acecho].

% Antonio Abujamra afirma que A Senhora Macbeth é um espetaculo bastante atual, “mostrando que 0s crimes e
a violéncia vao mudando de forma, mas permanecem para todo o sempre. E o poder e a sociedade estdo sempre
preparados, equipados para matar, sem culpa, os sonhos possiveis”. Na opinido da autora, “A Senhora Macbeth
inventa um novo olhar, um novo texto, sobre uma das obras mais ricas da literatura dramética, onde todas as
indagagdes sdo possiveis”. De acordo com ela, “neste novo texto, o motor que movimenta Lady Macbeth ndo é
tanto a ambicdo de poder, mas sim o amor. Um amor tdo absoluto por Macbeth que ela ndo pode conhecer-se a
si mesma, nem ter palavras proprias. Por amor a Macbeth, recusa-se a ver a realidade do crime, apenas percebe
um pouco essa realidade e a impugna num tumulto constante do sentimento e da razdo, da conveniéncia e da
culpa”. Disponivel em:<www.artepluralweb.com.br/atualizacao/releases/06/julho/teatro_sra_machbeth.htm>.
Acesso em: 27 jun. 2013.
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levando a reflexdo. “Em momentos, a comédia aparecerd e mostrara trechos realmente
shakespearianos, marcados por sua acidez” (ABUJAMRA, 2013).

Como dito anteriormente, muitos tém sido os estudos sobre a extensa obra de
Griselda Gambaro, em diversos ambitos de andlise (literatura, sociologia, psicologia, historia
etc.). Podem-se citar alguns estudos que se dedicaram a obra teatral gambariana em diferentes
momentos de sua producdo e, também, sobre diferentes temas. O primeiro foi o ja
mencionado livro Poder, deseo y marginacion: aproximaciones a la obra de Griselda
Gambaro (1989), organizado por Nora Mazziotti, como uma das primeiras coletaneas de
artigos sobre sua obra teatral. Nesse volume, criticos de diferentes nacionalidades — Alberto
Ure, Stella Maris Martini, Peter Roster, Griselda Vignolo etc. — analisam algum texto teatral
de Gambaro, levando em conta diferentes eixos tematicos. Depois, nos anos 90, surgem
muitos estudos criticos sobre a obra da dramaturga. Destaco os estudos a seguir: Theatre of
Crisis (1989), de Diana Taylor; Entre el desamparo y la esperanza: una traduccion filosofica
a la estética de Griselda Gambaro (1992), de Malena Lasala; El neogrotesco argentino:
apuntes para su Historia (1994), de lleana Azor Hernandez; Griselda Gambaro: teatro de la
descomposicion, de Marta Contreras (1994). Ja no século XXI, enfatizo o estudo intitulado
La escena del poder: el teatro de Griselda Gambaro (2007), de Susana Tarantuviez, que trata
da critica e pesquisa teatral sobre a autora, fazendo um estudo histérico de todas as pegas
teatrais publicadas da autora até 2003.

A propria Griselda Gambaro publicou um livro chamado Al pie de pagina (2011), no
qual reune seus discursos publicos e artigos jornalisticos sobre temas proprios do universo
gambariano: a sociedade, a politica, a literatura e a cultura. O nome do livro é peculiar e a
propria autora justifica essa escolha:

As notas incluidas estdo no “pé de pagina das escritas de minhas novelas,
contos e pegas teatrais, complementando o que se disse antes, sob a
inventiva da imaginagdo”. Esses 23 textos cobrem um amplo periodo, dos
anos da ditadura [...] & Feira de Frankfurt de 2010, na qual a Argentina foi o
pais homenageado (DUBATTI, 2011, tradugéo nossa).*’

Quando Gambaro fez o langamento desse livro, afirmou, também, que estava

trabalhando em um novo tomo que reunira escritos relativos ao teatro: “Ja estd montada para

% [Las notas incluidas estan “al pie de pagina de la escritura de mis novelas, cuentos y piezas teatrales,
complementando lo que se dijo antes bajo la inventiva de la imaginacion”. Esos 23 textos cubren un amplio
periodo, de los afios de la dictadura [...] a la Feria de Frankfurt de 2010 en la que la Argentina fue pais
homenajeado].  Disponivel em: <http://tiempo.infonews.com/notas/doble-compromiso-arte-y-sociedad>.
Acesso em: 28 jun. 2013.
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uma possivel publicacdo — assegura —, acredito que pode ser interessante para a historia do
teatro, para ver, através desses ensaios, certas posicdes em determinados momentos”
(GAMBARO, 2011, traducdo nossa).*® Pensando nos discursos que podemos encontrar nos
textos de Gambaro, verifica-se uma articulacdo entre a realidade argentina e a latino-
americana, em que a ambiguidade do discurso e sua manipulacdo ndo sdo determinadas,
simplesmente, por um esteticismo pseudofiloséfico ou por um falso espirito vanguardista,
mas sim pela realidade mesma que impde o contexto social. As indicacBes cénicas, as
rubricas, que, em termos gerais, atuam no teatro como uma guia dramatica que orienta o/a
leitor/a-espectador/a, de fato podem aumentar a ambiguidade no dialogo: algumas delas
parecem n&o ter nenhuma direcdo, nem objetivo preciso, que possam levar ao esclarecimento
da fala. A circularidade do discurso, do espaco e do tempo desorienta toda inducdo e,
portanto, toda deducéo rapida dos acontecimentos. Podemos pensar que 0 manejo do discurso
gambariano nasce do contexto social argentino, esta determinado e motivado por este, ndo por
razGes estéticas, mas politicas. Entretanto, a estética gambariana estd estampada na
discursividade circular e sem referente que caracteriza quase toda a primeira producéo teatral

da dramaturga argentina.

Vista, pois, a obra a partir de sua condicdo de possibilidade mais intima, a
linguagem tem para si uma nova opg¢éo: ndo dizer sobre a obra, mas sim criar
um novo mundo a partir de onde possa falar com ela. [...] Gerar com quem
falar: poténcia que reclama ser reconhecida e que convoca a ocupar o lugar
do interlocutor e a ensaiar um dizer diferente: com e pela obra (LASALA,
1992, p. 11, grifo da autora).*

De acordo com Malena Lasala (1992), um/a artista cria muito mais que uma obra de
arte. Independentemente do género, consegue ir muito além do trabalho artistico e de suas
possiveis leituras: a arte tem a capacidade de “produzir” pensamentos, sentimentos, agdes. Ela
pode desencadear uma série de consequéncias, boas ou ruins, que estdo, muitas vezes, fora do

horizonte de expectativa de quem a produz no momento de sua concepcao.

Acredito que a obra reclama também para outro aspecto de si mesma que
ndo é o de sua expressdo como algo isolado, e que também ndo pode se

% [“Ya esta armado para una posible publicacion — asegura —, creo que puede ser interesante para la historia del

teatro, para ver a través de esos ensayos ciertas posiciones en determinados momentos”]. Disponivel em:
<http://tiempo.infonews.com/notas/doble-compromiso-arte-y-sociedad>. Acesso em: 28 jun. 2013.

%9 [Vista pues la obra desde su condicion de posibilidad mas intima, el lenguaje tiene para si una nueva opcién:
no decir sobre la obra sino crear un nuevo mundo desde donde pueda hablar con ella. [...] Generar con quién
hablar: potencia que reclama ser reconocida y que convoca a ocupar el lugar del interlocutor y a ensayar un
decir diferente: con y por la obra].
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reduzir ao autor e a suas intengdes conscientes. Refiro-me ao gesto criador
gue acompanha o intimo fazer da obra, que em todo momento 0 sustenta.
[...] a arte “trabalha” 0 mundo para construir seus proprios mundos: arranca
os elementos da realidade de suas conexfes primarias, “destroga o real para
voltar a comp6-l0” e gera assim outros mundos, os das distintas obras
(LASALA, 1992, p. 10-11).

Podemos dividir a obra da dramaturga em diferentes fases ou etapas, que seréo
discutidas, de forma mais detalhada, nas proximas paginas. Aqui, adianto que a primeira
etapa, talvez a mais estudada da escrita teatral gambariana, bebe nas fontes do
neovanguardismo (ou teatro do absurdo) **, compreendida entre os anos de 1965 a 1968,
destacando-se pegas como El desatino (1965), Las paredes (1966) e EI campo (1968). Depois,
Gambaro atravessa sua escrita pelas influéncias do realismo reflexivo*, que vai de 1970 a
1976, como nas pecas Decir si (1974), Puesta en claro (1974) e Sucede lo que pasa (1975).
Na terceira etapa, Gambaro assume os postulados estéticos e ideoldgicos da segunda versdo
do realismo reflexivo que abrange elementos do neovanguardismo e do realismo reflexivo,
trazendo a cena um novo momento chamado de realismo critico que comeca em 1976 e vai
até 1983.*® Aqui, destacam-se as obras Real envido (1980) e La Malasangre (1981). Suas
obras teatrais, a partir de 1983 até 1991, revelam uma nova roupagem ao realismo critico
como, por exemplo, a evolugdo de suas personagens femininas, questdes relativas ao género e
o olhar projetado sobre esse tema. Evidenciam-se, neste periodo, pecas como Del sol naciente
(1984), Antigona furiosa (1986), Morgan (1989). Suas ultimas obras teatrais, de 1994 a 2007,

recompiladas no Teatro IV, da coletanea da editora “Ediciones de la Flor” (2011), expdem

0 [Creo que la obra reclama también para otro aspecto de si misma que no es el de su expresién como algo
aislado, y que tampoco puede reducirse al autor y a sus intenciones conscientes. Me refiero al gesto creador
que acompafia el intimo hacerse de la obra, que en todo momento lo sostiene. [...] el arte “trabaja” el mundo
para construir sus propios mundos: arranca los elementos de la realidad de sus conexiones primarias, “destroza
lo real para volver a componerlo” y genera asi otros mundos, los de las distintas obras].

*1 A concepcéo do neovanguardismo afeta as relagdes extratextuais, ou seja, a relacio entre a obra e seu referente
extratextual, assim como também as interconexdes dos distintos niveis e componentes do texto (relagdes
intratextuais), e realiza o didlogo com outras obras (relagdes intertextuais). Trata-se da representacao labirintica
de um mundo de limites esfumagados, de um modo de representar insolito para uma realidade que ¢, em si
mesma, contraditdria, ou seja, hd uma adequacdo entre a maneira como se percebe a realidade e a forma pela
qual ela é representada (TARANTUVIEZ, 2007, p. 103, tradugdo nossa).

*2 A poética realista-reflexiva surgida na década de 60 constréi um teatro dirigido racionalmente ao intelecto do
receptor, propde uma dependéncia do texto dramatico com a realidade extratextual e pretende explicar
criticamente os aspectos contraditdrios da realidade, ou seja, trata-se de uma poética que ao mesmo tempo
representa e interpreta a realidade (TARANTUVIEZ, 2007, p. 100, traducéo nossa).

*® De acordo com Pellettieri (1997, p. 257-258, tradugio nossa), “o realismo critico se caracterizou pelo encontro
com o humor negro [sic] e com o humor caricaturesco proveniente do grotesco e do sainete criollos,
concretizando a caricatura patética, a conseguinte amplificacdo absurda da critica ao contexto social, 0
isolamento do personagem central, proprio do expressionismo e a transgressao constante do encontro pessoal
mediante a parddia”.
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uma nova Gambaro, com temas voltados para o envelhecer, as novas relaces familiares e 0s
novos cAdigos sociais e politicos. Ressaltam-se pecas como De profesion maternal (1997) e
La sefiora Macbeth (2002).

2.2 A geracéo dos 60 e a polémica Gambaro

A geracdo dos anos 60 foi criada por um grupo de dramaturgos que iniciaram sua
carreira teatral aproximadamente em meados desta década. Um dos objetivos principais dessa
geracdo era dar a Argentina uma nova concep¢do teatral, propria e real, a um pais que
necessitava de ideologias politicas e sociais. Era uma geracdo bastante heterogénea, na qual
coexistiam tendéncias dispares como um realismo reflexivo e, também, propostas estéticas
mais proximas ao neovanguardismo (ou teatro do absurdo). Para uma aproximacdo com a
obra teatral de Griselda Gambaro, parece-me importante contextualizar, de forma mais
resumida neste momento®, a situagdo que o teatro argentino atravessava nos anos 60.

Na Argentina, a ala esquerda do campo intelectual foi afetada decisivamente, ao
longo dos anos 60 e principios dos 70, por uma conjuncdo de fendmenos nacionais e
internacionais: a emergéncia de movimentos socialistas ou de liberag&o nacional no terceiro
mundo (Argélia, Cuba, Vietna etc.) coincidiu com a proibi¢cdo do peronismo na Argentina
(1955-1973) e a desilusdo com periodos bastante instaveis de democracia liberal. O
componente popular dessas lutas de liberacdo, aliado a ruptura da alianca nacional, que antes
reunira intelectuais de esquerda e por¢oes significativas da elite liberal na oposicdo a Perdn
(1946-1955), contribuiu para uma transformacdo notavel em vérios setores da esquerda
argentina. Assim, para entender o espago social que ocuparam o0s/as intelectuais,
especificamente os/as escritores/as, nas referidas décadas na Argentina, realizo um corte
sincronico, no que Bourdieu denomina “campo intelectual”.*> A posicdo desse grupo, ou seja,
seu patrimonio intelectual estd dada pelos acontecimentos politicos e sociais que marcaram

estas décadas.

* Para um estudo mais detalhado e extenso sobre esse periodo do teatro argentino, ver: PELLETTIERI, Osvaldo.
Historia del teatro argentino en Buenos Aires: la segunda modernidad (1949-1976). Buenos Aires: Galerna,
2003; PELLETTIERI, Osvaldo. Teatro Argentino de los’60: polémica, continuidad, ruptura. Buenos Aires:
Corregidor, 1989.

** Bourdieu (1968, p. 110) define campo intelectual como “um espaco dotado de uma estrutura e uma logica
especificas, cuja atomizagdo relativa no interior de uma sociedade é um fenémeno histérico em certo tipo de
formagGes, como as ocidentais modernas [...] sistema de relagdes entre os membros, cada um dos quais esta
determinado por sua pertinéncia a esse campo”.
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Para dar a sociologia da criagdo intelectual e artistica seu objeto préprio e, ao
mesmo tempo, seus limites, € preciso perceber e considerar que a relacdo
gue um criador mantém com sua obra e, por isso mesmo, a propria obra sdo
afetadas pelo sistema de relagdes sociais nas quais se realiza a criagdo como
ato de comunicacdo ou, mais precisamente, pela posi¢cdo do criador na
estrutura do campo intelectual (BOURDIEU, 1968, p. 105).

Os fatores politicos e sociais que atingiam o pais naquele momento condicionaram,
decisivamente, as propostas teatrais de Gambaro e de seus colegas dramaturgos da chamada

geracdo dos 60. Segundo Osvaldo Pellettieri (1997, p. 92, traducdo nossa):

[...] A década de sessenta € um periodo de modernizacdo e, a0 mesmo
tempo, germinal para nossa cultura. Esta situacdo é acompanhada no plano
politico pelos dois governos democraticos — o de Arturo Frondizi (1958-
1962) e o deArturo Illia (1963-1966) — que se bem, atuaram
condicionalmente, fizeram-no dando lugar ao auge da classe média e da
denominada sociedade de consumo. As tensdes sociais e politicas que os
atormentaram, somente explodiram rotundamente durante o governo militar
qgue assumira logo depois do golpe de Estado de 1966, a partir do
“cordobazo” e da aparigio da guerrilha.*®

Para delimitar a critica teatral em diferentes tendéncias, pode-se afirmar que o teatro
de Gambaro — principalmente o de suas primeiras obras —, foi estudado a partir de uma
postura critica baseada no teatro do absurdo. Tamara Holzapfel escreveu um artigo intitulado
“Griselda Gambaro’s Theatre of the Absurd” (1970), no qual analisa as primeiras pegas de
Gambaro durante os anos 60. A estudiosa declara em seu artigo que Gambaro desenvolveu
uma nova linguagem para o teatro e incorporou em suas obras uma catarse de ideias sobre o
teatro da crueldade, o que chamou de “metteur en scene ”, que faz também parte das analises
teatrais de Antonin Artaud. Holzapfel explica algumas caracteristicas sobre o teatro do
absurdo que se encontram presentes nas obras de Gambaro. Como exemplo, destaco a diviséo
da obra em dois atos, a falta de individualidade das personagens e a angustia metafisica da
condicdo humana. Também afirma que as obras da dramaturga, desse periodo, caracterizam-
se por expor suas personagens a desolacdo, a desintegracdo e, inclusive, a hostilidade

representando a irremediavel condigdo humana:

% [...La década del sesenta es un periodo de modernizacién y a la vez germinal para nuestra cultura. Esta
situacion es acomparfiada en el plano politico por dos gobiernos democraticos — el de Arturo Frondizi (1958-
1962) y el de Arturo Illia (1963-1966) — que si bien, actuaron condicionadamente, lo hicieron dando lugar al
auge de la clase media y de la denominada sociedad de consumo. Las tensiones sociales y politicas que los
jaquearon, solo estallaron rotundamente durante el gobierno militar que asumiera luego del golpe de Estado de
1966, a partir del “cordobazo” y de la aparicion de la guerrilla].
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Seus dramas sdo caracterizados pela desolagdo, derrota e desintegracéo,
transmitindo assim uma sensacdo de isolamento do homem num mundo
hostil e de irremediavel natureza da condicdo humana. A atmosfera geral é
de negacdo e futilidade; a visdo do homem ¢é cruel e absoluta (HOLZAPFEL,
1970, p. 6, traducdo nossa).”’

As obras que sdo incluidas nessa andlise critica sdo: El desatino (1965), Los siameses
(1965) e El campo (1967), visto que fazem parte da primeira fase das obras escritas por
Gambaro e nas quais mais se destacam esses tipos de condigdes nas personagens. Desta fase,
ndo analisei nenhuma obra na presente tese. A escolha da tematica antes definida — o grotesco
feminino nas obras de Gambaro — ndo se aplica as personagens femininas desta fase da escrita
da dramaturga. Elas sdo, em sua maioria, constituidas por personagens masculinas e as poucas
femininas ndo tem o protagonismo da obra.

Essa primeira fase da escrita de Griselda Gambaro esta assinalada pela observacao,
sem reacdo, do poder que anula quase sempre as possibilidades de uma saida, questfes
esbocadas no livro Antologia bilingue de dramaturgia de mulheres latino-americanas, de
Graciela Ravetti e Sara Rojo, em 1996. Em linhas gerais, o primeiro periodo da escrita
dramética de Gambaro corresponderia a um teatro que parte de um sujeito feminino que
observa o poder, a violéncia e o terror de um mundo masculino, enquanto no segundo temos
um sujeito feminino que interfere nesse mundo.

Esse aspecto é representado por uma a¢do dramatica realizada em interiores, dentro
de espacos fechados, como podemos observar nas pecgas El desatino (1965), Las paredes
(1966) ou EI campo (1968), nas quais as personagens submissas conhecem o mundo somente
através de ruidos, palavras isoladas, frases desconexas. E notavel a predominancia de
personagens do sexo masculino nesse primeiro periodo, em que se criava um mundo de
homens, onde a autoridade e a violéncia, supostamente baseadas na busca da ordem, eram 0
eixo principal. As mulheres também estavam presentes nesse cenario, porém viviam omissas,
silenciosas, e suas historias eram contadas a partir das personagens masculinas. Como nos
relata Michelle Perrot (2005, p. 9), quando escreve sobre o longo periodo de siléncio, de

esquecimento, no passado feminino da historia ocidental:

Subsistem, no entanto, muitas zonas mudas e, no que se refere ao passado,
um oceano de siléncio, ligado a partilha desigual dos tracos, da memoria e,

*" [Her dramas are characterized by desolation, defeat and disintegration, thus conveying a sense of man’s
isolation in a hostile world and of the irremediable nature of the human condition. The overall mood is one of
the negation and futility; the vision of a man is grim and absolute]. (Traducéo de Jozefh Fernando Soares
Queiroz).
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ainda mais, da Historia, este relato que, por muito tempo, “esqueceu” as
mulheres, como se, por serem destinadas a obscuridade da procriacéo,
inenarravel, elas estivessem fora do tempo, ou ao menos fora do
acontecimento.

As obras que melhor representam o primeiro periodo da producdo gambariana,
segue-se um grande numero de pecas com um tom mais descontraido ou que apresenta o
aparecimento de alguma aventura, como em Nada que ver (1972). Entretanto, o contexto
geral da obra continua em crise. Podemos pensar que, mesmo que este periodo da escrita da
dramaturga represente uma critica sociopolitica as estruturas dominantes, uma concepg¢ao
continua arraigada em seu aspecto fundamental: ndo se procuram saidas. O tempo cronol6gico
das pecas desta etapa é indeterminado, porque, embora as datas sejam fixadas, 0 que ocorre
estd fora de um tempo especifico e inserido num tempo existencial. O cenario que se

apresenta é

[...] sem esperancas: o tom dramético ou de humor negro [sic]®, a forma
absurda ou grotesca, os topicos asfixiantes e, 0 mais importante, as
personagens protagonistas sdo derrotadas psicologicamente em todas as
obras deste periodo [...] estdo envolvidas numa rede de jogos linguisticos, de
forcas em choque (submissdo-dominagdo, verdade-simulacro, dependéncia-
independéncia, forca-debilidade, opressdo-impoténcia etc.) que impossibilita
a mudanca (ROJO, 1996, p. 81-88).

Ainda que os procedimentos utilizados por Griselda Gambaro nesse periodo estejam
associados ao modelo metaférico de representacdo, caracteristica do teatro do absurdo, a
opacidade e a polissemia — da metéafora de sua escrita — velam, sem esconder totalmente, a
referéncia historico-politica que observamos em suas obras, como serd visto na secao

seguinte.

2.3 A ditadura militar e o teatro de Gambaro

Tao logo chegam os anos 70, os feitos mais tristes e obscuros da historia nacional
sucederam sem que muitos argentinos tomassem consciéncia do que em realidade acontecia

no pais: a volta do peronismo ao meio politico, subversédo de populares, reacdo do governo

48 : .
Na palavra “negro” vemos o uso preconceituoso do termo. Por isso, uso sob rasura o termo “humor negro”.
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através de represséo, crimes ocultos etc. A partir do cordobazo®®, em 1969, e do assassinato
de Aramburu, em 1970, grupos terroristas de diversas siglas ativavam uma horrivel sequéncia
de assassinatos, sequestros, chantagens e roubos. Esta atividade era bem vista por Perdn, que
a apoiava como uma maneira de minar as bases de sustentacdo da ditadura militar, porém o
mais assombroso € que nao provocou reacdo condenatdria pelo partido tradicional.

Em 1973, depois de sete anos de ditadura militar, voltou-se a ter um governo civil.
Neste ano, Per6n assumiu a presidéncia da nagdo, com sua esposa Isabel como vice-
presidenta. Ap0s seu retorno e vitoria nas elei¢des presidenciais de 25 de maio de 1973, houve
um recrudescimento da militarizacdo da politica na Argentina e consolidou-se o cenério de

massacres gque se assomaria nos anos posteriores.

E, com efeito, o pais viveria horas muito amargas nos anos seguintes. Nem
os piores pesadelos de Ongania poderiam ter desenhado o triste desenlace da
Revolucdo Argentina. Nem 0s argentinos mais pessimistas poderiam supor o
caminho de sangue e desordem que estava por transitar aquele povo que, em
25 de maio de 1973, entre a alegria e o rancor, despedia Lanusse e com ele,
aparentemente, toda possibilidade de retorno de um regime militar (LUNA,
1995, p. 147, traducdo nossa).>

Quando, em 1976, assumiu a Junta Militar, o caos do governo de Isabel Perdn tinha
chegado a um grau intolerante. Assim, a ditadura mais feroz e sanguinaria da historia do pais
entrava em cena com a aprovacdo da maior parte da populacgéo civil. Da esquerda, elogiavam-
se as vantagens de um governo militar, ao invés de esconder-se detras de uma fachada
democréatica. Da direita, esperava-se que 0 Processo de Reorganizacdo Nacional (como
proclamou-se a ditadura) assim o fosse. Para a camada mais numerosa da populacdo, qualquer
mudanca despertava esperanca. Em marco de 1976, o General Videla assumiu a presidéncia
do pais, como representante da Junta Militar.

O projeto cultural da ditadura foi 0 mais claro e eficaz que se havia conhecido na
Argentina. Durante sete anos, colocou-se em prética a sistematica destruicdo da cultura

nacional. Além do terror que provocou 0 massacre repressivo, com seu correlato de

*9 Em 29 de maio de 1969, trés jornadas de violentos enfrentamentos de rua aconteceram em Cérdoba sacudindo
a ditadura de entdo. O movimento era contra a cruel repressdo da policia e do exército contra o povo, a entrega
do capital nacional aos monopdlios estrangeiros, a supressdo das conquistas laborais e as garantias de
liberdades individuais e publicas.

[Y en efecto, el pais habria de vivir horas muy amargas en los afios siguientes. Ni las peores pesadillas de
Ongania podrian haber dibujado el triste desenlace de la Revolucién Argentina. Ni los argentinos mas
pesimistas podrian suponer el camino de sangre y desorden que estaba por transitar aquel pueblo que el 25 de
mayo de 1973, entre el alborozo y el rencor, despedia a Lanusse y con él, aparentemente, toda posibilidad de
retorno de un régimen militar].
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autocensura, atuou-se de modo particular em cada um dos setores do campo cultural. A
finalidade do golpe de estado, se € que podemos determina-la precisamente, foi a de
desarticular a luta popular organizada, talvez a Unica maneira de impor o plano econdmico
que ainda hoje perdura, cujas consequéncias sociais sdo por todos conhecidas. O sequestro, a
tortura, o desaparecimento de pessoas e 0s assassinatos massivos ndo foram sendo as
condicBes necessarias para impor um liberalismo nos moldes dos ditadores e dos setores civis
que promoveram o golpe de estado e enriqueceram a sombra dos fuzis.

A opressao que 0s governos ditatoriais exerceram sobre o campo teatral da Argentina
(censura, ameacas, prisdo, exilio, sequestro de pessoas e edi¢des, clausura de salas, tortura,
desaparicOes etc.) interferiu em sua atividade, limitando-a notavelmente. Essa politica
repressiva endureceu e dificultou as condi¢cdes de producdo, difusdo e recepcdo do teatro:
engendrava-se a raiz de uma nova linguagem dramatica, que vinha responder a necessidade de
trazer a realidade sociopolitica para o texto dramético, através de um sistema metaférico, de
correlagdes obliquas, elaborando uma poética da “mascara”, do “disfarce” e da ambiguidade.
O regime militar e sua censura deram lugar a obras grotescas e simbolicas, alusivas a situacéo
social. Por um lado, buscava-se uma via para criar e, entdo, questionar a partir da criacdo (em
plena repressdo) através de novos cddigos; por outro lado, criava-se um “pacto de recepgdo”
com o publico, privilegiando uma leitura politica dos espetaculos que faziam alusdo explicita
aos problemas sociopoliticos enfrentados. Como disse Roberto Cossa (apud KOHUT, 1990,

p. 211, traducdo nossa), em uma entrevista:

N&o utilizo os personagens de minhas obras para expressar diretamente
conceitos politicos. Isto é algo que me permitiu escrever e estrear em pleno
regime militar. Ainda que em todas as obras dessa época a politica gire em
torno dos personagens, ndo me propus a atacar abertamente a ditadura. >

As palavras de Cossa traduzem a vontade dos autores de ndo cederem diante das
pressdes politicas da ditadura militar. E ndo se tratava de casos isolados: “nenhum dos autores
(i.e. de teatro) — veteranos ou novatos — esteve em siléncio sob a ditadura. Mas era arriscado —
se ndo impossivel — atacar abertamente o regime militar” (COSSA, 1990, traducio nossa).>?

Desse modo, 0s autores reinventaram recursos que permitissem expressar sua visdo sobre o

51 [No utilizo a los personajes de mis obras para expresar directamente conceptos politicos. Esto es algo que me
permitié escribir y estrenar en pleno régimen militar. Aunque en todas las obras de esa época la politica gira en
torno a los personajes, no me propuse atacar abiertamente a la dictadura].

521...ninguno de los autores (i.e. de teatro) — veteranos o jévenes — estuvo en silencio bajo la dictadura. Pero era
arriesgado — si no imposible — atacar abiertamente al régimen militar].
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contexto sécio-politico da época e os buscavam “metaforizando a realidade” (COSSA, 1990,
traducdo nossa)>>. O horror do momento superou toda possibilidade de realismo teatral e
foram necessarios novos cddigos para a realizacdo do texto teatral. Uma circunstancia funesta
assola a Argentina durante a ditadura militar: o teatro é arrasado com desaparicdes e exilios.
Uma grande quantidade de criadores se vé obrigada a emigrar para diferentes paises latino-
americanos e isto produz uma espécie de onda expansiva, instalando-se novos polos de
teatralidade em lugares onde nédo existia uma tradicdo de teatro independente.

A segunda etapa da dramaturgia de Griselda Gambaro tem a caracteristica de ser
evolutiva no que se refere a perspectiva da enunciagdo. Puesta en claro (1974) se insere nesse
grupo, sendo a primeira obra draméatica em que podemos observar o desenvolvimento da
personagem feminina como principal, dentro do enredo da peca. A personagem central € uma
mulher, cega, pobre e sem familia, mas que tem forca para romper com o sistema opressivo
que a assola. A prépria autora indica essa mudanca em sua estética numa entrevista concedida
ao Teatro del Pueblo/SOMI, em 1990:

A respeito dos personagens femininos, eu escrevi obras como Las paredes e
Los siameses onde ndo aparecia nenhum personagem feminino. Um mundo
de homens (autoritério, sadico e cruel) onde as mulheres também viviam,
mas por omissdo. E depois, volto ao que te dizia, que como pessoa, vou
mudando e entdo muda também meu olhar. Uma mudanca que se acentua em
76, mas ja tive personagens femininos que se rebelaram, como em Puesta en
claro e Sucede lo que pasa (GAMBARO, 1990, traducéo nossa).>

Puesta en claro (1974) apresenta uma “saida” para este mundo “sem saidas” que a
autora simboliza como uma critica sociopolitica as estruturas existentes. Nesta peca, a
personagem feminina rompe com o pré-determinado, com o esperado, e mata as personagens
que a subjugavam. Talvez ela ndo tenha encontrado a solucdo, a saida, ainda pode estar
“derrotada psicologicamente”, mas se une a outras personagens marginais da peca, Juancho e
Abuelo, para, com sua ajuda, caminhar em direcdo ao encontro desta saida, desta visdo

clarificada da realidade. “Juancho (estende a mao em direcdo a Clara): Clara, vocé vé? /

53 [metaforizando la realidad].

% [Respecto a los personajes femeninos, yo he escrito obras como Las paredes y Los siameses donde no aparecia
ningln personaje femenino. Un mundo de hombres (autoritario, sadico y cruel) donde las mujeres también
vivian, pero por omision. Y después, vuelvo a lo que te decia, que como persona voy cambiando y entonces
cambia también mi mirada. Un cambio que se acentia en el’76, aunque ya habia tenido personajes femeninos
que se rebelaban, como en Puesta en claro y Sucede lo que pasa].
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Clara (a toma apalpando): Se esta acordado, vejo” (GAMBARO, 1974, p. 185, traducdo
nossa).>®

Outras obras dramaticas de Gambaro se incluem nessa segunda fase, como Sucede lo
que pasa (1975), em que a ruptura com a submissao se da também pela juncdo dos mais
fracos e pela presenga da morte, que nesta peca atinge os proprios protagonistas. Em Dar la
vuelta (1972), que expde a transicdo de uma textualidade opaca a uma transparente, como
analisa Osvaldo Pellettieri (1995, p. 640), hd uma transformacdo do teatro vanguardista de

Griselda Gambaro a partir dos anos da censura ditatorial.

2.4 O realismo critico e Gambaro: anos 80 e 90

O mundo da cultura ndo se cala e busca fazer uma leitura critica dos acontecimentos
que marcaram as décadas de 60 e 70 na Argentina. O teatro, como representante da literatura,
do dialogo e da acdo, permite um retrato da realidade argentina, pelo carater essencialmente
comunicacional desse tipo de discurso, correlato de sua reconhecida funcdo social. Como
coloca Franklin Rodriguez (1990, p. 183, tradugdo nossa), em seu artigo “Apuntes para una

poética del teatro latinoamericano™:

[...] o teatro é uma forma de apropriacao espiritual da realidade social, uma
forma da consciéncia social baseada na representacéo sensivel de situaces,
conflitos e acontecimentos histéricos ou da vida cotidiana, recriados
artisticamente através da imagem teatral, com o proposito de influenciar a
consciéncia do espectador sobre as situacdes apresentadas.

A década de 60 significou, no sistema teatral argentino, a passagem de um realismo
ingénuo ao que se denominou realismo reflexivo e ao neovanguardismo — modelo identificado
com o que se pode chamar absurdo latino-americano. Uma das autoras mais relevantes dessa
tendéncia é Griselda Gambaro que propde um teatro transgressor a funcionalidade dos

géneros teatrais consagrados e as suas limitagdes ideoldgicas.

[...] o teatro convencional nos submerge em cataratas de palavras e tudo
“passa pela palavra”, lamentavelmente ndo por uma palavra enriquecida por

% [Juancho (tiende la mano hacia Clara): Clara, ;ves? / Clara (la toma a tientas): Si ests despierto, veo].

% 1...el teatro es una forma de apropiacion espiritual de la realidad social, una forma de la conciencia social
basada en la representacion sensible de situaciones, conflictos y acontecimientos histéricos o de la vida
cotidiana, recreados artisticamente a través de la imagen teatral, con el propdsito de influir en la conciencia del
espectador sobre las situaciones presentadas].
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sua particular articulagdo com outras ou com situagfes, mas sim, por
palavras que operam pela explicacdo ou a reiteracdo (GAMBARO, 1970, p.
301-311 apud PELLETTIERI, 1995, p. 635-636, traducdo nossa).>’

Nesses trinta anos de atividade teatral na capital argentina, de 1960 a 1990, as
modalidades de espetaculos e os movimentos teatrais foram variados. Muitos dramaturgos se
destacaram e “a cultura argentina formulou seu grande discurso alternativo através do Teatro
Aberto, para depois se multiplicar em respostas dancantes, poéticas, musicais, do livro e do
cinema argentino” (AZOR, 1994, p. 105, traduc&o nossa).>®> Como menciona lleana Azor, ndo
se pode pensar a histdria do teatro argentino sem a presenga marcante do Teatro Abierto, um
movimento artistico caracterizado pela participacdo de muitos representantes da area teatral:
atores/atrizes, diretores/as, cenografos/as, dramaturgos/as que participaram ativamente desse
grande momento da histéria cultural argentina. Em uma de suas muitas entrevistas sobre o
tema, Griselda Gambaro (2001, tradugdo nossa) fala sobre sua participagdo no Teatro Abierto

€ comenta que:

Sim, participei do que foi o primeiro teatro aberto com uma de minhas obras
Decir si, escrita em 1976, mas estreada em julho de 1981 no Teatro do
Picadero, em Buenos Aires. Bom, foi uma ideia do dramaturgo argentino
Osvaldo Dragun que junto com outros criadores e gente de teatro decidiram
fazer uma série de vinte obras de vinte autores diferentes, apresentando-se
trés por dia e onde intervieram os melhores atores e diretores da Argentina,
trabalhando todos gratuitamente, como um modo de impugnar politica e
teatralmente a atomizagdo que a ditadura militar tinha implantado sobre a
cultura. Teatro Aberto serve para nos polir e voltar a nos unir em um
momento no qual, na Argentina, ninguém se entendia.>

Na contraméo da Arte, o famigerado Processo de Reorganizacdo Nacional (PRN)

ganhava mais forca, os militares retomavam o poder e a repressdo politica mostrava sua cara

5" [...el teatro convencional nos sumerge en cataratas de palabras y todo “pasa por la palabra’, desgraciadamente

no por una palabra enriquecida por su particular articulacién con otras o con situaciones sino palabras que

obran por la explicacion o la reiteracion].
[...la cultura argentina formuldé su gran discurso alternativo a través del Teatro Abierto, para después

multiplicarse en respuestas danzarias, poéticas, musicales, del libro y del cine argentino].

> [Si que participé en lo que fue el primer teatro abierto con una de mis obras Decir si, escrita en 1976 pero
estrenada en julio de 1981 en el Teatro del Picadero en Buenos Aires. Bueno, aquello fue una idea del
dramaturgo argentino Osvaldo Dragin que junto con otros creadores y gente de teatro decidieron hacer una
serie de veinte obras de veinte autores diferentes, representdndose tres por dia y donde intervinieron los
mejores actores y directores de la Argentina, trabajando todos gratuitamente, como un modo de impugnar
politicamente y teatralmente la atomizacion que habia implantado la dictadura militar respecto a la cultura.
Teatro Abierto nos sirve para pulirnos y volver a unirnos en un momento en el que en la Argentina nadie
conectaba con nadie]. Entrevista intitulada “La transparencia del tiempo” concedida a Cyber Humanitatis, n. 20
em 2001. Disponivel em: <http://web.uchile.cl/publicaciones/cyber/20/entrev1.html>. Acesso em: 26 maio
2013.

58
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com a mais violenta e sanguinaria ditadura militar da historia do pais. Nesse contexto, Teatro
Abierto chegava como um movimento contestatorio. Os/as autores/as, e todos que
trabalnavam com teatro, optaram por escrever/representar/dirigir textos que travavam
polémicas declaradas com o poder estabelecido. Desafiaram o regime através das metéaforas,
dos intertextos, das anedotas sutis e muito bem preparadas. Gambaro (2001, traduc&o nossa)®

da seu depoimento sobre 0 que presenciou nesses anos:

Pela primeira vez em anos, em 1981 apareceu uma voz coletiva no teatro
argentino que falava a sociedade, e a sociedade respondeu magnificamente.
As filas de espectadores eram enormes; o fenémeno teve tal impacto
politico-cultural, que o Teatro do Picadeiro, onde se apresentaram as
primeiras obras, foi incendiado pelos repressores.

Em 1983, inicia-se a transicdo democréatica e 0 Teatro Abierto estar4 condenado a
desaparecer. As causas politicas foram deixadas de lado e, assim, as diferencas estéticas entre
os/as autores/as voltaram a se apresentar. Gambaro lamenta esse desfecho e comenta a ruptura
no grupo de autores/as que tinham formado um conjunto artistico produtivo estética e
politicamente. No entanto, somente se uniram, no momento do Teatro Abierto, para a causa
politica em questdo: a ditadura militar. “[...] Tinham desaparecido as causas que nos uniam,
que eram politicas, e ndo teatrais. Se tivessem sido teatrais, tinhamos seguido juntos”
(GAMBARO, 2001, traducdo nossa)®*.

Novamente, o teatro argentino se divide em dois grupos. De um lado, estavam 0s
dramaturgos preocupados em devolver ao teatro sua estética — ainda que nao se soubesse qual
seria essa estética — e, de outro lado, estavam 0s que se recusavam a esquecer o vivido — e
principalmente o ocultado — durante a ditadura argentina. E, neste ultimo grupo de
dramaturgos, podemos encontrar Gambaro, lutando pela meméria, pelo ndo apagamento dos
terrores da ditadura, pela busca dos desaparecidos, pela fala das vozes silenciadas.

Nesta linha de pensamento, temos as pecas publicadas a partir de 1983, como, por
exemplo, La casa sin sosiego (1991) e Atando cabos (1991). Outras pecas como Real envido

(1980) e La malasangre (1982) pertencem a uma categoria em que se tornam ainda mais

% [Por primera vez en afios, en 1981 apareci6 una voz colectiva en el teatro argentino que hablaba a la sociedad,
y la sociedad respondié magnificamente. Las colas de espectadores eran larguisimas; el fenémeno tuvo tal
impacto politico-cultural, que el Teatro del Picadero, donde se representaron las primeras obras, fue incendiado
por los represores]. Disponivel em: <http://web.uchile.cl/publicaciones/cyber/20/entrev1.html>. Acesso em: 26
maio 2013.

61 [...habian desaparecido las causas que nos aglutinaban, que eran politicas y no teatrales. Si hubieran sido
teatrales, hubiéramos seguido juntos”. Disponivel em: <http://web.uchile.cl/publicaciones/cyber/20/
entrevl.html>. Acesso em: 26 maio 2013.
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delimitados os principios ideoldgicos da autora nessa nova fase de sua obra e vida. Essas
obras idealizam uma imagem feminina forte, segura e capaz de construir seu proprio destino.
Sobre esta tematica, destaco duas pecas dessa fase da escrita de Gambaro, ambas dos anos 80:
Del sol naciente (1984) e Antigona furiosa (1986). Estas pecas, juntamente com Puesta en
claro (1974) — mencionada na discussao da se¢do 2.3 — formam o corpus de analise desta tese.
A imagem feminina construida por Griselda Gambaro em cada uma das obras destacadas
configura-se como elemento principal para esta analise. Como ja aludido, as protagonistas —
Clara, Suki e Antigona — sdo as mulheres que fizeram/fazem a revolucdo feminista na escrita
da dramaturga. A partir de Clara, nenhuma personagem feminina de Gambaro foi coadjuvante
da historia de uma personagem masculina. Assim, Suki e Antigona representam o lugar
alcancado da posicdo feminina na literatura dramatica de Gambaro.

Del sol naciente (1984) é um drama ambientado em um universo — alegérico — do
Japdo, no qual as personagens principais sdo as figuras tipicas orientais — representando o
feminino e o masculino na cultura patriarcal do Japéo: a gueixa e o samurai. Como figuras
alegoricas representam os valores e modelos sociais pré-estabelecidos pela sociedade
patriarcal. A construcdo familiar apresentada pelo casal esta diretamente posta pelo
estabelecido socialmente — no caso, extraconjugal, entre a gueixa e 0 guerreiro — na qual
devem concretizar diversas situacfes diarias desse mundo oriental/patriarcal. No entanto, Suki
se rebela contra o pré-estabelecido — para uma gueixa, para uma mulher — e apds uma
sequéncia de violéncias sofridas e presenciadas; ela ndo mais acata as ordens de Obén, o
grande guerreiro belo e luminoso. Trata-se de uma peca com grandes desafios linguisticos,
sobre 0s quais me deterei na secdo de andlise, e também de inovacdo performéatica em sua
montagem.

Antigona furiosa (1986) € uma das pecas de Gambaro mais representadas nos palcos
argentinos. Trata-se de uma nova Antigona, segundo a propria autora, “fora do tempo para
que, paradoxalmente, nos conte sua histéria em seu tempo e no nosso” (GAMBARO apud
CONTRERAS, 1994, p. 143, traducéo nossa).®> Nesse contar da histéria — atual e mitica —,
Gambaro nos apresenta uma obra parddica do classico de Sofocles, com intertextualidades de
Rubén Dario e Shakespeare. Apresenta-nos uma Antigona com faria que discute com o poder
absoluto de Creonte e zomba das insegurangas do Corifeu e Antinoo. A intriga principal da
peca € a mesma da obra classica: o corpo insepulto de Polinices. E todo o enredo segue para o

621...fuera del tiempo para que, paradéjicamente, nos cuente su historia en su tiempo y en el nuestro].
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desfecho j& conhecido: a morte de Antigona. No entanto, em se tratando de Gambaro, nada é
“esperado” e o classico torna-se atual. A peca inverte sua ordem de acontecimentos e tem seu
inicio com a descida de Antigona da forca que a matara.

Conforme apontado, posso afirmar que, na critica especializada na obra de Griselda
Gambaro, ainda ndo existia um estudo dedicado a andlise das obras Puesta en claro (1974),
Del sol naciente (1984) e Antigona furiosa (1986), tomadas em conjunto, voltado para a
questdo do grotesco feminino. Minha expectativa, entdo, € de contribuir para a fortuna critica
da autora através de minha proposta de leitura das pecas mencionadas. O grotesco feminino
em Griselda Gambaro estd baseado nos atuais estudos sobre a tematica, principalmente, nos
dedicados as questdes ligadas as mulheres. Estou convencida de que tanto o tema proposto
guanto o enfoque sdo necessarios para acrescentar a fortuna critica da dramaturga uma nova
leitura, pela via do feminismo. Assim, segue a secdo 3 da presente tese, que tratard da
teméatica do grotesco desde seus estudos classicos, passando pela interface com o teatro

(grotesco criollo e neogrotesco) até suas revisdes mais atuais, no caso, o grotesco feminino.
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3 O GROTESCO E A DRAMATURGIA DE GRISELDA GAMBARO: UM
ENCONTRO POSSIVEL

Ao lado do grotesco mais louco surgem na vida 0s
dramas mais horriveis; no riso contrafeito das
mascaras mais obscenas choram por vezes 0s

sofrimentos mais dolorosos.

Wolfgang Kayser (2009)

O modelo do grotesco corporal de Mikhail Bakhtin é
inicialmente til aqui porque pressupde 0 corpo como
Processo e semiose — um grotesco que se move — mas

como indiquei, a sua énfase na produgédo de um
grotesco geral deixa garantida no seu lugar uma nogéo
estética e universalista do feminino.

Mary Russo (2000)

3.1 A caverna do grottesco: inicios e percursos

As caracteristicas do grotesco sdo tdo antigas quanto a propria arte. O grotesco esteve
sempre presente na literatura e nas artes, antes mesmo de ser trazido a cena como estilo e/ou
conceito. O termo grotesco tem sua origem no século XVI, quando se descobriram, em
escavacOes feitas numa regido da Italia, pinturas ornamentais dentro de grutas, do italiano
grotta, dai surgindo a nomenclatura grottesca ou grottesco. Suas primeiras manifestacdes
aparecem nas imagens plasticas e na arte cénica. 1sso se da, talvez, porque a realizacao através
de um meio visual, como as artes plasticas, possa expressar mais claramente conceitos
proprios do grotesco, como a ambivaléncia, a desproporcdo, o contraditorio e, também,
porque elas sdo anteriores a escrita. Designado para indicar aquele tipo de arte ornamental, o
vocabulo grotesco ganharia definicdes mais amplas a medida que teoricos e fil6sofos
detectavam, na literatura, aspectos ligados aquelas representagdes plasticas. Em meados do
século XVI aparece na Itadlia a Commedia dell”Arte. Surge como um movimento teatral
popular, itinerante, que agrega de cada local suas historias e costumes, fazendo de seus/suas
espectadores/as participes dos espetaculos, realizando, assim, uma critica e parddia social.

Tem um inegavel componente grotesco, a partir da caracterizagdo de seus personagens: a
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animalizacdo atraves de mascaras e movimentos caricaturescos. J& no seculo XVII, a comédia
francesa se vé influenciada pelos teatros italiano e espanhol. Segue a linha das farsas e critica
os defeitos sociais de sua época. Moliere cria personagens comicos, usando a palavra para
caricaturar e divertir. Também € a partir da caricatura que 0 grotesco se apresenta nessa
época.

Definir o grotesco é sempre problematico, um campo minado, uma verdadeira
ousadia. Basta pensarmos em grandes criticos que o realizaram — e suas definicOes
divergentes do grotesco, como Mikhail Bakhtin e Wolfgang Kayser — e logo teremos a
dimensdo dessa tarefa. A oposicdo entre Bakhtin e Kayser se encontra mais na
génese/justificativa do conceito do que na observacdo de sua matéria estético-estilistica. Os
autores chegam a conclusdes semelhantes no que se refere a algumas caracteristicas do
grotesco: o0 questionamento critico sobre a condi¢cdo humana e a realidade social. Também
acordam sobre alguns de seus tracos constitutivos: a deformacéo, a ambiguidade, a diferenca.

Em seu histérico livro O Grotesco: configuracdo na pintura e na literatura
(2009[1957]), Wofgang Kayser percorre as multiplas acepcdes que o vocabulo teve ao longo
de sua histéria. Nele, identifica e analisa as primeiras obras nomeadas como manifestaces
estéticas do grotesco. O conjunto de obras catalogadas sob a marca do grotesco é de extensa
variedade e quantidade. Contemplam-se obras das mais diversas artes — literatura, pintura,
artes plasticas etc. — contando com grandes nomes como Velazquez, com seu quadro As
Meninas; Cervantes, trazendo a cena Dom Quixote (que passa a contribuir com o léxico do
grotesco através do neologismo quixotismo); e varias outras obras de arte caracterizadas como
grotescas. Podemos pensar que esse horizonte grotesquiano parte da antiguidade classica e se
estende até as obras mais atuais. Quem hoje ndo se descobriu lendo, ouvindo, vendo ou
sentindo uma obra de arte com letras, sons, pinceladas e até odores (arte culinaria, por
exemplo) baseados na estética do grotesco? Muitas obras artisticas apresentam em seu modo
de composicdo ou organizacdo aspectos que podem ser chamados de grotesco. Ele esta
presente em nosso cotidiano e, por consequéncia, em nossa arte.

O autor analisa a ampliacdo estética e também semantica que o conceito de grotesco
sofreu ao longo do tempo. Faz um estudo detalhado da obra de Victor Hugo, O sublime e o
grotesco, um dos textos fundamentais sobre o tema, ressaltando o classico prefacio de
Cromwell. Kayser (2009) desenha, através dos capitulos de seu livro, um cenario dos

caminhos do grotesco por diferentes épocas historicas. Comeca pelo Romantismo, depois
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passa pelo século XIX e termina com o grotesco na época moderna (na ocasido, 0
Modernismo).

Porém, seu maior esforco nesse estudo esta no intento de definir a natureza do
grotesco, capitulo no qual o autor se esmera em seu objetivo e nos proporciona muitas
reflexdes, indagacdes e defini¢cbes de seu entender — como estudioso do tema — do grotesco.
Para Kayer, 0 grotesco estd previsto em trés dominios da arte: o processo criativo, a obra

propriamente dita e a recepc¢do desta obra.

O fato de 0 “grotesco” apontar para os trés dominios, 0 processo criativo, a
obra e a sua recepgao, € significativo e corresponde as coisas, indicando que
0 conceito encerra o instrumento necessario a uma nocdo estética
fundamental. Pois este aspecto triplice é préprio, em geral, de toda a obra de

arte que ¢ “criada”, palavra a ser aqui entendida em oposicdo expressa a
outras espécies de producdo (KAYSER, 2009, p. 156).

Por sua vez, Mikhail Bakhtin, em A cultura popular na Idade Média e no
Renascimento: o contexto de Francois Rabelais (2010[1965]) faz diversas criticas as teses de
Kayser (2009). Destaca, principalmente, que ao escrever uma teoria geral do grotesco, Kayser
deixa de lado um dos aspectos mais importantes: a dimensdo ‘“carnavalesca do mundo”, que
libera tudo que ha de “terrivel” ou “espantoso” para tornar-se “alegre”, “luminoso” e
“inofensivo”. As imagens grotescas ndao sao para assustar e, nesse sentido, o romance de
Rabelais é sua grande expressdo, ao excluir o medo e o terror e dar vazdo a alegria. Para
Bakhtin (2010), Kayser (2009) faz a teoria do grotesco romantico e modernista, 0 que seria
inadequado para entender outros movimentos estéticos anteriores a eles, como os da ldade
Meédia e do Renascimento.

Nessa critica a obra de Kayser (2009), Bakhtin (2010) releva seu interesse por um dos
pontos mais importantes do grotesco: o humor. Alguns estudiosos, como Hegel, preferiram
colocar em relevancia o carater mitico ou fantastico do grotesco. Porém, outros como Vischer
e Bakhtin jogam luz sobre o comico, o humor, o caricaturesco, o burlesco, o farsesco etc.,
todas as derivacdes possiveis de serem encontradas nas interfaces com o grotesco. N&o é que
Kayser (2009) deixe de tratar do humor em seu livro. Ele o faz, mas coloca essa
categoria/caracteristica do grotesco em segundo plano. Sua principal tese é que o grotesco se
relaciona, principalmente, com os disformes, as formas transformadas, ambiguas, mutantes.
Tais categorias estdo mais relacionadas com o aspecto do bizarro, inumano, incomum, do que
com a categoria sobre a qual se debruca Bakhtin (2010): a rela¢cdo do humor com a critica

social, com o coletivo que universaliza o que se critica através do riso. Assim, em uma leitura
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atual da obra de Bakhtin, temos as consideraces da critica Raquel Garcia-Pascual (2006)
sobre o grotesco no “rétulo carnavalesco”. Nas palavras da pesquisadora (2006, p. 23,

traducdo nossa):

Para aplica-lo, Mikhail Bakhtin € uma das pautas criticas de referéncia a qual
recorremos. O mestre deste grotesco celebrativo que, entretanto, nao esta
privado de um espectro funebre, remarca e reclama a dualidade que haveria
em sua origem. Para denomina-lo opta pelo rétulo carnavalesco, alusivo aos
fendmenos que fazem coexistir um juizo e sua contestacdo, 0 sério e o
irbnico, o oficial e o marginalizado. Todas as poéticas do grotesco do século
XX estudam em seu campo semantico o capricho, a extravagancia e a
estranheza, mas também o sérdido e o repulsivo, o grosseiro, 0 extravagante,
o ridiculo e o desproporcionado. O grotesco é, de um lado, o deformado e,
de outro, o irrisorio. ®

Outra via de leitura do grotesco — com semelhancas e diferencas as criticas anteriores
— € a do critico Geoffrey Galt Harpham, em seu livro On the Grotesque: strategies of
contradiction in art and literature (2006[1982]). Segundo ele, o grotesco é aquilo que
questiona as suposicdes habituais segundo as quais uma obra de arte deveria ser clara,
compacta, organizada, definida e, em ultima instancia, coerente. O grotesco ocupa uma
posicdo liminar entre a arte e algo fora dela, ou além da prépria arte, este Gltimo reconhece
suas incongruéncias e paradoxos. Possivelmente, a tentativa mais ambiciosa apds Kayser e
Bakhtin para enfrentar o grotesco como um fenémeno estético é a exploracdo da arte visual e
literaria de Harpham. O subtitulo de seu estudo contém a estratégica frase de contradicao, que
descreve, adequadamente, sua abordagem para o grotesco dentro de uma série de contextos —
na verdade, usa a contradicdo como ferramenta para sua critica literaria e artistica.

Harpham (2006) considera que o grotesco surge com a percepcdo de que algo esta de
forma ilegitima em outra coisa; de que coisas que deveriam estar separadas estdo juntas. Os
objetos grotescos estdo a margem da consciéncia entre o conhecido e o desconhecido, o
percebido e o imperceptivel, questionando a adequacdo de nossas formas de entender o
mundo. O autor trata o grotesco como um vazio compartilhado pelo objeto e o sujeito. No
sujeito, € um momento no qual a consciéncia esta suspensa, incapaz de discernir ndo somente

uma forma unificada no objeto, mas também as implicagdes mais amplas que esta suspensédo

%3 [Para aplicarlo, Mijail Bajtin es una de las pautas criticas de referencia a la que hemos acudido. EI maestro del
reclamo de este grotesco celebrativo, que sin embargo no estd privado de un espectro tétrico, remarca y
reclama la dualidad que si tenia en su origen. Para denominarlo opta por el marbete carnavalesco, alusivo a los
fendmenos que hacen coexistir un juicio y su contestacion, lo serio y lo irénico, lo oficial y lo marginado.
Todas las poéticas del grotesco del siglo XX estudian en su campo semantico el capricho, la extravagancia y la
extrafieza, pero también lo sérdido y lo revulsivo, lo grosero, estrafalario, ridiculo y desproporcionado.
Grotesco es, de un lado, lo deformado y, de otro, lo irrisorio].
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tera para as leis do mundo em questdo. A resposta a este movimento mental é o desejo de
interpretar. Como no sublime, o espectador do grotesco dd um passo em direcdo a uma
posicdo na qual pode entender as funcdes antinaturais em termos de seus principios de ordem.
Se 0 objeto grotesco é visto ndo de uma forma literal, mas simbolica, entdo, o disforme se
revela como sublime. Mas, se resiste e permanece inassimilavel, nos intersticios da
consciéncia, converte-se em uma “fonte de ansiedade hermenéutica” (HARPHAM, 2006).
Este estado mental inspira o sentido do tabu, de objetos e seres marginais que desafiam a
classificacdo porque desfazem os limites naturais em seu proprio ser.

Para este trabalho, apoiei-me nos estudos que se propuseram a pensar 0 grotesco, € a
desenvolver sua teoria, nos dois vieses mencionados anteriormente: o tragico, de Kayser, e 0
carnavalesco (o humor), de Bakhtin, ndo deixando de lado, obviamente, as grandes
contribuicdes teoricas de Harpham ou Victor Hugo. No entanto, o grotesco sempre dividiu a

critica e, assim, posicionar-se é necessario.

O grotesco divide a humanidade em dois campos: ao primeiro pertencem 0s
gue querem domestica-lo e o aproximam ao efeito de contraste provocado
pelos dois sentimentos ou duas categorias estéticas opostas; para suaviza-lo,
dissolvem-no em um emprego adjetival da palavra. Aproximam-no, por
exemplo, do fantéstico de E.T.A. Hoffman, citam Bakhtin com fervor para
assimilar o grotesco ao carnavalesco, amalgamam-no com o absurdo, a
propésito de Wolfgang Kayser, confundem-no com o burlesco e pensam em
Jarry, ou do mesmo modo se langam em direcdo a Gadda que, gracas a
mistura barroca dos dialetos e a expressividade “macarronica”, poderia
acessar o grotesco. O outro campo [pensa] que o grotesco francés faz-se
representar por um irlandés, um romano e um belga, e considera natural que
um judeu de Praga, um polaco ou um hungaro ndao somente utilizem um
estilo, um conteddo ou uma lingua grotesca, mas que também escrevam o
grotesco. (KLAUBER apud GARNIER, 2012, p. 118, traducéo nossa).**

E notdria a diversidade dos estudos sobre o grotesco e, também, obviamente, das
discordancias entres as tendéncias/leituras de tais estudos. A citacdo anterior é de extrema
rigueza semantica e tedrica tendo como ponto maximo a multiplicidade do grotesco: suas

diversas facetas, seus diferentes olhares. A mistura, propria do grotesco, das nacionalidades e

*[Lo grotesco divide la humanidad en dos campos: al primero pertenecen los que quieren domesticarlo y lo
aproximan al efecto de contraste provocado por dos sentimientos o dos categorias estéticas opuestas; para
suavizarlo, lo disuelven en un empleo adjetival de la palabra. Lo aproximan, por ejemplo, delo fantéstico y de
E. T. A. Hoffman, citan a Bajtin con fervor para asimilar lo grotesco a lo carnavalesco, lo amalgaman con el
absurdo a proposito de Wolfgang Kayser, lo confunden con lo burlesco y piensan en Jarry, o delmismo modo
se vuelven, hacia Gadda que, gracias a la mezcla barroca de los dialectos y a la expresividad «macarrdnicax,
podria acceder a lo grotesco. [E]l otro campo [piensa] que lo grotesco francés lo representan un irlandés, un
rumano y un belga, y considera natural que un judio de Praga, un polaco o un hdngaro no sélo utilicen un
estilo, un contenido o una lengua grotesca, sino que escriban el grotesco].
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tendéncias de seus estudos é identificada ao longo dos tempos. As aproximacdes com o
fantastico de Hoffman, a confusdo com o burlesco, de Jarry, ou mesmo a “expressividade
macarrénica” do grotesco, nas palavras da autora, sao caracteristicas proprias do grotesco (em
toda sua complexidade conceitual).

O humor na literatura nos conduz ao amplo universo do comico (o caricaturesco, o
burlesco, o farsesco etc.), cujas linhas foram sendo desenhadas na historia da literatura
ocidental por diversas demarcagdes, nas quais podemos incluir os estudiosos aqui
mencionados e outros: Bakhtin (2010), Kayser (2009), Harpham (2006), Garcia-Pascual
(2006), Bergson (2001) etc. As diferentes descrigdes do humor exploraram a composi¢éo dos
géneros verbais, ou seja, a composicao légica do discurso humoristico; a fundacdo do cémico
em certa estrutura do sujeito e da consciéncia; e as regras do jogo social pelas quais 0 comico
se estabelece como convencdo comunicativa em um tempo-espaco especifico. O discurso
cdmico na tradicdo literaria tem sua propria historia que parte da comédia grega, por exemplo.
Na retorica classica encontramos as primeiras ordenacfes e, portanto, restricbes discursivas
herdadas também na contemporaneidade. A tradicdo do discurso critico esta conectada com o
humor, com a satira.

Dentro das multiplas formas que o discurso comico assume na historia literéria, a
linha que segue Griselda Gambaro é especificamente a do grotesco. A prépria autora assim
classifica sua literatura, enquanto para a critica, seus textos pertencem a uma variedade de
géneros como o teatro da crueldade, do absurdo e também do grotesco. Ha varios estudos
sobre o tema, sob diversas oOticas e em diferentes épocas. O grotesco ainda € um conceito que
gera controveérsias em relacdo a sua origem e suas defini¢cGes. Entdo, abordo, ao longo desta
tese, o estudo do grotesco na dramaturgia de Griselda Gambaro a partir de perguntas como: o
gue € o grotesco? Qual é sua origem? Como e quando aparece na Argentina? Em que contexto
socio-politico se desenvolve? Por que reaparece durante os anos 70, do século XX, com a
denominacdo de “neogrotesco”? ® Pode-se estabelecer relacdo entre os antecedentes deste
género dramatlrgico e 0s marcos temporais das pecas em estudo? Dentro desses marcos
temporais, anos 70 e 80, na Argentina, aconteceram mudancgas politicas e sociais importantes,
coincidindo com a volta do grotesco ao cenario teatral. Isto me conduz a uma pergunta mais
especifica: como se manifestam, na dramaturgia de Gambaro, 0s acontecimentos sociais

daqueles momentos historicos? Quais sdo 0s recursos artisticos e discursos utilizados pela

% Os conceitos derivados do grotesco seréo explicados conforme forem apresentados na tese e seréo discutidos
com mais atengdo na se¢do 3.4.
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dramaturga para semantizar em suas pegas as referéncias ao mundo — local e global — e as
questdes de género?

O grotesco sendo uma categoria estética que abarca variadas expressdes, ainda
necessita de estudos que abranjam suas diversas significacdes/manifestacdes. Entdo, proponho
um novo caminho para ampliar a reflexdo sobre o grotesco: a estética do grotesco no teatro,
analisada em seguida, em paralelo com o conceito de grotesco feminino desenvolvido pela
professora e critica literaria, Mary Russo, em seu livro O grotesco feminino: risco, excesso e
modernidade (2000). Sendo assim, para a minha pesquisa, as pecas gambarianas que
constituem o corpus estabelecem a ponte entre a estética do grotesco na dramaturgia argentina

e 0 grotesco feminino como elemento compositor das personagens.

3.2 O grotesco no teatro

Uma doce bondade que tempera as crueldades.®®

Griselda Gambaro (El campo, 1967)

A mascara, o fantoche, o teatro de marionetes ou o corpo fantasiado, deslocado,
disforme sdo construcdes estéticas da historia da arte desde a antiguidade até os dias atuais.
Sdo imagens que, frequentemente, estdo associadas ao grotesco. A carnavalizagdo entra no
imaginario grotesco com a mascara € a fantasia trazendo aos corpos fantasiados e aos rostos
mascarados o distanciamento cultural, moral e pessoal tdo necessario para a eficacia da satira
critica. Neste campo, da sétira critica, o teatro é considerado como o melhor dos veiculos para
a transmissdo desse “disfarce”: a teatralidade. Segundo Fernando De Toro (1987), deve-se
esclarecer que a teatralidade ndo é um fenbmeno trans-historico. Pelo contrério, é préprio de
cada época e também de cada pratica teatral. Isto significa que a forma de produzir e articular
0s signos teatrais mudard de tempos em tempos e seguira os passos da evolucdo (ou
regressdo?) social e humana. A énfase em um ou outro aspecto da producéo teatral e de sua

representacdo é o que determinar a teatralidade de uma dada época.

Deste modo poderiamos afinar a nogdo de teatralidade como a convergéncia
do texto como discurso (quando existe), de uma textualidade que estd

% [Una dulce bondad que atempera las crueldades].
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constantemente fazendo-se, e onde esta textualidade, ao transformar-se em
signo, é semiotizada por um complexo de sistemas semidticos que se
centram na realidade/denegacao: no jogo. Por isso, ndo ha teatralidade trans-
historica, mas sim uma série de teatralidades que articulam e produzem
signos de maneira diferente e esta diferenca vem determinada pelo contexto
social/%gjltural de producdo espetacular (DE TORO, 1987, p. 12, traducéo
nossa).

E sendo a teatralidade essa capacidade de mudar, de sugerir e de fabricar — através da
voz, da palavra, do som, da imagem — o0 grotesco como categoria estética e como género
teatral participa ativamente do cenario do teatro como componente criador. Talvez por sua
esséncia profundamente conflitiva e, também, pela centralidade do corpo em cena, o teatro
parece ser um terreno fértil para pensar-mos o grotesco, seja naquele momento ainda nédo
compreendido, como veremos no caso do grotesco criollo, seja no momento de transformacéo
social do qual é elemento impar, tendo em vista que mostra a realidade através das

deformacdes, distorcdes, mutacOes. A arte grotesca, em todas suas manifestaces

E uma proposta transgressora por exceléncia, € uma expressdo da cultura
popular, em que o elemento parddico, reestabelecedor de uma nova ordem,
resgata a ritualidade da festa popular, a carnavalizagdo, o riso inteligente
daqueles que do seu lugar prop6em um reordenamento do mundo (AZOR,
1994, p. 29, tradugéo nossa).*®

Kayser (2009, p. 119) qualifica “o teatro grotesco como fraco e inofensivo”, devido a
tematica da dissolu¢do pessoal, que segundo o autor, era “demasiado inofensivo e em si
mesmo fraco demais para o estranhamento do mundo”. Nao concordo com essa visdo porque,
mesmo para a época, Pirandello desenvolveu com grande maestria suas pecas € a prova de seu
“objetivo alcangado” — diferente do que diz Kayser — esta nas figuras de dramaturgos e
dramaturgas atuais, do século XXI, que sempre fazem mencdo em suas pecas, quando
classificadas como pertencentes ao teatro grotesco, a figura de Pirandello como grande

precursor do movimento. Na argentina, Armando Discépolo € um dos nomes do teatro

®IDe este modo podriamos cernir la nocién de teatralidad como la convergencia del texto como discurso
(cuando lo hay), de una textualidad que estd constantemente haciéndose, y donde esta textualidad al
transformarse en signo, es semiotizada por un complejo de sistemas semidticos que se centran en la
realidad/denegacion: en el juego. Por ello, no hay teatralidad transhistorica, sino una serie de teatralidades que
articulan y producen signos de manera diferente y esta diferencia viene determinada por el contexto
social/cultural de produccidn espectacular].

%8[Es una propuesta transgresora por excelencia, es una expresién de la cultura popular, donde el elemento
parodico, restablecedor de un nuevo orden, rescata la ritualidad de la fiesta popular, la carnavalizacion, la risa
inteligente de quienes desde su lugar proponen un reordenamiento del mundo].
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nacional e suas obras, tingidas pelo grotesco pirandelliano, sdo renomadas e de grande

influéncia para os/as dramaturgos/as atuais.

Se, além de dois ou trés dramas de Pirandello, quase nada do teatro del
grottesco se tornou conhecido fora da Itélia, isto se deve — ao lado da falta de
grandes dramaturgos — a pequena extensdo de uma problemética sempre
repetida. A dissolucdo da unidade pessoal era em si, ou seja, tal como levava
a cabo o teatro grotesco, um principio demasiado inofensivo e em si mesmo
fraco demais para o estranhamento do mundo. Outros poetas, e acima de
tudo pintores, alcancaram, nos mesmos anos, incomparavelmente mais
(KAYSER, 2009, p. 119, grifo do autor).

No teatro, as configuracdes grotescas sdo favoraveis. Ha estudos que indicam a
presenca do grotesco desde as farsas medievais a comédia Dell arte, passando pelo
romantismo até a cena contemporanea. Para Meyerhold (apud AZOR, 1994, p. 30-31,

traducdo nossa), 0 grotesco:

[d]leve manter constantemente o espectador em uma dupla postura em
direcdo a acdo teatral, que sofre giros bruscos e imprevistos; porque se faz
essencial a constante tendéncia do artista a transportar o espectador a partir
de um plano pouco apreendido a outro absolutamente inesperado para ele.
[...] De maneira tal que ndo tem nada de misterioso. E simplesmente um
estilo cénico que interpreta contrastes e que ndo cessa de deslocar os planos
de recepcao.”

Jé& nas artes em geral, de acordo com Wolfang Kayser (2009), o conceito de grotesco
adquire dimensdes que se distanciam do que se reconhece do termo, no teatro de Discépolo. O
fato de a palavra grotesco ser usada para referir-se tanto a propria obra, ao processo criador,
como também a sua recepcdo, coloca em evidéncia a dificuldade de seu uso e sua aplicacgéo.
Kayser (2009) prop6e uma solucdo a essa questdo marcando que os estudos da arte permitem
separar alguns elementos que se identifiquem como grotescos, ainda que permaneca a
dificuldade de que o grotesco se determine pela recepgdo dessa obra; esta, que por sua vez,
esta condicionada a mudancas.

Susana Tarantuviez escreveu em seu livro La escena del poder (2007) que trata da
obra de Griselda Gambaro: “alguns criticos leram o absurdo em Gambaro como uma forma de

grotesco, o qual ndo seria arbitrario se considerarmos a fragil fronteira que, para alguns

% [Debe mantener constantemente al espectador en una doble postura hacia la accion teatral, que sufre giros
bruscos e imprevistos; porque hace esencial la constante tendencia del artista a transportar al espectador desde
un plano apenas aprehendido a otro absolutamente inesperado para éL. [...] De manera tal que no tiene nada de
misterioso. Es simplemente un estilo escénico que interpreta contrastes y que no cesa de desplazar los plano de
recepcion].
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estudiosos, separa um do outro” (TARANTUVIEZ, 2007, p. 215, traducao nossa).70 De forma
similar expressou-se Patrice Pavis em seu Diccionario del teatro: dramaturgia, estética,
semiologia (2008), quando comparou o grotesco € o absurdo: “certamente, do grotesco
tragicomico ao absurdo ndo ha mais que um passo, que ndo oferece nenhuma dificuldade para
o teatro contemporaneo” (PAVIS, 2008, p. 228, traducao nossa).71

As palavras de Tarantuviez e Pavis exprimem a vontade, da pesquisadora da obra de
Gambaro e do estudioso das artes, de demonstrar que conceitos pré-estabelecidos podem se
aproximar e também se afastar em relacdo a obra que se analisa. Esse movimento de
aproximacdo ou distanciamento depende de varios fatores, no entanto, no que se refere a
analise de obras draméticas, estamos lidando com uma literatura diferenciada, uma literatura
que pode se utilizar de duas vias: a leitura e/ou a montagem da peca. Os conceitos “pré-
estabelecidos” aos quais me refiro sdo as denominagdes de teatro do absurdo e teatro do
grotesco, mais especificamente, em suas classificagbes como obras pertencentes a uma linha
absurdista ou grotesca. Pavis (2008) apresenta sua opinido de que, de um estilo para outro,
ndo serd mais que um passo, ou Seja, uma ponte, e que esse passo ndo € dificultoso para o
teatro contemporaneo.

No campo dos estudos criticos sobre a arte dramatica, as analises seguiram — e ainda
persistem — no uso de categorias do teatro europeu. Porém, pode-se observar um crescimento
na busca de visibilidade para a producdo teatral latino-americana e suas categorizagdes. As
primeiras obras de Griselda Gambaro (anos 60 e 70 do século XX) sdo classificadas pela
critica especializada — a exemplo de Osvaldo Pellettieri (1997), Jorge Dubatti (1989) e
Tamara Holzapfel (1970) —, como pertencentes ao teatro do absurdo, pensadas como
influencidas por Samuel Beckett (1952) e Eugéne lonesco (1959). Outros estudos, como os de
Karl Alfred Bluher (1990) e George Woodyard (1995), associam-nas com os postulados do
teatro da crueldade, de Antonin Artaud (1935). E outros/as criticos/as, como Mirta Arlt
(1991), Nora Mazziotti (1989) e Peter Roster (1989), encontram pontos de convergéncia entre
0 teatro de Gambaro e a estética do grotesco. No entanto, a prdpria critica gambariana
apresenta divergéncias na classificacdo — especificacdo, delimitacdo — de suas pecas dentro da

estética absurdista ou grotesca.

70 [algunos criticos han leido el absurdo de Gambaro como una forma de grotesco, lo cual no seria arbitrario si
consideramos la débil frontera que, para algunos estudiosos, separa a uno del otro].

" [ciertamente, del grotesco tragicémico al absurdo no hay mas que un paso que no ofrece ninguna dificultad
para el teatro contemporaneo].
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H& também estudos, como o proposto por Osvaldo Pellettiere (2001), que
caracterizam sua producdo, a partir da década de 80, como pertencente ao realismo critico
pela presenca de elementos metaforicos associados a uma questdo social/realista. Igualmente,
consideram esta etapa da producdo gambariana, como teatro parddico, como proposto por
Magda Castellvi deMoor (1992), pois os textos se categorizam como parodias do politico-
social argentino. Nestes termos, com relacdo a parddia, estou de acordo com o que postula
Linda Hutcheon (1989), e que se verifica nas pe¢as de Gambaro através da “distancia critica”
e da “inversdo irdnica” dos fatos politico-sociais aludidos em suas obras. Nas palavras de
Hutcheon (1989, p.17), “a parddia é, pois, uma forma de imita¢do caracterizada por uma
inversdo irbnica, nem sempre a custa do texto parodiado [...] €, noutra formulacdo, repeticdo
com distancia critica, que marca a diferenca em vez de semelhanga”.

Porém, para efeito de esclarecimento, sera necessario precisar as categorias de teatro
com as quais trabalho nesta tese. A partir das postulagcdes dos autores Peter Roster (1989),
lleana Azor (1994), Marta Contreras (1994), Susana Tarantuviez (2007) e Patrice Pavis
(2008) serdo apresentadas duas categorias de teatro com as quais Gambaro é associada:
teatro do absurdo e teatro grotesco. Peter Roster ja se adiantava, desde 1989, sobre a escrita
poliestilistica de Gambaro, e sua reflexdo é muito interessante quando cita Osvaldo Dragun,

outro grande dramaturgo argentino.

Apesar de certos elementos que poderiam relacionar-se com o teatro do
absurdo, h& um eixo vital muito mais ligado ao teatro grotesco argentino e
cujas manifestagdes concretas se comunicam mediante as relagdes bipolares
de bondade-crueldade, vitima-algoz, opressor-oprimido, as que nascem de
circunstancias politico-sociais vigentes na Argentina. Nas palavras de
Osvaldo Draguin, o que estdo representando € a ‘absurda grotesquice’ da vida
cotidiana (ROSTER, 1989, p. 61, traduc&o nossa).”

A expressao “teatro do absurdo” foi utilizada, pela primeira vez nos estudos teatrais,
por Martin Esslin na edicdo original de seu livro O teatro do absurdo (1966). Muitos sdo 0s
estudiosos que se ocuparam dessa estética posteriormente, e um de seus grandes estudiosos
foi Patrice Pavis (2008) que define o absurdo como “[a]quilo que € visto como ndo razoavel,
como algo que carece totalmente de sentido ou de vinculo l6gico com o resto do texto ou da

cena. [...] No teatro, designaremos como absurdos os elementos que ndo conseguimos situar

"2 [A pesar de ciertos elementos que pudieran relacionarse con el teatro del absurdo, hay un eje vital mucho més
ligado con el teatro grotesco argentino y cuyas manifestaciones concretas se comunican mediante las
relaciones bipolares de bondad-crueldad, victima-verdugo, opresor-oprimido, las que nacen de circunstancias
politico-sociales vigentes en la Argentina. En palabras de Osvaldo Dragun, lo que estan representando es la
‘absurda grotesquez’ de la vida cotidiana].
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em seu contexto dramatirgico, cénico, ideolégico” (PAVIS, 2008, p. 19, traducdo nossa).”* O
absurdo como categoria estética da literatura dramatica é assinalado, na maioria de seus
estudos, por caracteristicas como: decomposi¢do da linguagem tendendo a nao significacdo e
0 humor e a decomposic¢do de modos verbais. De acordo com Marta Contreras (1994), essas
ultimas caracteristicas, humor e decomposic¢éo verbal, sdo usadas para criticar a sociedade, em
determinados fatores. Também se pode fazer uma associagdo com o realismo grotesco

bakhtiniano, pois o humor é parte da critica social presente no grotesco.

Quando se descreve o teatro do absurdo hispano-americano, descrevem-no
como um instrumento para despertar no espectador a consciéncia sobre os
males da sociedade em que se vive, 0s quais guardam relacdo
fundamentalmente com a mecanizagdo, o0 automatismo da comunicacdo, a
desumanizagdo, a repressdo e com a violéncia. A nocdo de absurdo estd
conectada com a ideia de caos, com a caréncia de ordem ou de l6gica no
sentido tradicional, formal do termo (CONTRERAS, 1994, p. 16, traducédo
nossa).”

Quando nos referimos ao absurdo nos textos dramdticos, que como
literatura/espetaculo representam uma intencdo, com uma significacdo que sera construida no
jogo com o/a leitor/aespectador/a para a identificacdo de acOes possiveis dentro do seu
universo pessoal: a estética do absurdo — se assim podemos nomeé-la — estabelece uma
comunicacdo que, a sua maneira, nega a referéncia histérica do teatro que tem como seu
representante maior o teatro aristotélico’. Porém, ndo contradiz a linguagem contemporanea
da arte em geral, que tem no absurdo sua representacdo da constru¢do dos dialogos e em
outros sistemas semiéticos, a leitura dos gestos, dos objetos, do cenério, do vestuario.

Em um enfoque semiético, Patrice Pavis (2008) descreve 0 grotesco
comparativamente com o absurdo. Para Pavis, 0 grotesco guarda certa aproximacdo com a

realidade e por isso se relaciona com o tempo de escrita e recep¢do do texto. Em

" [Aquello que es visto como no razonable, como algo que carece totalmente de sentido o de vinculo légico con
el resto del texto o de la escena. En filosofia existencial, el absurdo no puede ser explicado por la razén y niega
al hombre toda justificacion filoséfica o politica de su accién. Es preciso distinguir entre los elementos
absurdos en el teatro y el teatro absurdo contemporaneo. En el teatro, designaremos como absurdos los
elementos que no conseguimos situar en su contexto dramatirgico, escénico, ideolégico].

" [Cuando se describe el teatro del absurdo hispanoamericano se lo describe como un instrumento para despertar
en el espectador la conciencia sobre los males de la sociedad en que vive los cuales dicen relacion
fundamentalmente con la mecanizacion, el automatismo de la comunicacion, la deshumanizacion, la represion,
la violencia. La nocién de absurdo esta conectada con la idea de caos, con la carencia de orden o de ldgica en
el sentido tradicional, formal del término].

™ Termo utilizado por Brecht e adotado pela critica para designar uma dramaturgia baseada na iluséo e na
identificacdo que procede explicitamente de Aristoteles. O termo se converteu em sinénimo de teatro
dramatico, teatro ilusionista ou teatro da identificacdo (PAVIS, 2008, p. 50, traducéo nossa).
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contrapartida, o absurdo nega o sentido da agéo e o/a leitor/a-espectador/a ndo se identifica
com a leitura/representacdo. Por isso, é mais coerente e comprovavel que o teatro de Griselda
Gambaro esteja relacionado a definicdo de grotesco, visto que suas pecas sdo identificadas
com a realidade argentina em muitos de seus episddios historicos, politicos e sociais.

Para delimitar de forma mais clara o grotesco no teatro de Griselda Gambaro, farei
referéncias ao teatro, de forma geral, no que tange ao termo grotesco. De acordo com a
historiografia teatral, o teatro grotesco surge no inicio do século XX, mais precisamente
entre 1916 e 1925, na Italia. Autores como Pirandello (1867-1936) sdo identificados como os
precursores desse teatro que se caracteriza, por exemplo, por apresentar personagens com

tracos de humor que atravessam o espaco cénico desde o dramatico até o cémico.

Os contemporaneos reuniram sob o nome de teatro del grottesco um grupo
de dramaturgos italianos, cujas criacbes se desenvolveram entre 1916 e
1925. [...] Luigi Chiarelli abriu a série com o drama La Maschera e Il Volto
(“A Mascara e a Face”), que foi representado em Roma, no ano de 1916, e
trazia no subtitulo a designacdo de “Grotesco”. Além dele, pertencem ao
grupo Antonelli, Cavacchioli, Fausto Maria Martini, Nicodemi, Rosso di San
Secondo e outros, sendo o mais significativo Luigi Pirandello (KAYSER,
2009, p. 116-117, grifos do autor).

Na obra de Griselda Gambaro, podem-se identificar procedimentos que permitem
conseguir o efeito grotesco que advém da decomposicdo dos diversos materiais da tradicdo
literdria, cinematografica e televisiva que, em suas possiveis e diferentes combinacgdes,
ampliacOes, inversdes, repeticbes, permitem expor um jogo de posi¢des cénicas em que 0
exercicio do poder condiciona as figuras cénicas particulares do universo dramético de
Gambaro.

Também podemos identificar o grotesco em pecas da autora que se delimitam no
espaco privado, que tratam dos conflitos humanos, das relagcbes familiares, amorosas e
domeésticas. O representado em suas pecas estd diretamente ligado a realidade humana, seja
em seu universo publico ou privado; em suas manifestagdes cotidianas ou em situacdes
particulares pelas quais passaram os argentinos — personagens da vida real de Gambaro —,

dando-lhes caracteres comicos e dramaticos para protagonizar o grotesco da arte dramatica.
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3.3 O grotesco nos palcos argentinos: grotesco criollo

Quando se trata do estudo da dramaturgia rio-platense, observa-se que as tendéncias
experimentais (as formas teatrais antinaturalistas, antimodernistas) se fundam com o
surgimento, na década de 30, dos grupos experimentais de teatro ou os chamados “teatros
independentes”. Pode-se verificar que as tendéncias experimentalistas j& se manifestavam em
décadas anteriores, porém, € por volta dos anos 30 que 0 movimento se consolida como
processo inovador na dramaturgia rio-platense. Foi nesse cenario que se desenvolveram 0s
grotescos criollos que, analisados por uma perspectiva histérico-critica, manifestam-se como
uma espécie de composicdo primaria do que mais tarde seria entendido como uma nova
sensibilidade no teatro.

De acordo com o modelo de periodizacdo do teatro argentino, descrito por Osvaldo
Pellettieri (1997), em seu livro Una historia interrumpida: teatro argentino moderno (1949-
1976), o grotesco criollo se situa dentro do microssistema intitulado pelo proprio movimento
Microsistema del grotesco criollo (1923-1934), que coincide com o inicio do periodo do
subsistema do teatro moderno (1930-1985). Aqui, abarca-se a primeira modernizacao (Teatro
Independiente) e a segunda modernizagdo (teatro dos anos 60: realismo reflexivo e
neovanguardismo).”

Podemos encontrar registros de obras consideradas pertencentes ao movimento do
grotesco criollo desde 1910, com Carlos Mauricio Pacheco e Nemesio Trejo. Entretanto, o
apogeu do movimento se deu entre 1920 e 1935 e sua queda nas décadas de 40 e 50. Para a
critica teatral, as obras consideradas como pertencentes ao grotesco criollo sdo somente cinco
pecas de Armando Discépolo: Mateo (1923); El organito (1925); Stéfano (1928); Cremona
(1932) e Relojero (1934). Nessa época, criou-se um novo género que Se parecia com 0
sainete, porém alguns estudiosos da area 0 veem como um género mais triste ou, talvez, mais
realista. O grotesco criollo ndo foi compreendido pela critica de sua época, tampouco por seu
publico. Seu maior representante, Armando Discépolo, tentou escrever o que era considerado
teatro culto, mas ndo obteve sucesso. Depois de varias tentativas, escreveu a peca Mateo
(1923), que classificam como “Uma sintese estética de sua produg@o anterior com o grotesco

pirandelliano, mediante a qual quis ‘dignificar’ o género popular” (PELLETTIERI, 2008, p.

"® Neste modelo de periodizagao, Pellettieri desenvolve com riqueza de detalhes todos os sistemas e subsistemas
do teatro argentino, desde o periodo da constituicdo (1700-1884) até o teatro de resisténcia e ressemantizacdo
(fim do século XX).
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16, traducéo nossa) '’ e, assim, conseguiu levar aos palcos uma obra do grotesco criollo com

o0 reconhecimento de publico e de critica.

Em 1923, Armando Discépolo estreou sua obra Mateo com o subtitulo:
“Grotesco em trés quadros”. Entre esse ano ¢ 1934 estrearam outras pecas
com a mesma designagdo explicita: sdo os chamados “grotescos criollos”. A
famosa palavrinha tinha encontrado um terreno fértil nesse teatro popular e
estava colocando-se, uma vez ou outra, nos cenarios portenhos. Com este ato
nominativo culminou o processo local aqui exposto: todas aquelas
caracteristicas do grotesco que tinham aparecido de maneira dispersa,
encontraram-se, por fim, incorporadas dentro de uma espécie dramética que
os acolhia a todos sob 0 mesmo e Unico nome genérico (PELLETTIERI,
2002, p. 109, traducdo nossa).”

Entre os/as estudiosos/as do grotesco criollo, ha variacdes no que se refere ao léxico
utilizado para nomea-lo. Para Kaiser-Lenoir (1978), o grotesco criollo é a problematizacdo do
sainete. Ja para David Vifias (1973) é a interiorizacdo deste. Os dois coincidem no ponto em
que o contexto sociopolitico da época, o fracasso do Programa Liberal Argentino’, teria sido
decisivo para a problematica que os imigrantes recentemente chegados a Buenos Aires
enfrentaram, em inicios do seculo XX.

Segundo Kaiser-Lenoir (1978), existe um processo de ilusdo e fracasso na vida social
da época, que serviu de base a estrutura essencial das obras grotescas do periodo e a dualidade
gue se manifesta nelas: a mascara e o rosto. Griselda Gambaro nos premia com frases de seus
personagens que nos dizem o caminho a seguir para este estudo, falando sobre a criacdo de
Seus personagens e suas buscas pela representacdo. A palavra-chave em Gambaro é
ambiguidade.

[...] Gambaro aposta em uma dupla ambiguidade: de um lado, suas obras
constroem um universo contraditorio que toca a perversdo e se descola,
comodamente, entre 0 cdmico e o tragico. A partir do engano, as situagoes se
contradizem, o discurso se opde ao acontecimento, as situacGes desmentem
as rubricas e vice-versa, a linguagem se duplica na alienacdo, os refrdos, as

" [Una sintesis estética de su produccién anterior con el grotesco pirandelliano, mediante la cual quiso
“dignificar” el género popular].

"8 [En 1923, Armando Discépolo estrend su obra Mateo con el subtitulo: “Grotesco en tres cuadros”. Entre ese
aflo y 1934 se estrenaron otras piezas con la misma designaciéon explicita: son los llamados “grotescos
criollos”. La famosa palabrita habia encontrado un terreno fértil en ese teatro popular y se habia de encarnar
una y otra vez en los escenarios portefios. Con este acto nominatorio culminé el proceso local aqui expuesto:
todas aquellas caracteristicas del grotesco que habian estado apareciendo de manera dispersa se hallaron al fin
cuajadas dentro de una especie dramatica que los acogia a todos bajo un mismo y Unico nombre genérico].

A ditadura implementou um plano baseado no liberalismo monetario, que era apoiado por bancos estrangeiros
e organismos internacionais. Colocou fim ao Estado intervencionista, a protecdo do mercado interno e ao
subsidio a empresas. Houve um grande endividamento externo, as inddstrias quebraram e, ao terminar a
ditadura, a inflagdo desatou. Disponivel em: <www.me.gov.ar>. Acesso em: 28 jun. 2013 (Traducéo nossa).
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frases feitas e as cangdes acentuam, grotescamente, a tragicidade de alguns
momentos, os titulos das pecas velam o que acontece nelas. Por fim, as
palavras ndo dizem o que dizem e a esperada descontextualizacdo confunde
o texto (MARTINI, 1989, p. 27, tradug&o nossa).*

Ao conceber a ambiguidade como a definicdo da estética de Gambaro, estamos
lidando com um conceito do qual se pode estender e associar a outros jA& mencionados. A
ambiguidade tratada por Gambaro é, mais precisamente, a dicotomia entre bondade e
crueldade, que esté presente ndo somente no teatro anterior ao grotesco criollo como também
faz parte dos estudos do grotesco como conceito universal (BAKHTIN, 2010). A estética
ocidental contemporanea evoluiu em torno da ideia de ambiguidade, conquistando territorios
especialmente indspitos e inquietantes. Esses territorios compreendem lugares nos quais o
grotesco abundou no sentido quase literal: no repugnante, no macabro, no asqueroso. Mas,
também, territorios nos quais o gérmen do grotesco foi inoculado de um modo muito mais
sutil. Sdo aqueles ligados a percep¢do do sublime em uma obra de arte que é indefinida,
disforme e imperfeita; qualidades que também podemos identificar na obra ambigua.
Obviamente, nem toda obra com tais caracteristicas € ambigua em um sentido
contemporaneo. E seria demais ousado insinuar que toda ambiguidade € capaz de despertar a

consciéncia do sublime.

E facilmente perceptivel que o equilibrio destes sentimentos ambivalentes
difere de um leitor para outro, de um critico para outro. Harpham e Bakhtin
observam a natureza e o efeito do grotesco de maneira diferente em relacéo a
Kayser e McElroy. A avaliagido do efeito do grotesco se confunde com a
filosofia de cada pensador, bem como o objetivo de cada atributo para este
tipo de arte. O grotesco criollo, inspiracdo direta de Gambaro, relaciona-se
diretamente com os trés estudos mais compreensiveis até a data atual deste
fenbmeno altamente ambiguo — aqueles de Kayser, Bakhtin e Harpham —
que sdo também os mais pertinentes para a elucidagdo do grotesco
gambariano (ZANDSTRA, 2007, p. 24, tradugo nossa).®*

8 [...Gambaro apuesta a una doble ambigiiedad: por una parte, sus obras construyen un universo contradictorio,
que roza la perversion y se desplaza cdmodamente entre lo comico y lo tragico. Desde el equivoco, las
situaciones se contradicen, el discurso se opone al acontecimiento, las situaciones desmienten las didascalicas
y viceversa, el lenguaje se duplica en la alienacién, los refranes, las frase hechas y las canciones acentlian
grotescamente la tragicidad de algunos momentos, los titulos de las piezas velan lo que sucede en ellas, por fin,
las palabras no dicen lo que dicen y la buscada descontextualizacion confunde el texto].

8 11t is readily apparent that the balance of these ambivalent feelings differs from one reader to another, from
one critic to another. Harpham and Bakhtin have a different appreciation of the nature and effect of the grotesque
than do Kayser and McElroy. The assessment of the grotesque’s effect is intertwined with the philosophy of each
thinker, as is the purpose each attributes to this type of art. The grotesco criollo, Gambaro's roost direct
inspiration, relates directly to the three most comprehensive studies to date of this highly ambiguous
phenomenon — those of Kayser. Bakhtin and Harpham — which are also the three most germane to the elucidation
of Griselda Gambaro's use of the grotesque]. (Traducdo de Jozefh Fernando Soares Queiroz).
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Peter Roster, em seu artigo “Lo grotesco, el grotesco criollo y la obra dramética de
Griselda Gambaro”, de 1989, ja refletia sobre a classificacgdo — ou ndo — do teatro da
dramaturga argentina, dentro das tendéncias do teatro do absurdo europeu. Segundo o critico,
o teatro latino-americano — ndo s6 o de Griselda Gambaro e nem s o argentino — ndo deve ser
“classificado” mediante as pautas europeias ou norte-americanas. A propria Gambaro e
Dragun d&o testemunho, através de entrevistas concedidas a jornais e revistas especializadas
em teatro, que suas obras tém influéncias da propria arte dramética argentina, no caso em
Armando Discépolo, e na estilistica do grotesco criollo. Ambos se preocupam que suas obras
sejam relacionadas com o teatro do absurdo e ndo com o grotesco criollo: a propria tradicdo
teatral argentina. E importante salientar que Griselda Gambaro (apud ROSTER, 1989, p. 57,
traducdo nossa) declara que “ha certos elementos em [seu] teatro que vém do grotesco,
sobretudo de Discépolo. [Refere-se] a mistura do patético e o tragico; o tragicomico que ha

muito em minhas pecas. E isso ndo sai do teatro do absurdo, isso sai do grotesco”

se
identifica com a estética do grotesco e ndo reconhece — de forma declarada, pelo menos — a
influéncia do absurdo em suas obras (especialmente as das décadas de 60 e 70).

Ainda que a critica tenha classificado algumas obras de Griselda Gambaro como
pertencentes ao teatro do absurdo, opto por seguir por outro caminho, que ja foi sinalizado
pela propria autora, de que sua estética estd bem mais para o grotesco criollo e neogrotesco
(que veremos na proxima se¢do). E o teatro da propria tradicdo teatral argentina, derivado do
sainete criollo, e ndo de uma versdo europeia “adaptada” ao universo latino-americano. Como

a prépria Griselda Gambaro ressalta:

A mim, particularmente, o sainete e 0 grotesco Sd0 O que mais me
interessam, e quando eu escuto que fazem analise de minhas obras, e como
pardmetro usam o teatro do absurdo, sinto uma espécie de inquietag&o.
Porque penso que ndo influencia em minha obra. Mas sim ha certos
elementos em meu teatro que vém do grotesco. Refiro-me a mistura do
patético e o trdgico, o tragicbmico que ha em muitas de minhas pecas. E isso
ndo sai do teatro do absurdo, isso sai do grotesco (GAMBARO apud
ROSTER, 1989, p. 56-57).%

82 [...hay ciertos elementos en mi teatro que vienen del grotesco, sobre todo de Discépolo. Me refiero a la mezcla
de lo patético y lo trdgico, lo tragicdmico que hay mucho en mis piezas. Y eso no sale del teatro del absurdo, eso
sale de lo grotesco].

8 A mi, particularmente, el sainete y el grotesco es lo que mas me interesa, y cuando yo escucho que hacen
andlisis de mis obras, y como parametro usan el teatro del absurdo, siento una especie de retorcimiento. Porque
pienso que no influye en mi obra. Pero si hay ciertos elementos en mi teatro que vienen del grotesco. [...] Hay
ciertos elementos en mi teatro que vienen del grotesco [...] Me refiero a la mezcla de lo patético y lo tragico, lo
tragicomico que hay mucho en mis piezas. Y eso no sale del teatro del absurdo, eso sale de lo grotesco].
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Osvaldo Dragun ratifica sua definicdo de grotesco com os termos mais usuais de sua
caracterizacdo como a deformacéo, a hibridez, a ambiguidade, considerando que o “disforme
de uma sociedade € o antinatural de uma sociedade. Entdo, o antinatural produz deformacao
que no fundo ndo é nada mais que animalizacdo. E o homem projetado na realidade dos
animais e das coisas” (DRAGUN apud ROSTER, 1989, p. 60, traducio nossa).®* J4 Gambaro
e Cossa definem o teatro grotesco como muito proprio da Argentina, “a forma mais elevada
de nossa historia teatral” (COSSA apud AZOR, 1994, p. 113) e “a metafora da Argentina” 8
(GAMBARO apud AZOR, 1994, p. 113).

[...] ou nosso equilibrio desequilibrado produziu o grotesco, ou 0 grotesco
produziu nosso historico equilibrio desequilibrado. Porque conheco poucos
paises que tenham produzido um género teatral que com tal sutileza reflete
sua vida politica e psicoldgica. E até seu senso de humor critico, acido,
deformado, grotesco, enfim, que esconde atrds de uma atitude cética (que €
racional), a incoeréncia historica de nossa realidade (DRAGUN apud AZOR,
1994, p. 113, traducdo nossa).*

Para a revelacdo dos elementos do grotesco, nas obras argentinas das décadas de 70 e
80, busca-se ajuda na propria escrita de Gambaro, autora representativa das décadas
mencionadas. Neste momento ‘“histérico da realidade argentina”, Gambaro introduz em sua
escrita a nova tendéncia da dramaturgia da época: 0 neogrotesco. A inovacdo no
procedimento artistico, o “novo grotesco”, vem acompanhada de uma revelagdo -
desmantelamento? — da imagem feminina na literatura da autora. A partir dos anos 70, as
personagens femininas passam a ser, constantemente, as protagonistas das obras de Gambaro
e também mudam suas atitudes frente ao poder estabelecido (patriarcal e masculino). Entéo,
temos, na se¢do seguinte, o possivel encontro entre a nova estética do grotesco na Argentina

com as postulagdes atuais dos estudos de género: o grotesco feminino.

8 1...como lo deforme, y lo grotesco en el teatro, como lo deforme de una sociedad. Lo deforme de una sociedad
es lo antinatural de una sociedad. Entonces, lo antinatural produce deformidad que en el fondo es nada mas que
animalizacion. Es el hombre proyectado en la realidad de los animales y de las cosas].

% [la forma mas alta de nuestra historia teatral] (COSSA apud AZOR, 1994, p. 113) e [la metéafora de la
Argentina] (GAMBARO apud AZOR, 1994, p. 113).

[...0 nuestro equilibrio desequilibrado produjo el grotesco, o el grotesco ha producido nuestro histdrico
equilibrio desequilibrado. Porque conozco pocos paises que hayan producido un género teatral que con tal
sutileza refleje su vida politica y sicoldgica. Y hasta su sentido del humor critico, acido, deformado, grotesco
en fin, que esconde tras una actitud escéptica (que es racional), la incoherencia historica de nuestra realidad].
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3.4 O grotesco feminino e Griselda Gambaro

No século passado, a tendéncia histérica do pensamento cientifico e a esperanca
utopica passaram por transformacdes significativas. O esgotamento das grandes utopias
marcou a transicdo da modernidade, em que 0 modo de pensar a sociedade e 0 mundo em
geral, deu lugar a relatos menores. Houve a busca pela tradicdo com a emergéncia da memoria
cultural, nogdes de alteridade, preocupacdo com a historia, deslocamentos e didsporas,
tornando-se, portanto, preocupa¢fes sociais e politicas centrais das sociedades ocidentais.
Essas mudancgas tém tido efeitos decisivos no ambito da literatura contemporanea, assim
como em outras artes. O que ocorre nas produces literarias mais recentes é a presenca de
textos que ja ndo estdo preocupados em somente negar, reprimir, totalizar ou instaurar uma
verdade Unica; pelo contrario, as producdes artisticas contemporaneas buscam falar por uma
coletividade: pelos varios diferentes.

As/os autoras/es contemporaneas/os, em sua maioria, ndo manifestam o desejo de
consagrar nem mesmo a prépria imagem autoral; junto com a imagem do/a heréi/heroina, a
imagem do/a autor/a vem sendo cada vez mais desmitificada pela literatura contemporanea e
0 novo sistema que deduz a morte do/a autor/a nomeia no/a leitor/a “o lugar onde a unidade
do texto se produz, no seu destino, ndo na sua origem” (COMPAGNON, 1999, p. 51). As
mulheres escritoras contemporaneas estdo buscando, também, um espaco para sua escrita,
“um espago que podemos analisar como aquele no qual ¢ possivel, de algum modo, lutar
contra os legados colonialistas para se auto-constituir” (RAVETTI, 1998, p. 222); porém
ainda é um espaco problematico.

Diante do exposto, vejo os textos dramaticos de Griselda Gambaro localizados nesse
espaco da busca da representacdo, do lugar, do pertencimento, da escrita, conectados aos
estudos de género através da luta pela transformagdo dos legados “colonialistas” em novos
discursos contestatorios. As pecas da autora, das décadas de 70 e 80, revelam-nos
personagens femininas que contestam o poder estabelecido, em todas suas manifestacdes, e
buscam dar voz as mulheres silenciadas tanto na literatura — como autoras — quanto na

sociedade — como ainda marginais do aparelho opressor vigente.

Griselda Gambaro, como mulher, ocupa uma posicdo necessaria para a
escrita da voz subalterna que parece requerer um signo ou “mancha” da
subalternidade a partir do espaco da enunciacdo (género feminino, raga,
mesticagem). A partir desta perspectiva e em sua formulacdo mais concreta,
a obra teatral de Griselda Gambaro nos [anos] oitenta entra na trajetoria da
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escrita latino-americana que aporta uma nova construgdo do feminino —
significante do outro — como rechaco as técnicas da violéncia exercida pela
retorica do poder. Com Gambaro, as maneiras da subalternidade geram
resisténcia (OLCOZ, 1995, p. 7, traducéo nossa).®’

No livro, El neogrotesco argentino: apuntes para su historia (1994), a estudiosa do
teatro latino-americano, lleana Azor Hernandez, parte dos primeiros momentos teatrais nos
quais se verificaram a presenca de um grotesco nas obras portenhas, comecando pelo grotesco
criollo %, passando pela atualizagdo do grotesco argentino (releituras do termo, polémicas e
novas experiéncias na década de 70 e os primeiros sintomas do neogrotesco); seguindo com
uma andlise historico-literaria detalhada, na busca pela definicdo do termo neogrotesco
portenho. Para Azor (1994), um fator que proporcionou o reconhecimento da interface entre a
linguagem e as muitas representacfes teatrais, e seus discursos, durante os vinte anos desse

movimento foi, exatamente, 0 neogrotesco.

Neste percurso através dos anos que figuram entre 1930 e 1965,
aproximadamente, o0 grotesco nos textos draméticos reproduziu padrbes da
modalidade criolla de inicios do século, mas foi adquirindo uma voz
distinta; diversificou-se em vaérias linhas estilisticas, de acordo com a
modaligigade bésica com a qual se associou (AZOR, 1994, p. 106, traducéo
nossa).

E continua com uma explicagdo muito interessante sobre a representacdo do grotesco
nessa época da histdria teatral argentina. Azor coloca em destaque a condicdo com a qual
venho trabalhando nesta se¢do: a conexdo entre a estética do grotesco e o género teatral
grotesco. Para ela, a peca Puesta en claro (1974), de Griselda Gambaro, marca a entrada da
dramaturga no neogrotesco portenho. A propria Gambaro declara, em uma de suas entrevistas,
que o grotesco dos anos 70 ¢ um novo grotesco (neogrotesco): “O grotesco € sempre o

mesmo, s6 que hoje, a forma que ele adota [...] responde a outras alternativas” (GAMBARO

87 [Griselda Gambaro, como mujer, ocupa una posicién necesaria para la escritura de la voz subalterna que
parece requerir un signo o “mancha” de la subalternidad desde el espacio de la enunciacion (género femenino,
raza, mestizaje). Desde esta perspectiva y en su formulacion mas concreta, la obra teatral de Griselda Gambaro
en los ochenta entra en la trayectoria de la escritura latinoamericana que aporta una nueva construccion de lo
femenino — significante del otro — como rechazo a las técnicas de la violencia ejercida por la retérica del poder.
Con Gambaro las maneras de la subalternidad generan resistencia).

8 0 grotesco criollo, ao fazer ficgdo sobre uma zona determinada da realidade portenha — os imigrantes italianos
que fracassaram e engrossaram 0s setores marginais de maiores caréncias econdmicas da cidade — deixava
aberto uma categoria de variantes politicas e sociais sobre a Argentina de principios do século que o
neogrotesco ndo contempla (AZOR, 1994, p. 171).

8 [En este recorrido a través de los afios que median entre 1930 y 1965 aproximadamente, el grotesco en los
textos dramaticos reprodujo patrones de la modalidad criolla de principios de siglo, pero fue adquiriendo una
voz distinta; se diversifico en varias lineas estilisticas, de acuerdo con la modalidad bésica con la cual se
asocid].
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apud AZOR, p. 167, traducdo nossa).® E os criticos sempre se perguntaram: entdo, o
neogrotesco € o mesmo grotesco dos anos 30? Mas, a0 mesmo tempo, é diferente? O que

mudou: a tematica, 0s recursos artisticos, a performance® dos/das atores/atrizes?

Como anuncio ou hipbtese em ensaios dos anos setenta e com maior
precisdo em editoras e artigos da década de oitenta, o grotesco volta a ser
retomado pela critica com suas modulacdes atuais e aparece associado a
algumas pecas, a uns poucos autores, sobretudo a recorréncias tematicas e
linguisticas que rememoravam aos canonizadores do estilo, em seu
momento; as condutas humanas similares, porém mais amargas, depois de
quase cinquenta anos de vida em que se volta a desmoronar um projeto de
pais (AZOR, 1994, p. 113, tradugo nossa).”

Diante desse cenario, 0s meios culturais e teatrais da época percebem, sem duvidar, a
forte presenca do grotesco nas representacdes teatrais. No entanto, o impasse se encontrava na
definicdo de seu conceito. Uma das razdes para essa dificuldade era a diversidade estilistica
utilizada pelos/as dramaturgos/as em seus textos dramaticos e, também, pelos/as diretores/as
em suas adaptacOes para a montagem das pecas. Porém, como muitos/as dramaturgos/as
afirmam, e a prépria Gambaro também o faz, cada autor/a tem a liberdade de transgredir, de
mudar, de ir além ou aquém dos limites de um determinado género ou estilo teatral. E dai, a
grande renovacdo do neogrotesco é que ndo se deseja coloca-lo em um padrdo pré-
estabelecido, dar-lhe uma etiqueta ou marca.

O neogrotesco surge, a partir da década de 70, como uma nova tendéncia no cenario
da dramaturgia argentina. Fruto do ressurgimento do movimento grotesco criollo, 0 novo
movimento se coloca no cenario nacional como uma varidvel mais complexa, dada pelo
cenario politico-social no qual se encontrava a Argentina. Dentro desse novo movimento
apresentam-se duas tendéncias diferentes. Uma pela qual transitaram Griselda Gambaro e

Eduardo Pavlosky; e outra na qual se destaca o dramaturgo Roberto Cossa. Da primeira — que

% TEI grotesco es siempre el mismo, solo que hoy la forma que adopta [...] responde a otras alternativas].

1 O termo performance esta citado em sua relagéo teatral. De acordo com Paul Zumthor (2007, p. 30): “As
regras da performance — com efeito, regendo simultaneamente o tempo, o lugar, a finalidade da transmisséo, a
acdo do locutor e, em ampla medida, a resposta do publico — importam para a comunicagdo tanto ou ainda mais
do que as regras textuais postas na obra na sequéncia das frases: destas, elas engendram o contexto real e
determinam finalmente o alcance”.

%2 [Como anuncio o hip6tesis en ensayos de los setenta y con mayor precision en editoriales y articulos de la
década del ochenta, el grotesco vuelve a retomarse por la critica con sus modulaciones actuales y aparece
asociado a algunas piezas, unos pocos autores, sobre todo a recurrencias tematicas y lingiisticas que
rememoraban a los canonizadores del estilo en su momento, a conductas humanas similares, pero mas
amargas, después de casi cincuenta afios de vida en que se vuelve a desmoronar un proyecto de pais. Por
primera vez, los propios creadores se reconocieron en un movimiento que afios atras hubieran sentido ajeno y
se habla de grotesco con la mayor naturalidad para definir tantos caracteres y momentos del teatro argentino
actual, que su campo termina por confundirse].
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me interessa especialmente — temos um teatro que muitos identificam como préximo ao teatro
da crueldade e do absurdo, caracterizados por influéncias europeias de autores como Eugéne
lonesco, Samuel Beckett, Harold Pinter, Jean Genet e Fernando Arrabal. Segundo Beatriz
Trastoy (1987, p. 100, traducdo nossa), o sentido grotesco das obras deste grupo de
dramaturgos aprofunda-se em mostrar “[...] a crescente desumaniza¢do da sociedade, a
preocupacdo pela identidade pessoal, o crescendo das tensbes psicolégicas, [...] a
apresentacdo de temas relacionados com a violéncia (o poder, a tortura, a fagocitose) e a
consequente ritualizacio da agressdo.” %

Perante essa nova roupagem do grotesco, 0 neogrotesco, pesquisadores/as e
criticos/as argentinos/as reuniram-se, em 1987, para realizar uma oficina de estudos sobre o
novo grotesco. Essa reunido, posteriormente, tornou-se famosa na historia das artes argentinas
e fez parte das Cuartas Jornadas Nacionales que, até hoje, é organizada, anualmente, pela
Associacdo de Criticos e Pesquisadores Teatrais da Argentina. Naquela oficina de estudos,
ficou acordado que o grotesco, na dramaturgia argentina, seria datado no marco de estreia da
peca La fiaca (1967), de Ricardo Talesnik. Essa postura de incorporacdo do grotesco foi
muito particular: com uma releitura das caracteristicas marcantes do grotesco criollo e com o
respeito a liberdade artistica de cada autor/a. Dentro dessa perspectiva, 36 obras teatrais foram
nomeadas grotescas.

Entre os critérios que ali se expuseram, insistiu-se na diferenciagdo com o
grotesco criollo, seu modelo original, partindo de que as necessidades, 0
publico e a realidade tenham mudado, mas que ndo existe na dramaturgia
argentina outro género que tenha a presenca do grotesco, pois, além disso,
somente nele encontram-se essas dimensfes: uma proposta ideoldgica
negativa frente ao projeto do pais que distorceu os ideais das geracfes de
vinte e de sessenta (TRASTOY, 1987, p. 101, tradug&o nossa).**

Uma das primeiras respostas, as interrogativas anteriores, sobre as definicdes de
grotesco criollo e de neogrotesco, seria delimitar a que pecas estamos tratando no universo do

neogrotesco portenho. Como mencionei, aqui tratarei da peca Puesta en claro (1974), que é

considerada por Azor como uma representante do neogrotesco puro “[...] um tipo de peca

% [...1a creciente deshumanizacion de la sociedad, la preocupacion por la identidad personal, el crescendo de las
tensiones psicoldgicas, [...] la presentacion de temas relacionados con la violencia (el poder, la tortura, la
fagocitosis) y la consecuente ritualizacion de la agresion].

% IEntre los criterios que alli se expusieron, se insisti6 en la diferenciacién con el grotesco criollo, su modelo
original, partiendo de que han variado las necesidades, el publico y la realidad, pero que no existe en la
dramaturgia argentina otro género que tenga la presencia del grotesco, pues ademas sélo en él se encuentra en
esas dimensiones una propuesta ideoldgica negativa frente al proyecto del pais que distorsiono los ideales de
las generaciones del veinte y del sesenta].
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tragicbmica, na qual as personagens, a linguagem verbal, as situa¢cdes dramaticas e o humor
negro [sic]® estabelecem certo parentesco com o modelo do inicio do século” (AZOR, 1994,
p.128).% Para Azor, a grande pergunta é a seguinte: o neogrotesco é um género, um estilo ou
um sistema teatral? Seguramente, afirma a estudiosa, € mais que uma categoria, trata-se de
uma variagdo do género teatral, pode-se dizer que € um modo genérico no teatro.

Pecas candnicas do neogrotesco, como La Nona (1977) ou Puesta en claro (1974)
aparecem no cenario teatral como tentativas de definir as modeliza¢cdes que adquiriram alguns
projetos do neogrotesco, aqui, exemplificadas atraves de seus autores fundamentais: Roberto
Cossa e Griselda Gambaro, respectivamente. No entanto, é importante deixar claro que, nesta
tese, meu objetivo ndo é classificar a peca de Gambaro em género, estilo ou sistema
neogrotesco. Essa é uma questdo da critica lleana Azor (1994, p. 154, traducdo nossa, grifo
meu) da qual utilizo, apenas, as caracteristicas levantadas por ela sobre a obra Puesta en claro
(1974). A saber:

O elaborado discurso verbal é que sorteia com inteligéncia as imagens
visuais que recebe o espectador. Quase sempre é 0 jogo de palavras que
consegue os efeitos de comicidade e, ao criar o contraste com o
angustiante das situacdes, produz o efeito neogrotesco. ¥

E é justamente na busca de produzir esse efeito que Gambaro privilegia as agdes
vindas de personagens femininas. As mulheres de Gambaro utilizam-se do comico, — e do
contraste acima apontado — da ironia® de suas falas e acBes, para mostrar a realidade
angustiante na qual vivem, que se manifesta em uma sociedade machista, ainda patriarcal,
preconceituosa e que delega aos marginais do sistema um lugar “adequado”: o outro lugar; o
do diferente, do disforme, do feio, do aleijado, do sujo, do pobre, do oriental, do negro, da
mulher. Entdo, retomo minha tese de que Griselda Gambaro pratica em suas obras teatrais,

sejam elas do periodo neogrotesco ou posteriores a ele, um grotesco feminino como categoria

% 0 que temos aqui é algo mais proximo do que os franceses denominam de humour noir e no qual Friedrich
bem reconheceu certas “radicalizagdes da teoria do grotesco de Victor Hugo”. Esta sorte de humor caracteriza-
se, em termos bem simplistas, pelo emprego de elementos mérbidos ou macabros em situa¢fes comicas e vice-
versa. Revela, frequentemente, certo gosto pela notagdo cruel, certo comprazimento com a maldade e o
sofrimento, termos que em geral ndo se prestam ao riso (CAMILO, 1997, p.171).

[...un tipo de pieza tragicomica, donde los personajes, el lenguaje verbal, las situaciones dramaticas y el
humor negro establecen cierto parentesco con el modelo de principios de siglo].

% [El elaborado discurso verbal es el que sortea con inteligencia las iméagenes visuales que recibe el espectador.
Casi siempre es el juego de la palabra el que logra los efectos de comicidad vy, al crear el contraste con lo
angustioso de las situaciones, produce el efecto neogrotesco].

% Uso o conceito de ironia de acordo com os pressupostos apresentados por Linda Hutcheon em seu livro Teoria
e politica da ironia (2000, p. 19), no sentido de que a ironia em cena “é a ironia ‘em uso’, no discurso, que ¢ a
sua preocupacao primeira: a ‘cena’ da ironia ¢ uma cena social e politica”.

96
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estética e politica, que é o que vou problematizar na anélise de Puesta en claro (1974), Del sol
naciente (1984) e Antigona furiosa (1986).

No fervilhar das novas tendéncias teoricas sobre os estudos de género, procuro
pensar a questdo da representacdo identitaria da mulher, na literatura de autoria feminina,
através do conceito de grotesco feminino desenvolvido, principalmente, por Mary Russo
(2000). Também as teorias sobre a performance de género propostas por Judith Butler (2010)
e sobre a abjecdo apontada por Julia Kristeva (2004) compdem o referencial tedrico mais
adequado para o0 questionamento dos conceitos e dos padrdes de conduta considerados
aceitaveis na sociedade contemporanea. Segundo Bakhtin (2010), em seu estudo sobre o

grotesco, as imagens grotescas

conservam uma natureza original, diferenciam-se claramente das imagens da
vida cotidiana, preestabelecidas e perfeitas. Sdo imagens ambivalentes e
contraditérias que parecem disformes, monstruosas e horrendas, se
consideradas do ponto de vista da estética classica, isto €, da estética da vida
cotidiana preestabelecida e completa (BAKHTIN, 2010, p. 22).

Se caminharmos com Bakhtin (2010), a definicdo do corpo grotesco é sublinhada
pela imagem das velhas gravidas de Kertch, “cuja velhice e gravidez sdo grotescamente
sublinhadas. Lembremos ainda que, além disso, essas velhas gravidas riem. [...] € a morte
prenhe, a morte que da a luz” (BAKHTIN, 2010, p.23). Além disso, elas estdo rindo de algo,
“[...] haverd uma nova pergunta, a pergunta que ndo ocorreu a Bakhtin diante das estatuetas de
terracota de Kertch — De que estas bruxas velhas estdo rindo?”, como observa Mary Russo
(2000, p. 90, grifo da autora). Revela-se aqui um dos pontos-chave para o entendimento da
ambivaléncia do realismo grotesco bakhtiniano em relacdo ao corpo grotesco: a constante

transformacéo.

Ndo ha nada perfeito, nada estdvel ou calmo no corpo dessas velhas.
Combinam-se ali o corpo descomposto e disforme da velhice e o corpo ainda
embriondrio da nova vida. A vida se revela no seu processo ambivalente,
interiormente contraditério. Ndo ha nada perfeito nem completo, é a
quintesséncia da incompletude. Essa é precisamente a concepcao grotesca do
corpo (BAKHTIN, 2010, p. 23).

Para Bakhtin, a imagem grotesca se caracteriza pelo processo de metamorfose, de
transformacéo: nada é ou esta estatico. As velhas estdo gravidas, inicio e fim do ciclo da vida,
e estdo rindo. Uma das tendéncias fundamentais da imagem grotesca do corpo consiste em
exibir dois corpos em um: um que da a vida e desaparece e outro que € concebido, produzido

e lancado a0 mundo. E um corpo em estado de prenhez e parto, ou pelo menos pronto para
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conceber e ser fecundado, com 6rgéos genitais exagerados. Do primeiro se desprende sempre,
de uma forma ou de outra, um corpo novo. Bakhtin tratava do contexto do carnavalesco, do
riso do carnaval, na Idade Média, cujo significado era a critica social através do riso. Segundo

Mary Russo, o carnaval e o carnavalesco

[...] sugerem um deslocamento ou contraproducdo da cultura, do
conhecimento e do prazer. Nas suas brincadeiras oposicionistas polivalentes,
o carnaval recusa-se a se render as ferramentas criticas e culturais da classe
dominante e, neste sentido, o carnaval pode ser visto, principalmente, como
um local da insurreicéo, e ndo apenas de retracao (2000, p. 79).

Entdo, expandindo os conceitos de grotesco estudados até aqui — da grotta italiana ao
teatro grotesco latino-americano — chego a critica feminista, na qual estudiosas/os como Mary
Russo, Margaret Miles, Izabel Branddo, André Feitosa problematizam o conceito classico de
grotesco, no sentido de que os estudos elaborados sobre o assunto ndo abordaram, durante

muito tempo, as questdes especificas do feminino.

Nas teorias do grotesco, o ponto de partida etimoldgico que associa o
grotesco com 0 grota-esco, ou caverna, passa rapidamente a ser mais uma
identificacdo da grota com o Utero, e com a mulher-como-mée. Este
movimento [...] é certamente regressivo, tanto no registro psiquico quanto no
politico (RUSSO, 2000, p.45).

Para essas/es autoras/es, com os/as quais concordo, 0 grotesco esta, no seu cerne,
conectado ao feminino e, portanto, as relacbes de género. Conforme Mary Russo (2000, p.

45), o modelo do grotesco corporal de Mikhail Bakhtin é “‘inicialmente util’, ja que
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‘pressupde o corpo como processo € semiose’”’. No entanto, a autora considera dramatico e

regressivo o uso que Bakhtin faz da imagem da ‘bruxa gravida’ como a expressao maior do
grotesco. Russo (2000, p. 45) propde “desalojar as conexdes entre mulher, espago ¢ progresso
em tird-la de sincronia usando o grotesco como uma categoria Util para se repensar a
temporalidade”. Para essa proposta, a autora deixa uma pergunta no final do capitulo 2: “De
gue estas bruxas velhas estdo rindo”, retomando a premissa de Bakhtin e incorporando um

elemento delineador importante:

Pois agora, agora mesmo, enquanto reconheco o trabalho das feministas na
reconstituicdo do conhecimento, eu nos imagino seguindo em frente,
envelhecendo (espero), ou sendo grotescas de outras formas. Eu nos vejo
observadas por ndés mesmas e pelos outros, em nOSSOS COrpos € NO0SSO
trabalho, num processo que esta continuamente mudando os termos de visao,
de maneira que olhando para n6s havera uma nova pergunta, a pergunta que
ndo ocorreu a Bakhtin diante das estatuetas de terracota de Kertch — De que
estas bruxas velhas estdo rindo? (RUSSO, 2000, p. 90, grifo da autora).
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Esse pronome interrogativo “que” traz a discussdo a proposta de ruptura com 0 pré-
estabelecido, com o esperado, com o “normal”: mulheres velhas, gravidas e que riem ndo
configuram o esperado — do ponto de vista patriarcal — para uma mulher. Russo proporciona,
com essa pergunta “que ndo ocorreu a Bakhtin diante das estatuetas de terracota de Kertch”,
um passo adiante na reflexdo sobre o grotesco feminino que me conduz, diretamente, as
personagens femininas de Griselda Gambaro. As personagens grotescas das pecas em estudo
contrapbem-se aos corpos considerados perfeitos — e aos comportamentos femininos
supostamente esperados como normais — pela sociedade. Conectado a esse conceito, 0
contraponto social, o entendimento de Russo ¢ relevante por sustentar que “as imagens do
corpo grotesco sdo precisamente aquelas degradadas pelos cénones fisicos da estética
classica” (RUSSO, 2000, p. 21).

Assim, o corpo feminino e as questdes de género sdo lugares promissores para 0S
quais 0 grotesco se direciona com mais intensidade e que se destacam nas obras aqui
analisadas. As protagonistas grotescas, da escrita gambariana, pagam com seu proprio corpo
por serem, como Foucault (2002, p. 15) determina, “anormais”, submetendo-se as violéncias
infligidas pela “engrenagem do grotesco na mecanica do poder”. Gambaro nos apresenta
personagens femininas que subvertem a ordem pré-estabelecida por esse sistema agressivo e
questionam seus lugares e representacdes na sociedade.

Margaret Miles qualifica o corpo grotesco como representante do feminino:
“disforme e penetravel”. O corpo masculino, pensando no modelo classico, era o corpo
fechado, simétrico. Em seu livro Carnal Knowing: female nakedness and religious meaning in
the Christian West (2006), a critica feminista revela 0 mesmo argumento levantado por Mary
Russo: o corpo feminino grotesco foi ignorado (relegado) pelos autores classicos do grotesco
(Bakhtin, Kayser e Harpham). Miles (2006, p. 220) escreve:

Eu hesito em participar dessa tdo honoravel dindmica académica, mas acho
dificil explicar meu argumento sem demonstrar que as definicBes de
grotesco mais antigas falharam na explicitacdo de um de seus componentes
cruciais, a saber, o papel do género na criacdo da qualidade de grotesco.”

Assim como Russo (2000), Miles (2006) também se manifesta decepcionada com 0s

estudos anteriores sobre 0 grotesco — nos quais o feminino, a mulher, estiveram relegados — e

%I hesitate to participate in this time honored academic dynamic, but find it difficult to make my point without
demonstrating that former definitions of the grotesque have missed one of its crucial components, namely the
essential role of gender in creating the quality of grotesqueness] (Tradugdo de André Pereira Feitosa, 2011).
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tenta classificar o grotesco construindo possiveis leituras que conduzam a identificagdo do
feminino nas artes e na literatura. Nas palavras de Miles (2006, p. 155):

Os trés recursos retoricos e pictdricos mais relevantes que contribuem para
apresentacdo grotesca séo a caricatura, a inversao e a hibridizacdo. Cada um
desses recursos tem uma conexdo especifica com as mulheres, com seus
corpos e seu comportamento. Essa afiliacdo especial do corpo feminino com
0 grotesco se fundamenta no pressuposto de que o corpo masculino é
perfeitamente formado, completo e, logo, é um corpo normativo. [...] O
corpo feminino ¢ inerentemente volatil, a “fonte da mudanga, ruptura e
complicacdo”. Os analistas do século 20 do grotesco — Kayser, Bakhtin,
Harpham — ndo apontam os pressupostos de género embutidos na arte e na
literatura grotescas, de maneira que ignoram uma caracteristica estrutural
dos géneros.*®

Miles (2006) também concorda com Russo (2000) quando acentua que 0S COrpos
femininos — “certos corpos, em certos espagos” — correm mais riscos de serem condenados do
que 0s corpos masculinos — aqui retomo a epigrafe inicial de minha tese no tocante ao “exibir-

se”. Para André Feitosa, em sua tese intitulada Mulheres-monstro e espetéculos circenses: o

grotesco nas narrativas de Angela Carter, Lya Luft e Susan Swan (2011, p. 63)'%, “o risco

estd também atrelado a violéncia e ao poder”. No excerto abaixo, o critico apresenta — com

base em citacfes de Lya Luft e Judith Butler — os lugares que o grotesco pode evidenciar.

O grotesco na literatura muitas vezes est4 atrelado ao questionamento dos
valores sociais e, de certa forma, funciona como uma dendncia social,
exigindo um novo olhar aqueles que se encontram apartados do poder e da
vivéncia de sua cidadania. Esse texto de Luft [O Exilio] também toca de
forma explicita na dor que os seres grotescos sentem ao serem rejeitados e
postos a margem da sociedade. Como bem explica Butler, com a sua teoria
de performance de género, os considerados normais sao cruéis ao rotularem
os seres diferentes como grotescos, utilizando-os, muitas vezes, para
reafirmarem a sua normalidade, alimentando preconceitos que estigmatizam
aqueles que ndo estdo em conformidade com os padr@es vigentes.

100 [Three major rhetorical and pictorial devices contribute to grotesque presentation: caricature, inversion, and

hybridization. Each of these devices has specific connection to women, their bodies, and their behavior. The
special affiliation of the female body with the grotesque is founded on the assumption that the male body is the
perfectly formed, complete, and therefore normative body. By contrast, all women’s bodies incorporate parts
(like breasts, uterus, and vagina) and processes (like menstruation and pregnancy) that appeared grotesque to
the authors and artists who represented women. The female body is inherently volatile, the ‘source of change,
disruption, and complication.” Twentieth-century analysts of the grotesque — Kayser, Bakhtin, Harpham — fail
to notice the gender assumptions embedded in grotesque art and literature, with the effect that they ignore a
structural feature of the genre] (Traducéo de André Pereira Feitosa, 2011).

101 A tese “Mulheres-monstro e espetaculos circenses: o grotesco nas narrativas de Angela Carter, Lya Luft e
Susan Swan”, de André Pereira Feitosa, orientada por Sandra Goulart Almeida, da area de Estudos Literarios,
defendida em 2011, na Universidade Federal de Minas Gerais, traz importante contribui¢do para a discussdo do
grotesco na literatura contemporéanea.
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Esse questionamento é feito através das personagens femininas Clara, Suki e
Antigona e se da pela concepc¢do do grotesco: seja na forma de desconstrugdo de padrdes de
conduta considerados aceitaveis, como no caso de Clara; na forma de resisténcia aos co6digos
que regulamentam o comportamento feminino, no caso de Suki; ou na forma de justica aos
atos de violéncia protagonizada pelo poder instituido, no caso de Antigona. Todas essas
formas de questionamento estdo presentes nas trés pecas, e aqui apenas indiquei um dos
elementos presentes em cada uma. Assim, as pecas podem ser analisadas sob o viés do
grotesco em funcdo das personagens femininas, protagonistas — a meu ver, é um dado
relevante, pois Griselda Gambaro d& as suas personagens femininas, as suas mulheres, o lugar
de protagonistas em suas pecas, a partir dos anos 70. A dramaturga (apud ANDRADE-
CRAMSIE, 2002, p. 149, traducdo nossa) comenta esse novo lugar que da a suas

protagonistas:

Se em minhas primeiras pecas teatrais eu contava a histéria como uma
mulher que observa o mundo dos homens e o decodifica para chegar até um
determinado efeito, meu olhar estava mais comprometido com o mundo em
geral do que com a minha propria condicdo de mulher. A medida que tive
maior consciéncia desta condigdo particular, necessitei contar a historia, que
envolve por igual homens e mulheres, através de protagonistas femininas.
Tautologicamente, sempre é um ser vivente quem escreve. Alguém que vive
e muda, e, portanto, muda também sua escrita. Se a Emma de El campo
(1967) padecia todas as ignominias do poder [...] Suki de Del sol naciente
(1984), padece estas ignominias, porém ndo mais submissamente. Se sdo
derrotadas, ndo assumem a derrota como fracasso, mas sim como
aprendizagem. Sabem aonde vdo e o0 que querem. Inclusive o suicidio de
Antigona, em Antigona furiosa (1986), € um protesto diante da autorizacdo
da mentira e do siléncio.’?

Essas personagens, Clara, Suki e Antigona — as duas Ultimas citadas pela prépria
autora, no excerto acima —, por terem comportamentos e corpos que ndo se encaixam nos
padrdes normativos, sdo condenadas a margem pela sociedade. Poderiamos afirmar que o fio

condutor que une essas protagonistas é a violéncia que as acomete, seja fisica, psicoldgica ou

192 [si en mis primeras piezas teatrales yo contaba la historia como una mujer que observa el mundo de los

hombres y lo decodifica para llegar a un efecto determinado, mi mirada estaba mas comprometida con el
mundo en general que con mi propia condicion de mujer. A medida que tuve mayor conciencia de esta
condicion particular necesité contar la historia, que involucra por igual a hombres y mujeres, a través de
protagonistas femeninos. Tautolégicamente, siempre es un ser viviente quien escribe. Alguien que vive y
cambia, y que por lo tanto cambia también su escritura. Si la Emma de ElI Campo (1967), padecia todas las
ignominias del poder [...] Suki de Del sol naciente (1984), padece estas ignominias, pero no ya sumisamente.
Si son derrotadas, no asumen la derrota como fracaso sino como aprendizaje. Saben adénde van y qué es lo que
quieren. Incluso el suicidio de Antigona en Antigona furiosa (1986) es una protesta ante el oprobio de la
mentira y el silencio].
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moral. As mulheres ndo tém — ainda — posse sobre seu corpo: tanto o corpo fisico,
propriamente dito, quanto a performance desse corpo (seus lugares, seus comportamentos,
suas configuragdes). Segundo Mary Russo (2000), outra forma do olhar masculino sobre as

mulheres — e seus corpos — € a do estranhamento.

No mundo indicativo cotidiano, as mulheres e seus corpos, certos corpos, ja
sd0 sempre transgressores — perigosos e em perigo. [...] A figura da mulher
transgressora como espetaculo publico continua tendo fortes ressonancias, e
as possibilidades de deslocar esta representacio — como um modelo
desmistificador ou utopico — ainda ndo se exauriram (RUSSO, 2000, p. 77).

O grotesco feminino em Griselda Gambaro esta também na composicdo das acdes
que afetam, diretamente, a configuracdo de suas personagens: suas estruturas e suas funcoes
na obra. Essa nova leitura do grotesco nos possibilita entrar com um olhar diferente no
universo dramatico gambariano, ainda que certos/as criticos/as ndo aceitem, totalmente, os
aspectos em elaboracdo sobre o grotesco feminino'®. No entanto, apoiando-me nos ja
trabalhados aspectos da estética do grotesco por Bakhtin, Kayser, Harpham, posso indicar na
dramaturgia gambariana algumas leituras que nos levam na diregéo do grotesco e, finalmente,
ao grotesco feminino. Segundo André Pereira Feitosa (2011, p. 16), na supracitada tese, 0
grotesco na literatura de autoria feminina trava suas batalhas nas inconformidades “[...] E em
um mundo rotulado de horrivel e de estranho que algumas protagonistas procuram uma saida
de uma sociedade que as condena a marginalizacdo e a imposicdo de padrdes de
comportamento designados normais”.

A filésofa feminista Judith Butler, em seu livro Problemas de género: feminismo e
subversdo da identidade (2010), traz ao cenario dos estudos de género a teoria da performance
de género. A autora se destacou no cenario académico por incluir o género em uma
perspectiva construtivista, abarcando os pressupostos adotados pela critica feminista até o
momento. Nessa revisdo dos preceitos feministas, Butler compreende a consideracdo de que
ndo somente o género é construido socialmente, mas também o sexo e, assim, o préprio
corpo. Entdo, os dois — corpo e género — sdo (re)significados e normatizados por reiteradas
praticas discursivas. A performatividade de género sdo as repeticdes, as reiteragdes, nas

normatizagdes dos discursos sobre o género, o corpo e, de acordo com Butler, sobre o0 sexo. A

103 Rendo meu agradecimento & leitura cuidadosa, exposta na qualificacdo pela Profa. Dra. Ana Claudia Aymoré
Martins. Suas indicacOes sobre as postulacfes de Kayser sobre o grotesco e as intertextualidades com a obra de
Griselda Gambaro foram bastante Uteis para a problematizacdo do tema desta tese, porém o viés adotado na
elaboracéo sobre o grotesco feminino é diferente do proposto pelos estudos cléassicos do tema.
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crianca  ja& nasce dentro de um  esquema  regulador, de  padrdo
heterossexual/patriarcal/dominante (BUTLER, 2010, p. 17-37). Em sua visdo, 0S géneros sao
artificialmente construidos, assim como “o corpo feminino”, por este estar “marcado no
interior do discurso masculinista” (BUTLER, 2010, p. 32), que dita normas de
comportamento aceitaveis para as mulheres de uma determinada sociedade. Assim, é o
discurso heteronormalizante que “feminiliza” uma mulher e “masculiniza” um homem, desde
0 seu nascimento, de uma forma performatica e, por consequéncia, artificial. Seguindo esse
pensamento, a critica e professora-pesquisadora de literatura 1zabel Branddo, no artigo “A
Vénus Negra: poder e resisténcia na representacdo do corpo grotesco feminino em duas
autoras contemporaneas” (2012), reforca que “a performatividade é altamente regulada” e
também “mostra as infinitas possibilidades de género. Ndo ¢ apenas algo teatralizado, feito de
forma deliberada, porque a mascara ¢ parte do processo de atuagao”.

O grotesco feminino em Puesta en claro (1974), Del sol naciente (1984) e Antigona
furiosa (1986) ndo estd na deformacgdo do corpo ou em algum aspecto fisico diferente,
“(a)normal”, de suas protagonistas. Esta, em realidade, no discurso'®, em suas posturas e
acOes frente as situacBes de submisséo, preconceito e marginalizacdo que sofrem enguanto
personagens femininas. Elas se associam a outros seres marginais — alguns destes com tragos
fisicos do realismo grotesco bakhtiniano que serdo abordados mais adiante — para junto deles
modificar o que estad em desacordo com a liberdade.

O uso do grotesco no teatro de Griselda Gambaro € ilustrado por mulheres que fazem
parte de um grupo de personagens femininas que representam mulheres ditas “normais”. NO
entanto, as trés protagonistas ndo sdo aceitas na sociedade — ficcional ou real — como
mulheres normais para os padrbes pré-estabelecidos, ja que Clara é cega, Suki é prostituta e
Antigona é louca. Na verdade, elas ndo sdo consideradas como pertencentes ao que a
sociedade considera como ‘“normal”, mas como mulheres que destoam daquilo que a
sociedade entende como tal. Segundo Mary Russo (2000, p. 23) “o cuidadoso escrutinio e
segmentacdo dos tipos de corpos femininos, e as medidas, catalogacGes e segmentacdes de
‘modelos’ diferentes para diferentes consumos, distinguem corpos individuais como excegoes
que comprovam a regra”. Gambaro desenha personagens que fogem dos padrfes de referéncia

ocidental para a beleza e 0 comportamento femininos. Uma mulher cega — a “exce¢do” aqui é

104 Aqui trago a teorizagdo de Butler sobre o agenciamento, agency, quando trata do corpo discursivo. “O poder
da linguagem de atuar sobre os corpos é tanto causa da opressdo sexual como caminho para ir além dela. A
linguagem pressupfe e altera seu poder de atuar sobre o real por meio de atos elocutivos que, repetidos,
tornam-se praticas consolidadas e, finalmente, institui¢des” (BUTLER, 2010, p. 169).
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fisica —, uma prostituta e uma louca — aqui ja sdo “exce¢des” comportamentais —, NA0 SA0 0S
modelos esperados para a “mulher” construida socialmente: corpo belo e sem imperfeicdes
fisicas e comportamento adequado aos padrdes patriarcais (educada, subserviente, gentil e
abnegada ao lar ¢ a familia). O corpo “normal”, quando desconfigurado, torna-se grotesco e
“anormal”. Nesse caso, a visdo do grotesco ¢ gerada a partir dessa transformacdo negativa
provocada pelos aspectos fisicos, comportamentais e morais das personagens em analise.

Novos estudos sobre o grotesco feminino apontam para 0 conceito de “protesto
discursivo” que pode ser aplicado, também nas pecas em analise. Segundo Izabel Brandao, no
livro O corpo em revista: olhares interdisciplinares (2005), quando faz referéncia a um de
seus objetos de estudo — um poema de Grace Nichols —, o protesto politico esta escrito no
corpo. Nas palavras de Brandao (2005, p. 106-107):

No caso do poema, diria que, se as anoréxicas de que fala Bordo fazem um
processo politico que ndo é consciente, mas que esta “escrito no corpo”, o
mesmo pode ser visto em relagcdo & mulher negra e gorda de Nichols. [...]
Podemos olhar o protesto presente no poema como, ironicamente, um
chamamento para outros padrBes culturais de beleza que o ocidente ja
descartou no presente [...].

No caso das pecas de Gambaro ndo € apenas a imagem das personagens que
representa 0 corpo grotesco, mas, principalmente, a ideia do “protesto discursivo”, presente
nas pecas da autora. Para Mary Russo (2000, p. 82), o grotesco feminino pode ser utilizado
com uma proposta afirmativa “o uso afirmativo da categoria do grotesco feminino pode servir
para desestabilizar as idealiza¢des da beleza feminina e realinhar os mecanismos do desejo” e,
acrescento, pode colaborar com a ideia do “protesto discursivo” (BRANDAO, 2011).
Conforme ja argumentado, a maioria dos tedricos do grotesco ignora o grotesco feminino; a
possibilidade do corpo e do comportamento de tornarem-se grotescos quando estes desafiam
valores cristalizados de poder relacionados as questdes de género. E nesse sentido que o

grotesco feminino pode ser analisado nas obras de Griselda Gambaro:

[...] como a relacéo entre o simbolico e o cultural constroi a feminilidade e a
condicdo de Mulher, e a experiéncia de mulheres (como variadamente
identificadas e sujeitas a maltiplas determinac@es), podem se reconciliar no
sentido de um modelo dindmico de uma nova subjetividade social (RUSSO,
2000, p. 71-72).

Para André Pereira Feitosa (2011), o grotesco feminino também apresenta essa
caracteristica de subversdo do(s) lugar(es) estabelecido(s) para as mulheres. Sua tese

argumenta de forma contundente que o corpo grotesco — nos moldes de Bakhtin — néo
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necessariamente precisa estar presente na configuragcdo corporal de uma personagem —
feminina — para que ela seja grotesca, dentro da proposta de Mary Russo. O discurso é mais
importante que a forma fisica da personagem. Suas relacGes, suas acOes, e até mesmo seus
siléncios, podem revelar marcas do que se configura como grotesco feminino.

Segundo Izabel Branddo (2011, p.19), o grotesco feminino produz uma torgcéo que
pode levar a uma espécie de renascimento/regeneracdo através da palavra/voz, transformando
algo negativo em positivo. Aqui penso que todas as violéncias fisicas e psiquicas sofridas por
Clara, Suki e Antigona, categoricamente negativas, podem transformar-se em algo positivo
através de seus discursos (sua voz, sua palavra). Clara se rebela contra seus algozes e os mata,
literalmente, porém mesmo antes da comida envenenada, ela j& os “matava” com seu discurso
desconstrutor. Violéncia transformada em liberdade. Clara pdde sair da prisdo (a casa) que a
encerrava e a matava lentamente.

Assim, o individuo & margem consegue sair da “casa”, que antes era para ele abrigo,
prote¢do, “um palacio”, para ir ao encontro da realidade mais imediata e palpavel: a rua. Esta
estava confinada aos limites de sua imaginacdo — por exemplo, Clara queria saber se la fora
estava chovendo e o Abuelo gostaria de ir a praca, mas nunca foi. Eram prisioneiros de um
sistema? Podemos pensar que sim. Possivelmente um sistema menos rigido que aquele de
tempos anteriores, mas que, ainda assim, restringia a posse da “chave” para apenas alguns.
Clara ndo tinha as chaves da casa e nem de sua vida, porém os supostos “filhos” a possuiam (a
Clara e a chave) ®°. E como sair deste palacio que se transformara em cércere? Através de um
crime. Trata-se, sem duvida, de uma contradi¢do, mas que apenas retrata a propria sociedade,
que traz em seu bojo tensdes, disparidade e incoeréncia.

Suki, por sua vez, uniu-se aos marginais do sistema para encontrar com eles sua
libertacdo, sua voz, seu lugar. Seu corpo e seu discurso sdo as armas contra a violéncia fisica
e psiquica sofrida e ela as utiliza de forma irbnica, trazendo a cena um misto de humor e
tragicidade. Violéncia transformada em resisténcia. J& Antigona, sai de sua morte pré-
estabelecida, para renascer, e apoderar-se do lugar que nunca lhe fora dado: o protagonismo
de sua prdpria histéria. Gambaro da a Antigona a voz discursiva e predominante. Violéncia
transformada em justica. Todas essas acdes discursivas estdo “colaborando para seu
‘renascimento’ dentro da perspectiva proposta entre o feminismo e o dialogismo bakhtiniano”

(BRANDAO, 2011, p. 19).

105 As cenas das pecas serdo trazidas quando da anélise especifica de cada uma delas, nas segées 4, 5 e 6.
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A importancia de estudar as protagonistas de Gambaro como agentes de
resisténcia ao poder, a partir da perspectiva de uma literatura do outro, reside
no que esta luta supde como reescrita da identidade ligada ao feminino e
sobre a qual a mulher é obrigada a defender-se. A posi¢cdo mulher funciona
como metafora da subalternidade; é simbolo de como se tem olhado o outro
misterioso e impenetravel; do uso de seu corpo e da violéncia exercida sobre
sua palavra (castigada, privada, silenciada) (OLCOZ, 1995, p. 8, grifo da
autora, tradugio nossa).'®

E importante observar que a violéncia, seja fisica, moral ou psicoldgica, esta presente
em quase todas as pecas de Gambaro. E nas pecas em estudo, como mencionado
anteriormente, é a violéncia que transforma a atitude das personagens antes submissas, em
mulheres que se rebelam e buscam uma saida do mundo violento e desumano no qual viviam.
A escritora canadense Margaret Atwood (2006, p. 24), afirma que “o tema central da literatura
é sempre 0 comportamento humano, ou aquilo que pensamos que seja. [...] A violéncia é um
dos temas principais da literatura de qualquer tempo, porque é uma das coisas que 0S seres
humanos fazem. Infelizmente, mas fazem”. A violéncia, “infelizmente [...] faz” parte do
mundo literario gambariano, mas a dramaturga coloca em mdos de suas protagonistas a
decisdo de mudarem seus destinos, uma vez que questionam a posicdo que adotam ou sdo
forcadas a assumir perante os papéis sociais que lhes sdo impostos, principalmente, perante a
violéncia a qual estdo subjugadas.

A dramaturga argentina sustenta que, como escritora, deve superar 0S
esteredtipos que o mandato masculino atribui as mulheres: o detalhe, a
intuicdo, a sensibilidade, o abandono da crueza verbal e tematica. Nesse
sentido, Gambaro desconstréi o discurso do poder através de personagens
femininas que encontram, na transgressdo e na resisténcia, uma forma de
liberacdo, ao passo que constroem um microcosmo dominado pelo pré-
l6gico, onde o incoerente, o eliptico, 0 monstruoso, o grotesco e o humor
invertem os valores do sistema androcéntrico opressor (LLURBA, 1998, p.
22, traducdo nossa).’”’

19 T_a importancia de estudiar a las protagonistas de Gambaro como agentes de resistencia al poder desde la

perspectiva de una literatura del otro reside en lo que esta lucha supone como reescritura de la identidad
ligada a lo femenino y sobe la que la mujer es obligada a replegarse. La posicion mujer funciona como
metafora de la subalternidad; es simbolo de cdmo se ha visto al otro misterioso e impenetrable, del uso de su
cuerpo y de la violencia ejercida sobre su palabra (castigada, desposeida, silenciada)].

[La dramaturga argentina sostiene que, como escritora, debe superar los estereotipos que el mandato
masculino asigna a las mujeres: el detalle, la intuicion, la sensibilidad, el destierro de la crudeza verbal y
tematica. En tal sentido, Gambaro deconstruye el discurso del poder a través de personajes femeninos que
encuentran, en la transgresion y la resistencia, una forma de liberacion, al par que construye un microcosmos
dominado por lo preldgico, donde lo incoherente, lo eliptico, lo monstruoso, el grotesco y el humor invierten
los valores del sistema androcéntrico opresor].

107
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Assim, um dos papéis do realismo grotesco bakhtiniano e fazer com que a sociedade
volte seus olhos para o “anormal”, para o disforme, para o “fora-da-regra”, e reavalie seus
valores e condutas. E, para além desse olhar, o grotesco feminino propde o deslocamento da
referéncia para as mulheres. Entdo, pensando nessa tematica do discurso do normal/anormal,

vamos junto com Rosa Maria Bueno Fischer (2013, p. 150) que, lendo Foucault, indaga:

[...] de que modo construimos verdades, dentro de certos esquemas de
racionalidade, e nos tornamos sujeitos de determinados discursos? Como
conseguimos definir para ndés mesmos o que ¢ “ser normal”? E,
correlativamente, como podemos dizer 0 que “fica de fora” da normalidade?
De que modo elaboramos verdades sobre ndés mesmos, e que preco pagamos
por construir uma verdade sobre o sujeito?

Gambaro, com suas personagens — cega, prostituta e louca — questiona os lugares da
normalidade e da beleza estabelecidos. O grotesco feminino € a possibilidade dos corpos e das
condutas tornarem-se grotescos quando desviantes dos valores cristalizados de poder e
quando questionadores dos temas pré-estabelecidos quanto ao género. E nesse sentido que

buscarei analisar o grotesco feminino nas pecas a segulir.
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4 PUESTA EN CLARO E O GROTESCO DESCONSTRUTOR

Para Susana Tarantuviez (2007), a escrita de Gambaro pode ser dividida em seis
classificacbes estilisticas: teatro do absurdo, teatro da crueldade, estética do grotesco,
realismo critico, dialogos intertextuais e narratividade. J& para Osvaldo Pellettieri (1997), as
fases da escrita de Gambaro sdo o absurdo gambariano da primeira fase (anos 60), a transigéo
ao realismo (ou absurdo referencial — anos 70) e o realismo critico (anos 80 e 90). Para mim,
as duas perspectivas ndo sdo excludentes. Pelo contrario, complementam-se e ajudam no
melhor entendimento da escrita teatral de Gambaro dentro do contexto historico argentino.
Especificamente para a anélise de Puesta en claro (1974), a classificac@o estilistica “relagdes
de Gambaro com o grotesco”, proposta por Tarantuviez (2007) com a fase chamada de
“transicdo ao realismo”, referenciada por Pellettieri (1997), sdo exemplos de como a critica
especializada pode contribuir para uma visdo mais abrangente das possibilidades de analise da
referida peca. Ressalto que se trata de uma obra escrita em 1974 e encenada apenas em 1986,
devido a censura, mas que, ainda assim, contempla em sua tessitura (dramética e espetacular)
0 cerne do grotesco e a mudanca comportamental do teatro dos anos 70.

» 108 ideias de verdade e mentira

Analisando-se o titulo da peca, “Puesta en claro
— paradoxo moderno — sdo substituidas por um questionamento da verdade absoluta: toda
reflexdo (ou visdo) depende do referencial adotado por quem analisa (ou vé) algo. O titulo da
peca pode ser lido dessa maneira porque nao é somente a personagem Clara que é posta em
um local iluminado, mas é a propria situacdo social e politica da Argentina em foco, ou as
claras e, por extensdo, a historia latino-americana e a propria condicdo humana, que sdo
desenhadas, segundo a escrita da dramaturga, pelo exercicio abusivo do poder e por
mecanismos de violéncia. Clara é uma metafora da Argentina. O sentido da palavra segue por
sindnimos como “prata”, “iluminada”, “argéntea”, ou seja, Clara, em outras palavras.
E, possivelmente, por em “claro” seja a construgdo mais questionavel da pos-
modernidade, porque esse referencial muda de acordo com 0s papéis sociais, interesses
pessoais e contexto politico. Quando a autora escreveu a peca, em 1974, j& havia, no contexto

politico e social argentino, as premissas da posterior ditadura militar (1976-1983), o que a

108 As tradugdes dos dialogos dessa peca séo de minha autoria. Ressalto que, como se trata de uma obra teatral
moderna, os didlogos sdo pensados para serem reproduzidos na forma coloquial, como normalmente sdo os
didlogos naturais. Portanto, suas tradugdes estdo, algumas vezes, em desacordo com a norma padrdo de
escrita.
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levou a questionar e cogitar uma Puesta'®®

en claro, ou seja, propunha que falassem a verdade
das verdades, que encenassem tudo as claras, como se isso fosse possivel naquela época.
Sobre este tema, a apresentacdo dos ensaios publicos™™ da peca Puesta en claro (1974)
trazendo a tona esse questionamento sobre “se encenar as claras”, nas ruas de Buenos Aires, €
um exemplo paradigmatico. Alerto-os/as para o que fato de que se tratava de momentos de
censura e controle politico, por isso a peca s6 foi montada em julho de 1986, ou seja,
terminada a ditadura militar. Expressdes como “Vé? N&o vejo! Cegamente. Os vi. Esta tudo

5111

tdo escuro”, funcionam como metafora de uma Argentina que fecha os olhos aos

acontecimentos que sucedem no cenario — real — de sua vida politica, social e econémica.

4.1 Clara e a familia “construida”

O ambiente que se retrata na Cena | do Primeiro Ato é de uma sala de hospital, muito
precaria, onde ha somente um tamborete e uma cama hospitalar. A personagem Clara se
encontra apoiada contra a cabeceira da cama, vendada na parte superior da cabeg¢a “incluindo

os olhos” (PC'*?, p. 131, traducdo nossa) '

, observacao feita na rubrica do texto. Neste
momento ja temos um palpite de que a paciente, provavelmente, foi operada e espera sua
recuperacdo. Entdo, surge no cenario o Doctor, homem de uns 40 anos, cabelos pretos,
bigode. Veste um jaleco branco que lhe concede um “ar muito profissional” (PC, p. 131,

1140 dialogo que segue a rubrica é de intimidade entre os personagens e ja se

traducdo nossa)
apresentam mostras da personalidade de cada um: um médico que engana a paciente, que faz
brincadeiras estupidas (simbdlicas da violéncia sexual a qual Clara ser4 submetida) — como
colocar um sapato sujo nas maos de Clara e pedir a ela que o cheirasse, por os dedos em sua

boca até quase fazé-la vomitar —; que usa imperativos, com intuito de demonstrar sua

19 pyesta é a palavra usada na linguagem teatral, em lingua espanhola, para denominar a encenacdo, a
montagem de uma pega teatral. Puesta en escena € o ato de encenar, de montar a pega.

19 Na pré-estreia da peca Puesta en claro, houve uma encenagéo, mais bem um ensaio, em uma rua de Buenos
Aires, onde o publico participou de forma indireta, porém com espontaneas reagdes, devido as cenas fortes e
violentas ali apresentadas. Nas palavras da atriz Cristina Banegas, que representou a personagem Clara, sob a
direcdo de Alberto Ure, em 1985: “Era muito forte essa obra. Imagine ver uma cega, correndo, a toda
velocidade, e subindo por uma parede, a gente se impressionava muito. Era muito divertido também, mas
como era tdo violenta, era dificil rir” (BANEGAS, 2007).

11 «; \Ves? jNo veo! Ciegamente. Los vi. Esta todo tan oscuro.”

12 Doravante, farei mencéo entre parénteses as pecgas que constituem o corpus desta pesquisa — Puesta en claro,

Del sol naciente, Antigona furiosa — pelas siglas PC, SN, AF, respectivamente.

[incluyendo los 0jos].

14 Taire muy profesional].

113
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autoridade. Clara comeca a contar-lhe que sonhou com seus filhos, que passeavam juntos,
mas ndo menciona a presenca do Doctor e isso o incomoda. Ele brinca com Clara e a humilha,
até que ela lhe pede desculpas: “Clara: N&o se irrite. Estavam seus filhos. Eram como voce,
loiros, de olhos azuis. Eu sempre vivi entre negros” (PC, p. 132, traducao nossa)llS.
Provavelmente, nesse trecho, Clara mente sobre o sonho, porque quer que o0 médico a
cure, mas faz certa referéncia a sua origem. Ela ndo revela, em nenhum momento,
informacdes precisas e consistentes sobre o local em que nasceu e morou, familia etc.; seu
passado nos € contado através de pequenas falas confusas, imersas no enredo da obra, como

55116

se pode perceber em “Eu sempre Vivi entre negros (PC, p. 141, traducdo nossa), ou em

outra frase da Cena Il, em que diz que gostaria de ter pais, pois “ndo conheci os meus” (PC, p.

141, tradugdo nossa).*’

Esta figuragcdo de um mundo interior estaria indicando que ndo existe uma
conexdo segura com o mundo exterior, o qual se apresenta alheio a
representacdo, exceto pelas referéncias confusas, contraditorias e até
duvidosas que expdem 0s personagens por meio de sua recordacdo
(MARGARIT, 2003, p. 42, traducéo nossa).™®

O cenério da peca em questdo se assemelha ao das obras de Beckett, configurando-se
como um espaco imaginario. Por exemplo, temos a impressdo de que a Cena | ocorre em um
hospital, pelas indicacBes de figurino do Doctor e pelas caracteristicas da cama no centro do
palco. Entretanto, esse cenario poderia corresponder a outros espagos, COmo uma casa, uma
clinica; ndo ha a confirmacdo de sua localidade e nem de sua temporalidade. O cenéario
imaginario, diz Anne Ulbersfeld (2004), é aquele que esta fora do espaco e do tempo. Em
muitas das obras de Griselda Gambaro, enfatiza-se a ideia de espaco fechado, fato que é
conotado por uma agdo dramética produzida em interiores, como nas pecas La malasangre
(1982), Las paredes (1966) e El desatino (1965). O espaco cenografico se mantém estavel na
maioria das pecas da autora, propondo um lugar determinado, fechado, reconhecivel pelos

119

leitores/as-espectadores/as (quarto, sala, cozinha etc.). A quarta parede™~, propria do

115 IClara: No se enoje. Estaban sus hijos. Eran como usted, rubios, de ojos azules. Yo siempre vivi entre

negros].

[Yo siempre vivi entre negros].

[no conoci a los mios].

[Esta figuracion de un mundo interior nos estaria indicando que no existe una conexion segura con el mundo

exterior, el cual se presenta ajeno a la representacion, excepto por las referencias confusas, contradictorias y

hasta dudosas que plantean los personajes por medio de su recuerdo].

190 ambiente, sobre o palco, seria composto pela parede do fundo e pelas duas paredes laterais que, ao
encontrarem, cada uma pelo seu lado, a boca de cena, por convencéo, formariam as quatro paredes do local
da acdo. O drama estaria enclausurado, fechado, concentrado sobre si nessa operagdo de estabelecer uma

116
117
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realismo, esta representada pelas rubricas da peca. O mundo de Clara é invisivel, seus olhos
estdo cegos. Sua visdo do mundo externo e interno é dada pelo olhar dos outros: de seus
algozes e dos demais marginais do sistema instalado.

Apds a retirada dos curativos, que foram excessivos — caracterizando uma marca do
grotesco — como o personagem do médico admite (entre risos), a cicatrizagdo da cabeca da
paciente esta perfeita, mas ela ndo consegue ver. E, negociando a visdo de Clara, o0 médico lhe
recorda a sua proposta: que se case com ele. O ambiente sério dessa cena € totalmente
desconstruido pelo riso e escarnio do Doctor e, a0 mesmo tempo, pelos gritos de dor e medo
de Clara. Na imagem do espetaculo encenado em 1986 (Fotografia 1) podemos ver como
Clara reage a retirada dos curativos.

Fotografia 1 — Cena I, Puesta en claro, 1986. Direcdo de Alberto Ure

Fonte: Cristina Banegas, 1986.

Como Clara ndo vé, pelo menos nesta parte da peca, e diz isso ao Doctor, ele se
enfurece e retira o pedido de casamento e todas as “ofertas” que tinha feito a Clara: casa,
familia, felicidade. Ent&o, a negocia¢do — porque ¢ uma troca de favores: ele a “curou”, agora
ela se casa com ele — é desfeita pelo Doctor no intento de fazé-la dizer que enxerga, que Ve,

gue esta curada da cegueira. Assim, o Doctor se consagraria como excelente cirurgido, frente

logica realista, de causa e efeito a representacdo. Esta quarta parede seria a “janela” ou o “buraco da
fechadura” por onde o[a] espectador apreciaria o que transcorresse sobre o palco na condi¢do de voyeur
[voyeuse], distante da acdo, porém ndo menos envolvido[a] por ela, gracas ao efeito de identificacdo que se
esperava alcangar (In: E-Dicionario de Termos Literarios, de Carlos Ceia. Disponivel em:
<http://www.edtl.com.pt >. Acesso em: 1° jul. 2013).
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ao Colega, seu concorrente profissional, e de “boa fé”, daria um lar e uma familia & moca

cega, pobre e sozinha.

Clara: Esta tudo t&o escuro...

Doutor: Para o amor, a escuriddo é camplice (Clara se afasta, tateando.
Grosseiramente). Venha para ca! Dé a volta! (Como Clara ndo acerta, ele
vai buscé-la. Senta-se no tamborete e quer senta-la em seus joelhos).

Clara (resiste): N&o!

Doutor: Sim! N&o seja timida. (Clara se senta, tensa). Sou vilvo.
Poderiamos unir sua juventude com minha experiéncia. O que vocé acha?
Clara: Como?

Doutor: Casarmos. Sou um bom partido. Eu gosto das coisas direitas, isso
sim. Nenhum subterfagio: meus filhos, teus filhos. Minha casa, tua casa.
Meus pais, teus pais. Meu avo, teu avo!

Clara: O senhor... se casaria comigo?

Doutor: Claro. Pensei nisso agora. Mas ndo sou velho. Poderiamos tratar-nos
por vocé.

Clara: Que pena que néo vejo.

Doutor: Eu sim. (Reage bruscamente) Como néo vé?

Clara: E a verdade.

Doutor (ofendido): Entdo, eu ndo disse nada. Nao prometi nada. Nem casa,
nem casamento. (Tira-a de seus joelhos). E assim que me agradecem...
(GAMBARO, 1974, p. 136-137, traducio nossa).'?

Nesse excerto da peca, vemos como a realizacdo social esta diretamente relacionada

a formacdo de uma “familia perfeita”: com esposa, marido, filhos e at¢ um avd! O

personagem do Doctor representa, metonimicamente, a sociedade patriarcal e conservadora,

que a Argentina — e toda a América Latina — buscava como ideal familiar, nos anos ditatoriais.

E, infelizmente, até os dias atuais.

Puesta en claro desenvolve parte da situacdo conflitiva inicial, levando em
conta o enfrentamento entre a classe média do Doctor, e a procedéncia
marginal de Clara. A primeira personagem manipula a forma pela qual pode
influenciar a superioridade econdmica sobre as decisdes afetivas de Clara.
Oferece-lhe comodidades, um status valorizado, o “calor de uma familia”
que ela ndo tem. Pertencer, pela primeira vez a algo e a alguém, fazer parte
de um grupo, ser respeitada, protegida e dar, em troca, afeto e

120 IClara: Esta todo tan oscuro.../Doctor: Para el amor, la oscuridad es complice. (Clara se aleja, tanteando.
Grosero). jVenga para aca! jPegue la vuelta! (Como Clara no acierta, la va a buscar. Se sienta en el taburete
y quiere sentarla sobre sus rodillas). /Clara (se resiste): jNo!/Doctor: jSi! No sea timida. (Clara se sienta,
tiesa) Soy viudo. Podriamos unir su juventud con mi experiencia. ;Qué le parece?/Clara: ;Cémo?/Doctor:
Casarnos. Soy un buen partido. Me gustan las cosas derechas, eso si. Ningun subterfugio: mis hijos, tus hijos.
Mi casa, tu casa. Mis padres, tus padres. Mi abuelo, jtd abuelo!/Clara: Usted... ;Se casaria conmigo?/Doctor:
Y si. Se me dio. Pero no soy viejo. Nos podriamos tutear. /Clara: Lastima que no veo. /Doctor: Yo si.
(Reaccionar bruscamente) (Como no ves?/Clara: Es la verdad. /Doctor (ofendido): Entonces, no dije nada.
No prometi nada. Ni casa ni casamiento. (La echa de sus rodillas). Si me agradecen asi...].
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agradecimento. Mas, Clara permanece alheia durante as duas primeiras das
quatro cenas da obra (AZOR, 1994, p. 156, traduc&o nossa).**

Nessa reflexdo de llena Azor (1994), pode-se justificar a questdo da familia, que foi

0 motivo que levou Clara a aceitar a proposta do Doctor. Clara ndo tinha familia, nem amigos,

ndo tinha ninguém e vé-se diante de uma proposta irrecusavel: uma familia completa, uma

casa-palacio, com jardim e flores. E, em troca desse “grande favor”, ela teria, somente, que

ser uma esposa/mae carinhosa dessa “familia” (des)construida. Com o didlogo anterior, entre

Clara e Doctor, as preliminares da histéria sdo apresentadas como um todo e inicia, para o/a

leitor/a-espectador/a, a intriga da peca. Patrice Pavis (2005, p. 241) esclarece esse recurso:

As estruturas discursivas ficam na superficie do texto: sdo visiveis “a olho
nu”: percebemos a organizagdo da intriga, seus nos, seus meandros, suas
resolucdes, as acOes fisicas que a constroem. Isto vale igualmente para a
representacdo com a diferenca de que todos os sistemas significantes — e ndo
somente 0 texto — contribuem para a intriga, a primeira tarefa para o
espectador é a de reconstruir um fio narrativo, uma intriga a partir dos signos
da cena, de desenhar seu tema.

Nas primeiras falas do personagem Doctor, percebe-se uma dose de humor &cido

que, alias, é caracteristico da escrita gambariana — como descreve Marta Contreras (1994, p.

4, traducdo nossa, grifo meu)

122 "em seu livro sobre Griselda Gambaro —, na qual se fazem

presentes também a frustracdo, o desengano, a (des)esperanca, 0 grotesco:

A representagdo pbGe em cena a decomposicdo de certas imagens
integradoras ou totalitarias da realidade as quais se fazem evidentes por meio
do grotesco ou do humor negro [sic]. A decomposi¢do é um procedimento
analitico, que por meio da desintegracdo permite ver os elementos
constitutivos e fazer um diagnoéstico do organismo analisado. Analisa-se 0
organismo social-individual, objeto da representacdo, quando estd
constituido por uma série de relacbes de poder que perpassam as relacdes
entre as figuras e que se materializam em frases, gestos, histdria, vestuario.

121

122

[Puesta en claro desarrolla parte de la situacién conflictiva inicial, teniendo en cuenta el enfrentamiento entre
el medio solvente del Doctor y la procedencia marginal de Clara. El primer personaje manipula la formaen la
que puede influir la superioridad econémica sobre las decisiones afectivas en Clara. Le ofrece comodidades,
un estatus valorativo, el “calor de una familia” que ella no tiene. Pertenecer por primera vez a algo y a
alguien, formar parte de un grupo, ser respetada, atendida y entregar a cambio afecto y agradecimiento. Pero
Clara permanece ajena durante las dos primeras de las cuatro escenas que tiene la obra].

[La representacion pone en escena la descomposicion de ciertas imagenes integradoras o totalitarias de la
realidad las cuales se hacen evidentes por medio del grotesco o del humor negro. La descomposicion es un
procedimiento analitico, que por medio de la desintegracion permite ver los elementos constitutivos y hacer
un diagnostico del organismo analizado. Se analiza el organismo social-individual, objeto de la
representacion, en cuanto estd constituido por una serie de relaciones de poder que subyacen a las relaciones
entre las figuras y que se materializan en frases, gestos, historia, vestuario].
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Nessa citagdo, Contreras descreve de forma técnica seu procedimento de anélise das
obras de Griselda Gambaro que sdo estudadas em seu livro Griselda Gambaro: teatro de la
descomposicion (1994) e também reforca a tese da presenca da estética do grotesco na escrita
gambariana, esta que é representativa tanto de estilos teatrais diferentes, quanto de diferentes
planos de realidades textualizados. Uma das realidades textualizadas por Gambaro é a do
sistema capitalista e suas implicacBes. Esse recurso emerge com o enfoque da problematica
existencial do individuo, em um contexto social tormentoso, hostil, humilhante, em uma
atitude especialmente sensivel as marcas perspicazes das relacbes e das forcas do
comportamento humano.

A autora revela sua prépria voz, pelo trabalho estético-critico da escrita, para vencer
0 medo, que a muitos/as aprisiona, porque ela sabe que 0s seres humanos carecem de coragem
para enfrentar a realidade, ainda que isto tenda a mudar, de todas as maneiras, custa-lhes
assumir sua responsabilidade com os outros e consigo mesmos. A dramaturga deixa claro que,
para ela, o texto dramatico, a obra representada, deve despertar o publico, torna-lo sensivel a
toda falsa informacdo, a alteracdo dos sentidos e a manipulacédo de ideias e pensamentos, que,
infelizmente, vém constituindo a base de nossa sociedade?®. “Clara (retira a mao): Quantos
anos vocé tem?/ Felix: Os que representamos. Cale-se, mamée. Quem néo Vé, se dana” (PC, p.
153, traducéo nossa)™?.

Quando lemos as rubricas da peca, percebemos a atualidade do texto, que, apesar de
escrito na década de 70, representa com éxito a sociedade capitalista em que estamos
inseridos e que nos induz a lastimar quando ndo possuimos alguma coisa, quando nao temos,
no sentindo estrito do verbo ter: “ndo ha que falar do que se pensa, e sim do que se tem” (PC,
p. 143, traducdo nossa, grifo meu).'”®> Portanto, estabelece-se um elo entre a representagdo

dramaética e vida do/a leitor/a-espectador/a:

A comparagdo se efetua pelo intermediario de uma modernizagdo dos
mundos possiveis propostos pela ficcdo, e de — ou dos — mundos nos quais
vive o publico. Como a cena tem a propriedade Unica, nas artes de ficcdo, de
mostrar por ostentagdo e mimetismo o mundo possivel do universo
dramatico, a comparacdo termo a termo com o mundo real (ou vivenciado
como tal pelo espectador) se impde por ela mesma (PAVIS, 2005, p. 242).

123 Informagao disponivel em uma entrevista concedida a Joaquin Navarro Benitez, do Cyber Humanitatis, n. 20,
primavera 2001, intitulada “La transparencia del tiempo”, Madrid, nov. 1998. Disponivel em:
<http://web.uchile.cl/publicaciones/cyber/20/entrev1.html>. Acesso em: 1° jul. 2013.

[Clara (retira la mano): ;Cuantos afios tienen?/Félix: Los que representamos. Callate, mamita. EI que no ve,
se jode].

125 Ino hay que hablar de lo que uno piensa, sino de lo que uno tiene].

124
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A Cena Il descreve o ambiente de uma casa simples: “Uma mesa com uma jarra
cheia de &gua, um banquinho, algumas cadeiras. A cama ao fundo. Duas portas, uma de
entrada, outra de saida” (PC, p. 139, traducdo nossa).’”® Porém, as mentiras da personagem
Doctor continuam e quando Clara lhe pergunta se a casa é linda, ele olha ao seu redor e diz
que é um palacio. Aqui se tem um exemplo da ironia que, pela dialdgica, envolve 0 que o
Doctor diz, o que Clara ndo vé e o0 que Vé e ouve o/a espectador/a. O engodo s6 é marcado
para Clara. Nesta cena, comegam as perguntas da personagem sobre a suposta familia do
doutor, que diz que, a partir daguele momento, “tudo meu € teu, até a parentela” (PC, p. 141,
traducdo nossa).’’ Entretanto, a “familia” descrita pelo médico ndo se encontra e Clara
comeca a fazer questionamentos, especialmente sobre 0s pais: onde estariam, se existiam etc.
Mais uma vez, o texto faz referéncia a realidade do/a leitor/a-espectador/a. A indagacdo da
personagem sobre seus pais também pode ser lida como uma representacdo da procura de
muitos pais argentinos por seus filhos desaparecidos na época da ditadura militar, iniciada em
1976. Estabelece-se, assim, uma relagéo entre a obra teatral e a estrutura social, ou seja, entre
a ficcdo (textual ou cénica) e a sociedade real em que ela foi produzida e na qual € recebida
(aqui, pensando na América Latina como um todo). Nao podemos evitar a comparacgdo entre
as duas dimensdes. Porém, evitamos supor que a realidade deixa uma marca direta, mimética,
na produgdo teatral. “E justamente a deformacgdo que é pertinente e reveladora” (PAVIS,

2005, p. 248).

Clara: Ndo ha... pais?

Doutor (como se ela tivesse se equivocado): Como?

Clara: Meus pais.

Doutor: Muito bem. (Beija-a) Ndo. Ndo ha pais. Nem teus, nem meus.

Clara (desiludida): Ah! Mas vocé me disse...

Doutor: Sim. Familia completa. Tua e minha. Mas me equivoquei.
Morreram. (Censurando-se) N&o se deve prometer tanto! Depois comegam
as reprovacdes. Quem as aguenta?

Clara: E estranho que tenham morrido... (GAMBARO, 1974, p. 140,
traducdo nossa).'?

Durante a pe¢a hd momentos que nos deixam a ddvida se Clara, realmente, vé ou

ndo. E nessa relacdo dialogica que se estabelece entre ver/ndo ver, busco respostas no texto

126 [Una mesa con una jarra llena de agua, un banquito, algunas sillas. La cama hacia el fondo. Dos puertas, una

de entrada, otra de salida].

[todo lo mio es tuyo, hasta la parentela].

[Clara: {No hay padres?/ Doctor (como si ella se hubiera equivocado): ;Como?/ Clara: Mis padres/ Doctor:
Muy bien. (La besa) No. No hay padres. Ni tuyos ni mios. /Clara (con desilusion): Ah! Pero usted me dijo.../
Doctor: Si. Familia completa. Tuya y mia. Pero me equivoqué. Murieron (Censurandose) jNo hay que
prometer! Después empiezan los reproches. ;Quién los aguanta?/ Clara: Extrafio que hayan muerto...].

127
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gambariano e entendo que a cegueira de Clara é falsa. De acordo com a situagdo, do interesse
que determinado momento Ihe oferece, Clara vé ou ndo vé. E um discurso da personagem
que pode ser lido pela via da contestacdo de sua fragilidade. O protesto discursivo que opera
Clara, dentro dessa casa fantasiada, dessa familia “construida”, dessa mae e esposa
“admiraveis”, ¢ com a inten¢ao de deslocar o olhar social para as questdes relacionadas ao
feminino e, mais especificamente, aos papéis que a sociedade impde a todas as mulheres
através “do esperado”. E, no contexto da ditadura, também aos oprimidos pelo regime dos
militares argentinos.

Uma percepcao diferenciada da situacdo em que vive é facultada a personagem
justamente por sua cegueira; ela age pela aparéncia enganadora e, assim, suas atitudes de
oposicao ao discurso pré-estabelecido desvendam a mulher que deixa de “observar o poder, a
violéncia e o terror diante do autoritarismo de um mundo masculino e [...] interfere nesse
mundo” (RAVETTI; ROJO, 1996, p. 16). As personagens, nesse texto dramético, jogam com
a arte de enganarem e serem enganadas. A cegueira da protagonista aparece, no enredo da
peca, como um excelente subterfigio para esse “autoengano”, ou essa manipulacdo da
verdade que estd latente na obra, recurso que constitui uma das caracteristicas do estilo

neogrotesco, no qual se enquadram muitas obras da dramaturga.

Fotografia 2 — Cena I, Puesta en claro, 1986. Direcédo de Alberto Ure

Fonte: Cristina Banegas, 1986.

A chegada da personagem Abuelo a cena confirma mais uma mentira da trama: a

suposta familia que habitaria a casa. Na imagem, vemos Clara rindo, exageradamente, de uma
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fala do Doctor. Ele ri de forma sarcéstica (vejam o detalhe da lingua na Fotografia 2) e o
Abuelo se aproxima a cena olhando de forma curiosa essa risada de Clara. Nesta “entidade
familiar”, ninguém ¢ parente de ninguém e a personagem do Abuelo nédo trata o Doctor como
“filho”. Este, para sair da pergunta de Clara — “Como te trata por doutor?” (PC, p. 141,

traducdo nossa)

—, acaba estabelecendo a relacdo mais surreal desta intriga: “N&o é meu
avo. E seu avd” (PC, p. 141, traducdo nossa).**® E, diante da surpresa de Clara, acrescenta que
os filhos também séo dela. Gambaro parodia as relacdes familiares e sociais e 0 imaginario
literario argentino: o amigo, o avd, a mae, os filhos. Quando outra personagem, chamada de
Colega, se coloca em cena, as condutas das personagens da peca contradizem os valores
imperantes, sobretudo na literatura popular, cujo modelo de amizade esté calcado na figura de

Sancho Panca, companheiro leal de Dom Quixote, em quem acredita fielmente.

Colega: Licenca, a cena era tdo terna... (Agora um gemido de emogédo) N&o
gueria incomodar.

Doctor: Mas espiava.

Colega (aponta para tras, olha): Ele. (N&do se altera) Eu ndo tenho esse
costume (Olha para Clara) Outro fiasco.

Doctor: Exito total! V& como uma recém-nascida.

Colega: Parabéns, doutor. (Com ar profissional, passa sua mao aberta na
frente do rosto de Clara) Nao pisca.

Doctor: E 0 qué que tem?

Colega: Se ndo pisca, o olho ndo se umedece, se ndo se umedece...

Doctor: Nao fique procurando cabelo em ovo. Vou leva-la para casa
(GAMBARO, 1974, p. 137, tradugéo nossa).'*!

Esses valores se contrapdem nitidamente aos do Colega da peca em estudo, que da
mostras evidentes de sua ironia e descrenga na personagem do Doctor, visto que, aqui, temos
um modelo de amizade, ou melhor, de coleguismo — Colega — baseado na relacdo
profissional: um protagoniza e o outro é coadjuvante e, como colegas de profissdo, competem

em termos de trabalho. De acordo com Linda Hutcheon, em seus estudos sobre a ironia e a

129
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[¢Como te trata de doctor?].

[No es mi abuelo. Es tu abuelo].

[Colega: Permiso, la escena era tan tierna... (Ahora un gemido de emocion) No queria molestar. / Doctor:
Pero espiaba. / Colega (sefiala hacia atras, mira): El. (No se inmuta) Yo no tengo esa costumbre. (Mira a
Clara) Otro fiasco. /Doctor: jExito completo! Ve como una recién nacida. /Colega: Lo felicito, doctor. (Con
aire profesional, pasa su mano abierta delante del rostro de Clara) No parpadea. /Doctor: ;Y con eso qué?/
Colega: Si no parpadea, el ojo no se humedece, si no se humedece.../ Doctor: No le busque cinco patas al
gato. La llevo a mi casa].
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parédia*®

, “a ironia é utilizada tanto na parddia quanto na satira como uma estratégia
retorica”.

Em seu estudo sobre a ironia, Teoria e politica da ironia (2000), Hutcheon
desenvolve um esquema com o objetivo de distinguir cada tipo de ironia. Uma das ironias €
diferenciada como de ataque quando utilizada a satira. A sua principal caracteristica negativa
é o0 ataque destrutivo a outrem, uma amargura que deseja registrar o descontentamento por
algo ou o desdem por alguém. Ja a satira, mencionada também no conceito de ironia de
ataque, é caracterizada pela autora pela utilizacdo de uma distancia “para fazer afirmagao
negativa acerca daquilo que é satirizado — para distorcer, depreciar, ferir” (HUTCHEON,
1989, p. 62). Assim, a personagem do Colega satiriza a “exitosa cirurgia” do Doctor ¢ faz
com que a intriga da peca se resolva, antecipadamente, dando ao/a leitor/a o parecer médico-
profissional sobre a cegueira de Clara: “se ndo pisca, o olho ndo se umedece, se nao se
umedece...” (PC, p. 137, tradugdo nossa)™**, logo, ndo vé.

A intriga da obra se prolonga e o didlogo flutua entre o comico e o tragico. Um dos
efeitos mais notados ¢ o “efeito de incerteza”, que “consiste em que a cada afirmacdo do
antagonista se segue uma afirmacdo contraria deste personagem [0 protagonista], o que
intensifica a ambiguidade dos textos e a situagdo patética do protagonista” (PELLETTIERI,

1997, p. 178, tradugéo nossa).™**

Outro procedimento que se destaca é a coeréncia linguistica,
e ndo mais a incoeréncia marcante nas obras da primeira etapa da producdo gambariana, como
na peca Los siameses (1965), em que o mundo apresentado carece de esperancas, 0 tom é
dramatico — os tdpicos tratados sdo asfixiantes — e a linguagem um pouco confusa. A peca
Puesta en claro (1974) se insere na segunda fase da escrita da autora e apresenta diferencas
em sua poética. Destaca-se 0 uso coerente de recursos linguisticos, como verbos, advérbios
entre outros, que remetem a intriga da peca: a cegueira da personagem Clara. E, também, a
coeréncia do nome da protagonista com a realidade contextual daquele momento. Gambaro
escolhe Clara para enfatizar o “claro” da “puesta en claro”, a claridade que se esperava

daquele momento histérico, o ver e ndo estar cego para 0s acontecimentos iminentes dos anos

seguintes.

132 Em Teoria e politica da ironia (2000) e Uma teoria da parddia: ensinamentos das formas de arte do séc. XX
(1989).
33 [Colega: Si no parpadea, el ojo no se humedece, si no se humedece...].
134 [Que consiste en que a cada afirmacién del antagonista se sigue una afirmacion en contrario de este personaje
[el protagonista], lo que intensifica la ambigiiedad de los textos y la situacion patética del protagonista].
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Os personagens da peca se organizam em nucleos que poderiamos subdividir em: as

vitimas e os algozes.'®

Os companheiros da protagonista Clara sdo os marginais do sistema,
representados na instituicao familiar pelo avd submisso — personagem sem nome proprio — e o
filho debil, Juancho — um Juan (Jodo) com o final “Cho” de gaucho. Enquanto a personagem
Doctor — chamado poucas vezes pelo nome de Augusto — € indicado por sua classificacdo
profissional, Félix e Lucio formam o segundo nucleo, que se caracteriza pela ironia satirica
(HUTCHEON, 2000, p. 84), a perversidade e o exercicio do poder pela violéncia, seja ela
fisica ou psicologica.

Essa ironia é caracterizada por Linda Hutcheon (2000), como a funcdo assaltante —
um nome ndo muito adequado, como a propria autora escreve: “[...] fun¢do que eu chamei
desajeitadamente de ASSALTANTE, porque eu quero ser capaz de lancar méo do significado
de sua raiz latina, assilire, saltar sobre” (HUTCHEON, 2000, p. 83). E a ironia, cuja carga

emotiva®®

chega ao maximo quando pensamos em atacar, corroer, destruir. De acordo com a
autora, sua ligagdo com a satira se da em sua fung@o corretiva “onde ha um conjunto de
valores que vocé tenta alcancar. [...] No entanto, ha uma variacdo tonal muito ampla dentro
dessa funcdo corretiva, desde a provocagdo brincalhona até o desprezador e o desdenhoso”
(HUTCHEON, 2000, p. 84). No entanto, as personagens que formam o segundo nucleo, dos
algozes, ndo usam a ironia satirica com a intengdo de corrigir. Eles, Félix, Lucio e Doctor —
em algumas cenas também o Abuelo — usam a ironia para agredir a personagem Clara, para

zombar dela e desprezar seus esforcos para construir essa “familia”.
A retorica negativada de desaprovacdo que circula em torno dessa fungéo

ASSALTANTE da ironia é uma de ataque cortante, derrisorio, destrutivo ou
as vezes de uma amargura que pode sugerir ndo um desejo de corrigir, mas

135 Pode-se estabelecer uma possivel relagdo intertextual com a peca Anjo Negro, escrita em 1946 e encenada,
pela primeira vez, em 1948, do grande dramaturgo brasileiro Nelson Rodrigues. A peca de Nelson Rodrigues
é composta pelas personagens de Ismael, um médico que se veste de branco todo o tempo; a personagem de
Virginia, que se casa com Ismael e mantém uma relagdo marcada pelo 6dio e, a0 mesmo tempo, pelo amor.
Ao contréario de Clara, que veste roupas de hospital, Virginia se veste de preto, durante toda a peca. Virginia
é branca. Temos aqui a inversdo das cores da pele das personagens Ismael e Virginia e seus figurinos,
trazendo ao publico a contradicdo antecipada do conflito da obra. Ana Maria, filha de Virginia e Elias, é
cegada por Ismael. Ele ndo quer que a “filha” veja que ele € negro e, assim, seus olhos ficam fechados tanto
para a traicdo de sua mae quanto para a condi¢o racial de seu “pai”. A menina ¢ colocada em um mausoléu
de vidro e sua vida vai esvaecendo. Ela morre. Anjo Negro é o retrato dos horrores presentes na sociedade
(seducdo de menores, maus tratos, assassinatos, infanticidios, pedofilia etc.). E uma peca que nos remete ao
mundo da literatura expressionista com os tragos firmes do grotesco. As cegueiras de Clara e Ana Maria séo
diferentes. Ndo sabemos como Clara se tornou cega, mas temos conhecimento das violéncias que ela sofre
por essa condicdo. Ja a menina Ana Maria ndo tem a chance de viver sendo cega. Ndo tem a chance de viver,
de forma alguma. Clara mata seus algozes, ao passo que Ana Maria é morta por ele(s).

A exploragdo dessa tematica e melhor elucidagdo das funcgGes da ironia, segundo Linda Hutcheon (2000),
serdo apresentadas na secéo 5.

136
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simplesmente uma necessidade de registrar desprezo e zombaria
(HUTCHEON, 2000, p. 85).

Ja a personagem de Juancho ¢ representativa do refrao popular “Se faz de bobo para
viver”, pois se passa por idiota, despercebido, adormecido, para ndo compactuar com as agdes
de seus “irmdos”, mas também para ndo ser testemunha das maldades que fazem a Clara.
“Clara: Juancho... (Juancho levanta a cabeca, olha para ela) O que vocé tem?/ Juancho
(encolhe 0s ombros): Dormia...” (PC, p. 156, tradugdo nossa).”*” Também podemos entender
a personagem de Juancho pelo viés do grotesco feminino, pois ele é débil mental, ou seja, sua
incapacidade mental é “utilizada” pelas demais personagens do nucleo de algozes para
desqualificar e negar as afirmagdes de Clara — podemos comprovar essa atitude no dialogo
apos a cena de estupro, a ser explorada adiante. Juancho (débil mental), juntamente com Clara
(mulher, pobre e cega) e 0 Abuelo (velho e pobre) sdo os marginais sociais e juntos tentam

encontrar uma saida do sistema opressor no qual estdo submetidos.

4.2 A violéncia, a revelacéo e a desconstrucéo

Fotografia 3 — Cena 1, Puesta en claro, 1986. Direcédo de Alberto Ure

Fonte: Cristina Banegas, 1986.

337 [Clara: Juancho... (Juancho alza la cabeza, la mira) cQué te pasa? / Juancho (se encoje de hombros):

Dormia...].
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O nucleo de algozes continua a assediar a personagem feminina de vérias formas —
prendem suas maos, sujeitam-na contra a parede, levantam suas roupas — e ela escapa de todas
as coercdes até que, pelo uso da violéncia, Félix “se lanca sobre Clara” (PC, p. 159, traducéo

138

nossa) " e ela sofre a violacdo de seu corpo. O estupro é uma das consequéncias que Clara

sofre por estar em “certo” meio masculino que vé seu “corpo marcado pela diferenga”.

Félix: Mamée nos perdoou. (Se langa sobre Clara)

Clara (tenta defender-se com uma faca): Deixem-me!

Félix (salta para tras): A teus filhos, mamae, ameacas!

Lucio: A mamae pegou uma faca!

Félix: Para bater na minha bundinha!

(Lucio vai por detras de Clara e a agarra. Félix se joga em cima dela.
Juancho cobre a cabeca com os bragos. Clara grita. Escuriddo. Sobre os
gemidos de Clara, Félix e Lucio cantam, liricamente) (GAMBARO, 1974, p.
159, traduco nossa).**

Enquanto isso, Juancho e o Abuelo se escondem e se omitem da responsabilidade de
delatar os agressores de Clara, quando questionados pelo Doctor. Juancho € subjugado por
Lucio, que lhe da tapas na cara e lhe diz que pode dormir, ao que o outro responde: “Juancho:
Sim. (Mas insolitamente ndo dorme, olha)” (PC, p. 157, traducdo nossa).**® O Abuelo
esconde a cabeca debaixo da almofada. “Av0 (Félix e Lucio olham para ele, obscuros): Sou
velho e fiquei dormindo como uma pedra. Ela ndo pode saber se eu dormia ou no. E cega.
N&o pode saber se a forcaram ou ndo. Como ndo Vé, inventa. Se 0s meninos dizem o
contrério, ndo se enganam. Veem” (PC, p. 167, traducdo nossa).'*! A violéncia sexual sofrida
por Clara fica silenciada pelas vozes dos presentes, os personagens dos filhos e do avo,
mostrando a conivéncia masculina, o que coletiviza o estupro colocando-0s como cumplices

da violéncia e colaboracionistas no processo.

As violéncias praticadas contras as mulheres devido ao seu sexo assumem
maltiplas formas. Elas englobam todos os atos que, por meio de ameagca,
coercdo ou forga, Ihes infligem, na vida privada ou publica, sofrimentos
fisicos, sexuais ou psicolégicos com a finalidade de intimida-las, puni-las,

138 [se abalanza sobre Clara].

139 [Félix: jMama nos perdond! (Se abalanza sobre Clara)/ Clara (intenta defenderse con el cuchillo): jDéjenme!/
Feélix (retrocede de un salto): jA tu hijos, mama, amenazas!/ Lucio: jLa mamita agarr6é un cuchillo!/ Félix:
iPara pegarme en el culito!/ (Lucio va por detrds de Clara, la sujeta. Félix se le arroja encima. Juancho se
cubre la cabeza con los brazos. Clara grita. Oscuridad. Sobre los gemidos de Clara, Félix y Lucio cantan,
liricamente)].

[Juancho: Si (Pero insdlitamente no se duerme, mira)].

[Abuelo (Félix y Lucio lo miran, oscuros): Soy viejo y me quedé dormido como un tronco. Ella no puede
saber si dormia o no. Es ciega. No puede saber si la forzaron o no. Como no ve, inventa. Si los chicos dicen
lo contrario, no se equivocan... Ven].

140
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humilha-las, atingi-las na sua integridade fisica e na sua subjetividade
(ALEMANY, 2009, p.271).

Destacam-se, nesse contexto de género, os estupros sofridos pelas mulheres
manifestantes e também pelas esposas, irmas e mées dos manifestantes durante a ditadura
militar na Argentina. Assim também fizeram muitas pessoas diante dos atos de violéncia
cometidos pelos agentes da ditadura. Quando uma revolucionaria era presa e estava gravida,
assim que seu bebé nascia, a crianca era “doada” a uma familia de militares. Muitos
argentinos desconhecem sua familia biologica, alias, nunca souberam que eram filhos
ilegitimos. Ha pouco tempo, em 2010, na Argentina, jovens argentinos, descobriram que eram
filhos de prisioneiras da ditadura.**

Pode-se interpretar essa violéncia como um sintoma do terror que determina a
experiéncia histdrica de uma sociedade que ainda ndo resolveu seus conflitos internos. Os
conteddos silenciados voltam-se sobre o individuo, deixando exposto o trauma. Estes
contetdos foram transmitidos, de geracdo em geracao, através dos gestos e dos movimentos,
sem a mediacdo das palavras, sendo gravados na memoria coletiva.

A revelacdo da situacdo enaganosa em que vivia Clara tem inicio a partir do final da
Cena Il, quando ela comeca a questionar a realidade em que esta inserida: os filhos e a casa.
Estes, Félix e Lucio, ameacam o Abuelo com uma faca e usam de terror psicol6gico o tempo
todo. Clara ja tem as confirmacdes de que necessita para saber que os seus supostos “filhos”

ndo sdo criancas, a estupraram: “tienen barba” (PC, p.153, traducdo nossa) **:

e esta certeza,
de que os filhos sdo adultos, permite-nos, — a nds leitores/as-espectadores/as *** —, verificar a
existéncia de um papel desestabilizador nas relagdes familiares. A atuagéo cénica e as falas de
Clara, a partir da Cena I, comecam a mudar. Ela percebe a familia que tem — que na verdade
Ihe foi imposta, como j& mencionado — e também comeca a agir diferentemente da “postura
esperada” pelo Doctor, e por toda essa falsa familia: um simulacro da sociedade patriarcal e
miseravel dos anos 70, na Argentina. A desconstrucdo dos papéis sociais impostos a Clara
inicia nesta cena. Em um momento de raiva, Clara acaba por revelar sua indignacdo com o

fato de ser enganada pelo Doctor e seus filhos. Suas palavras questionam 0s papéis pré-

Y2 Muitos sio os “netos” da organizacho Avoés da Praga de Maio. Disponivel em:

<http://www.estadao.com.br/noticias/internacional-filho-de-militar-argentino-descobre-que-mae-guerrilheira-
foi-sequestrada-gravida-612953-0.htm>. Acesso em: 1° jul. 2013.

143 Ttém barba]

144 Aqui, trata-se do papel dialégico no texto dramatico, nos termos de Bakhtin.
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estabelecidos pela sociedade — no seu caso, ser mée — e ela ameaca deixar de seguir o seu, se

eles ndo se comportarem adequadamente — como filhos.

Clara (como se o visse): N&do diga isso!

Lacio (com tom normal): E por que n&o? Quem me proibe?

Clara: Mas assim ndo pode ser. Assim ndo pode ser. (Tratando de por
ordem) Aceito vocés grandes. Sdo meus filhos. Aceito vocés grandes. Mas
procedam como filhos! (GAMBARO, 1974, p. 153, tradugdo nossa) '*°

O grotesco feminino, em funcéo desconstrutiva, em Puesta en claro (1974), é algo da
ordem do discurso. Clara ndo é representante do corpo grotesco, nos termos de Bakhtin
(2010). N&o é apenas a cegueira que se constitui como um traco grotesco, ainda que possa ser
lida como uma deficiéncia corporal. O grotesco esta nas relacGes discursivas que se

estabelecem entre a personagem Clara e seus algozes. Segundo Susana Funck (2005, p. 9):

[...] é através do discurso que podemos estabelecer préaticas de resisténcia e
de protesto. Especificamente no que tange a representacdo da mulher [...]
vemos que a ficcionalizagdo do corpo pode tanto reforgar estere6tipos [...]
guanto oferecer modos alternativos de representacéo, seja pela ironia ou pela
dramatizacdo da opressdo ou marginalidade.

Clara desconstroi todo o esteredtipo de fragilidade feminina e, também, de
dependéncia de outros por causa de sua cegueira. Nao, Clara ndo é fragil; ndo é dependente
dos outros. Ela manipula a situacdo, a sua maneira — algumas vezes submetendo-se, outras
rebelando-se —, mas ndo deixa de demonstrar sua forca e coragem atraves de seu discurso
contestador — utilizando-se de ironias e provocacdes — e da imagem que seu corpo “fragil e

cego” pode lhe auxiliar na conquista de liberdade.

145 [Clara (como si lo viera): jNo digas eso!/ Lucio (con tono normal): ¢Y por qué no? ;Quién me lo prohibe?/

Clara: Pero asi no puede ser. Asi no puede ser. (Como tratando de poner orden) Los acepto grandes. Son mis
hijos. Los acepto grandes. jPero procedan como hijos!].
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Fotografia 4 — Cena 1, Puesta en claro, 1986. Direcédo de Alberto Ure

Fonte: Cristina Banegas, 1986.

O riso de Clara é subversivo, é satirico. Ela ri das situagdes angustiantes pelas quais
passa. E algo que imita o riso de uma louca, como também foi chamada: “N#o tem expressao
muito... lacida” (PC, p. 137, tradugdo nossa).*® Cabe aqui retomarmos as figuras de terracota
de Kertch das velhas gravidas e “[lembrarmos] ainda que, além disso, essas velhas gravidas
riem” (BAKHTIN, 2010, p. 23). Clara tem um riso subversivo, ela ri de seus algozes, ri da
morte que ja planejava para eles e, acredito que, ao mesmo tempo, ri dela propria, de sua
loucura. E possivel também fazer referéncia as fotografias de mulheres histéricas pacientes do
hospital Salpétriere, descritas no livro de Russo (2000, p. 85): “Nédo é s6 o contetido do
comportamento histérico que nos surpreende como grotesco, mas a sua representacao [...] que
pode ser usada para nos colocar (por falta do termo falico) dentro do discurso”. As histéricas,
assim como as loucas, riem exageradamente, configurando uma marca do grotesco. E,
também, colocam-se — e nos colocam — “[a n6s mulheres] dentro do discurso” através de um

protesto discursivo representado no e pelo corpo.

Deseja-se expor algo que ao mesmo tempo se oculta com veeméncia;
anunciam-se agradaveis surpresas que nunca se produzem; apresenta-se uma
estrutura dramética progressiva, mas que trabalha com o estranhamento
sistematicamente, a linguagem verbal contradiz o que ocorre na cena; o
agradavel e o apavorante; o decorrer de uma acdo ou conduta realista até
limites extremos que poderiam relacionar-se com 0 expressionismo e sao

146 INo tiene expresion muy... licida].
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revertidas em manifestagfes do grotesco pelo corte abrupto de intervencdes
humoristicas (AZOR, 1994, p. 152, traducao nossa).**’

As caracteristicas das pecas de Griselda Gambaro sdo consideradas por lleana Azor
(1994) como pertencentes ao teatro neogrotesco argentino e observo que se associam,
também, a estética do grotesco feminino. Gambaro questiona com sua personagem o modelo
tradicional feminino, cujo corpo e comportamento se amoldam aos padres de perfeicéo
ocidental, entregando a seus/suas leitores/as personagens femininas grotescas que criticam 0s
valores pré-estabelecidos. A critica especializada sobre a obra da dramaturga identifica seu
teatro pelo tom sinistro de algumas de suas pecas. E também sinalizam a violéncia que sempre
esta presente nas situacdes dramaticas. No entanto, Gambaro afirma que essa violéncia esta
permeada pelo humor.

Em um sentido mais amplo, trata-se também da expressdo dos conflitos humanos
como forma muito peculiar de humor, ao enfocar a problematica existencial do individuo em
um contexto social adverso, hostil e humilhante, indo de uma atitude especialmente sensivel,
“Vovo0”, até as sutis marcas das relagdes e das forcas da conduta humana “O Av0 tenta se

levantar. Félix e Lacio o fazem cair”.

Félix: O vovd ¢ avarento! Eu ndo acredito nele. (Caminhando normalmente,
se aproxima do Avd e lhe da um golpe) Nos engana como se fossemos
criancas. (O Avo cai) Caiu! Caiu o0 vové!

Clara: O que aconteceu? Av0, onde vocé esta? (O Avod tenta se levantar.
Félix e Lucio o fazem cair. Clara tropeca com eles. Afastam-se em seguida)
(GAMBARO, 1974, p. 152, traduco nossa). **®

Na peca Puesta en claro, através de algumas rubricas da Cena Il, podemos ver como

a personagem Clara constréi, e posteriormente desconstréi, as imagens de feminilidade*,

suavidade e pureza que lhe sdo atribuidas no inicio da obra, exemplificando uma das

147 ISe quiere exponer algo que al mismo tiempo se oculta con vehemencia; se anuncian agradables sorpresas que

nunca se producen; se plantea una estructura dramatica progresiva, pero que trabaja con el extrafiamiento
sistematicamente, el lenguaje verbal contradice lo que ocurre en la escena; lo apacible y lo aterrador; el
decursar de una accion o conducta realista hacia limites extremos que podrian relacionar-se con el
expresionismo y son revertidas en manifestaciones del grotesco por el corte abrupto de intervenciones
humoristicas].

148 [Félix: jAbuelito es tacafio! Yo no le creo. (Caminando normalmente, se acerca al Abuelo y le da un golpe)
Nos engafia como si fuéramos chicos. (El abuelo se cae) jSe cay6! jSe cayo6 el abuelito!/ Clara: ;Qué pasé?
Abuelo, ¢ddénde estas? (EI Abuelo intenta levantarse. Félix y Lucio lo hacen caer. Clara tropieza con ellos.
Se apartan en seguida)].

9 Uso feminilidade nos termos de Mary Russo (2000, p.70-72, grifo da autora): “como a relagdo entre o
simbolico e o cultural constroi a feminilidade e a condi¢do de Mulher, e a experiéncia de mulheres (como
variadamente identificadas e sujeitas a multiplas determinagdes), podem se reconciliar no sentido de um
modelo dindmico de uma nova subjetividade social”.



101

caracteristicas constituintes do feminismo na diferenca. Sua atitude no didlogo com o
personagem Abuelo passa do tom “impessoal” para “com ternura”, depois de “sem ternura”
para “fria”, e em seguida de “com 6dio” para “docemente”, retomando sua postura inicial.
Todo o discurso, explicito e implicito, encontra-se temperado com uma pitada de ironia e/ou

carinho, lidos no uso ambivalente da palavra abuelito.

Clara (impessoal): Mais suavidade, avo.

Clara (levanta a méo, tateia, lhe passa a mao pela cara. Com ternura): Esta
velho.

Clara (sem ternura, incomoda): Velho.

Clara (fria): De onde ndo te interessa.

Clara (Com édio): Cuida-me. Da-me de comer. Velho.

Clara (fria): Vovd, como vocé esta velho. Pronto para morrer.

Clara (senta-se. Docemente): Vov0, ndo quero que VOCé morra.
(GAMBARO, 1974, p. 146-147, traducio nossa).**

Assim, temos a mudanca que Clara promove em sua postura — psicologica e
comportamental — ao longo da peca, mudanca esta que podemos atribuir a uma suposta
intencdo da autora de desconstruir a configuragdo das personagens femininas ocidentais,
através do desfecho que a protagonista Clara dara a peca: a morte de seus algozes.

Em continuacdo, tomemos o inicio da Cena Ill, quando Clara entra na cozinha e se
senta em um banquinho, olha para Juancho, como se 0 visse, e questiona sua atitude inerte
frente ao abuso sexual que ela acabara de sofrer. Neste trecho da peca, também ocorre a
revelagdo da real idade dos “filhos” do Doctor. “Clara: Quantos anos vocé tem? / Juancho:

151 E assim, Clara,

Dizem... (Bruscamente) Trinta e dois” (PC, p. 159, traducdo nossa)
sabendo que se tratam, realmente, de homens e ndo criancas, questiona ainda mais a
indiferenca de Juancho para com a violéncia que 0s outros praticam contra ela e contra ele
mesmo. A autoria do estupro ndo é apenas em relacdo ao sistema ditatorial — metaforizado no
ambiente da casa —, mas também aos proprios “filhos”, homens adultos, reforgando a

violéncia de género que pode ser também doméstica.

Clara: Sim? N&o se deu conta? Eu te chamei.
Juancho: Me chamou? (Agita a cabeg¢a) Vim cansado e tirei um cochilo.
Clara: Que sorte, hein? Vocé néo vé nada, como um cego.

%0 [Clara (impersonal): Méas suavidad, abuelo. / Clara (alza la mano, tantea, le pasa la mano por la cara. Con

ternura): Estas viejo. / Clara (sin ternura, incomoda): Viejo. / Clara (fria): De donde no te importa. / Clara
(Com 6dio) Me cuida. Me da de comer. jViejo!/ Clara (fria): Abuelito, cémo estas viejo. Listo para morirte. /
Clara (se sienta. Dulcemente): Abuelito, no quiero que te mueras].

B! IClara: ¢Cuantos afios tenés? / Juancho: Dicen... (Bruscamente) Treinta y dos].
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Juancho: Sou meio bobo (Se distrai como um bobo) (GAMBARO, 1974, p.
160, tradugdo nossa). **2

Passado este momento, entra em cena 0 Doctor e recomeca seu jogo impositivo de
papéis sociais a Clara. Quer uma mulher que se preocupe com ele, que Ihe pergunte como foi
0 seu dia, de forma amorosa e com carinho. Quer compreensdo antes mesmo que Sexo,
alguém que lhe cuide os filhos. “Doutor (maravilhado): E certo? Viu, Clarinha? Como tudo o
que te contei era certo? S&o anjos. Quis trazer uma mae a minha casa, uma mée antes que uma
esposa” (PC, p. 161, traducdo nossa).*>> Em uma analise esclarecedora, Tania Swain (2007, p.

214) reflete sobre a representacao da “verdadeira mulher”:

Vejo a maternidade enquanto representagdo da “verdadeira mulher”, criando
assim um corpo feminino cujas func@es bioldgicas tornam-se um destino. A
reproducdo tem assim um lugar central em meu discurso j& que, enquanto
traco bioldgico adquire uma significacdo e um peso que a0 mesmo tempo
esmagam e exaltam o feminino na rede de significac@es sociais.

E recorrente na historia da humanidade designar a procriagdo como destino do
feminino. Na sociedade da Grécia Classica, por exemplo, as mulheres possuiam poucos
direitos. As casadas ficavam restritas ao espaco familiar (gineceu) e sua funcdo primordial era
a maternidade. Assim, o biol6gico adquire maior importancia em um conjunto de praticas
semidticas e simbolicas que tém o referente ou significante geral localizado na reproducéo.
Na ordem do patriarcado, o masculino se erige como norma e paradigma do humano. Tania

Swain (2007, p. 220) comenta ainda que:

Isto faz da fémea do humano o ser classificado como “mulher” cuja
existéncia se justifica pela sua capacidade de reproducdo. A mulher é, assim,
confinada a esta funcéo e ja em 1949, Simone de Beauvoir comentava que
“[...] ela engendra na generalidade de seu corpo, ndo na singularidade de sua
existéncia”.
Um dos esteredtipos reprovados pelas escritoras latino-americanas, dentre as quais
Griselda Gambaro, que adquire marcas culturais especificas € a figura da mde. Mesmo que
anteriormente escritoras feministas, como, por exemplo, Nancy Chodorow (1978), tenham

desvendado o mito da maternidade como destino pessoal das mulheres, cujo ndo cumprimento

152 [Clara: ¢Si? ¢No te diste cuenta? Te llamé. / Juancho: ;A mi? (Agita la cabeza) Vine cansado y dormi mi
siesta. /Clara: Qué suerte, ;eh? No ves nada, como un ciego. / Juancho: Soy medio tonto (Se distrae como un
tonto)].

[Doctor (con maravilla): ¢Es cierto? Clarita, ¢viste como todo lo que te conté era cierto? Son angeles. Quise
traer una madre a mi casa, una madre antes que una esposa].

153
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as converteria em monstros frustrados ou seres incompletos, as escritoras latino-americanas
foram testemunhas de uma nova fungdo materna ocasionada pela tirania de governos
antidemocraticos e repressivos'®*. Uma vez cumprida a funcdo biolégica da reproducéo, as
mées latino-americanas inscreveram seus corpos maternais no texto da historia, para
denunciar os horrores das ditaduras. A maternidade, enquanto ato privado que tem
consequéncias comunitérias, traz uma consciéncia da responsabilidade que perfila o rosto de
outras mdes: aquelas que, a partir de textos literarios, perguntam-se que deficiéncias sociais
puderam converter-se em instrumentos de tortura e destrui¢éo de seus filhos.

A protagonista da peca, Clara, coloca-se no papel, imposto, de méde e chega a
desempenhar suas responsabilidades como tal. Porém, a situacdo de submissdo pela qual
passa a personagem ndo se remete somente a seu papel social, mas também ao “uso” de seu
corpo como lugar de tortura e violéncia. Acreditamos que um lugar para indagar sobre 0s
poderes reais da mulher é o seu proprio corpo e, nesse sentido, a propria maternidade, o
corpo-mae, venerado, endeusado e sempre admirado, serve de abrigo, gerador, de um outro
ser. Este Outro, que se reflete nas expectativas e nos papéis que desempenhamos na

»1% na modernidade ocidental, a estética teatral

sociedade, como um discurso da “outridade
latino-americana dialoga com a utopia moderna e a transforma em uma reflexdo sobre a
constante busca pela identidade.

No caso especifico de Clara, ela ndo é mae bioldgica, mas representa o papel
materno, que lIhe é imposto pelo Doctor — seu antagonista, que exerce o papel masculino-
patriarcal na peca — como ja foi mencionado. O papel dela como mée a coloca como uma mae
argentina, mae da nagdo. A reivindicagdo de uma “diferenga” biologica das mulheres em
relacdo aos homens, relacionada a capacidade de procriagcdo, é fundada sobre um aporte

cultural que designa por “natureza” as primeiras a “nature and care”. Como sublinha Moira

Gatens (1999, p. 228 apud SWAIN, 2007, p. 224-225):

[...] o corpo da mulher confinado no papel de esposa/méae/dona-de-casa, por
exemplo, estd investido de desejos particulares, capacidades e formas que
pouco tém em comum com o corpo de uma atleta olimpica. Neste caso, 0
senso comum biol6gico ndo consegue exprimir a especificidade destes dois

1 Como comentado anteriormente sobre a violéncia praticada contra as revoluciondrias e o roubo de seus bebés.

%5 0 conceito de outridade, engendrado por Octavio Paz, em seu livro O arco e a lira (1982, p. 328), traz 0
pressuposto de que a outridade ¢ a “percepcdo de que somos outros sem deixar de ser o que somos e que, sem
deixar de estar onde estamos, nosso verdadeiro ser esta em outra parte”. Octavio Paz cunha o neologismo
outridade para designar o enfrentamento do ser humano com a sua propria alteridade. Deste modo, pode ser
entendido como a tenséo latente e irrecusavel entre o ser humano (esséncia) e seu projeto de ser humano
(existéncia).
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corpos. [..] Este senso.. ndo se encontra simplesmente em nivel de
interesses e desejos, mas no nivel da verdadeira forma e capacidades do
corpo.

Também se pode ressaltar a critica ao lugar do corpo feminino que Gambaro faz
através da personagem Clara: a posi¢do social que Ihe é imposta, quando chega a casa do
Doctor e recebe seu titulo de mae. Retomamos aqui o conceito de “mulher verdadeira”
desenvolvido por Swain (2007), e citado em outros momentos, pelo qual a mulher dita
verdadeira é aquela que alcanca sua plenitude, somente, ao se tornar mée: a maternidade lhe é
imposta como situacdo primaria a sua condi¢do de feminina, de mulher, de outra. Entéo, sob
essa visdo critica, Gambaro questiona este papel social imposto as mulheres e, mais
incisivamente, sobre seus corpos, a partir do discurso de Clara e do seu corpo vilipendiado,

cegado e tornado “mae” em um contexto que é falso.

Fotografia 5 — Cena Ill, Puesta en claro, 1986. Direcao de Alberto Ure

Fonte: Cristina Banegas, 1986.

A partir da concepcédo de Canclini (1998, p.24) de que “em toda fronteira ha arames
rigidos e arames caidos. [Onde] as acOes exemplares, os subterflgios culturais [sejam]
maneiras de transpor os limites por onde € possivel”, podemos pensar em Clara, Juancho e o
Abuelo transpondo os limites da casa — da prisdo — pela saida que lhes € possivel: a morte de
seus algozes. Mesmo com as violéncias sofridas (na imagem podemos ver uma cena de
violéncia fisica), Clara pede — chega a implorar — ao Doctor que a deixe ficar, quando ele lhe

diz que se divorciaria dela. Clara se culpa por nédo ter preparado uma boa comida — “pelo
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16 _ outra das

menos tinha que saber cozinhar” (GAMBARO, 1974, p. 171, traducdo nossa)
“fungdes” atribuidas as mulheres pela sociedade patriarcal. A personagem volta a questionar o
Abuelo, agora com um tom forte e decisivo: “Clara: Vocé estd contente? / Avd: Com qué? /
Clara: Estd me expulsando” (GAMBARO, 1974, p. 171, traducdo nossa).’*’ E novamente

interpela Juancho, que desta vez confessa que viu tudo que se passou.

Clara: Vocé dormia?

Juancho: N&o. Te olhava.

Clara: E como me vé?

Juancho: Bela.

Clara: Nao. Boba (GAMBARO, 1974, p. 171, tradugéo nossa).**®

Apds tantas desilusdes — a suposta familia era falsa e também a casa ndo era nada do
que lhe prometera o Doctor: com jardim, mucama, cozinheira etc. — ¢ com sua “falha” no
papel de esposa e mae, Clara resolve preparar uma torta. Entretanto, hd em sua fala um
simbolo do fato que posteriormente ocorreria na peca: as reticéncias, que, por duas vezes,
deixam espago aberto para uma interpretagdo que antecipe o final funesto. “Clara: Vou
preparar... / Avd: Uma torta! / Clara: Sim. Para que fiquem contentes. Para que... me
perdoem. Tem dinheiro, avd?” (PC, p. 172, traducéo nossa).’*® Pode-se entender que Clara
aproveita a fala do Abuelo para completar, no lugar das reticéncias, sua frase incompleta,
propositalmente. Depois, ela deixa também nas reticéncias a intengdo de sua ac¢do: “Para
que...”. Tudo fica interdito e nos leitores/as € que completamos as informagdes e, assim,
revelamos a sagacidade do pensamento de Clara preparando seu desfecho desconstrutor.

Com esta frase, a personagem inicia seu plano de continuar na casa, ndo pelo amor
do personagem Doctor, muito menos por seus “filhinhos”, mas sim para ter um teto, um lugar
que a proteja da constante chuva — metafora que usa Gambaro para os problemas sociais do
pais, Argentina decada de 70 —, e onde ela possa, um dia, ser feliz em seu jardim florido.
Nesse ponto, podemos fazer aluséo ao texto de Virginia Woolf (2004 [1928], p. 120), Um teto
todo seu, no qual a autora declara — ou antes, pede — as suas leitoras que lutem e conquistem

seu direito de viver a realidade que melhor Ihes parecer.

156
157
158

[por lo menos, tenia que saber cocinar].

[Clara: ¢Estas contento? / Abuelo: ¢De qué? / Clara: Me echa].

[Clara: ¢Dormias?/ Juancho: No. Te miraba. / Clara: ;Y cémo me ves?/ Juancho: Hermosa/ Clara: No.
Tonta].

[Clara: Voy a preparar... / Abuelo: jUna torta! / Clara: Si. Para que se queden contentos. Para que... me
perdonen. ¢ Tenés plata, abuelo?].

159
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Invejaveis sdo as pessoas que vivem em maus termos com a irrealidade; e
dignas de pena as [pessoas] que sdo golpeadas na cabeca pela coisa feita sem
conhecimento ou cuidado. Assim, quando lhes peco que ganhem dinheiro e
tenham um teto todo seu, estou-lhes pedindo que vivam em presenga da
realidade, uma vida animadora, ao que parece, quer se consiga partilha-la ou
n&o.
As personagens marginalizadas unem-se e Juancho se impde, pela primeira vez, em
virtude das frases maliciosas do Abuelo para Clara, mas ndao sabem como podem superar a

situacdo em que se encontram. Os submissos teriam saida?

Juancho: O que quer que eu faca?

Clara: O que vocé quer fazer?

Juancho: Nao posso fazer muito. Sou... menino. Meio bobo. (Com menos
convicgdo) Durmo...

Clara: E eu ndo vejo (GAMBARO, 1974, p. 175, tradugdo nossa).'®

Inicia-se a Cena IV e o ambiente ¢ familiar: um jantar para a “familia”. O Abuelo
estd com fome, mas o mau cheiro da comida que Clara fez ndo lhe deixa comer; o Doctor
chega com seus “filhinhos” e todos riem quando o Abuelo lhes fala que Clara prepara um
jantar. Um dialogo inicialmente estranho se segue, pois Clara maltrata o Abuelo e Juancho e
ndo os deixa comer da torta que fez, ao mesmo tempo em que tenta convencer, adular, agradar
o Doctor. O que ndo se sabe, ainda, € com qual intencdo ela tem essa atitude. Juancho nédo
demonstra claramente se sabe 0 porqué, mas ele tenta avisar aos irmdos que ndao comam da
torta — “Juancho: Nao ficou boa. Ndo comam porque ... Tem... / — e Clara friamente Ihe corta

a fala— Bobo...” (PC, p. 180, traducio nossa).'®

As expectativas de Clara se frustram, entre outras razes porque uma mulher
de sua condicdo e circunstancia ndo pode realiza-las, mas a decisdo de
eliminar Lucio, Félix e o Doctor e escapar com o outro filho, ja é um ato
transgressor que um personagem do grotesco criollo ndo tinha (AZOR,
1994, p. 160, traducio nossa).**

Porém, € um ato transgressor perfeitamente praticavel dentro do universo de uma
personagem do grotesco feminino. Entdo, a conexao que proponho entre a estética do grotesco

e o estilo teatral grotesco, encontra-se no grotesco feminino gambariano. As mulheres de

180 [Juancho: ¢Qué querés que haga?/ Clara: ;Qué querés hacer vos?/ Juancho: No puedo hacer mucho. Soy...

chico. Medio tonto. (Con menos conviccion) Me... duermo. /Clara: Y yo no veo].

[Juancho: No nos salié bien. No coman porque... Tiene... Clara (fria): Tonto].

162 [Las expectativas de Clara se frustran, entre otras razones porque a una mujer de su condicién y circunstancia
no es posible que alcance a realizarlas, pero la decision de eliminar a Lucio, Félix y el Doctor y escapar con
el otro hijo, ya es un hecho transgresor que un personaje del grotesco criollo no tenia].

161
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Gambaro realizam a politica feminina contra todos os aparelhos repressores, atraves de suas
préticas transgressoras inspiradas na estética do grotesco. Clara resiste a violéncia que sofre,
tanto fisica quanto psicoldgica, resiste ao ambiente falso no qual é obrigada a conviver — uma
casa em ruinas, com homens adultos e perversos —, resiste até o ponto de ver-se como nucleo
de transformacdo de um grupo social representado por um velho, um deficiente mental e ela:
uma mulher pobre, “cega” e “fragil”. O grotesco da situacdo encontra-se na materialidade da
linguagem, atraves das ironias nas falas de Clara e das mentiras, trapacas, risos loucos e
atividades ambiguas como rir e chorar ao mesmo tempo, identificadas nas rubricas da peca
que, por sua vez, levam a materialidade da encenacdo. O grotesco feminino em Clara est3,
definitivamente, ndo em seu corpo, mas sim em sua pratica discursiva. Sigo o pensamento de
Izabel Branddo (2012, p. 9), que adota o termo “protesto discurso” quando analisa os poemas

de Grace Nichols e se adequa a “ideia de resisténcia de género”, exposta na peca gambariana.

O protesto discursivo de Nichols — ou seja, a sua resisténcia — ocorre em
outros poemas também. O uso do humor como subversao é o que torna a sua
poesia muito bem situada no interior da ideia de resisténcia de género, como
um contra-discurso, porque a linguagem é usada subversivamente, tanto no
sentido argumentado por Butler — a mesma linguagem que oprime pode
libertar o sujeito —, como também no sentido posto por Hutcheon, uma vez
que o discurso da ironia é absorcivo — como quando Nichols, em seus
poemas relacionados a mulher apropria-se do discurso dominante [...] para
expressar sua critica bem humorada.

O abuso sexual cometido pelos personagens Félix e Lucio, as constantes
humilhacdes a que lhe submete o Doctor e a indiferenca por parte do Abuelo e Juancho se
transformam, ao longo do enredo da peca, em um estopim para o final desconstrutor
protagonizado por Clara: a morte por suas “frageis maos femininas”. Esta desconstrucéo,
juntamente com aquela pela qual passam alguns personagens, remete-nos a teoria derrideana,
para a qual todo texto — seja literario, jornalistico, cientifico, dramatico etc. — conserva dentro
de seu proprio contexto incompatibilidades e paradoxos que acabam por desconstrui-lo, ou
desconstruir sua recepcao.

Clara subverte a imagem que nos é apresentada nos primeiros atos da peca e segue
um caminho, muito bem protagonizado, de (re)(des)construcdo de sua personagem cega,
ingénua e submissa. Abuelo e Juancho, os Unicos que permanecem Vivos apOs o0
envenenamento, também tiveram alguns momentos de desconstrucdo, tendo em vista que,
através de seus proprios medos e receios, conseguem, paradoxalmente, construir um desfecho

gue ndo condiz com seus comportamentos ao longo da obra. O Abuelo se realiza quando
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Clara Ihe descreve, através do tato, sua imagem de homem ainda jovem, “tem a pele lisa. E 0s

ombros erguidos. Muito cabelo” (PC, p. 184, traducio nossa) %3

e Juancho consegue eshocar
certa seguranga ao dizer que “sou.. um bom mogo. Inteligente” (PC, p. 184, tradugdo
nossa).'®* Eles, de certa maneira, ajudam Clara a realizar seu ato final quando saem, ainda que
parcialmente, de seu estado de “observar” e passam a agir, favoravelmente, a causa de Clara.
A personagem usa da dissimulagdo sobre sua cegueira para rebelar-se contra o(s) poder(es)
instituido(s): o patriarcado, a maternidade como destino natural de todas as mulheres, a
fragilidade e inferioridade das mulheres etc., 0 que pode caracterizar um recurso do “grotesco
feminino negativo”, conforme argumenta a pesquisadora lzabel Branddo, em sua analise do
poema “Weeping Woman”, de Grace Nichols, relacionando-0 com a pintura de Dora Maar de

Picasso. Nas palavras de Branddo (2011, p. 18-19):

A compreensdo do corpo grotesco bakhtiniano incorpora aspectos positivos e
negativos, sendo, portanto, ambivalente. Aqui 0 que interessa S&0 0S
aspectos negativos para a analise da tela em sua relacdo com o poema. [...] A
tela de Picasso fecha essa perspectiva regeneradora que é reaberta através do
poema de Nichols, que da voz a Maar de uma forma plena de “compositional
possibilities”, conforme reza um dos versos do quadro-poema trés. O corpo
distorcido e fraturado de Dora Maar, na tela de Picasso, torna-se a
representacdo do corpo feminino grotesco, em seu aspecto negativo, que é
reposicionado e realinhado, por Nichols em seu “Weeping Woman”, a partir
do entendimento sugerido por Mary Russo (1986, p.217), em face de uma
renovacgédo e atualizacdo do contexto dialdgico bakhtiniano, para servir aos
propésitos feministas.

Portanto, Clara assim como Dora Maar, também renasce ap6s a morte de seus
algozes. Clara suporta todo tipo de degradacdo — violéncias fisicas, psiquicas e morais — mas
renasce com uma nova concepcdo de seu lugar e seus direitos, assim como na premissa
bakhtiniana de que a “degradac¢do cava uma sepultura corporal para um novo nascimento”
(BAKHTIN 2010, p. 21). Ai esta o grotesco feminino positivo, unindo-se aos marginais desse
sistema opressor (Juancho — o débil mental — e o Abuelo — o velho) para buscar com eles uma
saida a violéncia que todos sofrem quando vitimas de uma sociedade capitalista, patriarcal,
preconceituosa e agressiva. Gambaro, bem como Grace Nichols, regenera suas personagens
femininas para “servir aos propositos feministas”.

Griselda Gambaro nos apresenta em Puesta en claro (1974), uma Unica personagem

feminina, com todas as fragilidades atribuidas as mulheres e ainda uma deficiéncia fisica.

163 Ttenés la piel lisa. Y los hombros erguidos. Mucho pelo].

164 Isoy... un buen mozo. Inteligente].
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Com isso, a intencdo inicial, ou pressuposicao, é a de uma leitura que revele as caracteristicas
de uma linha feminista j& conhecida — a da diferenciacdo da mulher pelo seu apelo bioldgico,
psicoldgico, social. Entretanto, a autora transforma, e, assim, desconstroi, a figura fragilizada
da personagem Clara a partir de sua préopria caréncia: a cegueira. Podemos interpretar a
cegueira da personagem sob dois aspectos principais: a fisica e a social. Apesar de serem
ambas as caracteristicas de Clara, uma ndo justifica a outra. Gambaro alerta para a cegueira
que se instala nos olhos abertos, nos olhos que veem e interpelam, nos olhos que julgam e
justificam a diferenca, seja ela de género ou de outra categoria, meramente com base em uma
deficiéncia fisica, na cor da pele e, em especial analise, no sexo.

Chegamos ao final da historia: a morte das personagens do nucleo dos dominantes,
pelas maos de uma personagem, supostamente, submissa, fragil, mulher: Clara. O assassinato
das personagens Doctor, Félix e Lucio representa, metaforicamente, a “morte” — entre aspas
porque, infelizmente, a ditadura ndo morreu, apenas mudou as estratégias e as vitimas — dos
algozes protagonistas da realidade textualizada em Puesta en claro (1974): os militares que
torturaram, estupraram e mataram a tantas Claras, Marias, Josés e sem nomes,
desaparecidos/as até hoje. A arte se adianta aos fatos. Griselda Gambaro, em 1974, tece em
sua peca o enredo da realidade que acometera a Argentina nos anos seguintes.

Por um lado, Griselda Gambaro inaugura um ciclo de possivel retomada da ordem
estabelecida, quando Clara utiliza-se de um veneno, no desfecho, para a morte das demais
personagens. Clara comete 0s assassinatos servindo uma comida envenenada com a
justificativa de ter sido um acidente: uma morte que acontece pela boca, no gozo de saborear
uma comida tem-se a saida para a opressdo, para a violacdo de seu corpo, para o terror de sua
vida. Outra mostra de uso consciente de sua “fragilidade” se vé na cena em que Clara nao
deixa que o avd e Juancho, o Unico dos filhos que ndo a maltratava e ndo se fingia de crianca,

comam do recheio, mas somente da massa da torta.

[...] Gambaro propde um grotesco no qual um conjunto de personagens,
aplicando o cddigo dos repressores, fracassa. A diferenga estd ndo s6 nos
recursos técnicos de uma e outra obra. Puesta en claro propde também uma
terceira opcdo, a de Clara. Alheia ao que enfrentard, ela acredita iniciar uma
nova vida quando pensa em fazer parte de uma familia com o Doctor. Com
muito trabalho, descobre suas préprias forcas ao tempo que recupera a
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lucidez e adquire uma consciéncia exata do que estd acontecendo (AZOR,
1994, p.160). 1

Com essa saida, nada esperada para o desfecho da peca — pensar que Clara
envenenaria e mataria a quase todos, ndo era uma ideia antecipada nas primeiras cenas da
peca —, retomo a ideia da desconstrugcdo no enredo e na evolucdo da personagem. Griselda
Gambaro, com sua personagem mulher supostamente cega e fragil, mostra a possibilidade de
uma (re)(des)construcdo do modo de ver (palavra-chave na peca) e ser visto na e pela
sociedade. Esse aspecto esta diretamente relacionado a importancia dada por Gambaro a uma
personagem historicamente marginalizada na literatura ocidental, a mulher, e representa uma
luta por sua insercdo no mundo, pela garantia de seus direitos, pelo respeito a sua diferenca.
Clara se redime do possivel crime que cairia sobre ela com uma simples e eficaz explicacao,
quando ¢ interpelada: “Avd (aproxima-se e observa [0 Doutor] com curiosidade. Com
delicadeza levanta-lhe uma perna e a deixa cair. A Clara, tranquilamente): O que vocé fez
netinha?/ Clara: Nada, avd. Sou cega” (PC, p. 182, traducéo nossa).'*®Os marginalizados se
unem e seguem, os trés, guiados pelos olhos cegos de Clara, a debilidade metal de Juancho e
0 medo do futuro do Abuelo. O dialogo final retrata essa unido, uma metafora do que
realmente deveriamos ver: o outro. “Juancho (estende a méo em direcéo a Clara): Clara, vé?
/ Clara (agarra a mdo dele, apalpando): Se esta acordado, vejo” (GAMBARO, 1974, p. 185,
traducio nossa).*®’

A partir disso, perguntamos: Clara vé ou ndo vé? Ela manipula ou é manipulada? Ou
os dois? Grotescamente Gambaro deixa a duvida, dissimulando a cegueira de Clara, e leva-
nos a pensar onde estaria 0 outro para o/a leitor/a-espectador/a de Gambaro? Talvez seja na
outra forma cultural, etnia, sexualidade, no outro género. Seria, talvez, tudo aquilo que néo
sou eu, ou tudo que ndo somos. Griselda Gambaro trabalha com o siléncio mascarado dos
gritos de uma escrita destrogadora, que demole construcgdes estabelecidas e cumpre o desejo
de algo mais do que as transgressdes possam operar: € a morte como desprendimento, a morte

que se corporifica no siléncio de um grito ou na cegueira de um olha

165 [...Gambaro propone un grotesco donde un conjunto de personajes, aplicando el codigo de los represores,

fracasa. La diferencia estd no s6lo en los recursos técnicos de una y otra obra. Puesta en claro plantea
también una tercera opcion, la de Clara. Ajena a lo que se enfrentard cree iniciar una nueva vida cuando
piensa en formar parte de una familia con el Doctor. Trabajosamente descubre sus propias fuerzas al tiempo
que recupera la lucidez y adquiere una conciencia exacta de lo que ocurre].

[Abuelo (se acerca y lo observa [el Doctor] con curiosidad. Con delicadeza, le levanta una pierna y la deja
caer. A Clara, tranquilamente): ¢Qué hiciste, nietita? / Clara: Nada, abuelo. Soy ciega].

[Juancho (tiende la mano hacia Clara): ¢Clara, ves? / Clara (la toma a tientas): Si estas despierto, veo].

166
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3) DEL SOL NACIENTE E O GROTESCO DESARTICULADOR

Apos a leitura de varios estudos que delimitam a obra de Griselda Gambaro em fases,
que classificam suas pecas de acordo com os periodos historico-politicos, que categorizam
suas pegas por teméticas como a da violéncia, do poder, da vitima e algoz, pretendo analisar a
peca Del sol naciente (1984) tendo como eixo norteador as personagens grotescas presentes
na obra: os semi-seres*®, Oscar e Tisico, através da teoria do abjeto e a contestacdo da
imagem feminina pré-determinada socialmente, pela protagonista Suki, através da teoria do
grotesco feminino. No que diz respeito a classificacdo estética da escrita dramatica de
Gambaro, a peca ndo € nomeada como pertencente ao teatro do absurdo ou ao teatro grotesco.
Os desacordos quanto a sua delimitacdo a um estilo ou outro, ndo serd o foco principal de
minha analise, até mesmo porque concordo com Osvaldo Pellettiere (1997) e Susana
Tarantuviez (2007), que localizam a peca Del sol naciente (1984) como pertencente ao
realismo critico. A obra de Gambaro é extensa e atual, trazendo sempre temas polémicos que
tratam do humano, em todos seus aspectos. E exatamente por essa caracteristica, pode ser

observada através de diferentes classificac@es estilisticas.

Alguns aspectos das obras de Griselda Gambaro estdo assentados na tradicéo
literdria do grotesco criollo, compartilhando com ele a capacidade de
desmitificar e dessacralizar alguns fundamentos basicos da cultura ocidental
como a propriedade privada, a familia, o exercicio do poder, mas os
procedimentos da representagdo incluem, além disso, outros recursos da
linguagem teatral contemporanea (CONTRERAS, 1994, p. 25, traducédo
nossa).'®

Nesse sentido, de uma obra “poliestilistica”, é que a peca Del sol naciente (1984)
pode ser localizada dentro do realismo critico, conforme Pellettieri (1997) e Tarantuviez
(2007), e ndo deixa de apresentar imagens, personagens, lugares, tematicas etc. do universo
grotesco. Assim, acredito que seja um diferencial para os estudos da produgdo dramatica de

Griselda Gambaro, analisar uma pe¢a que mesmo ndo sendo localizada, pela maioria de seus

1%8 De acordo com Graciela Ravetti e Sara Rojo (1996, p. 71) 0s semi-seres s30 personagens gue constroem uma
atmosfera de decadéncia e podem estar conectados ao realismo grotesco bakhtiniano revelando,
simbolicamente, os males sociais.

[Algunos aspectos de las obras de Griselda Gambaro estan asentados en la tradicion literaria del grotesco
criollo, compartiendo con él la capacidad de desmitificar y desacralizar algunos fundamentos basicos de la
cultura occidental como la propiedad privada, la familia, el ejercicio del poder, pero los procedimientos de la
representacion incluyen ademas otros recursos del lenguaje teatral contemporaneo].

169
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estudiosos e estudiosas, dentro do teatro grotesco, apresente elementos que me levam a buscar
as configuragOes do grotesco nessa obra.

5.1 Suki e o pastiche oriental

A peca em estudo foi encenada em 1984, no Teatro Lorange de Buenos Aires e faz
parte do segundo periodo da producdo gambariana, que se caracteriza pela escrita consciente
de seu papel de género. A intriga central da peca é a relacdo de poder que se estabelece entre
as personagens principais Suki, Ama, Oban e também a interpretacdo que se pode ter sobre 0s
personagens “semi-seres” sendo representativos dos mortos da Guerra das Malvinas e/ou dos
desaparecidos politicos do periodo ditatorial argentino. Também abordara a imagem cultural
do Oriente com seu marcado papel de submisséo e passividade da mulher, especialmente por
parte das gueixas, negando-a através de Suki e de sua rebeldia ao sistema patriarcal, ao
consumismo, ao desrespeito a mulher. Na descricdo que Ravetti e Rojo (1996, p. 71) fazem
das personagens de Del sol naciente (1984), as autoras apresentam Suki, Ama e Oban, e

também os semi-seres.

A peca é composta basicamente por trés personagens: uma meretriz japonesa
“distante y hermosa”, sua ama ‘“se crispa con la musica japonesa” e um
guerreiro “cruel y imponente”. A eles se somam semi-seres que conformam
atmosferas de decadéncia e de realismo grotesco, revelando simbolicamente
0s males sociais. [...] Entre Suki (meretriz) e a ama se estabelece um jogo
desvelador de dois tipos de mulher (nenhum corresponde ao que, no
ocidente, entendemos como a “mulher japonesa”): aquela que se revela ante
o forte para solidarizar-se com os fracos e aquela que se deslumbra e se
submete a luz transitoria do poder e do consumo.

A caricatura da realidade argentina ¢ dada através do espaco cénico onde as
personagens desenvolvem a intriga, ou seja, no Japdo. Mas é um Japao caricaturado pelo olhar
ocidental. No comentério da pega Del sol naciente (1986), no livro Antologia bilingue de
dramaturgia de mulheres latino-americanas (1996), as autoras caracterizam 0 espaco e 0
tempo como ambiguos, trazendo a cena uma espécie de pastiche do que seria um “habitat
japoneés”.

O espago e 0 tempo, consoante com estes personagens [Suki, Oban e Ama],
se produzem na ambiguidade de signos daquilo que, no ocidente,
entendemos por “japonés” com outros signos representativos da globalizacdo

das culturas. Isto permite a dissolucdo desse contexto especifico no
simbdlico do discurso do poder e da sexualidade. E uma espécie de
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“pastiche” pos-moderno do que seria o “habitat” japonés (RAVETTI; ROJO,
1996, p.71).

Nesse mesmo livro, o critico literario Grinor Rojo, que apresenta a Antologia acima
descrita, através da autoria do prologo da obra, tece comentérios sobre as pecas que a
compdem. Sua explanacdo sobre Del sol naciente (1986) € de uma criticidade intrigante,
principalmente quando se refere ao “orientalismo de papier mache” criado na peca de
Griselda Gambaro. Nas palavras de Grinor Rojo (1996, p. 9-10): “[... ] um orientalismo sem

rodeios, [...] por issO mesmo quase cOSMICO e que nNOS reconecta com 0O grotesco que €
170

habitual na dramaturgia argentina (um samurai yeista'”® e uma gueixa que vocea'’* séo,
apesar da gravidade dos acontecimentos, como para morrer de rir”. Ressalta-se uma diferenca,
exagerada, entre o dialeto das personagens que se caracteriza — como mencionado pelo autor —
como mais uma conexdo da escrita gambariana a estética do grotesco nos termos do realismo
bakhtiniano: as postulacdes do exagero, do excesso, do hibrido. No excerto acima, o autor se
refere ao grotesco teatral. Nesse sentido, pode-se conectar a estética do grotesco bakhtiniano
com o grotesco teatral através de suas caracteristicas comuns, porém, essa interface entre
estética e dramaturgia ndo deve levar ao entendimento erréneo de tratar-se de uma mesma
leitura do termo ““grotesco”.

A rubrica inicial da pecga informa sobre o cenério e o posicionamento de Suki: sua
vestimenta e sua postura corporal. Suki é um icone, um corpo indiferente a0 mundo ao seu
redor, distanciado e calado, porém também é um corpo sonoro e resistente. “Suki, vestida com
traje de cortesd, sonhadora e bela como uma estampa de Hokussai, esta sentada e toca biwa,
um instrumento de corda. As notas soam lentas e pausadas” (SN, p.77). Seu corpo secreto,
oculto entre as notas do biwa, pode ser uma armadilha para Oban. Suki consegue abrir um
espaco na descrigdo de enunciados historico-sociais que sintetizam sua identidade como uma
objetivacdo, convertendo-se em intérprete do mundo que pretende traduzir: a Argentina da

guerra, da pés-ditadura, da crise econdmica e politica.

A articulacdo e manipulacdo do discurso nos textos de Gambaro pouco tém a
ver com ismos europeus, mas sim com uma realidade argentina, latino-
americana, na qual a ambiguidade do discurso e sua manipulacdo ndo vem
determinada simplesmente por um esteticismo pseudo-filosofico ou por um
falso espirito vanguardista, sendo pela realidade mesma que impde o

70 Falante da lingua espanhola que pronuncia a letra “II” com o som de “ye”. Nesta colocacéo de Grinor Rojo a
comparagdo entre “yeismo” e “voceo” ¢ para refor¢ar que Oban ndo fala como os argentinos (a pronuncia da
letra “11” na argentina é com o som de “ch”) e que Suki usa o pronome “vos” que ¢ tipico da fala portenha.

Y1 Uso do pronome “vos” na Argentina (nota dos tradutores: Denise Araujo Pedron e Renato de Mello).
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contexto social e o qual determina uma pratica de escrita. Se bem é certo que
o teatro de Gambaro transcende os limites estritamente nacionais, também o
é que esse teatro procede, emerge e se germina nesse contexto nacional,
caracteristica de toda obra mestra (DE TORO, 1989, p. 42, grifo do autor).*

Assim, essa articulacdo e manipulacdo do discurso, na escrita gambariana, vém
seguidas de uma representacdo num espaco propositalmente distanciado — o imaginario
oriental —, do real lugar dessas agdes e representacOes: a Argentina dos anos 80. Gambaro
segue com a tematica identitaria e inicia a segunda cena com a imagem mais impactante da
peca: a relacdo sexual que acontece entre Suki e o Tisico, ambos obrigados sob a espada de
Obén. O guerreiro certo da negacdo de Suki e da humilhacdo que provocaria nela — e mais 0s
riscos iminentes da possivel contaminacéo pela tuberculose — ndo se comove com o0s pedidos
do Tisico para que o contato fisico ndo ocorra. Suki, diferentemente do que Oban imaginava,

ndo rejeita o Tisico e se entrega a ele de forma sensual e talvez até amorosa.

Obéan: N&o, aqui. Ndo vou economizar nas preliminares. E muito menos a
consumacéo! Tire a roupa. (Como o tisico leva a mao a roupa.). Vocé nao.
Porque esses farrapos sdo mais repugnantes que sua carne. (Oban passa a
m&o pelo peito do Tisico.). Sua carne também é repugnante. E um poco de
suor. (Pega nos seios de Suki.) E vocé muito seca. O que esta acontecendo
com vocé, Suki? N&o o deseja? N&o pode ser possivel! (Ri.) Vamos & acéo!
Ama, sirva-me vinho! (Suki solta lentamente a faixa de seu quimono. Oban
ao Tisico.) Ajude-a! Por que fica ai parado como um poste? E vocé também,
minha esperta cortesd, também esqueceu as regras da sedugdo? (MARRA,
1996, p. 92).1"

Reconhecendo-se frutoe condigdo de um processo social de significagdo, Suki
utiliza os sinais de seu corpo para produzir um efeito sobre o0 mundo ao seu redor. Os
sinais sdo invertidos, em seguida, e o/a espectador/a comeca a ter a expectativa constante de
seus significados ambiguos: a sensualidade do biwa é paralisada em muitos momentos pela
evidéncia do desejo insatisfeito de Suki; o brilho de Oban é ofuscado na opacidade intensa da
morte que sempre 0 acompanha. Ja na terceira cena, ha grande énfase na questdo da guerra
pela qual lutava Oban. Suki, por varias vezes, questiona a necessidade e éxito da guerra e

pergunta pelos que foram levados a lutar, mesmo que ndo quisessem. Ela se refere a Oscar,

172 [La articulacion y manipulacién del discurso en los textos de Gambaro poco tienen que ver con ismos

europeos, pero si con una realidad argentina, latinoamericana, donde la ambigiiedad del discurso y su

manipulacion no viene determinada simplemente por un esteticismo seudo-filosofico o por un falso espiritu

vanguardista, sino por la realidad misma que impone el contexto social y el cual determina una préactica de

escritura. Si bien es cierto que el teatro de Gambaro trasciende los limites estrictamente nacionales, también

lo es que ese teatro procede, emerge y se gesta en ese contexto nacional, caracteristica de toda obra maestra].
173 Adoto a edigdo da peca De sol nasciente traduzida por Prosolina Alves Marra, publicada em 1996.
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personagem que sera apresentado na quarta cena. Um “espirito” de um dos soldados mortos
na guerra que procura por sua terra, por seu lar, por sua familia. Didlogos como o seguinte s&o
a indagacdo de Gambaro, através de sua personagem Suki, para as autoridades nacionais sobre
0s mortos e o0s desaparecidos na guerra das Malvinas: onde estdo seus corpos? De quem era

aquela terra?

Suki: E os mortos?

Obén: Os mortos ficaram por 14, gelados, mal sepultados... Na primavera
vao feder como carni¢ca. Perdemos a batalha. Mas uma batalha ndo € a
guerra.

Suki: Salvo pelos mortos.

Oban: Chega disso! A terra é nossa e continuara sendo nossa. Isso é o que
vale. Assim falamos e continuaremos a falar. A terra é nossa.

Suki: A terra ndo existe.

Oban (ri, bate no chéo): Estou parado sobre o nada? (Com ternura.) Minha
bela estupida!

Suki: A terra ndo € mais do que o que somos, meu senhor. Se vive por sua
conta nao sabemos o que vive. Podemos imaginar que talvez a terra agrade
mais ter arvores e flores que crateras e mortos. Que havia nessa terra?

Obén: O que havia? Vento e frio e riquezas.

Suki: Homens que nos odiavam. Usurpadores que se sentiam usurpados.
Teria sido bom ganhéa-los de outra maneira, pelo que somos. Atrai-los pelo
gue somos (MARRA, 1996, p. 96).

Na quarta cena esta descrita a volta dos mortos, ou seja, dos semi-seres. A atmosfera
¢ diferente “O vento zumbe. Entardece e a luz detras da parede de papel translicido é cinza”
(SN, p. 99). Suki toca o biwa, mas se detém em seguida e se assombra com o entardecer tao
raro que faz esse dia. Ama relata a cena que vira na rua. Eram os mortos-vivos, 0s semi-seres
que voltavam da guerra (e podemos entender também que a dramaturga poderia se referir aos
desaparecidos politicos da ditadura) e buscavam por abrigo. Suki diz que eram os famintos, o0s
tuberculosos, assim como o Tisico, mas Ama lhe adverte: “N&ao senhora. Esses batem suas
colheres contra o prato vazio, fedem a suor.../ Suki: E os outros? Ama: N&o.” (SN, p.100).
Suki e a Ama estdo assustadas, mas Suki precisa defender os marginalizados de Oban, que so
pensa em mata-los. Na quinta cena, Suki tenta convencer Oscar a ir embora, antes que Oban
volte e 0 mate, mais uma vez. Mas, Oscar ndo quer ir embora, diz ser ali seu lugar e apresenta
até uma atitude de crianga quando se agarra ao quimono de Suki.

Logo apds esse pedido de Suki, para que Oscar se junte aos “outros” e siga seu
caminho, ele comeca a falar sobre a guerra. Diferentemente de Oban, Oscar diz que teve
medo, que eles — entendo que sejam o0s soldados — tinham medo “Oscar: Tinhamos... medo.
Posso dizer que tinhamos... medo? /Suki: Sim. Pode dizer. O medo ndo desonra. Somente é

triste seu dominio” (SN, p.105). Oscar diz ter muito frio, seu corpo esta gelado e nao tem
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fogo, roupa que o aqueca. Oscar ndo vai embora e, como previsto, Ob&n chega a casa de Suki
e logo percebe 0 mau cheiro no ar. Ela e a Ama tentam engané-lo, mas ele logo descobre que
Oscar esta ai escondido. Oban o mata pela segunda vez. Agora afogado na tina de banho.
“(Empurra Oscar para dentro da tina, Ihe pressiona a cabeca debaixo da agua. Ouve-se um
longo e dramatico gemido. Quando para e Oban se afasta, surge o vento)” (SN, p. 108). Por

duas vezes o afoga, porque o rosto de Oscar reaparece na borda da tina.

(O rosto de Oscar aparece sobre a borda da tina, sufocando, os cabelos
empapados de agua). Oh, maldito, maldito! (Exasperado, vai a tina e com
ambas as mé&os pressiona fortemente a cabega de Oscar para baixo.)
Primeiro deixarei passar a agua pela traquéia e depois te quebrarei o
pescoco, assim! (Retira as maos, as sacode.) Que truque podera inventar
contra estas maos? Nao estava morto e agora morreu de duas mortes
diferentes (Ri). E se quero, poderdo ser trés ou quatro! (MARRA, 1996, p.
109).

Apos essa terrivel cena, de duplo afogamento, lembrando que Oscar ja tinha sido
“morto” pela espada de Oban — que saiu limpa (sem sangue); Oban ordena a Ama que enterre
Oscar numa cova bem profunda e com terra bem compactada. “Ama! Enterre essa carnica
mesmo que ainda esteja gemendo” (SN, p. 109). No inicio da sexta cena, esta Suki sentada
“na mesma posi¢do do comego” (SN, p. 110), mas, desta vez, ndo toca o biwa. Segundo Marta
Contreras (1997, p. 24), o discurso e a gestualidade de Suki “[...] estdo ordenados em uma
série de repeticdes dialdgicas rituais através do qual se produz o efeito de desmontar os tics
verbais e corporais fazendo-se patentes em sua limitada maneira de ocupar a cena”.}™ A cena
segue-se e Oban volta da rua furioso porque “eles” tocaram-no e por isso ele estd fedendo.
Pede a Ama que Ihe prepare um banho, mas, agora, quer que Suki entre na tina com ele. Oban
demonstra toda sua agressividade com Suki, agora ndo somente com palavras, mas também
com atos: “Suki: N&o desejo me banhar, meu senhor/ Obén (segura-a pelo pescoco): O desejo
escraviza. Esqueca o que deseja. Vai se banhar com roupas... ou sem roupas?” (SN, p. 112). A
(nica saida de Suki é dizer que ndo pode banhar-se com ele porque estd menstruada’’ e,

assim, o mancharia de sangue. Ele imediatamente diz que ndo a quer mais. Na sétima cena da

174 1. estan ordenados en una serie de repeticiones dialogicas rituales a través de lo cual se produce el efecto de

desmontar los tics verbales y corporales haciéndose patentes en su limitada manera de ocupar la escena].

175 Sobre esse tema do sangue, h4 um importante estudo no livro A louca da casa (2008) de Rosa Montero que
reivindica a criagdo de novas “metaforas do sangue” pelas mulheres: “Existem algumas pequenas zonas da
realidade que s6 nos mesmas podemos nomear” (MONTERO, 2008, p. 127). Recorro a essa citagdo sem
nenhum sentido essencialista.
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peca, temos a Ultima volta de Oscar do mundo dos mortos. Obén foi silenciado, de fato, nesta
cena. Suki e Oscar séo as personagens principais desse momento final.

Dando lugar e voz aos sempre silenciados — 0s marginais do sistema instituido —
passarei a ocupar-me das personagens dos semi-seres e de Suki. Oscar e Tisico estdo
vinculados a uma atmosfera de decadéncia e de realismo grotesco, como apontam Ravetti e
Rojo (1996) e, também, podemos identifica-los como personagens que trazem em sua
composicdo corporal o grotesco abjeto. A teoria do abjeto de Kristeva (2004) fornece
subsidios para pensar nos efeitos do grotesco, e assim contribui para uma melhor
compreensdo sobre o conceito, uma vez que as personagens aqui analisadas frequentemente
sdo percebidas como seres abjetos que causam, paradoxalmente, sentimentos de fascinio e
horror nas pessoas que as observam. As teorias sobre o grotesco (Bakhtin, Kayser, Harpham)
e os estudos sobre a performance de género (Butler) estdo intimamente ligadas aos estudos do
abjeto — que serdo desenvolvidos com mais detalnes na secdo 5.2 — apresentados,
principalmente, por Julia Kristeva, em seu livro Poderes de la Pervesion, lancado em 1988,
aqui utilizada a versdo em lingua espanhola de 2004. J& Suki representa o lugar do protesto.
Seu corpo e seu discurso se unem na busca pelo direito de ser quem, de fato, a gueixa quer
ser: “;Me ves? Soy Suki” [Me vé&? Sou Suki]. Ela, simplesmente, Suki: sem mascaras, sem
trugues, sem trajes sociais. Para o desenvolvimento desse argumento, apoiar-me-ei nas teorias
classicas do grotesco, principalmente no realismo bakhtiniano e, sobretudo, nos estudos de

Mary Russo (2000) e suas propostas para o grotesco feminino.

5.2 Despindo o quimono de Suki e retirando a espada de Obéan

O teatro de Griselda Gambaro é uma resposta literéria a situagdo politica do pais,
resposta esta que reflete a instigante multiplicidade de tendéncias, estilos e temas do teatro
argentino. Dessa combinacdo surgiu um teatro multiforme, que as vezes se mantinha no
marco do experimento estético, outras vezes se ocupava de temas individuais e pessoais, mas,
em muitos casos, concebia a realidade politica e social do pais. Em Del sol naciente (1984), a
relacdo discursiva estabelecida entre vitimas e opressores € uma representacdo das relagdes de
poder que se estabelecem entre o0 Estado e a Sociedade, na esfera publica estilhacada pela
ditadura, e suas consequéncias. E é através dos dialogos, situacdo basica no teatro, que essa

relacdo discursiva acontece. De acordo com Magda Castellvi deMoor (1989), o jogo dialético
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que se estabelece entre, por exemplo, Oban e Suki, direciona a escolha do pronome de

tratamento para que a relagdo discursiva demonstre a manipulacdo que pode oferecer.

Nesse jogo dialético que se estabelece rotativamente entre o falante e o
ouvinte draméticos, a selecdo que cada personagem faz do marcador
pronominal para dirigir-se a seu interlocutor, tem uma importancia central
em nossa andlise. As diferencas que o sistema linguistico espanhol
reconhece entre a forma familiar e a forma da segunda pessoa encontra nas
técnicas discursivas de Gambaro uma aplicacao frutifera. Pense no distinto
peso emocional e na diversa intencionalidade das formas “tu”, “vos” e
“usted”, na medida em que o falante se aproxime ou se afaste do destinatario
de seu discurso, e nas possibilidades de manipulacdo do discurso que isto
oferece (CASTELLVIi deMOOR, 1989, p. 112).}"®

O discurso (ou a auséncia dele) € sempre instrumento de poder, operando, por vezes,
como instrumento de opressao “da posigdo inicial indiferente e em momento décil, o discurso
de Suki se constrdi sobre estratégias tendentes a reverter seu lugar no mundo dramatico da
peca e, metaforicamente, na realidade” (CASTELLVI deMOOR, 1989, p. 115, tradugio

nossa)'’’

e em outras, como instrumento de resisténcia. A presenca da ditadura com seus
mecanismos de tortura ainda se faz sentir, agora infiltrada nas relagcdes da vida cotidiana. De
acordo com Castellvi deMoor (1989, p.115), o lugar que se confere a Oban é uma projec¢do do
papel masculino representativo de uma sociedade patriarcal. Por isso, o sistema de referéncias
internas de seu discurso conceda a ele uma posicdo de privilégio. Ja para Suki, esse mesmo
sistema patriarcal, Ihe confere a funcédo de objeto de prazer sexual, objeto de conquista, verbal

e fisica. Nas palavras da autora:

O lugar de Suki estd determinado, assim, por seu papel secundario de
passiva aceitacdo, reflexo da funcdo que a mesma sociedade concede a
mulher com relagdo ao homem. Sem outra defini¢do que a de vitima, Suki
define, por sua parte, Oban como agressor. A partir destas diferencas, toda a
obra é uma dramatizacgdo do processo de redefinicdo do lugar de cada um por

178 [En ese juego dialéctico que se establece rotativamente entre el hablante y el oyente dramaticos, la seleccion

que cada personaje hace del marcador pronominal para dirigirse a su interlocutor, tiene una importancia
central en nuestro analisis. Las diferencias que el sistema linguistico espafiol reconoce entre la forma familiar
y la forma de la segunda persona encuentra en las técnicas discursivas de Gambaro una aplicacion fructifera.
Piénsese en el distinto peso emocional y en la diversa intencionalidad de las formas “tG”, “vos” y “usted’,
segin que el hablante se aproxime o aleje del destinatario de su discurso, y en las posibilidades de
manipulacion del discurso que esto ofrece].

[de la posicion inicial indiferente y en momentos ddcil, el discurso de Suki se construye sobre estrategias
tendientes a revertir su lugar en el mundo dramético de la pieza, y metaféricamente, en la realidad].

177
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meio da préatica discursiva (CASTELLVI deMOOR, 1989, p. 115, traducio
nossa, grifo nosso).*

A linguagem adquire na peca Del sol naciente (1984) um viés de protesto, talvez
mais subversivo do que o esperado para um periodo de opressdo e silenciamento politico. No
entanto, Griselda Gambaro ndo se intimida e utiliza-se de um procedimento discursivo muito
recorrente em sua dramaturgia: a ironia'’’. Porém, agora, tingida pelas praticas discursivas
feministas realizadas pela personagem Suki. Pode-se identificar a ironia como figura retérica
recorrente na peca através, por exemplo, das expressdes diminutivas que Suki usa para tratar
Obéan quando volta da guerra. Enquanto lhe abraca as pernas, ironicamente, chama-o de “meu
menininho” e “menininho meu” (SN, p. 94, traducio nossa).’®® As reacdes de Suki, tanto
verbal como gestual, sdo respostas aos pedidos — na verdade, exigéncias de Oban — de
demonstracdes de amor por parte da gueixa. O grande samurai precisa do reconhecimento por
parte de Suki de seus feitos heroicos na guerra. No entanto, ela ndo considera que um
guerreiro que volta limpo e sem escoriagdes tenha lutado e tenha sido justo em sua batalha.
Ele se justifica dizendo: “Que nao lutei? Se ndo me afundei na neve e no barro foi para poder
mandar. Para que me vissem claramente, no meio da batalha! Esse bando de inexperientes que
tive” (SN, p.95). De acordo com Castellvi deMoor (1989), as expressdes diminutivas que

Suki utiliza adquirem um caréter irbnico com uma grande carga pejorativa. E acrescenta que

[0] discurso que [Oban] estrutura sobre a imagem do “eu” prepotente, que
trata de se impor a todo custo, converte-se em um discurso apologético,
vulnerével assim & enunciagdo subversiva de Suki. A multiplicacdo de dois
pressupostos ao longo da peca é um meio eficaz, também, para neutralizar
muitas das assercdes de Oban; ja que com isso, Suki desloca o sistema
interno de referéncias do discurso de Oban, com sua consequente
desarticulagio (CASTELLVI deMOOR, 1989, p. 117, tradugo nossa).'®!

Suki ironiza as “conquistas” de Oban, ironiza sua “luz” — imagem que seria atribuida

a grandes samurais —, ndo valoriza os presentes que ele lhe traz e, menos ainda, encanta-se

8 [El lugar de Suki esta determinado, asf, por el rol secundario de pasiva aceptacion, reflejo de la funcién que la
misma sociedad adjudica a la mujer con respecto al hombre. Sin otra definicion que la de victima, Suki
define a su vez a Oban como el agresor. A partir de estas diferencias, la obra toda es una dramatizacion del
proceso de redefinicion del lugar de cada uno por medio de la practica discursiva].

1% Como foi mencionado na secdo 4, quando feita a anélise da peca Puesta en claro (1974).

180 'mi chiquito” y “chiquito mio].

181 [El discurso que él [Obén] estructura sobre esa imagen del “yo” prepotente, que trata de imponer a toda costa,
resulta ser un discurso apologético, vulnerable asi a la enunciacion subversiva de Suki. La multiplicacién de
dobles presupuestos a lo largo de la pieza es un medio eficaz también para neutralizar muchas de las
aserciones de Oban; ya que con ello, Suki disloca el sistema interno de referencias del discurso de Oban, con
la consiguiente desarticulacion].
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com sua beleza ou se apaixona por ele. Pelo contrério, Suki o abomina e demonstra seu asco
através de suas ironias discursivas, como pode ser explanado no estudo sobre os pronomes de

tratamento, por exemplo, e também através de suas falas diretas e acGes concretas.

Oban: Suki, pegue meu presente e demonstre gratiddo. (Para diante dela,
imponente, as pernas abertas.) Estou esperando.

Suki: Quem pode negar-se a quem sabe esperar de maneira tdo amavel?
(Enfia a mao no bolso da roupa de Oban, tira um saquinho que retine e o
joga para a Ama).

Suki (sorri): Te agrade¢co muito, meu espléndido senhor!

Oban: Ja para a cozinha, Ama! Agora Suki me demonstrara sua gratiddo. (A
Ama faz mencéo de sair. Oban leva a mdo a faixa da cintura.) Ou o seu
amor. Vocé o deu a tantos! Antes.

Suki: Amor? Os outros vinham e pediam um bom momento. Quem exige
muito acaba ficando sem nada. “Pouco” € a 4gua que escorre entre as maos e
“muito” também (MARRA, 1996, p. 97).

Segundo Linda Hutcheon, a ironia utiliza-se de estratégias retoricas para seu objetivo
mais relevante que € julgar. Nesse sentido, a autora classifica a(s) funcdo(des) em duas linhas
de analise: através da semantica (contrastante) ou da pragmatica (avaliadora). A partir dessas
centrais linhas de andlise, a ironia pode ser classificada em nove funcdes: reforcadora,
complicadora, ludica, distanciadora, autoprotetora, provisoria, opositora e atacante. Nas
palavras da autora (2000, p. 36-37):

Porque a ironia, como definida neste estudo, acontece em alguma coisa
chamada “discurso”, suas dimensdes semantica e pragmatica ndo podem ser
consideradas separadamente dos aspectos social, historico e cultural de seus
contextos de emprego e atribuigdo. Questdes de autoridade e poder estdo
codificadas na nogdo de “discurso” hoje de maneira muito semelhante de
como, tempos atras, elas eram codificadas na palavra “retorica”.

Nos trechos comentados acima, pode-se ver que Suki explora a arma discursiva,
dando ao seu corpo, de fato, o lugar da fala. Descontente com a volta de Oban da guerra e por
ndo se sentir orgulhosa e honrada por ter esse “grande guerreiro” em sua casa, as falas de Suki
direcionadas a Obén, e as vezes & Ama, contém tracos de ironia, recurso adotado de modo
provisério e constante. No entanto, causa impacto na personagem de Oban e também
surpreende seus/suas leitores/as. Observo ser esta a ironia provisoria, definida por Hutcheon
(2000) como aquela que instaura a possibilidade de evasdo, hipocrisia, duplicidade e logro.
Suki precisa sair daquela situacao e se evade através de sua astuta estratégia retérica, como no
uso do diminutivo “mi chiquito” [meu menininho], por exemplo. A ambivaléncia seméantica

desse diminutivo — tanto pode significar carinho como também menosprezo — e, dessa
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maneira, consegue sair da situacdo na qual se encontrava. Nos fragmentos a seguir, destaco

alguns trechos desses dialogos e, logo, a fungdo da ironia presente nas falas.

Suki: O que voceé viu?

Ama: Onde é que eu sento? (Suki aponta o ch@o). Ndo. No chdo ndo. Sou
muito gorda e depois ndo posso me levantar. Minhas pernas tremem. A
emoc¢do sempre me da tremuras, (olha a reacdo de Suki), convulsdes. Eu
estou bem, e acabo rolando no ch&do como um cachorro!

Suki: Cuidado. Quem rola como cachorro pode se machucar.

Ama: Se eu cair, ndo posso garantir nada. (Espera. JA que Suki ndo se
comove...) A senhora se impressiona facilmente. Ndo seja tdo irbnica.
Qualquer dia eu me canso e volto para minha cidadezinha. Apesar de ser
uma empregada, preciso de estimulo (MARRA, 1996, p. 78).

De acordo com Hutcheon, a ironia complicadora esta vinculada a ambiguidade que
pode gerar incompreenséo ¢ “¢ isso, realmente, 0 que provoca a irritacdo daqueles que sentem
ou séo levados a sentir que ‘perderam’ ironias” (HUTCHEON, 2000, p. 78). Quando Suki diz
a Ama que “quem rola como cachorro pode se machucar”, a Ama nao compreende o que Suki
quis dizer-lhe e apela ao emocional de Suki dizendo que um dia se cansaria, de tanta
humilhacéo, e voltaria pra sua cidadezinha. Ja a funcédo agregadora da ironia esta diretamente
pautada nas relacGes de poder e autoridade. Neste caso, Suki é extremamente irbnica com
Oban na cena a seguir quando “devolve” as reveréncias a ele de forma exagerada e critica.
Obén se engana, pois pensa que Suki era uma senhora desprotegida, qguando na verdade, ela é
uma prostituta e sua fragilidade é apenas aparente. Trata-a com reveréncias e com cortesia.
Chama-a de “senhora”, “minha senhora”. Ele, definitivamente, ndo entende a ironia nas

palavras e atitudes de Suki e se irrita com ela.

Suki (disposta a empregar sua seduc&o): Por que n&o? E bom esquecé-las...
as vezes. Nao quer se despir? Tomar um banho, ficar confortavel? (Ele a
olha fixamente). Para que vocé veio?

Obén: Para prestar minhas homenagens.

Suki: Aceito. Vocé nédo errou de casa?

Oban: Que casa é esta?

Suki (danga a sua volta): ... A minha.

Obén: Droga! Me enganei. Devolva-me minhas reveréncias. (A ama) Idiota.
Por que ndo me avisou?

Ama: O senhor ndo me perguntou?

Suki: O gesto feito ndo tem mais volta.[...]

Suki: Inclino-me (Se inclina muitas vezes, diante e atras dele) (MARRA,
1996, p. 83).

Outra funcdo da ironia presente na peca de Gambaro é a de oposi¢do que tem um

carater especificamente contradiscursivo. Suki utiliza-se da ironia em fungdo de oposigdo
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todas as vezes que é obrigada a fazer o que Oban manda. Ele dissimula, algumas vezes,
fazendo parecer que seu gesto € um pedido ou um agrado, mas sempre se impde através do
gesto violento. Suki se vale da ironia de oposicdo para subverter a dominacdo de Oban,
representante do poder patriarcal, e para desarticular sua fala opressora. Suki toma para si a
responsabilidade de defender os oprimidos — Oscar, Tisico e a Ama — e, assim, essa funcéo da
ironia representa uma saida possivel para as lutas de “gé€nero, raga, classe e sexualidade”. Nas

palavras da prépria Linda Hutcheon (2000, p. 83, grifo meu):

Essa é a funcdo da ironia que se tem chamado especificamente de
“contradiscursiva” em sua habilidade de contestar habitos mentais e de
expressdo dominantes [..]. Para aqueles posicionados dentro de uma
ideologia dominante, essa contestagdo pode ser vista como abusiva ou
ameacadora; para aqueles marginalizados e que trabalham para desfazer
aquela dominagdo, ela pode ser subversiva ou transgressora, nos sentidos
mais novos, positivos, que essas palavras tomaram em textos recentes sobre
género, raca, classe e sexualidade.

Até a primeira cena, Suki trata muito bem a Obéan, pois pensa que ele é um cliente.
Os tempos estavam dificeis e ela necessitava de dinheiro para cuidar da casa, comprar comida
e sustentar a Ama e ela propria. As relacbes de poder e autoridade estdo presentes em guase
todos os dialogos entre a gueixa e 0 guerreiro e a ironia do discurso de Suki se apresenta
“nesse funcionamento agregador [...] € € ai que ela é sentida, onde ela ¢ inferida e, as vezes,
pretendida” (HUTCHEON, 2000, p. 87). Como anteriormente descrito por Grinor Rojo, a
peca de Gambaro, com seu orientalismo papier mache nos reconecta com o grotesco dos
palcos argentinos e, de acordo com Castellvi deMoor (1989, p. 111, traducdo nossa), Del sol
naciente (1984) pode ser lida “[...] como uma versdo parddica de um texto de cavalaria onde
os signos foram subvertidos para mostrar outros niveis da realidade’™*®,

Assim, temos o grotesco, como estética teatral, configurado por meio do parddico
linguistico que, de todas as formas, também representa uma forma literaria de subversdo, de
contestacdo, de grotesco. Uma peca que ndo se evade da postura de representacdes humanas
através de alegorias determinantes para o grotesco feminino: a voz dada a gueixa, a mulher.
Dai a tese de que o grotesco feminino — vindo da escrita de uma dramaturga — coloca em
xeque 0s modelos pré-estabelecidos, no caso, literarios, e rompe com suas prerrogativas.
Gambaro ndo desenha uma gueixa submissa aos desejos do samurai. Pelo contrario, ela nos

apresenta uma mulher forte, que sabe o que quer para seu futuro e que luta, lado a lado, pelos

182 1 .como una versién parddica de un texto de caballeria donde los signos han sido subvertidos para mostrar

otros niveles de la realidad].
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direitos dos oprimidos e marginalizados. Suki através de sua préatica discursiva — com 0 uso
irdnico, subversivo e questionador dos déiticos pronominais — revela sua inteligéncia e

dn183

sagacidade ao contrapor sua forma de tratamento para com Oban — usa “uste quando lhe

interessa e “vos” quando quer demonstrar que nao ¢ inferior a ele.

Suki “vestida com traje de cortesd, sonhadora ¢ bela como uma estampa de
Hokussai” (p. 77) esta longe de ser a impaciente donzela que espera
amorosamente o cavalheiro para render-lhe homenagem por suas fagcanhas.
Esta gueixa “aportenhada” joga fora a imagem da mulher-objeto de beleza
buscando para si outra imagem (CASTELLVI deMOOR, 1989, p. 112)."%

Do mesmo modo, temos identificadas na peca Del sol naciente (1984) as funcdes da
ironia, segundo as teoriza¢bes de Linda Hutcheon, desde as de carga afetiva mais altas —

185 Gambaro

agregadora e de oposi¢cdo — até as de carga afetiva mais baixas — complicadora.
flexiona o uso da ironia nesta peca de acordo com seu intuito critico e contestador.
Normalmente, nos dialogos com a Ama, a funcéo irbnica é das categorias mais baixas. Do
contrario, quando se trata de dialogos estabelecidos entre Suki e Oban, o grau de carga afetiva
¢ mais alto, ou seja, “onde geralmente se aceita a ironia como uma estratégia de provocagao e
polémica” (HUTCHEON, 2000, p. 75). Nesse sentido, a ironia pode ser lida como um
elemento pertencente ao grotesco feminino na sua forma contradiscursiva, especialmente
porque Suki deveria submeter-se ao poder instituido — na ocasido, representado por Oban —,
da forma que Oban exigisse tal submissdo. Suki “se submete”, mas a sua maneira:
entregando-se eroticamente (e talvez com amor) ao corpo grotesco de Oscar. Ela desarticula o
discurso do poder, em todas suas extensGes de mando — autoritarismo, violéncia, submissédo
etc. — e se coloca na cena como protagonista de suas proprias falas e atitudes.

Através de seu “protesto discursivo”, nos termos de Branddo (2012), Gambaro revela
— por meio de sua personagem Suki — a busca literéria e social pelo lugar de aceitacdo as
praticas femininas do corpo e da linguagem. Esse duo, corpo-linguagem, toma forma na
caracterizagdo de Suki: uma gueixa, que ndo deseja mais ser prostituta, que busca a liberdade

de seu corpo e a encontra na alianga com seres também desejosos de liberdade e aceitacdo.

183 «Usted” equivale a senhor e “vos” equivale a vocé.

184 [Suki “vestida con traje de cortesana, distante y hermosa como una estampa de Hokusai” (p.113), esta lejos de
ser la impaciente doncella que espera amorosamente al caballero para rendir homenaje a sus hazafas. Esta
geisha aportefiada echa por tierra la imagen de la mujer-objeto de belleza buscandose otra imagen].

De acordo com Linda Hutcheon (2000, p. 75), as fungdes discutidas em seu livro ndo sdo invencfes da
autora, ela apenas as ordenou de forma esquematica e “as organizei num tipo de escala movel, desde a mais
benigna em ambos tom e motivacdo inferida (na parte inferior) até a metade onde a temperatura critica, por
assim dizer, comeca a subir e dai para as zonas mais contenciosas, em que geralmente se aceita a ironia como
uma estratégia de provocagao e polémica”.

185
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Temos a unido dos marginais sociais para a saida politica e humana do cenério opressor no
qual estavam inseridos. A referéncia histdrico-politica é inevitavel e a metéfora de Suki como
a mée-patria que se une a seus filhos para salvarem suas vidas — seja na Guerra das Malvinas,
ou nos conflitos que geraram os desaparecimentos e mortes da ditadura militar — € sonora aos
ouvidos quando lemos o pedido de socorro de Oscar: “Maaaaae! Maaaae!” (SN, p.119-120).
Como indicado na se¢do 5.1, um dos temas marcantes na peca Del sol naciente
(1984) é a presenca do abjeto como procedimento estético ligado ao grotesco feminino
negativo. Segundo Kristeva (2004), o abjeto vai de encontro ao conceito de “objeto de desejo”
descrito por Jacques Lacan, correspondendo as reacdes de repulsa dos seres humanos quando
sentem iminente a separacdo/distingdo entre o “sujeito” e o “objeto” ou entre o “eu” e o
“outro”. Tal reacdo se da pelo fato da consciéncia humana de sua prépria finitude — a morte
como fim maior — e de sua materialidade — também concretizada pela constatacdo da morte.
H& também outros elementos que provocam no sujeito a visdo repulsiva de sua
vulnerabilidade, e também fragilidade, no que se refere ao corpo vivo, ao conceito de estar
vivo ou de vida. Segundo Kristeva (2004), a abjecdo pode ser sentida, inconscientemente,
através dos excrementos humanos, do suor, de uma ferida aberta, do esgoto e até da nata do
leite. Também a repulsa a materialidade da morte € associada ao abjeto. Para Kristeva (2004),
temos a ciéncia da morte, ou seja, sabemos seu significado, e conhecemos sua causa, ideias
diferentes, mas ndo aceitamos a finitude da vida. Nas palavras de Kristeva (2004, p. 10,

traducdo nossa, grifos da autora) ¢

O cadaver (cadere, cair), aquilo que irremediavelmente caiu, explode e
morre, transtorna ainda mais violentamente a identidade daquele que lhe
confronta como uma sorte fragil e enganosa. Uma ferida com sangue e pus,
ou o cheiro acre e doentio do suor, da decomposicdo, ndo significa a morte.
Na presenca da morte significada — um encefalograma mostrando uma linha
sem movimentos, por exemplo — eu compreenderia, reagiria ou aceitaria.
Sem os artificios do teatro, sem maquiagem ou mascaras, dejetos e cadaveres
mostram-me 0 que permanentemente empurro de lado para poder viver.
Esses fluidos corporais, essa violacéo, essa merda séo o que a vida significa,
com dureza e dificuldade, no que tange a morte. Nela, encontro-me na

I8[El cadaver (cadere, caer), aquello que irremediablemente ha caido, cloaca y muerte, trastorna mas

violentamente aun la identidad de aquel que se le confronta como un azar fragil y engafioso. Una herida de
sangre y pus, o el olor dulzén y acre de un sudor, de una putrefaccion, no significan la muerte. Ante la
muerte significada - por ejemplo un encefalograma plano - yo podria comprender, reaccionar o aceptar. No,
asi como un verdadero teatro, sin disimulo o mascara, tanto el desecho como el cadaver, me indican aquello
que yo descarto permanentemente para vivir. Esos humores, esta impureza, esta mierda, son aquello que la
vida apenas soporta, y con esfuerzo. Me encuentro en los limites de mi condicion de viviente. De esos limites
se desprende mi cuerpo como viviente. Esos desechos caen para que yo viva, hasta que, de pérdida en
pérdida, ya nada me quede, y mi cuerpo caiga entero mas alla del limite, cadavere-cadaver].
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fronteira da minha condigéo de ser vivo. Desses limites se desprende meu
corpo como vivente. Esses dejetos caem para que eu viva, até que, de perda
em perda, ja nada me reste, e meu corpo caia inteiro além do limite,
cadavere-cadaver.

O conhecimento da morte nos é dado através do nosso olhar para um cadaver, um
corpo morto. Também nos causam estranheza, “aproxima-nos e nos afasta”, a0 mesmo tempo,
assim como um cadaver, ou uma pessoa acometida por uma doenca que desconfigura o corpo
— como o caso da tuberculose — fluidos corporais como o sangue, as fezes, o voémito, o pus
fazendo com que desviemos o olhar: “Estranheza imagindria e ameaca real, nos chama e
acaba nos submergindo” (KRISTEVA, 2004, p. 11) e, tentemos, ainda que por alguns
instantes, ndo pensar no fragil e inevitavel fim de todos nos: a morte. No realismo grotesco
bakhtiniano a degradacdo gera vida, ao entrar em contato com o baixo corporal, com as

necessidades naturais do ser humano.

Degradar significa entrar em comunhdo com a vida da parte inferior do
corpo, a do ventre e dos 6rgdos genitais e, portanto, com atos como o coito, a
concepcao, a gravidez, o parto, a absorcdo de alimentos e a satisfagdo das
necessidades naturais. A degradagdo cava o tumulo corporal para dar lugar a
um novo nascimento (BAKHTIN, 2010, p. 19).

Na tessitura da peca, logo na segunda cena, o guerreiro Obén, irritado pela
solidariedade de Suki com Oscar e os demais famintos, planeja sua vinganca através de um
jogo duplo entre o amor de uma cortesa e a(s) necessidade(s) de um tuberculoso. Oban forca
Suki a manter relagcbes sexuais com Oscar, comecando pelo beijo com todos os detalhes

descritivos que revelam seus pormenores cruéis; alguns diriam detalhes grotescos ou abjetos.

Obén: Ou a beija ou te quebro o pescoco.

Tisico: Sim... Sim... Solte-me e eu fago, senhor... (Oban o solta. O tisico
permanece indeciso, olha Oban, se aproxima lentamente de Suki. Ela
imovel, Ihe roca os 1abios.)

Obéan (Olha enraivecido): Cretino! N&o sabe beijar? Nunca fez amor. Quer
que eu te mostre? E vocé, cortesd, esqueceu o aprendido? Qual dos dois
precisa de ajuda? Com um sO ato posso ensinar aos dois, como quando
atravesso alguém com a espada; eu aprendo o poder e 0 outro a morte.
Vamos! (A Suki.) Vai me conhecer agora. O inferno valoriza a graca.

Suki: O inferno? (Aponta para ele). A graga? Vaidoso. Farei amor com ele,
ndo com vocé. Nunca mais (MARRA, 1996, p. 90-91).

[...]

Obéan: Vé? Imitem. Quero que se beijem. Mas ndo com um beijo ligeiro,
quero um beijo avido e penetrante. Cheio de saliva. Doce de saliva de uma
boca e catarro da outra. E simulem amor!

Suki: N&o, Oban!

Obén: Sim!

Suki: N&o simularemos nada. Faremos amor.
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Obén (ri): Sim, facam. Que ele trague sua saliva leve e vocé a saliva amarga
dele, viscosa? (Ri.) (MARRA, 1996, p. 91).

Ao tocar o corpo do Tisico, Suki se une a sua dor para dar-lhe presenca e voz diante
de Oban. Ela passa a ser uma testemunha desse Outro — e talvez de si mesma — porque, junto
ao Tisico, Suki se coloca na posicdo do marginal, assumindo suas debilidades e enfermidades.
A negagdo de Suki pela unido com o corpo tuberculoso reclama a utopia igualitaria do
subalterno, do marginal, do idoso, do pobre, da mulher. Podemos fazer referéncia ao grotesco
bakhtiniano, quanto as excre¢des do corpo, 0 que, no caso da peca, vincula-se aos fluidos
sexuais associados aos fluidos tuberculosos do tisico, que se misturam “e por isso ndao tem
somente um valor destrutivo, negativo, mas também um positivo, regenerador [...]”
(BAKHTIN, 2010, p. 19). Neste momento Suki se entrega eroticamente e, talvez,
amorosamente ao tuberculoso. O seu amor por este semi-ser desconstrdi o ideal de beleza,
perfeicdo associado ao amor e ao prazer. Ela subverte a cena esperada — que seria de nojo e
asco — por uma cena amorosa: “Nao simularemos nada. Faremos amor”. Assim, o que seria
um ato préprio do grotesco em sua versdo negativa — de destruicéo, de asco, de rebaixamento
— transforma-se em um ato regenerador, formador de uma nova vida. E contestador da ordem
ditatorial, uma vez que ha uma imposicdo de Oban para que o ato aconteca e ele o fez por
expressdo de poder. Suki e o Tisico obedecem, mas ao fazé-lo com amor desconstroem a
imposicao de asco embutida na ordem de Obéan. Todas as margens se unem e reforcam a saida
para o centro desse lugar de poder. Oban ndo é mais a luz. Suki inicia sua transformacéao para

um novo corpo.

O discurso de Oban presencia seu proprio desmoronamento até silenciar-se
com uma ameacga, quando Oban deixa, literalmente, 0 mundo dramatico na
pentltima cena “Esta dird a ultima palavra!”, grita, mostrando a espada
depois de ter atravessado Oscar com ela. Sabemos que a Gltima palavra é a
do morto que volta em busca de seu préprio lugar. O gesto substitui a
palavra, mostrando a incapacidade do guerreiro para articular uma
linguagem que ndo seja a da violéncia (CASTELLVI deMOOR, 1989, p.
117, tradugéo nossa).*®’

No excerto anterior, Castellvi deMoor argumenta sobre 0 gesto que substitui a

palavra e toma seu lugar, no caso de Oban. Pode-se estender essa articulagdo gesto-palavra

187 [El discurso de Oban presencia su propio desmoronamiento hasta silenciarse con una amenaza, cuando Oban

deja literalmente el mundo dramético en la penultima escena “jEsta dira la tltima palabra!”, grita, sefialando
la espada después de haber atravesado a Oscar con ella. Sabemos que la Ultima palabra es la del muerto que
vuelve, en busca de su propio lugar. El gesto reemplaza a la palabra, mostrando la incapacidad del guerrero
para articular un lenguaje que no sea el de la violencia].
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para os pressupostos do grotesco feminino quando pensamos, principalmente, na personagem
Suki. Em seu estudo sobre o tema, Mary Russo (2000) apresenta uma ponderacdo sobre o
corpo feminino visto como grotesco e sobre o0s riscos especiais que as mulheres e outros
grupos marginais podem correr dentro da esfera publica. No caso do estudo da autora, fala-se
do carnaval, pois ela fazia uma reflexdo sobre a obra de Bakhtin, porém, aqui, proponho a
leitura do “corpo feminino indisciplinado”, representado pelo corpo de Suki quando se rebela

contra Obéan e se entrega a Oscar.

Existem riscos especiais para mulheres e outros grupos excluidos e
marginalizados dentro do carnaval, embora até o duplo perigo que
descreverei possa sugerir um deslocamento ambivalente de tabus em torno
do corpo feminino visto como grotesco (o corpo gravido, o corpo velho, o
corpo irregular), e como indisciplinado quando solto na espera publica
(RUSSO, 2000, p. 72).

Para responder a violéncia exercida sobre seu corpo, Suki se entrega a Oscar com um
desejo que nunca sentiu por Oban, uma forca que transcende qualquer poder ou coerco.
Trata-se de uma transgressdo, de uma indisciplina desse corpo feminino que ndo aceita as
ordens do poder patriarcal e, apesar dos “riscos especiais” que pode sofrer, entrega-se ao que

deseja verdadeiramente. Por isso € positivo.

Suki: (Aproxima-se do tisico, passa sua mdo por seu ombro, vai descendo
lentamente). Pode me tocar.

Tisico: Perddo, senhora (Estende a méo, e a deixa no ar. Ela a segura e a
coloca sobre seu seio. Tudo € triste, mas de repente desce sobre eles um ar
pacificador, como de um encontro muito além do que Oban ordena.). E belo.
Verdade, senhora, que ja ndo me lembrava. E t3o belo...! (Suki olha para ele
e sorri) (MARRA, 1996, p. 92).

Kristeva (2004) destaca que a literatura moderna frequentemente explora o lugar do
abjeto, um lugar onde as fronteiras comecam a entrar em colapso, onde nos confrontamos
com binarismos linguisticos tais como “eu/outro” ou “sujeito/objeto”. Seria nesse lugar que o
abjeto compartilha com o estrangeiro um espaco simbdlico, no ato de repulsa e atracdo que
ambos despertam. De acordo com Sandra Regina Goulart Almeida, em seu artigo “Da
hospitalidade e do abjeto: percepgdes do estrangeiro” (2009), o abjeto se encontra,
ambiguamente, na fronteira. No entanto, ele ndo respeita as fronteiras. Nas palavras de
Almeida (2009, p. 60-70):

E 0 que ameaga a identidade ou a unidade, tanto da sociedade quanto do
sujeito, pois questiona as fronteiras, os limites por meio dos quais as
identidades sdo construidas. O abjeto se configura primordialmente, segundo
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Kristeva, por sua relagdo com o feminino e, principalmente, com o elemento
materno, materializado por meio de um corpo fronteirico ou sem fronteiras
que afasta a0 mesmo tempo em que aproxima.

Encontramos todos esses elementos — “o que ameaga a identidade ou a unidade” ou
“que questiona as fronteiras” ou “que questiona os limites” — nas personagens dos semi-seres.
Oscar e Tisico sdo os abjetos, nos termos de Kristeva (2004), que repelem o olhar, mas que,
ao mesmo tempo, atraem a atencdo e o amor de Suki. O grotesco feminino em sua versao
negativa pode ser associado ao abjeto através das metaforas do corpo. Como j& escrevia Julia

Kristeva nos anos 80, sobre a conexdo intrinseca entre o abjeto e o feminino:

Consequentemente, a abominacdo alimentar encontra um paralelo — a menos
gue seja um fundamento — na abominagdo suscitada pelo corpo feminino
fecundo ou fértil (a menstruacédo, o afloramento). As interdigdes alimentares
seriam uma camuflagem em um processo de separagdo ainda mais radical?
Ndo é da mae fecunda que os dispositivos lugar-sangue e aquele mais
elaborado de palavra-ldgica de diferencas queriam ter separado o ser
falante de seu Deus? (KRISTEVA, 2004, p. 134, grifo da autora) ‘%

Acompanhando o pensamento de Mary Russo (2000, p.22), “o local privilegiado de
transgressao para Kristeva, a zona de horror por exceléncia, é a versdo arcaica, maternal, do
grotesco feminino”. Kristeva como autora e parte problematizada referiu-se ao grotesco como
“desfazedor de narcisismos e de todas as identidades imaginarias também” (RUSSO, 2000, p.
81). Suki é a mée-patria, € a mulher fértil, € a mulher do guerreiro, é a mulher. O abjeto via
maternal, nas associacOes de Kristeva, ganha na peca de Gambaro um referencial ainda maior
quando essa mulher-mée se une aos semi-seres: duas categorias do grotesco associadas as
consideracdes de abjeto. A critica literaria e cinematografica, Barbara Creed, em seu livro
intitulado The Monstrous-feminine (1993), traca um paralelo entre a linguagem e o abjeto,
uma interface que se pode, também, relacionar com o grotesco feminino — no seu lugar de

“protesto discursivo”.

Mas abjecdo ndo é algo de que o sujeito pode sentir-se sempre livre — ela
esta sempre 14, chamando a si a ocupar o lugar de abjecéo, o lugar onde o
sentido entra em colapso. O assunto, construido em/através da linguagem,
através de um desejo de sentido, também é falado pelo abjeto, o lugar da
falta de sentido — assim, 0 assunto é constantemente assediado pela abjecédo

188 [Por consiguiente la abominacion alimentaria encuentra un paralelo —a menos que sea un fundamento — en la

abominacion suscitada por el cuerpo femenino fecundable o fértil (la menstruacidn, el alumbramiento). Las
interdicciones alimentarias, ¢serian una pantalla en un proceso de separacion aun mas radical? ;No es de la
madre fecunda que los dispositivos lugar-sangre y aquel mas elaborado de palabra-l6gica de diferencias
querrian tener separado al ser hablante de su Dios?].
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qgue fascina ao desejo, mas que deve ser repelida por medo de
autoaniquilacdo (CREED, 1993, p. 10, traducdo nossa).™®

A conceituacdo de discurso como prética social, ja exposta por Michel Foucault, em
A Arqueologia do Saber [1969], e posteriormente em Vigiar e punir [1975], sublinha a ideia
de que o discurso sempre se produziria em razao de relacGes de poder. E, mais tarde, nos trés
volumes de sua Histéria da sexualidade [1976, 1984], o pensador mostra explicitamente que
ha duplo e mdtuo condicionamento entre as praticas discursivas e as ndo discursivas, embora
permaneca a ideia de que o discurso seria constitutivo da realidade e produziria — como o

poder — inlmeros saberes.

[...] gostaria de [...] destacar-se um conjunto de regras, proprias da pratica
discursiva [...] ndo mais tratar os discursos como conjunto de signos
(elementos significantes que remetem a conteidos ou a representacdes), mas
como praticas que formam sistematicamente os objetos de que falam.
Certamente os discursos sao feitos de signos; mas o que fazem é mais que
utilizar esses signos para designar coisas. E esse mais que os torna
irredutiveis a lingua e ao ato da fala. E esse “mais” que é preciso fazer
aparecer e que € preciso descrever (FOUCAULT, 2009, p. 54-55).

Segundo Rosa Maria Bueno Fischer, em seu capitulo sobre Foucault e o discurso, do
livro Estudos do discurso: perspectivas tedricas (2013, p. 141), “exercer uma pratica
discursiva significa falar segundo determinadas regras e expor as relagdes que se ddo dentro
de um discurso”. O proprio Foucault escreve que o conceito de préatica discursiva esta
vinculado a “um conjunto de regras andnimas, histdricas, sempre determinadas no tempo e no
espaco, que definiram, em dada época e para determinada area social, econémica, geografica
ou linguistica, as condi¢des de exercicio da fun¢do enunciativa” (FOUCAULT, 2009, p. 133).

Assim, para essa redefinicdo de seu lugar, também pelo gesto corporal, para fazer
esse “mais” — que nos disse Foucault — tornar-se visivel, Suki se “liberta” de seu quimono e
de sua peruca, em um rito parcimonioso de desprendimento, na ultima cena da peca:
“(Lentamente Suki leva a mao a cabeca, tira a peruca)” “(Lentamente Suki tira a
maquiagem com um guardanapo)” “(Vagarosamente, Suki tira sua faixa, depois o
quimono, até ficar s6 com sua tunica de baixo)” (SN, p. 117-118, grifo meu). Suki se

desnuda da fun¢do de gueixa, demonstrando que “[...] para a mulher, ostentar o feminino ¢

189 [But abjection is not something of which the subject can ever feel free — it is always there, beckoning the self

to take up the place of abjection, the place where meaning collapses. The subject, constructed in/through
language, through a desire for meaning, is also spoken by the abject, the place of meaninglessness — thus, the
subject is constantly beset by abjection which fascinates desire but which must be repelled for fear of self-
annihilation] (Traducéo de Jozefh Fernando Soares Queiroz).
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uma possibilidade do tipo pegar-e-largar” (RUSSO, 2000, p. 87, grifos da autora). Estes que
eram elementos constitutivos de uma simulagdo imperfeita, como se propunha, da imagem da
mulher oriental — Suki e Ama ndo tinham os tracos fisicos de japonesas: os olhos eram
ocidentais, por exemplo — para recuperar sua imagem, sua identidade. “Suki: Abra./ Ama: Para
que? N4o € o senhor./ Suki: Eu é que terei de abri-la. Como néo vou fazé-lo se devo sair? Ndo
posso atravessar nenhuma porta deixando de ser eu mesma” (SN, p. 118).

Novamente, o corpo de Suki passa do lugar de repressdo ao lugar de libertacédo; do
lugar de desejo ao lugar de identidade; do lugar de opresséo ao lugar de liberdade: encontra-se
em seu lugar de enunciagdo. “Apertado, protegido! Assim, comigo! [...] Nao te negarei. Nem
a terra nem o fogo negardo vocés. Nem o futuro negara vocés. Me vé? Sou Suki. Comigo! Me
abrace, me console! Assim, comigo!” (SN, p. 120). No entanto, a liberdade de Suki s6 sera
alcangada quando ““a propria ideia de liberdade, como fuga do corpo, levanta v6o, por assim

dizer, a partir das préprias formas e movimentos que deixa para tras” (RUSSO, 2000, p.68).

A aceitacdo da morte e sua reunificacdo com a vida faz-se possivel pela
supressao da repressao, pela entrega “disto que somos”. Suki da seu corpo ao
clamor dos corpos ausentes, em um final que é como um canto, como uma
marca do acordo definitivo na marginalidade, sujeito que finalmente se
representa (OLCOZ, 1995, p.16, tradugdo nossa, grifo da autora).*

Em meados dessa sexta cena, o Tisico e Oscar, que na configuracdo das personagens
dessa peca representam a mesma pessoa “o morto-vivo”, ressurgem mais uma vez. O Tisico
esta 14 fora irritando o cavalo de Oban e Oscar entrou pela cozinha. “Ama: O outro... 0 gago...
Aguele que se chama Oscar... esta ai! (Aponta para as costas de Suki.) /Ama: Perto do fogo!
(Aparece Oscar, meio oculto, imdvel. As duas o olham.) Vé? O Tisico esta la fora assustando
o cavalo e ele... aqui...” (SN, p. 113-114). E, com a chegada de Oban, novamente Oscar é
morto pela espada do guerreiro. S&o sucessivas as mortes de Oscar pelas mdos de Obéan e
todas as vezes a ressurreicdo de Oscar acontece com ele voltando a casa de Suki, buscando
abrigo do frio, buscando calor. Seria mesmo o calor térmico que ele buscava? Seria a morte o
final dessa suposta ‘“vida-morte” desses soldados insepultos da guerra? Suki comega a
entender que néo.

Na ultima cena, a sétima, Suki se desfaz de sua mascara de cortesd japonesa,

retirando sua peruca, sua maquiagem, seu quimono. Suki, apos chamar por Oscar, V€ sair de

190 I_a aceptacion de la muerte y su reunificacion con la vida se hace posible por la eliminacién de la represion,

por la entrega de “esto que somos”. Suki da su cuerpo al clamor de los cuerpos ausentes, en un final que es
como un himno, como el sello de un pacto definitivo en la marginalidad, sujeto que por fin se representa].
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trds do biombo uma figura sub-repticia. Oscar se transformou, ap6s suas varias mortes, em
uma mistura de homem e réptil. E a “mutilagdo, o desmembramento, a absor¢do por um outro
corpo [...] o comego e o fim da vida sdo indissoluvelmente imbricados” (BAKHTIN, 2010, p.
277). Oscar geme alta e longamente e Suki se ajoelha no chdo para acarinha-lo. Suki entende

qual é o calor que Oscar busca — e todos que ele representa: a paz.

Oscar: Mo-morto! Em... paz!

Suki (abraga-0): Sim! Assim! Comigo!

Suki: Apertado, protegido! Assim, comigo! Morto sem gléria e sem
mentiras. Protegido na rua, caminhando comigo, me colocando palavras na
boca. Revelado. Ndo te negarei. Nem a terra nem o fogo negaréo vocés. Nem
o futuro negara vocés. Me vé? Sou Suki. Comigo! Me abrace, me console!
Assim, comigo! (MARRA, 1996, p. 119-120).

O detalhe realista — proprio do realismo critico — explica-se se entendermos o
grotesco como imagem de uma realidade que € em si mesma uma fusdo de elementos opostos,
0 comico e o tragico, assim como € a vida real. O grotesco se sustenta na concepcao de que a
arte deve ser representativa da realidade, local e/ou universal, mas pode afastar-se em

demasiado dela; relevando suas incongruéncias, ambiguidades, incompletudes, metamorfoses.

A imagem grotesca caracteriza um fendbmeno em estado de transformacéo,
de metamorfose ainda incompleta, no estagio da morte e do nascimento, do
crescimento e da evolucdo. A atitude em relagdo ao tempo, a evolugéo, é um
trago construtivo (determinante) indispensavel da imagem grotesca. Seu
segundo traco indispensavel, que decorre do primeiro, é sua ambivaléncia:
o0s dois pdlos da mudanca — 0 antigo e 0 novo, 0 que morre e 0 que nasce, 0
principio e o fim da metamorfose — s&o expressados (ou esbocados) em uma
ou outra forma (BAKHTIN, 2010, p. 21-22).

Oscar representa este ser em transformacdo, em metamorfose, que volta da morte —
de muitas mortes — para a vida em formas fisicas deformadas “figura sub-repticia”. Suki
também tem seu corpo transformado, pois ja ndo é mais a gueixa da primeira cena — ja ndo
usa a peruca, 0 quimono € a maquiagem que a “travestiam” de cortesa —, “[...] as assimetrias
do travestismo, que, de certa forma, para a mulher, & sempre necessario se ela quer participar
de um mundo masculino [...] Vestir a feminilidade com exagero sugere o poder de despi-la”
(RUSSO, 2000, p. 87). Ela agora ¢ Suki, somente. “Sou Suki”. Esse “novo” corpo pode ser
entendido pelo olhar do corpo transgressor bakhtiniano, “um que da a vida e desaparece e
outro que é concebido, produzido e langado ao mundo” (BAKHTIN, 2010, p. 23). A
transformacéo, a ambiguidade, a metamorfose — da vida para a morte e vice-versa — aplicadas

ao proprio corpo sdo indicativos de uma releitura da critica sobre os modos de representacéo
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realizados: do privado e intimo ao publico e coletivo. Atua como espelho e reflexo de outra

maneira de se enxergar, a si proprio, e de deixar-se ver pelos outros.
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6 ANTIGONA FURIOSA E O GROTESCO DESAPROPRIADOR

Nos, mulheres latino-americanas, vivemos em uma realidade politico-social que nos
coloca como personagens de um discurso marginalizador, dentro do qual se incluem questdes
néo resolvidas como a pobreza, a desigualdade social, a dependéncia cultural e econémica, o
racismo, 0 sexismo, 0 machismo etc. Sdo discursos que constroem, ainda, 0 pensamento da
maioria da sociedade e que jogam com o poder de exclusdo sob grande parte da populagéo;

incluindo-se ai as mulheres.

Esta situagdo de marginalizacdo também tem acontecido na literatura.
Concretamente, podemos afirmar que, ao longo da historia, foi-se
construindo um discurso patriarcal autoritario, segregador de vozes
divergentes. Algumas mulheres optaram por adaptar-se a esse discurso e
outras por questiond-lo a fim de desmarginalizar a escritura da mulher e
reconstruir um imaginario novo. Estas Ultimas tém refletido, em torno do
género, a possibilidade ou impossibilidade de uma linguagem propria e a
necessidade de reconstrucdo da histéria a partir de um novo lugar de
enunciacdo que permita reenfocar a relagdo centro-margem (RAVETTI,
ROJO, 1996, p. 13).

Esse “imaginario novo” que vem sendo reconstruido por algumas escritoras esta
presente na préatica discursiva de Griselda Gambaro que, através de suas personagens —
principalmente as femininas — pretende dar voz e lugar aos marginais sociais. A autora,
através de seu préprio lugar de enunciacdo, a América Latina/Argentina, localiza o mito
classico de Antigona nas relagdes transtemporais que se estabelecem entre “centro-margem”.
Gambaro apresenta uma protagonista furiosa que ndo se cala, como na peca classica de
Sofocles, diante do poder instituido, e mais, que se rebela contra o desfecho marginalizador —
de género também — que a escrita classica dera a Antigona. A protagonista de Gambaro nao
aceita sua propria morte, pois volta do mundo dos mortos para reivindicar o seu lugar, e o de
seu irmao, no palacio que esta sob o jugo de Creonte.

O mito de Antigona permanece e traduz as reflexdes que buscamos na atual
sociedade ocidental, capitalista, patriarcal. Griselda Gambaro traz a cena teatral latino-
americana — como tantas outras versdes de Antigona de diversos lugares do mundo®®* —, o
atemporal mito da heroina tebana. Considera-se que a constante reescrita do mito de Antigona

se deve ao fato dele ser capaz de expressar muitos dos conflitos préprios da condi¢cdo humana.

91 Georg Steiner em seu livro Antigonas (1987) contabiliza mais de 200 versdes, de todo 0 mundo, do mito de
Antigona. No entanto, infelizmente, o autor ndo considerou como parte de seu estudo as versdes latino-
americanas de Leopoldo Marechal, Luis Rafael Sanchez e de Griselda Gambaro.
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Para a anélise da peca gambariana, pretendo estabelecer a relacdo e as possiveis diferencas
entre a reescrita de Gambaro e o texto classico de Sofocles — tendo como foco principal a
satirizacdo da proposta da dramaturga argentina com relacdo ao texto original parodiado —,
utilizando-me das teorias do revisionismo®®? de Adrienne Rich ([1971] 2014) e Susana Funck
(2000). Também ressalto a presenca do grotesco em sua versdo negativa através de sua
relacdo com o abjeto (KRISTEVA, 2004) e reitero as relagdes do texto de Griselda Gambaro
com a estética do grotesco feminino, com o proposto por Mary Russo (2000) sobre o
realinhamento feminista do realismo bakhtiniano, a fim de discutir a no¢do do corpo grotesco

feminino.

6.1 A parodia gambariana: classico x contemporaneo

Segundo Kristeva (1997), para Bakhtin, a escrita € como uma leitura de um corpus
literario anterior, ou seja, o texto € absorcao e reproducdo de outro texto. Constitui-se, nesse
processo, um dialogo constante com os textos precedentes. Assim, o termo dialogismo, criado
por Bakhtin, recria a dupla funcdo da linguagem: (re)escrita e (re)criacdo, sendo as posicoes,
entre os textos, de distancia e aproximacgdo, a0 mesmo tempo, de oposi¢do e concordancia, ou
seja, de constante ambiguidade. Para Bakhtin (2010), o dialogismo se encontra mais bem

representado na linguagem carnavalesca.

A estrutura carnavalesca é como a marca de uma cosmogonia gque nao
conhece a substancia, a causa, a identidade fora do vinculo com o todo que
somente existe na relagdo e pela relacdo [...] O carnaval é essencialmente
dialogico (feito de disténcias, relagdes, analogias, oposi¢des néo
excludentes) [..], ou seja, que dois textos entram em contato nele,
contradizem-se nele e se relativizam nele (KRISTEVA, 1997, p. 14,
tradugdo nossa, grifo da autora).'*®

Quando pensamos na forma moderna da parddia, € importante lembrar que ela ndo
consiste, necessariamente, em uma ridicularizacdo ou, ao contrario, uma valorizacdo de um

texto primario. A parddia, como afirma Linda Hutcheon, é uma atualizagdo do parodiado.

192 Uso o conceito de revisionismo proposto por Adrienne Rich (1971) em um ensaio que permanece como um
dos classicos da critica feminista, a poeta norte-americana ja advogava o revisionismo literario para as
mulheres como “mais do que um capitulo na historia cultural”, como “um ato de sobrevivéncia”.

[La estructura carnavalesca es como la huella de una cosmogonia que no conoce la substancia, la causa, la
identidad fuera del vinculo con el todo que solo existe en la relacion y por la relacion [...] El carnaval es
esencialmente dialdgico (hecho de distancias, relaciones, analogias, oposiciones no excluyentes) [...] Es
decir que dos textos entran en contacto en él, se contradicen en él y se relativizan en él].
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[..] A parodia é, pois, uma forma de imitacdo caracterizada por uma
inversdo irbnica, nem sempre a custa do texto parodiado. [...] A parddia é,
noutra formulacgéo, repeticdo com distancia critica, que marca a diferenca em
vez da semelhanca (HUTCHEON, 1989, p. 17-19).

Desta maneira, a parddia se articula como uma forma de critica. Por suas
caracteristicas, transforma-se em uma releitura e/ou reelaboracdo — e eu acrescentaria —, em
uma criagcdo de uma nova proposta, que surge dessa sintese transformadora. O gesto parddico
de Gambaro toma elementos de uma realidade diferente da autora, e do momento politico-
social da obra, e os ressignifica gerando um novo sentido. Produz-se uma dupla articulacéo
entre o passado e o presente, no qual o mito classico é ressignificado a luz dos acontecimentos

contemporaneos:

E e ndo é exatamente a Antigona de Sofocles, naturalmente. Minhas obras
podem transcorrer na Grécia antiga ou na Franca de 1700, mas o olhar é o
olhar de uma argentina, porque 0os dados de minha experiéncia sdo os da
realidade de meu pais. Quando uma pessoa escreve teatro ou ficcdo faz uso
de sua memoria e da memoria coletiva de seu proprio entorno (GAMBARO
apud ROFFE, 1999, p. 114, tradugéo nossa)."**

A parddia adquire, entdo, toda sua potencialidade critica, quando adota um modelo
distanciador. Os nucleos de conflito presentes sdo revistos trazendo a cena uma reflexao sobre
a situacdo conflitiva, a fim de olha-la sob uma nova perspectiva. Nao se trata de uma clpia. A
parddia revela certos elementos para colocar em destaque situacGes sobre as quais se deve
refletir. Mas, para que o efeito esperado seja alcancado, para que a comunicacgdo parodica seja
realizada, é essencial a participacdo ativa do/a leitor/a. Conforme Linda Hutcheon (1989, p.
118), “os leitores sdo co-criadores ativos do texto parddico de uma maneira mais explicita, e
talvez mais complexa, do que os criticos da recep¢do (reader-response) argumentam serem na
leitura de todos os textos”. A préopria Hutcheon analisa as duas possibilidades de conceituacdo
da parodia, de Gérard Genette (2006) e de Bakhtin (2010), e fica com as duas, ou seja, por
uma visdo dualista que aproveita de cada uma delas o que compartilha em comum. “A minha
prépria perspectiva tedrica serd dualista: simultaneamente formal e pragmatica. Tal como
Genette (2006), vejo a parédia como uma relacdo formal ou estrutural entre dois textos. Nos
termos de Bakhtin, trata-se de uma forma de dialogia textual” (HUTCHEON, 1989, p. 34).

1% IEs y no es exactamente la Antigona de Sofocles, desde luego. Mis obras pueden transcurrir en la Grecia

antigua o en la Francia de 1700, pero la mirada es la mirada de una argentina, porque los datos de mi
experiencia son los de la realidad de mi pais. Cuando uno escribe teatro o ficcion hace uso de su memoria y
de la memoria colectiva de su propio entorno].
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Sendo assim, uma das possiveis perspectivas sobre a parddia € a analise de suas
intertextualidades. E, obviamente, Gambaro as trabalha de forma magistral. A dramaturga
utiliza os intertextos como caracteristicas que reafirmem sua busca por uma literatura
dramatica que nos represente — como mulheres e como latino-americanas —, tendo como

intertexto o proprio texto classico de Sofocles.

Griselda Gambaro se vale do mito — referencial literario — para dar lugar em
seu drama Antigona furiosa — referencial textual em termos da estética da
recepcdo — a alegoria dolorosa de uma realidade histérica proxima —
referencial histérico —, com uma voz nova, subversiva em sua expressao de
questionamento e denudncia, que transcende o politico e o social para
alcangar o literario ao desconstruir a interpretagdo candnica do texto antigo
(LLURBA, 1998, p. 23, traduc#o nossa).**

Gambaro realiza um engenhoso jogo de relagbes transtextuais com o modelo

196

candnico que lhe serve de hipotexto™", a Antigona de Séfocles, com o drama de Shakespeare,

Hamlet, e com outros textos literarios, como o poema “Sonatina”, de Rubén Dario. Seguindo
essa tematica da intertextualidade, deparamo-nos logo no inicio da peca de Gambaro (1986, p.

197, traducdo nossa) com a personagem Ofélia de Shakespeare.

Antigona enforcada. Enfeita seus cabelos uma coroa de flores brancas,
murchas. Depois de um momento, lentamente, afrouxa e tira o lago de seu
pescoco, arruma o vestido branco e sujo. Move-se, cantarolando.

Sentados junto a uma mesa redonda, vestidos com roupas de rua, dois
homens tomam café. O Corifeu brinca com um raminho flexivel, corta
pequenos pedagos do guardanapo de papel e os arruma como flores. Faz
isso distraido, com um sorriso de zombaria.

Corifeu: Quem é essa? Ofélia? (Riem. Antigona os olha). Garcom, outro
café! ¥’

1% [Griselda Gambaro se vale del mito — referente literario — para dar lugar en su drama Antigona furiosa —

referido textual en términos de la estética de la recepcion — a la alegoria dolorosa de una realidad histérica
proxima — referente historico —, con una voz nueva, subversiva en su expresion de cuestionamiento y
denuncia, que trasciende lo politico y social para alcanzar lo literario al deconstruir la interpretacion candnica
del texto antiguo].

Hipotexto e hipertexto serdo utilizados nos termos de Gérard Genette para referir-me & tragédia classica
Antigona, de Séfocles, e sua recriagdo, Antigona furiosa, de Griselda Gambaro, respectivamente. A escolha
desses termos se deve ao meu entendimento de que a peca Antigona furiosa trata de uma transformacéo do
texto classico, ou seja, é um hipertexto de Antigona de S6focles. Nas palavras de Gérard Genette: “hipertexto
[é] todo texto derivado de um texto anterior por transformacdo simples [...] ou por transformagdo indireta:
diremos imita¢do” (GENETTE, 2006, p.16).

[Antigona ahorcada. Cifie sus cabellos una corona de flores blancas, marchitas. Después de un momento,
lentamente, afloja y quita el lazo de su cuello, se acomoda el vestido blanco y sucio. Se mueve, canturreando.
Sentados junto a una mesa redonda, vestidos con trajes de calle, dos hombres toman café. El Corifeo juega
con una ramita flexible, rompe pequefios trozos de la servilleta de papel y las agrega a modo de flores. Lo

196

197



137

Ofélia, como figura feminina simbolo da poética de Shakespeare, aliada & Antigona,
figura cléassica de Sofocles, trazem ao horizonte de enunciacdo de Gambaro, a personagem

mitica mais revolucionaria de suas protagonistas: Antigona furiosa.

Em Antigona furiosa, Ofélia ndo interessa tanto como vitima da retérica do
poder, quanto em seu valor de imagem poética, de emblema de um sistema
dramatico. Se a producdo da subjetividade € uma questdo semidtica, Ofélia
se converte em um signo imprescindivel da crueldade engendrada (a partir
da énfase de Lauretis) na linguagem do poder que, na peca de Gambaro, se
alia de forma inerente & expressao artaudiana. [...] Antigona aprendeu a
reconhecer a partir do olhar de Ofélia, através da mistificacdo engendrada
em estruturas de poder e suas estratégias discursivas redutoras ao converté-
las, desde sua violéncia mais profunda, em sinais de identidade (OLCOZ,
1995, p. 11-13, traducéo nossa).**®

Griselda Gambaro une a figura arquetipica de Antigona a imagem de Ofélia,
enlouquecida pela dor da auséncia e da morte de seus seres queridos, na peca Hamlet de
Shakespeare, historias que t€ém em comum os “argumentos da usurpagdo, silenciamento e
morte da verdade” (LLURBA, 1998, p.25). Antigona, ressuscitada e saida da caverna de seu
enforcamento, canta versos que saem da boca de Ofélia, como fossem lamentos por suas

perdas:

Antigona (canta):

“Morreu e se foi, senhora;

Morreu e se foi;

A grama cobre seu corpo;

Ha uma pedra a seus pés” (GAMBARO, 1986, p.197)."*°

Esses versos constituem uma intertextualidade por citacdo, de acordo com o
postulado por Geérard Genette (2006), e também podem ser lidos como uma parddia irbnica.

Como podemos observar nas palavras do Corifeu: “Deveria, mas ndo ha. V& grama? Vé

hace distraido, con una sonrisa de burla. /Corifeo: ;Quién es ésa? ;Ofelia? (Rien. Antigona los mira) Mozo,
jotro café!].

[En Antigona furiosa Ofelia no interesa tanto como victima de la retdrica del poder como en su valor de
imagen poética, de emblema de un sistema dramatico. Si la produccion de la subjetividad es una cuestion
semiotica, Ofelia se convierte en un signo imprescindible de la crueldad engendrada (desde el énfasis de
Lauretis) en el lenguaje del poder que, en la pieza de Gambaro, se alia de forma inherente a la expresion
artaudiana [...] Antigona ha aprendido a reconocerse desde la mirada de Ofelia, desde la mistificacion
engendrada en estructuras de poder y sus estrategias discursivas reductoras al convertirlas, desde su violencia
mas profunda, en sefias de identidad].

[Antigona (canta): “Se murio6 y se fue, sefiora; Se murio6 y se fue; El césped cubre su cuerpo, Hay una piedra a
sus pies”].
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pedra? V& tumba?/Antinoo: Nada! (AF, p.197) *°. Tais palavras e acBes paradigmaticas
servem como signos déiticos que remetem ao hipotexto e ao contexto historico-social
argentino. De acordo com Llurba (1998, p. 23), “Gambaro semantiza a ficgdo dramatica
conforme sua ideologia, representativa de um determinado contexto social, para expressar sua
viséo da realidade contemporanea [...] quando inscreve o social na forma” ?°. A Antigona de
Gambaro utiliza-se dos soliléquios da Antigona de Sofocles para atualizar sua fala e trazer a
contemporaneidade os mesmos conflitos da peca classica. Fragmentos do hipotexto, da peca
classica, sdo utilizados frequentemente na obra argentina como intertexto. O corpo e a voz de
Antigona de Gambaro sdo representacdes metonimicas dos corpos mortos e das vozes
silenciadas dos marginais, dos rebeldes, do povo. A escrita de autoria feminina representa a
voz do subalterno, da mulher, do negro, do pobre, na busca da construcdo identitaria através
do discurso. Gambaro escolhe a resisténcia como figura representativa da voz da mulher.
Segundo Olcoz (1995, p. 10), “Antigona muda sua posi¢do de simbolo da fidelidade (no
cenario familiar, microestrutura das instituicbes do Estado ‘pastoral’ [Foucault 33]) pelo

sujeito do ato social (masculino por definigdo)” 2%

e, assim, inverte sua posicdo de esteredtipo
feminino (obediente, calada e resignada), pelo lugar de mulher ativa e desafiadora.
Quando, na peca de Griselda Gambaro, a Antigona “[...] desvirtua um enunciado

fundamental do texto mitico” 2%

(OLCOZ, 1995, p. 11, tradugédo nossa), ela se coloca no
lugar antes dado ao masculino, ao herdi grego da Antigona de Sofocles: Hémon. A heroina do
drama de Gambaro, do drama latino-americano, do drama da mulher é a Antigona. A figura
feminina nao é mais “o obstaculo ou fronteira” de antes. Agora, ela, Antigona furiosa, é o
sujeito mitico e decisorio do texto (a)mitico. Quero dizer com (a)mitico que Gambaro néo
mitifica sua Antigona. Ela humaniza sua personagem para trazer a realidade latino-americana
um referencial real de luta e resisténcia feminino. N&o é algo relativo ao mitico ou designativo
de uma relagdo causa-destino, a moira grega, mas uma realidade que pode — e deve — ser
modificada pela desapropriacdo do poder das maos masculinas. A autora apenas utiliza

“fragmentos selecionados do texto candnico [...] que, de acordo com sua ideologia, considera

200
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[Debiera, pero no hay. ¢ Ves césped? ¢ Ves piedra? ¢ Ves timba?/ Antinoo: jNada!].

[Gambaro semantiza la ficcion dramatica conforme a su ideologia, representativa de un determinado contexto
social, para expresar su vision de la realidad contemporanea, y marca el texto en su forma, en su significante,
a inscribir lo social en la forma].

[Antigona trueca su posicién de simbolo de la felicidad (en el encuadre de la familia, microestructura de las
instituciones del Estado “pastoral” [Foucault 33]) por el sujeto del acto social (masculino por definicion).
[...desvirttia un enunciado fundamental del texto mitico].
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significativos para denunciar os abusos de poder, de todas as ordens, e questionar a autocracia
dos regimes totalitarios” (LLURBA, 1998, p. 26)***.

Outra intertextualidade que ndo pode ser desprezada no texto gambariano, que, alias,

salta aos olhos dos/as leitores/as, é o intertexto social da Argentina, anos 80. Gambaro se vale

do mito grego para contar, através de uma dolorosa alegoria, a situacdo politico-social pela

qual passava seu pais ap6s a ditadura militar. De acordo com Silvia Pellarolo (1992, p. 80-81,

traducdo nossa):

A obra Antigona furiosa alude a um intertexto “ndo dito”, “assumido”
coletivamente como existente, mas ndo necessariamente verbalizado por
uma sociedade reprimida por um longo tempo. [...] Semelhante a Antigona,
0 povo argentino tentava dar honrosa sepultura a um grande numero de
“desaparecidos”. Muitos deles enterrados em fossas comuns depois de terem
sido terrivelmente assassinados, com a hipdcrita “identificagdo” de “NN”.
Por outro lado, Gambaro descontr6i através da criagdo de uma nova
Antigona, a interpretagdo canonica da obra e traz & luz o silenciado durante
tanto tempo.?®

Também temos a citacdo — nos termos de Genette (2006) — de Virginia Woolf, em

seu livro Um teto todo seu, nomeando a Antigona — e outras mulheres da literatura dramatica

— como importante personagem na constituicdo da fala das mulheres dentro da fic¢do. Nas

palavras da autora (2004, p. 54-55, grifo meu):

Né&o sendo historiadores, podemos até ir mais longe e dizer que as mulheres
brilharam como fachos luminosos em todas as obras de todos os poetas
desde o inicio dos tempos — Clitemnestra, Antigona, Cle6patra, Lady
Macbeth, Fedra, Créssida, Rosalinda, Desdémona e a duquesa de Malfi,
entre os dramaturgos; [...] os nomes afluem a mente em bandos, e ndo
lembram nem um pouco mulheres “carentes de personalidade e carater”. De
fato, se a mulher s6 existisse na ficcdo escrita pelos homens, poderiamos
imagina-la como uma pessoa da maior importancia: muito versatil; herdica e
mesquinha; admiravel e sordida; infinitamente bela e medonha ao extremo;
tdo grande quanto o homem e até maior, para alguns. Mas isso é a mulher na
ficcdo. Na realidade, como assinala o professor Trevelyan, ela era
trancafiada, surrada e atirada no quarto.
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[...fragmentos seleccionados del texto canodnico, que [...] desde su ideologia, considera significativos para

denunciar los abusos del poder, en todos los 6rdenes, y cuestionar la autocracia de los regimenes totalitarios].

205

[La obra Antigona furiosa alude a un intertexto “no dicho”, “asumido” colectivamente como existente, pero

no necesariamente verbalizado por una sociedad reprimida por largo tiempo. [...] Por un lado, contextualiza
la tragedia en el momento particular que estaba viviendo la Argentina después del horror del autodenominado
“Proceso de reorganizacion nacional”. Igual que Antigona, el pueblo argentino estaba intentando dar honrosa
sepultura a un gran nimero de “desaparecidos” enterrados muchos en fosas comunes después de haber sido
horriblemente asesinados, con la hipodcrita “identificacion” de “NN”. Por otro lado, Gambaro deconstruye a
través de la creacion de una nueva Antigona, la interpretacion candnica de la obra y saca a la luz lo silenciado

durante tantos siglos].
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Esse “mas” que a autora traz em sua penultima frase é o que motiva muitas
escritoras, pesquisadoras e criticas da literatura a falar — através de suas armas: as palavras —
dessa realidade “trancafiada”, “surrada” e atirada ao esquecimento de um “lugar
determinado”. Por isso, a seguir, atrevo-me a desvendar as tramas de Antigona furiosa
comegcando pelo proprio titulo da peca de Griselda Gambaro.

Antigona furiosa, enquanto paratexto temético-reméatico®®, nos termos de Genette
(2006), marca por si s6 o estatuto hipertextual da peca e, por conotacao, sua funcdo parodica.
Alias, para estruturar sua peca, Gambaro recorre as técnicas de escrita propostas por Genette
(2006), supressdo e concisdo, de forma a eliminar personagens e situacGes dramaticas do
hipotexto. Porém, ao mesmo tempo, a autora inclui outras situacdes, trazendo a sua Antigona
as intertextualidades anteriormente mencionadas.

A unidade temporal em Antigona furiosa (1986) é atemporal, pois ndo ha qualquer
referéncia a datas ou localizagcdo no tempo. As cenas sdo desenvolvidas a partir de dialogos,
entre os trés Gnicos personagens da peca: Antigona, Corifeu e Antinoo®’. De acordo com
Irmtrud Konig (2002, p. 6, traducdo nossa), Gambaro intervém no texto de Sofocles com

maestria:

[...] o reduz, a0 menos em um tergo, a estrutura em um Unico ato, elimina
personagens, situagdes e falas, mas mantém os principais nucleos do conflito
— ressemantizados a partir de sua nova situagdo de enunciacao ou pelo efeito
da parddia — que no hipotexto constituem os antagonistas de Antigona/
Isménia, Antigona/Creonte, Creonte/Hémon e Creonte/Tirésias. Também
ndo faltam o enterro de Polinices, o famoso lamento de Antigona e a
peripécia final de Creonte.?®

Os principais nuacleos do conflito, como cita a passagem acima, foram

ressemantizados por Gambaro através de estratégias discursivas/enunciativas e também

206 De acordo com Gérard Genette, o temético é aquele titulo que designa o contelido de uma obra. E por
rematico entende-se o titulo que expressa algo em relacdo ao tema.

207 Antinoo é, na verdade, um “agregado”, que n&o existe no elenco original. Nesse sentido, ¢ dificil determinar
sua representacdo simbdlica a partir do nome. Entretanto, ndo parece de todo arbitrdrio recordar neste
contexto a Antinoo, o cabeca dos pretendentes de Penélope que, em A Odisséia, se sobressai por sua
insoléncia, oportunismo e covardia. E verdade que Antinoo em Antigona furiosa aparece sem acento grafico
na “i”, mas tampouco recebem acento Polinices ou Eteocles (KONIG, 2002, p.12). Recordemos que na
tragédia grega classica o Corifeu era o chefe ou diretor do coro, a voz que guiava 0s coristas, dava o
compasso do canto e das dancas e era quem executava 0s didlogos com os atores, personificando todo o coro
(KONIG, 2002, p. 12, tradugdo nossa).

[...lo reduce por lo menos en un tercio, lo estructura en un solo acto, elimina personajes, situaciones y
parlamentos, pero mantiene los principales nicleos del conflicto — resemantizados desde su nueva situacion
de enunciacién o por efecto de la parodia — que en el hipotexto constituyen los agones de Antigona/lsmena,
Antigona/Creonte, Creonte/Hemdn y Creonte/Tiresias. Tampoco faltan el entierro de Polinices, el famoso
lamento de Antigona y la peripecia final de Creonte].
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através da forma literaria adotada pela dramaturga: a parddia. As novas “situacdes” de
enunciacdo sdo exemplos concretos da atuacdo feminina na construcdo de novos
lugares/olhares/mensagens para as mulheres — a partir das personagens, na literatura —
buscando desestabilizar os lugares femininos socialmente construidos. Romper com 0s
esquemas tradicionais e os paradigmas classicos é o preceito primeiro do grotesco feminino.
Na proposta cénica que produz Gambaro, o corpo feminino adquire uma grande
potencialidade ao transformar-se em espaco e elemento cénico onde transcorrem eventos e
acoes, e isto é algo que, na representacdo, deve ser decodificado pelo/a espectador/a, pois se
encontra consignado nas rubricas da peca. Assim, segundo Ana Maria Llurba (1998),
Gambaro combina os novos procedimentos teatrais, conjugados com o0 contexto
contemporaneo de suas pecas, para provocar 0 rompimento com esquemas tradicionais sociais

e estéticos.

O vanguardismo da escrita que conjuga procedimentos e estratégias diversas
— hibridez do discurso dramético, tom farsesco, anacronias, hipdstase,
diferentes niveis de lingua, parddia, ironia e jogos intertextuais —, rompe
com 0s esquemas tradicionais do paradigma classico e, em virtude dos
anacronismos, do jogo de vozes e, particularmente, da ambiguidade, fala de
outra histéria: a contemporanea e aproxima a dor ficticia a dor da realidade
(LLURBA, 1998, p. 28, traducéo nossa).*®

As personagens estdo submergidas em um vazio temporal que, metaforicamente,
situa-os em um limbo. A atemporalidade proposta por Gambaro em sua Antigona furiosa
(1986) nos revela a perspicacia da autora quando transforma seu texto em um tempo
eternizado. Essa estratégia dramatlrgica, do atemporal, estd presente nas obras do
neovanguardismo e nas técnicas do Teatro do Absurdo, esta Gltima com a qual muitas das
pecas da primeira fase da escrita de Griselda Gambaro sdo classificadas. Nem mesmo o
desenvolvimento da intriga da peca segue alguma ordem cronologica: comeca-se pelo final da
peca classica, com Antigona descendo de sua forca, limpando suas vestes e cantando como

Ofélia, de Shakespeare, com certa alegria.

Antigona, as portas da morte, vai revivendo os episddios j& transcorridos em
sua vida para acabar na reflex8o, quase nietzscheana, que supde o eterno
retorno a sua culpa, ajuizamento, e reafirmacdo constante que mantém; e a

299 1EI vanguardismo de la escritura, que conjuga procedimientos y estrategias diversas — hibridez del discurso

dramatico, tono farsesco, anacronias, hipostasis, diferentes niveles de lengua, parodia, ironia y juegos
intertextuales —, rompe con los esquemas tradicionales del paradigma clasico, y en virtud de los
anacronismos, del juego de voces y, particularmente, de la ambigiedad habla de la otra historia, la
contemporanea, y acerca el dolor ficticio al dolor de la realidad].
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fidelidade as suas ideias que lhe fazem voltar a enterrar Polinices e, portanto,
encaminhar-se, de novo, até a morte certeira como castigo. Sua agdo €
irrefutavel, assim como a resposta de Creonte (CLARES, 2012, p. 173).%

Gambaro também parodia, ou intervém, na unidade espacial da peca grega cléssica.
Em Antigona furiosa (1986), as personagens presentificadas na Argentina, nos anos 80,
encontram-se em um café de Buenos Aires. Alias, o espaco cénico — o lugar da acéo
dramatica — esta somente indicado, por duas vezes, através da cena em que Antinoo e Corifeu
estdo tomando café e outra cena na qual ha uma referéncia na qual Antigona olha do palacio.
Sobre o espaco poderia dizer-se que ndo representa nenhum local fixo ou determinado, por
isso usei 0 termo imaginario. Esta constituido do nada, somente esperando o transcurso do
tempo e das falas. Também ndo identificamos em Antigona furiosa (1986) nenhuma acgéo
destacavel somente o tempo € identificavel, as a¢fes estdo insinuadas na conhecida intriga da
peca classica.

Corifeu e Antinoo vestidos com roupas normais, de passeio, sentados a uma mesa,
bebem café e falam com sotaque da capital argentina. Nada mais portenho que essa imagem
dos cafés de Buenos Aires. E nesse espaco, tipico da sociedade bonaerense, que Antigona
retorna do mundo dos mortos e comecga a questionar o ndo enterro de Polinices e 0s motivos
de sua propria morte. Aqui estdo claras as marcas da atualizacdo espaco-temporal, na peca de

Gambaro, na qual ha referéncia aos desaparecidos e mortos na ditadura militar argentina.

Antigona: Cadaveres! Cadaveres! Piso em mortos! Rodeiam-me os mortos!
Acariciam-me... Abragam-me... Pedem-me... O qué?
Corifeu (avanca): Creonte. Creonte usa a lei. Creonte.
Creonte usa a lei no tocante

Creonte usa a lei no tocante aos mortos. Creonte

E aos vivos.

a mesma lei.

Creonte ndo permitird enterrar a Polinices que quis queimar
a sangue e fogo

Sangue e fogo a terra de seus pais. Seu corpo servira

de pasto

Pasto a cachorros e aves de rapina. Creonte Creonte

Sua lei diz:

Etéocles serd honrado

E Polinices

Festim de cachorros. Podridéo e pasto.

219 TAntigona, a las puertas de la muerte, va reviviendo los episodios ya transcurridos en su vida para acabar en la

reflexion casi nieztcheniana que supone el eterno retorno a su culpa y enjuiciamiento y la reafirmacion
constante que mantiene y la fidelidad a sus ideas que le hacen volver a enterrar a Polinices y, por tanto,
encaminarse de nuevo hacia la muerte segura como castigo. Su accion es irrefutable, al igual que la respuesta
de Creonte].
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Que ninguém gire — atreva-se — gire, gire como louca dando voltas frente ao
cadaver insepulto, insepulto, insepulto (GAMBARO, 1986, p. 200-201,
traducio nossa).?*

Gambaro “reduz” a peca de Sofocles a trés personagens em cena e as demais falas
dos outros personagens sdo incorporadas as falas de Antigona, Corifeu e Antinoo.
Encontram-se nos personagens de Gambaro: a voz feminina de Antigona; a voz do povo
representada pelo Corifeu/Antinoo e a voz do poder instituido representado por Creonte. A
voz masculina, no caso a de Creonte, fica subordinada a coletividade e as interferéncias que o
povo, na voz do Corifeu/Antinoo, possa ocasionar. No entanto, o Corifeu sé tem voz — e
poder — através de um recurso cénico parédico: a carcaca®?. Uma interessante exclusdo que
faz Gambaro é a retirada da figura do Coro de sua peca. Sabe-se que o Coro representa, nas
obras dramaticas classicas, a voz dos deuses, 0s justiceiros e legisladores do Olimpo. A peca
de Gambaro é (des)divinizada. O ser humano é o Unico responsavel por suas atitudes e
responde por seus atos. A retirada do Coro também ¢é recurso teatral utilizado para atualizar a
tragédia classica, visto que, na contemporaneidade, ndo seria factivel as acbes humanas serem
guiadas e/ou julgadas por deuses — que, muitas vezes, “julgavam” de forma fortuita ou de
acordo com interesses individuais. A voz do povo continua presente nas personagens de

Antinoo e Corifeu, que sdo a representacao da sociedade que culpa e condena Antigona.

Corifeu (suavemente): Menina, como vocé ndo pensou nisso? (Corre até a
carcaca de Creonte).

Antinoo (inclina-se, exagerado e parodico): O rei! O reil

Corifeu: Isso sou. Meu € o trono e o poder.

Antinoo: Arrumar-te-a contas, Antigona. (Um aceno para que avance)
Corifeu: Eh, a que se humilha, a que geme, a que padece 0 medo e treme.
Antigona (avanga serenamente): Temor e tremor, temor e tremor.

Corifeu: Vocé fez o que proibi.

Antigona: Reconheco que o fiz e ndo o nego.

Antinoo (assustado): N&o nega!

21 [Antigona: jCadaveres! jCadaveres! jPiso muertos! jMe rodean los muertos! Me acarician... me abrazan... Me

piden... ;Qué?/ Corifeo (avanza): Creonte. Creonte usa la ley. Creonte. Creonte usa la ley en lo tocante.
Creonte usa la ley en lo tocante a los muertos. Creonte y a los vivos. La misma ley. Creonte no permitird
enterrar a Polinices que quiso quemar a sangre y fuego. Sangre y fuego la tierra de sus padres. Su cuerpo
servira de pasto. Pastos a perros y aves de rapifia. Creonte. Creonte. Su ley dice: Eteocles sera honrado y
Polinices festin de perros. Podredumbre y pasto. Que nadie gire — se atreva — gire, gire como loca dando
vueltas frente al cadaver insepulto, insepulto, insepulto].

A téenica do ator “coringa”, desenvolvida também por Augusto Boal, em seu Teatro do Oprimido, é a
representacdo de varias personagens ao mesmo tempo. Também tem a tarefa de levar o publico a se
identificar e tomar partido com as ag@es representadas. O coringa é uma personagem que altera, inverte,
recoloca, pede para ser refeita sob outra perspectiva em uma cena, sempre que sinta necessidade de alertar o
publico para algo significativo, concentrando a fungdo critica e distanciada.

212



144

Corifeu: Transgrediste a lei (GAMBARO, 1986, p. 202-203, tradugédo
nossa).?"

Antinoo e Corifeu tratam Antigona como louca “Por que essa louca esta rindo?”,
comparando-a a Ofeélia, como j& mencionado. Constantemente, os antagonistas de Antigona
zombam de suas falas, de seus questionamentos e de sua luta. Eles desejam, ao longo da peca,
mostrar ou comprovar a deméncia de Antigona (assim como foi classificada Ofélia, em
Hamlet). A parddia proposta por Gambaro ganhara sua composi¢cdo com a comicidade e as
zombarias carregadas de crueldade com as quais se tratam 0s personagens gambarianos.
Temos, por exemplo, as situacdes em que Antigona zomba e ri de Antinoo e do Corifeu.
“Antigona (apontando para Antinoo, zombando): Este ndo é vizinho? Nem vocé” (AF, p. 203,
traducdo nossa); “Corifeu (como Antigona ri): Esta me ultraja violando as leis e, agora,
acrescenta uma segunda ofensa: gabar-se e rir” (AF, p. 203, traducdo nossa) 2**. Pensando
nessa auséncia do Coro, como mencionado anteriormente, as falas das personagens excluidas
na peca gambariana, sdo inseridas na intriga da obra através das falas das personagens
presentes.

Gracas a este artificio [0 uso da carcaga] — também parddico — se estabelece
seu pertencimento a ambos planos temporais: 0 presente cénico e o passado
referido. De outro lado, mediante a técnica da assimilacdo das distintas vozes
ao discurso dos personagens centrais em conflito, produz-se uma agrupagao
implicita que funciona como polaridade ideolégica em termos de
opressor/oprimido (KONIG, 2002, p.10).%

Quando o Corifeu — representante da voz do povo em Séfocles — passa a representar,
na peca de Gambaro, o poder de Creonte, nas situacdes em que faz uso de uma carcaca,
Gambaro silencia Creonte: ele ndo sustenta mais o poder da palavra, por sua prépria voz. Suas
palavras s&o levadas pelo Corifeu. No entanto, a “voz do Estado” sofre as interferéncias da

“voz do povo” e a lei de Creonte passa por questionamentos e criticas por parte do proprio

23 [Corifeo (dulcemente): Nifia, ;como no lo pensaste? (Corre hacia la carcasa de Creonte). / Antinoo (se

inclina, exagerado y parddico): El rey! iEl rey!/ Corifeo: Eso soy. Mio es el trono y el poder. / Antinoo: Te
arreglara las cuentas, Antigona. (Un ademan para que avance). Corifeo: Eh, la que se humilla, la que gime, la
que padece el miedo y tiembla. / Antigona (avanza serenamente): Temor y temblor, temor y temblor. /
Corifeu: Hiciste lo que prohibi. / Antigona: Reconozco haberlo hecho y no niego. /Antinoo (asustado): jNo lo
niega!/ Corifeo: Transgrediste la ley].
[Antigona (sefialando a Antinoo, burlona): Este no lo es, ¢vecino? Ni vos]; [Corifeo (como Antigona rie): Esta
me ultraja violando las leyes, y ahora agrega una segunda ofensa: jactarse y reirse].

[Gracias a este artificio [el uso de la carcasa] — también parodico — se establece su pertencencia a ambos
planos temporales: el presente escénico y el pasado referido. Por otra parte, mediante la técnica de la
asimilacion de las distintas voces al discurso de los personajes centrales en conflicto se produce una
agrupacion implicita que funciona como polaridad ideolégica en términos de opresor/oprimido].

214
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Corifeu e Antinoo. Segundo Susana Funck (2000, p. 2), “[n]a literatura, o impulso revisionista
se manifesta atraves de alteracGes narrativas, geralmente sob a forma de parddia, onde o
antagonismo proporcionado pela sobreposicdo de um discurso transgressor a um discurso
dominante realca a intencdo critica e contestatoria”. Em outras palavras, Griselda Gambaro

utiliza a linguagem, em sua Antigona furiosa (1986), como revisionista.

Antinoo (muito confuso): Somente um deve falar bem para que n&o tenhamos
davidas!

Corifeu: Eu as resolvo. (Majestoso, avanca até a carcaca, mas se detém na
metade do caminho. Volta-se para Antigona): A cidade pertence a quem a
governa.

Antigona: Sozinho poderia ser soberano em uma terra deserta.

Corifeu: Ai esta! A frase.

Antinoo (muito confuso): Continuo na mesma! A quem pertence a razéo?
Corifeu: E insultaram-se. Creonte Ihe chamou de estUpido, e Hemédn lhe
disse gque falava como um imberbe!

Antinoo: Ao pai?

Corifeu: Ao pai! Jamais a desposara viva! Disse Creonte.

Antinoo: Bem!

Corifeu: Morrera, mas ndo morrera sozinha, respondeu Hemon.

Antinoo: Que audacia!

Corifeu: O que? Refutar palavras idiotas?

Antinoo: N&o eram idiotas!

Corifeu (olha-o ameagador. Bruscamente sorri): Pode ser... Meu defeito é
comover-me facilmente (GAMBARO, 1986, p. 208, traducio nossa).”*°

No excerto acima, vemos o uso de um procedimento teatral, na forma de um discurso
irbnico, no qual o Antinoo pede ao Corifeo que cada personagem fale na sua vez para nao
criar indecisOes. Esse recurso é caracterizado como metateatro, pois ha uma interferéncia na
intriga da peca para “acertar” uma questdo artistica, da representacdo teatral. Ja que os trés
personagens presentes nesta reescrita — revisionista — de Antigona devem tomar para si as
falas de outros personagens silenciados na peg¢a gambariana — como Hémom, Creonte,
Isménia, o Coro, Tirésias —, é necessario que haja um “acerto” para que “ndo tenhamos
indecisdes” (AF, p. 208). Neste fragmento temos a frase célebre proferida por Hémon, na

peca de Sofocles “Sozinho poderia ser soberano em uma terra deserta”, desta vez, na boca de

?1% TAntinoo (muy turbado): jS6lo uno debe hablar bien para que no tengamos indecisiones!/ Corifeo: Yo las

resuelvo. (Majestuoso, avanza hacia la carcasa, pero se detiene a mitad de camino. Se vuelve hacia Antigona)
La ciudad pertenece a quien la gobierna. / Antigona: Solo, podrias mandar bien en una tierra desierta. /
Corifeo: jAhi estd! La frase. / Antinoo (muy turbado) jSigo en lo mismo! ;A quién pertenece la razon?/
Corifeo: Y se insultaron. Creonte lo llamé estipido, jy Hemdn le dijo que hablaba como un imberbe!/
Antinoo: ;Al padre?/ Corifeo: jAl padre! jJamas la desposaras viva!, dijo Creonte./ Antinoo: !Bien!/ Corifeo:
Morira, pero no morira sola, contestd Hémon./ Antinoo: jQué audacia!/ Corifeo: ;Cual? ¢Refutar palabras
tontas?/ Antinoo: {No eran tontas!/ Corifeo (lo mira amenazador. Bruscamente sonrie): Puede ser... Mi
defecto es conmoverme facilmente].
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Antigona. E, logo apoés, reconhecida por Corifeo: “Ai esta! A frase”. Além disso, a
dramaturga aproveita esse recurso para colocar na fala de Antinoo a ironia da situacao: ja ndo
sabemos quem somos (ou a quem representamos). De acordo com Linda Hutcheon (2000),
pode-se identificar essa funcdo da ironia como complicadora, pois se caracteriza por uma
ambiguidade controlada e com o intuito de avaliar.

Outro ponto importante na peca € a postura que Antigona assume perante a deciséo
de Isménia, sua irmd, de ndo lhe ajudar a enterrar seu irmao Polinices. Antigona ndo quer que
sua irma seja acusada e tenha o mesmo fim tragico que a esperava — que a esperou, mudando
a logica da morte-vida proposta por Gambaro. Antigona refere-se a sua genealogia, filha de
Edipo e de Jocasta, filha do incesto, da morte em sua origem. Diz que sua existéncia ja estava
pautada & figura da morte, do nascer da morte. O pai de Antigona, Edipo, matou seu proprio
pai para casar-se com sua mae. N&o sabendo que ela, Jocasta, era sua mae, Edipo tem filhos

incestuosos e marcados, para sempre, com o estigma dessa tragédia familiar.

Antigona: Minha méde se deitou com meu pai, que tinha nascido de seu
ventre, e assim nos gerou. E nesta cadeia dos vivos e mortos, eu pagarei por
suas culpas. E pela minha também. Ai esta. Polinices. Polinices, meu irmao
mais querido. Creonte ndo quer para ele sepultura, lamentos, choros.
Ignominia somente. Comida para as aves de rapina (GAMBARO, 1986, p.
201, traducfo nossa).”!’

Segundo Sara Rojo (2000, p.260), o mais importante nesta passagem ndo € a
revelacdo do incesto, “sendo a transgressdo dos limites na fun¢do do desejo”. E continua sua
reflexdo citando Lacan (1988, p. 328) sobre o desejo em Antigona, que “¢ levada por uma
paixao” que esta acima do dever familiar ou dos mandos divinos sobre o sepultamento dos
seus entes. Entdo, Antigona de Griselda Gambaro luta, furiosamente, para dar digno
sepultamento a seu irméo e, consequentemente, para dar-se justica e aos demais perseguidos

pelo poder instituido.

217 [Antigona: Mi madre se acosté con mi padre, que habia nacido de su vientre, y asi nos engendré. Y en esta

cadena de los vivos y los muertos, yo pagaré sus culpas. Y la mia. Ahi esta. Polinices. Polinices, mi hermano
mas querido. Creonte no quiere para él sepultura, lamentos, Ilantos. Ignominia solamente. Bocado para las
aves de rapifia].
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6.2 Devolvendo a coroa a Antigona, furiosamente

Toda essa reflexdo me leva, novamente, as figuras de terracota de Bakhtin, das
velhas bruxas gravidas, da metafora da vida nascendo da morte, do velho gerando o novo. Em
Antigona furiosa (1986), a morte-vida estd presente desde a configuracdo da personagem
central dessa tragédia p6s-moderna, que € a propria Antigona, até antes dela com seus pais e
seus irmaos. No entanto, Gambaro traz a “vida” com sua furia por justica. Ela “ressuscita” a
Antigona de seu timulo Umido e frio e a recoloca em um novo contexto social no qual a
justica é formadora de pensamento. Buscando a justa “condenagdo” de seu irmdo, Antigona
também luta por sua propria libertacdo, por seu lugar desterrado, por sua identidade.

Em Antigona furiosa (1986), seu corpo € a representacdo da ligacdo entre a vida e a
morte. O ciclo de morte-vida das velhas gravidas de Bakhtin é retomado/atualizado na
dramaturgia de Gambaro. Quando Antigona se rebela contra Creonte e ndo cumpre suas leis,
ela responde a esse poder patriarcal e também representa uma forma do grotesco feminino,
aos moldes propostos por Mary Russo, rindo de sua propria morte, de seu destino desolador.
Quando volta a vida, literalmente, questionando o seu lugar — o de sua irma Isménia e o de
seus irmaos mortos —, Antigona também & um corpo nos moldes do realismo grotesco
bakhtiniano, pois volta dos mortos, saindo de sua forca na caverna onde morrera. O corpo de
Antigona furiosa € um potencial local de transgressdo e de intervengdo feminista. Todos
sabem do destino que tera Antigona e Antinoo expressa essa ciéncia em uma de suas falas
quando diz que “Se ja sabemos que morre, por que nao morre logo?” [...] Nao termina isso!

Que chata!”(AF, p. 212, traducdo nossa)*'®

. Aqui temos a demonstragdo, mais uma vez, da
ordem invertida do enredo em Antigona furiosa (1986) e, ironicamente, Antinoo diz que ela
demora muito para morrer, para seguir seu destino.

Antigona desce da forca, sai cantando, feliz, e inicia um dialogo, antes impossivel,
com Corifeu e Antinoo. Estes estdo sentados em um café e ndo questionam “a volta”, “a
ressurrei¢do”, de Antigona, de uma morta-viva; mas questionam a forma de sua chegada, de
sua volta. Por que essa louca esta rindo? Por que estd cantando? O corpo grotesco, antes
mencionado, estd vinculado as ideias de abjecdo propostas por Kristeva (2004, p. 10-11,

traducéo nossa, grifo da autora) com relacéo ao cadaver: o mais impactante dos abjetos.

218 ISj ya sabemos que se muere, ¢por qué no se muere?/ jNo la termina! jQué cuerdal].
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Se a sujeira significa o outro lado do limite, ali onde ndo sou e que me
permite ser, o cadaver, o0 mais repugnante dos dejetos, € um limite que
invadiu tudo. Esse outro lugar que imagino além do presente, ou que alucino
para poder, em um presente, falar-lhes, pensa-los, aqui e agora estéa expelido,
abjetado, em “meu” mundo. Portanto, despojado do mundo, desvanego-me.
[...] O cadaver — visto sem Deus e fora da ciéncia — é 0 maximo da
abjecéo.”

Esse lugar a que se refere Kristeva (1989, p. 10-11), “além do presente”, “que
alucino”, esta “expelido”, abjetamente, no mundo de Gambaro. O grotesco abjeto também faz
parte do cenario de morte, dos (in)sepultamentos, das aves de rapina rondando 0s corpos
lancados ao chdo (em estado de putrefacdo), o cheiro da morte rondava todo o ambiente
imaginario daquele lugar. O ambiente em Antigona furiosa (1986) retoma caracteristicas do
teatro do absurdo, no entanto, ndo esta diretamente ligado a essa estética teatral. Ainda que a
protagonista se encontre em um espaco-tempo nao definidos — uma das caracteristicas mais
marcantes do teatro do absurdo —, a caracterizacdo de sua personagem esta mais voltada para
seu lugar de contestacdo politico-social.

Também encontro marcas do grotesco abjeto no trecho em que a peste cai sobre 0s
personagens de Antigona furiosa (1986). Tirésias € convocado ao elenco — através das falas de
Antinoo e Corifeu — e seus conselhos sdo requisitos para afastar este mal que cai, literalmente,
sobre a cidade. O abjeto revela-se nas relacbes com os dejetos, secre¢fes e morte que essa
peste traz ao cenario da peca. “Corifeu: Que porcaria é essa? Caiu encima de mim! (Sai,
limpando as sujeiras que lhe caem)./ Antinoo (oculta com a méo algo que Ihe caiu sobre o
bracgo, temeroso e imovel. Lentamente, afasta a méo enquanto olha pra cima): Peste!” (AF, p.
213, traducdo nossa) **°. A morte, o cadaver, as partes arrancadas do cadaver de Polinices s&o
marcas recorrentes da peste que veio como maldi¢do pela “justica™ praticada por Creonte,
pelo insepulto corpo do irmdo de Antigona, que serve de comida as aves de rapina. “Corifeu:
Os péssaros famintos arrancaram pedacos do cadaver de Polinices. Por isso gritam. Comeram

a carne e 0 sangue de um morto na arruaca” (AF, p. 214, tradugdo nossa) ***.

29 [Si la basura significa el otro lado del limite, alli donde no soy y que me permite ser, el cadéaver, el mas

repugnante de los desechos, es un limite que lo ha invadido todo. Ese otro lugar que imagino mas all del
presente, 0 que alucino para poder, en un presente, hablarles, pensarlos, aqui y ahora estd arrojado,
abyectado, en "mi" mundo. Por lo tanto, despojado del mundo, me desvanezco. [...] El cadaver — visto sin
Dios y fuera de la ciencia — es el colmo de la abyeccidn].

[Corifeo: ¢Qué porqueria es ésta? jMe cayo encima! (Sale apartandose suciedades que le caen)/ Antinoo
(oculta con la mano algo que le ha caido sobre el brazo, temeroso e inmdvil. Lentamente aparta la mano
mientras mira hacia arriba): jPeste!].

[Corifeo: Los pajaros hambrientos arrancaron jirones del cadaver de Polinices. Por eso gritan. Comieron la
carne y la sangre de un muerto en la refriega].

220
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Quando Griselda Gambaro traz a cena personagens como Tirésias e situagdes como a
peste e/ou o insepultamento de Polinices, a autora vale-se da histéria universal do mito
classico para retomar em sua releitura, apenas, o que lhe interessa na atualizacdo que propde
da peca, ou seja, “Antigona furiosa €, portanto, um hipertexto que parte do conhecimento
cultural que se tem da base mitica e se constrdi sobre isto” (CLARES, 2012, p. 174, tradugéo

nossa).?*

Assim, partindo do conhecimento cultural, da tragédia mitica, Gambaro traz a cena
contemporanea uma protagonista perfilando um corpo grotesco feminino: em seu lugar de
contestacdo politico-social.

De uma forma similar, também se utilizando dos pressupostos do grotesco discursivo
— que vai contrariar 0 comportamento e o discurso pré-concebidos — lutam as mées da Praca
de Maio em Buenos Aires. Buscam pelos corpos de seus filhos, maridos, irmaos
desaparecidos durante a ditadura militar argentina. Pedem ao Corifeu — a sociedade
[democrética?] — que lhes deem o direito de enterrar seus filhos. Os corpos desaparecidos,
insepultos, sdo lamentados e buscados todos os dias por essas furiosas mulheres. Antigona
estabelece uma hierarquia entre o gesto e a palavra, sendo o primeiro muito mais valoroso
para ela. Griselda Gambaro, em sua revisao critica — e desapropriadora — do texto candnico,
questiona a interpretacdo tradicional e recria 0 mito de Antigona valorizando aquilo que julga
silenciado, o lado esquecido da histéria oficial.

Antigona, como conhecida a histdria classica, quer dar sepultamento a seu irméao,
Polinices, que foi jogado aos cées e as aves de rapina, sem honras e nem ritos funerarios®*,
Creonte proibiu, a todos, que lhe rendessem homenagens e que o sepultasse. Todos
cumpriram as ordens, menos Antigona. Na revisdo, nos temos de Adrienne Rich (2014),
proposta por Gambaro, Antigona volta de sua propria morte para, mais uma vez, tentar
enterrar seu irmdo morto. Ela é a encarregada de denunciar as injusti¢cas cometidas pelo tirano
Creonte e representar a voz do povo. No texto de Gambaro, sua fungdo € dupla. Segundo
Pellarolo (1992, p. 79-80), o objetivo principal na peca Antigona furiosa (1986) ¢ “a
revalorizacdo do papel de protagonista de Antigona, que Sofocles, em sua tragédia,
economizava” e, também, “respeitoso da ideologia oficial, ndo podia permitir que Antigona

como representante do povo se convertesse em heroina tragica, ja que isso justificaria,

222 [Gambaro parte del conocimiento cultural que existe el mito: la historia de Antigona es algo universal, por lo

gue no necesita mostrar la peripecia que transcurre en la historia de esta heroina, sino acercar el personaje a
la contemporaneidad para revivir su lucha en del tiempo actual. Antigona furiosa es, por tanto, un hipertexto
que parte del conocimiento cultural que se tiene de la base mitica y se construye sobre esto].

22 E importante recordar que os ritos funerarios tém um carater central nas tragédias gregas, pois s&o um
mandado divino sobre os quais ndo se pode negociar e, menos ainda, negar.
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simbolicamente, a validade da vontade popular” ?*. Porém, Griselda Gambaro permitiu a
Antigona esse protagonismo: deixou que a vontade popular fosse pronunciada através da voz
de Antigona; de uma mulher. Antigona, furiosa, “tira a coroa do Corifeu ¢ a quebra” (AF, p.

225 restituindo-lhe a voz que fora silenciada por tanto tempo, a coroa de

198, traducgdo nossa)
princesa que lhe fora ultrajada com a morte de seu pai.

Os principais nucleos do conflito classico, agora, em Antigona furiosa (1986), sdo
ressemantizados atraves de um novo lugar de enunciacdo — a Argentina, os anos 80 — e através
do uso da parddia como elemento desestabilizador. Na amplitude que a parddia projeta,
encontramos 0 grotesco como projeto estético. E, ampliando ainda mais, trago o grotesco
feminino como projeto estético-politico, pensado nas entrelinhas tracadas pela escrita de
Griselda Gambaro. Marina Colasanti (1997) lembra que a literatura, por si, j& é uma

transgressao e clama por mudancas através de sua linguagem individual.

Mas a literatura traz consigo outro fator extremamente ameacgador. Literatura
— reconhecivel como tal — implica linguagem individual. E linguagem
individual é transgressdo, ruptura das normas, questionamento do ja
estabelecido. Se nos homens a transgressdo é estimulada e louvada pela
sociedade — o herdi é sempre, de uma maneira ou de outra, um transgressor —
nas mulheres ela é execrada. A heroina ndo é aquela que transgride, mas
aquela que dentro da norma se supera, enaltecendo a norma. No
reconhecimento de uma literatura feminina, viria embutido o
reconhecimento de uma linguagem individual. E esse reconhecimento
levaria, ndo apenas a legitimacdo de transgressdo por parte das mulheres,
como a afirmacdo inequivoca de que transgredir faz parte da sua natureza e
ndo diminui em nada a feminilidade (COLASANTI, 1997, p. 41).

Encontro ressonancias em Griselda Gambaro com as palavras “transgressao” e
“questionamento” de Marina Colasanti. A dramaturgia de Gambaro ¢ a prova da resisténcia
frente a ditadura militar argentina; a crise econdmica e social que assolou — e que volta a
assolar — a populacdo argentina; a guerra das Malvinas e a maior luta do ultimo século: a
inclusdo dos excluidos. Neste movimento de inclusdo — de voz, de direitos, de espago etc. —
encontram-se, ainda para serem incluidas, as mulheres que como personagens na literatura,
como assinala Colasanti, quando ocupavam o papel de heroinas, ndo eram as que
transgrediam, mas as que permaneciam dentro da norma, enaltecendo a norma, confirmando-

a. Mas, muitos esquecem-se de que “nestas estratégias de reafirmacdo ¢ que normal e comum

224

99 <

[la revalorizacion del rol protagonico de Antigona, que Sofocles en su tragedia escatimaba.” “respetuoso de la
ideologia oficial, no podia permitir que Antigona como representante del pueblo se convirtiera en heroina
tragica, ya que eso justificaria simbdlicamente la validez de la voluntad popular].

2% e saca la corona al Corifeo, la rompe].
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ndo sdo a mesma coisa. O normal nada mais ¢ do que o padrao prevalecente” (RUSSO, 2000,
p. 9). Dai que Mary Russo e tantas outras criticas feministas estdo incorporando em seus
estudos o grotesco feminino como forma de romper, de questionar, essa norma: este lugar
estabelecido que nao contempla o diferente, o desviante, o “anormal’.

Assim, o grotesco feminino na peca Antigona furiosa (1986) pode ser considerado
como um dispositivo questionador, ou até mesmo de resisténcia, perante a sociedade que ndo
tolera os seres desviantes. No caso, Antigona é este ser desviante que nédo se conforma frente
as leis de Creonte e resiste em obedecé-las. Questionadora, Antigona ndo aceita seu destino
pré-estabelecido e, furiosamente, retorna do mundo dos mortos para cobrar justica pela morte
de seu irmdo, Polinices, e também por sua prépria morte. Antigona reage contra a violéncia
praticada contra ela e sua familia, e também reage aos cddigos que regulamentam o
comportamento feminino. Antigona ndo aceita que ela, como mulher, ndo possa lutar por seu
irmé&o.

Antigona é a personagem, por exceléncia, da resisténcia. Quando Gambaro se propds
a escrever Antigona furiosa (1986) ndo pretendeu fazer uma adaptacdo ou uma verso®?. A
dramaturga cria uma Antigona fora do tempo classico, para contar sua historia que é, ao

mesmo tempo, a nossa histdria. E uma revisio do mito de Antigona.

Nessas trés ou quatro ultimas décadas em que as hierarquias de etnia, classe,
nacionalidade e género, entre outras, vém sendo “desconstruidas” pela
agenda académica sob as rubricas de pds-modernismo, pds-estruturalismo e
pos-colonialismo, uma atencdo bastante especial tem sido dedicada ao
impeto e as estratégias revisionistas. Revisam-se conceitos de historiografia,
com a inclusdo de praticas do cotidiano; revisam-se conceitos de ciéncia,
com o questionamento da separacao entre observador e observado; revisam-
se os tradicionais dualismos natureza-cultura, corpo-espirito; enfim, toda
uma tradicdo filosofica, a propria maneira como pensamos sobre o pensar é
posta em xeque (FUNCK, 2000, p. 1).

Em nenhum dos tempos Antigona cede a lei de Creonte, que na obra de Gambaro
pode ser entendida como a lei da sociedade patriarcal, capitalista, heterossexual, de nosso
tempo. O sentimento de justica e de realizacdo de seu desejo sdo 0s motores da resisténcia da
personagem. Estaria Antigona nos ensinando, mais uma vez, que resistir € o0 unico caminho
para a ndo morte? “Mas a aceita¢io de morte, risco e visibilidade pode ser o preco de avangar
os limites de uma estreita politica de identidade e espago” (RUSSO, 2000, p. 64, grifo da

autora). Para a esperanca de novos tempos com respeito aos direitos humanos — feminino e

226 Como referenciado na epigrafe da segéo 2.
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masculino — e extensdo do centro as margens? Mesmo sendo o tempo histérico da peca
classica de Sofocles diferente do tempo psicolégico da personagem, em Antigona de
Gambaro, a autora tece esse entrelugar temporal e nos deixa questionamentos atemporais.

E a resisténcia que se faz na busca pelo amor e ndo pelo 6dio, como a propria
personagem de Gambaro diz “Antinoo: As mulheres ndo lutam contra os homens./ Antigona:
Porque sou mulher, nasci para compartilhar o amor e ndo o 6dio” (AF, p. 204) ", Assim, a
morte como forma de resisténcia também representa uma forma grotesca de atuacdo feminina.
N&o se espera de uma mulher que ela se arrisque, que lute e até que morra para defender outro
ser humano. Que seja a heroina da histéria. Esse papel, quase sempre, esteve destinado as
personagens masculinas. Aqui, Gambaro, retomando Soéfocles, assume a morte de Antigona
como simbdlica para dar lugar ao questionamento sobre o terror da guerra, da ditadura, da
fome, do poder, de tudo que pode compartilhar o 6dio e ndo o amor. “Gambaro, por sua vez,
mostra uma Antigona orgulhosa de ir em direcdo a morte, pois € sua forma de se opor a um
mundo no qual prima o 6dio e ndo o amor para o qual ela nasceu” (ROJO, 2000, p. 262).

Como o tempo circular da peca de Gambaro, que rompe com a ordem cronoldgica, a
estética do grotesco feminino também rompe com o esperado e o estabelecido socialmente.
Expressa uma resposta politica ao sistema patriarcal instituido e a todos os subsistemas que
dele advém: machismo, sexismo, racismo, homofobia etc. E através da subversdo, do nio
lugar, da busca da voz e vez das mulheres — usando seus corpos em toda pluralidade que este
“corpo” representa — que “o valor potencial da existéncia de espagos para o corpo feminino
grotesco [pode] levar a cabo esse imenso projeto de subversdo da construcdo e representacao
dominante do corpo feminino” (MACEDO; RAYNER, 2011, p. 110). Antigona € a
personagem representativa do grotesco feminino nas obras de Griselda Gambaro; seja em suas
atitudes, em suas palavras, em sua forma grotesca de morrer, reviver, viver e morrer

novamente.

As protagonistas de Gambaro assumem as formas tradicionalmente
relegadas ao discurso feminino para subverté-las e fazer desta transgressao
uma forma de liberdade. As formulacGes discursivas que entram em jogo
sdo: 0 mito, o desejo, a passividade, o ser protegido, a relacdo ser e lugar, o
estatuto desse outro que se usa. No género feminino praticado a maneira de
Gambaro, o desejo é marca do sujeito e arma de resisténcia, a possibilidade

227 [Antinoo: jLas mujeres no luchan contra los hombres!/ Antigona: Porque soy muijer, naci, para compartir el

amor y no el odio].
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de desconstruir o discurso do poder inscrito nos corpos (OLCOZ, 1995, p. 8,
traducdo nossa).??

Na primeira releitura que fiz de Antigona furiosa (1986) encontrei aspectos
relacionados a estética do grotesco em algumas situacdes. Primeiro, na inversdo da ordem
cronoldgica do enredo: comeca-se pelo final da peca de Sofocles, com Antigona descendo de
sua forca, limpando suas vestes e cantando “com alegria”. Irrefutavel, também, ¢ a
desconstrucdo proposta por Gambaro, e personificada em Antigona, através da inversdo da
intriga da peca classica — uma transgressao propria da literatura de autoria feminina? Aqui,
retomo a fala de Mary Russo (2000) quando propde o realinhamento da teoria de Bakhtin
sobre a personificacdo do grotesco nas figuras de terracota retratando bruxas senis e gravidas.
Segundo essa critica feminista, 0 modelo do grotesco corporal de Mikhail Bakhtin é
“inicialmente util”, tendo em vista que “pressupde 0 corpo como processo € semiose”
(RUSSO, 2000, p. 45). No entanto, a autora considera dramatico e regressivo 0 uso que
Bakhtin faz da imagem da bruxa gravida como a expressao maior do grotesco. Russo (2000,
p. 45) propoe “desalojar as conexdes entre mulher, espaco e progresso em tira-la de sincronia
usando o grotesco como uma categoria Util para se repensar a temporalidade”. Para essa
proposta de repensar, a autora deixa uma pergunta no final do capitulo 2: “De que estas
bruxas velhas estdo rindo”, retomando a premissa de Bakhtin e incorporando um elemento
delineador importante: de que estdo rindo?

E acrescento, com relacdo a Antigona de Gambaro: de que se alegra Antigona,
voltando do mundo dos mortos e sabendo que tera pela frente seu destino determinado?
Griselda Gambaro nos apresenta uma opcéo, uma saida a essa interrogacdo, dizendo que, na
inversdo do ciclo vida x morte, pode-se encontrar 0 motivo da volta de Antigona: a justica.
Também podemos caminhar pelos pressupostos da critica feminista quando Russo (2000)
escreveu sobre o riso, sobre o exibir-se da mulher. Logo penso em Antigona furiosa

“exibindo-se”, mostrando-se a todos que a queriam morta.

Exibir-se parecia um risco especificamente feminino. O perigo estava na
exposi¢do. Os homens, aprendi depois, “expunham-se”, mas essa operagdo
era intencional e circunstancial. Para uma mulher, expor-se tinha mais a ver
com uma espécie de descuido e perda da nocao de limites: as donas de coxas

228 [Las protagonistas de Gambaro asumen las formas tradicionalmente relegadas al discurso femenino para

subvertirlas y hacer de esta transgresion una forma de libertad. Las formulaciones discursivas que entran en
juego son: el mito, el deseo, la pasividad, el ser protegido, la relacion ser y lugar, el estatuto de ese otro que
se usa. En el género femenino practicado a la manera de Gambaro, el deseo es marca del sujeto y arma de
resistencia, la posibilidad de desconstruir el discurso del poder inscrito en los cuerpos].
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grandes, velhas e cheias de celulite exibindo-se na praia, com bochechas
vermelhas de blush, rindo alto ou com uma al¢a do sutid aparecendo —
principalmente se frouxa e encardida — estavam imediatamente condenadas
(RUSSO, 2000, p. 69).

Antigona rebela-se contra Creonte, ja em Sofocles, quando ndo obedece a ordem de
deixar insepulto o corpo de Polinices. No entanto, acredito que se rebela duplamente, quando
retorna dos mortos, em Antigona furiosa (1986), e trava um didlogo questionador com o
Corifeu (que representa o poder na peca de Gambaro) e Antinoo (que representa 0 povo).
Como escreve Alba Clares (2012, p. 176, tradugdo nossa) “[...] Griselda Gambaro a

[Antigona] deixa gritar, chorar, expressar-se 0 mais livremente possivel” #2°

em um dialogo
que questiona o poder e que, a0 mesmo tempo, apodera-se dele. “O poder ¢ alguma coisa que
opera através do discurso, ja que o proprio discurso € um elemento em um dispositivo
estratégico de relagfes de poder” (FOUCAULT, 2002, p. 252).

A autora nos leva a completar os vazios intencionais e a organizar as informagoes
que as distintas vozes do discurso dramatico oferecem. A partir das ambiguidades da
linguagem pode-se alcancar o discurso subjacente e desvendar o significado encoberto atras
das certezas da linguagem literal. O sentido surge da interacdo e do dialogo critico que se
estabelece entre o hipotexto de Séfocles e o hipertexto de Gambaro, entre 0 passado e 0
presente, entre o que persiste e o que aflora. A dramaturga, em sua versdo de Antigona, de
acordo com seu feminismo critico, coloca em jogo a tradi¢do logocéntrica ao questionar a
“racionalidade” de Creonte e propor os fundamentos de uma razdo “loco-ex-centrista”
(SCOTT, 1993, p. 105) da protagonista.

Um dos primeiros passos em direcéo ao protesto feminista que Antigona de Gambaro
realiza é rejeitar o casamento com Hémon, filho de Creonte, pois aquele, ainda que
involuntariamente, ndo a defendeu, n&o foi buscar por seu destino junto ao de Antigona®°. A
traicdo de Antigona a lei do estado vai além do simples fato de ndo obedecer a proibicédo de
sepultamento de Polinices: € a traicdo ao poder patriarcal, a palavra do homem. Ela se atreve a
desafiar as ordens de Creonte — representado, na carcaga, pelo Corifeu — e estabelece com o
poder sua presenca: “Creonte: VVocé se atreveu a desafiar-me, a desafiar-me./ Antigona:

Atrevi-me/ Corifeu: Louca!/ Antigona: Louco é quem me acusa de deméncia” (AF, p. 203,

2291, Griselda Gambaro la [Antigona] deja gritar, llorar, expresarse lo més libremente posible].

20 Observo que este enredo é da peca Antigona furiosa (1986) de Griselda Gambaro. N&o se aplica a tragédia
classica de Sofocles.
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traducdo nossa) %**. Novamente volta ao discurso a questio de nomear Antigona como louca e
dai sua relacdo com Ofélia. Segundo Mary Russo (2000), a loucura e/ou histeria sempre foi
considerada uma “marca” ou “fragilidade” das mulheres. Ser louca ¢ desafiar o dito “normal”,
¢ sair das regras, € quebrar o pre-estabelecido em nome de uma causa — Antigona luta para
enterrar seu irmao — e/ou para dar lugar e voz aos que néo os tiveram. A norma, a regra, a lei
eram citadas por Creonte, pelo poder patriarcal estabelecido, mas Antigona desafia essa “lei”
e, como as mulheres desafiantes (RUSSO, 2000), é considerada louca/fora da norma/
(a)normal. “Antigona: Creonte nos chamou de loucas, as duas, porque as duas o
desafiavamos, as duas desprezdvamos suas leis. Queriamos justica, eu pela prépria justica e
ela [Isménia] por amor” (AF, p. 206, tradugio nossa).?*?

E, para Gambaro, um passo a frente da personagem feminina que luta contra o poder
masculino ao propor “a historia do Outro”. Mostra-se uma Antigona orgulhosa de ir em
direcdo a sua morte; a seu destino determinado, a sua moira. Pois ela sabe que é a Unica
forma, naquele momento, de se opor ao mundo de 6dio criado por Creonte, para o qual ela
ndo nasceu “Sempre quererei enterrar Polinices. Ainda que nas¢a mil vezes e ele morra mil

vezes” (GAMBARO, 1986, p. 217, tradugdo nossa)>>.

Antigona defendera durante toda a obra a racionalidade de seus atos e sua
atuacdo perante a justica, a qual somente respondera através dos outros dois
personagens, através de seus implacaveis interrogatorios que querem mostrar
a deméncia e 0 erro em que se encontra a protagonista. Desta forma,
Gambaro faz referéncia a todos aqueles que, por medo, riem daquele que
luta contra o irracional ou o injusto. Esta, portanto, representando o povo
com medo, 0 povo comprado, que deixa lutando sozinho e que recrimina a
atuacéo de seres como Antigona (CLARES, 2012, p. 174, traduc&o nossa).”**

Antigona, ao se autodeterminar em seu lugar de resisténcia, de busca pela justica, de
desapropriadora do poder ditatorial, fala ndo somente por si mesma, mas também por aqueles
que, por temor, ndo enfrentam a censura e a morte. Pois Antigona nasceu para compartilhar o

amor e ndo o odio, mas, o 6dio manda. E, novamente, com as palavras de Hamlet, Gambaro

231 [Corifeo: Te atreviste a desafiarme, desafiarme. / Antigona: Me atrevi. / Corifeo: jLocal/ Antigona: Loco es

quien me acusa de demencia].

[Antigona: Creonte nos Ilamé locas a las dos, porque las dos lo desafidbamos, las dos desprecidbamos sus

leyes. Queriamos justicia, yo por la justicia misma y ella por amor].

233 [ Antigona: “Siempre” querré enterrar a Polinices. Aunque nazca mil veces y ¢l muera mil veces]

234 [Antigona defenderé durante toda la obra lo racional de sus actos y su actuacién ante la justicia, la cual sélo
responderd, a través de los otros dos personajes, a través de sus implacables interrogatorios que quieren
mostrar la demencia y el error en el que se encuentra la protagonista. De esta forma, Gambaro hace referencia
a todos aquellos que, por miedo, se rien del que lucha contra lo irracional o injusto. Esta, por tanto,
representando al pueblo con miedo, al pueblo comprado, que deja luchando solo y que recrimina la actuacion
de seres como Antigona].

232
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(1986, p. 217, traducdo nossa), encerra sua pecga dizendo-nos que “O resto ¢é silencio! (Se

mata. Com furia)” %

, mas revisar o lugar do siléncio é preciso, ainda que com fdria, ainda
que sendo motivo de riso e escarnio, ainda que sendo a ndo compreendida, a ndo aceita, a
(@)normal; pois é no siléncio dos seres marginais que se escondem as maos frias do poder
opressor.

Desapropriar o poder instituido através do silenciamento do opressor é a posi¢do de
Antigona quando toma a voz que lhe cabia como protagonista de sua propria historia:
“Chamou-me Creonte, esse louco de atar que acredita que a morte tem &dios pequenos.
Acredita que a lei é lei porque sai de sua boca” (AF, p. 204, traducdo nossa)®*®. Antigona
também desapropria o comando de Creonte porque decide que “Antigona: Eu mando/
Corifeu: Néo haverd de mandar-me uma mulher./ Antigona: E ja estava mandando,
humilhado. Rebaixado por sua propria onipoténcia” (AF, p. 204, tradu¢do nossa) 21 Da
mesma forma, desapropria a ordem estabelecida da vida-morte: Antigona: “Com quem
compartilharei minha casa? N&o estarei com 0s humanos, nem com 0s que morreram, ndo
serei contada entre 0s mortos e nem entre os vivos™ (AF, p. 210, tradugdo nossa)®®.

O riso de Antigona furiosa é subversivo, é louco, é de uma morta-viva. Ela se
autoapropria da enunciacdo e do lugar de protagonista, de fato, da peca. Antigona ndo se
sujeita as ordens do poder e, além da peca classica de Sofocles, que ja tratava de uma
Antigona que desafia o poder e enterra a seu irméo; aqui, com Gambaro, a furia de Antigona a
leva a retornar dos mortos (condenacdo de todas as Antigonas: a morte) e refazer seu desafio a
Creonte. Antigona desapropria o poder, a ordem légica da vida-morte, 0 masculino como

dominante.

5 [iEl resto es silencio! (Se da muerte. Con furia)].

236 [Antigona: Me llamé Creonte, ese loco de atar que cree que la muerte tiene odios pequefios. Cree que la ley es
ley porque sale de su boca].

27 [Antigona: Yo mando/ Corifeo: No habra de mandarme una mujer/ Antigona: Y ya estaba mandando,

humillado. Rebajado por su propia omnipotencia].

[¢Con quién compartiré mi casa? No estaré con los humanos ni con los que murieron, no se me contara entre

los muertos ni entre los vivos].

238
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7 FECHANDO AS CORTINAS: A GUISA DE CONCLUSAO

Se esté acordado, vejo. (Clara)
Me vé? Sou Suki. (Suki)
O resto é siléncio. (Antigona)**

Griselda Gambaro

Quando se inicia um estudo sobre obras teatrais, tenta-se encontrar um elemento
comum, que seja o fio condutor entre elas, buscando obter um trabalho final que contribua
para os estudos da area. Nesta tese, encontrei-me diante da proposta de estudo de trés pecas da
autora argentina Griselda Gambaro: Puesta en claro (1974), Del sol naciente (1984) e
Antigona furiosa (1986), obras que sdo representativas das décadas de 70 e 80 na producdo
artistica da dramaturgia argentina. Neste estudo tomei como elemento comum, nas pecas
analisadas, a configuragdo das personagens femininas. Em muitos casos, explicar a funcédo da
personagem como ponto central em uma obra teatral é importante para entender a
complexidade da obra. Projetar os problemas de uma sociedade, junto com a dramaturgia de
um determinado tempo, leva a um estudo complexo e amplo, que pode ter diferentes angulos
criticos a partir das possiveis leituras da dramaturgia de um pais e de seus periodos historico-
politicos.

Pretendo, como conclusdo deste trabalho, fazer uma retrospectiva sobre os caminhos
trilhados até aqui, retomando as reflexdes promovidas a partir da leitura critica das obras de
Griselda Gambaro. Sua forma de escrita, seus temas, sua estética, tudo o que se relaciona com
sua obra nos leva a questionar o mundo em que vivemos ¢ “atuamos” — esta foi mais uma das
constatacdes a que cheguei durante a leitura de suas pecas, a de que exercemos papéis,
desempenhamos atribuicGes, somos atores da vida real. A realidade nos é mostrada, de forma
artistica, na estética que Gambaro desenvolve com seu teatro instigador. A dramaturga pde
cada leitor/a “as claras” com as situa¢des que aconteceram, ou ainda acontecem, no universo
chamado sociedade, e nos conduz a refletir sobre questdes que constantemente afligem o ser
humano, como: o poder, o dinheiro, 0 amor, a trai¢do, o envelhecimento, o sexo, as diferencas

de género etc.

29 [Si estas despierto, veo. (Clara)/ ¢Me ves? Soy Suki. (Suki)/ El resto es silencio. (Antigona)].
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Os textos de Gambaro, principalmente os da segunda fase de sua dramaturgia,
revelam a necessidade de resisténcia, de questionamento, de desconstrucdo do pré-
estabelecido em busca de um olhar outro para problemas comuns ao universo humano, como
o0s acima citados. De algum modo, suas pecas trabalham com personagens que deixam de ser
corpos silenciosos, rebelam-se e tomam como poder legitimo o direito a fala. Talvez por sua
forma particularmente conflitiva, o teatro parece ser um terreno fértil para pensar-se o
grotesco e, logo, as personagens grotescas. Seja naquele momento ainda ndo compreendido,
do grotesco criollo, como o embrido de uma nova dramaturgia rio-platense, ou ho momento
posterior de transformacdo social do qual o grotesco € elemento impar: mostrando a realidade
através das distor¢des e mutacdes que a arte grotesca admite.

Para a elucidacdo dos elementos do grotesco, nas obras argentinas das décadas de 70
e 80, busquei apoio na propria escrita de Gambaro, que introduziu em sua dramaturgia a nova
tendéncia da época: o neogrotesco. A inovagdo no procedimento artistico, o “novo grotesco”,
vem acompanhada da nova roupagem — ou nova da nova forma de despir — da imagem
feminina na literatura da autora. A partir dos anos 70, as personagens femininas mostram suas
atitudes frente ao poder estabelecido e passam a ser as protagonistas das obras de Gambaro.
Entdo, faco a proposta do possivel encontro entre a nova estética do grotesco na Argentina
com as postulagdes atuais dos estudos de género: o grotesco feminino.

Assim, necessitei realizar o percurso histérico do teatro argentino — com a devida
delimitacdo temporal: anos 60, 70 e 80 — e as tendéncias estéticas desenvolvidas nessas fases
para a correlacdo entre o teatro grotesco criollo, da Argentina nos anos 30, e sua nova
roupagem, 0 neogrotesco, nos anos 70. O corpo em cena, talvez, possa confirmar que imita
uma sociedade em decadéncia e também propfe uma desestruturacdo coletiva entre 0s
integrantes de uma nagdo na qual o povo se encontra sem direitos, nem protecdo. A
Argentina, nos anos 60, igual a muitos paises latino-americanos, dentre eles o Brasil, estava
passando por processos de transformacao tanto politicos quanto sociais. Podem-se encontrar,
na historia coletiva, diferentes formas de expressédo contrarias as ideias impostas pelo Estado.
O teatro, como arte social, faz-se um veiculo que transporta dos palcos aos/as espectadores/as,
0 protesto como forma sutil e inteligente para revelar-se contrario/a aos ideais e acles
ditatoriais do poder politico estabelecido.

Apoei-me nas Ultimas tendéncias tedricas sobre o0s estudos de género, para pensar a
questdo da representacdo identitaria da mulher, na literatura de autoria feminina, através do

conceito de grotesco feminino desenvolvido, principalmente, por Mary Russo (2000). Passel
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pelas teorias sobre a performance de género propostas por Judith Butler (2010) e me detive
mais no estudo sobre a abje¢do de Julia Kristeva (2004). Através de um estudo analitico sobre
0 grotesco, partindo dos primérdios do termo, com os estudos de Bakhtin (2010), Kayser
(2009) e Harpham (2006), passando pelo grotesco no teatro — com as indicacfes anteriores
sobre o grotesco criollo e 0 neogrotesco — até a nova tendéncia critica do grotesco feminino
com os estudos de Miles (2006), Feitosa (2011), Brandao (2012) fiz o meu caminho ao
encontro do grotesco feminino em Griselda Gambaro.

O ponto de encontro entre o teatro e a politica de género, o grotesco feminino, esta
na proposta inovadora que ambos — 0 teatro neogrotesco e o grotesco feminino — trazem para
seus estudos de area. No teatro, 0 neogrotesco € a nova roupagem, a nova leitura do grotesco
criollo da década de 30. A peca de Gambaro Puesta en claro (1974) é representativa dessa
releitura no campo da teoria teatral. Os conceitos elaborados nos anos 30 para a analise do
teatro grotesco foram redesenhados e readaptados aos novos tempos pré-ditatoriais, pelos
quais passava a nacgdo argentina, em 1974. Ja o grotesco feminino, enquanto estética politica,
pretende trazer a critica feminista uma nova possibilidade de leitura para o universo de
representacdo do feminino. No caso da presente tese, essa nova possibilidade se da através da
leitura do grotesco feminino nas pecas analisadas, buscando o lugar e a voz das personagens
femininas de Griselda Gambaro. O feminino (re)visto através do teatro de autoria feminina,
reforca e, a0 mesmo tempo, afina o olhar para as questfes de género a partir da perspectiva do
grotesco feminino. Assim, o corpo feminino e as questdes de género sdo lugares promissores
para 0s quais o grotesco se direciona com mais intensidade e que se destacam nas obras aqui
analisadas. As protagonistas grotescas, da escrita gambariana, pagam com seu proprio corpo
submetendo-se as violéncias infligidas pela “engrenagem do grotesco na mecanica do poder”.
Gambaro nos apresenta personagens femininas que subvertem a ordem pré-estabelecida por
esse sistema agressivo e questionam seus lugares e representacdes na sociedade.

Entdo, nas secdes de andlise das pecas, trabalho com as protagonistas de Gambaro
mostrando o0 posicionamento de ruptura que assumem perante determinadas posturas
autoritarias e a passagem por meio de um sistema que parece, em um primeiro momento,
fechado e intransponivel. A solidariedade entra como um mecanismo que permite esta ruptura
com o sistema. Ainda que as obras de Gambaro possam ser estudadas sob diversos pontos de
vista da critica, no caso desta tese, pretendeu-se entender ndo somente o teatro como
expressdo artistica, mas também como veiculo de denlncias das situacdes sociais e politicas

da Argentina. Nacdo que, alegoricamente, representa a América-Latina e todos seus processos
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politicos ditatoriais. As personagens de Gambaro estdo inseridas neste contexto — teatral e
social —, metaforicamente. Assim, 0 corpo representado na cena é aquele que esta doente,
perseguido, mutilado, enlouquecido, disfarcado e morto, como o resto da sociedade argentina
dos anos 70 e 80. Esse é o corpo grotesco e o discurso que a ele se refere — na resisténcia e na
libertacdo — é o grotesco feminino.
Em Puesta en claro, os subalternos se unem e a compaix&o entre eles permite que
a fragilidade e o desamparo em que estavam inseridos se convertam em potencialidade de
resisténcia. Clara, Juancho e o Abuelo saem de sua prisdo — a casa prometida como um
“palacio” pelo personagem Doctor — e tomam a consciéncia de que podem ver com outros
olhos e pelo olhar do outro, podem ver com e por alguém que esta impossibilitado, “a
responsabilidade de ter olhos quando os outros os perderam” (SARAMAGO, 1995, p. 245).
Assim, Gambaro reforca a ideia de responsabilidade diante da realidade e diante do outro.
Através de suas personagens, o/a leitor/a-espectador/a percebe que seu lugar na realidade
também é similar ao da construcdo ficcional, um lugar que ndo pode ser cbmodo, mas de
rupturas e de constante acdo. Chamo a este movimento da personagem Clara de grotesco
desconstrutor, pois a morte pelas maos femininas e a saida junto aos marginais sociais é, sem
duvida, uma saida feminina, uma proposta dentro da literatura de autoria feminina, para 0s
problemas sociais aos quais se submetem (ainda) muitas mulheres. Ser diferente, ser cega,
abandonada, pobre e “fora” do esperado sdo estigmas que acometem a muitas personagens
femininas (da vida real e da ficcional).
Em Del sol naciente (1984), a personagem Suki desarticula o discurso do dominador
através de suas atitudes, tanto nos dialogos quanto nas rubricas da pega. Ela toma para si a
fala da reflexdo e faz com que o poder instituido, no caso o guerreiro Obén, saia — literalmente
— de cena antes do final da peca. O poder opressor cai. Suki se desfaz de seus simulacros de
gueixa — estere6tipo esperado da mulher oriental — e se veste de Suki, somente dela mesma,
sem nenhum atributo socialmente imposto. Ela junta-se aos semi-seres, os “semi” no sentido
de meio, de pouco, de quase nada, que a sociedade criou (e continua criando) e, junto a eles,
encontra seu verdadeiro corpo, seu verdadeiro lugar. Chamo a este desmantelamento de Suki
de grotesco desarticulador pelo fato de a personagem conseguir desarticular, de forma sabia e
serena, todos os elementos socialmente opressores. Através de suas falas irbnicas e
questionadoras, ela desafia e enfrenta o poder instituido, desarticulando o discurso dominador.
Em Antigona furiosa (1986), Antigona desapropria do poder instituido — no caso a
figura de Creonte — 0 comando, a fala, a ordem. Ela se autoapropria da enunciacao e do lugar
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de protagonista, de fato, da pega. Antigona ndo se sujeita as ordens do poder e, além da peca
classica de Sofocles, que tratava de uma Antigona que desafiava o poder e enterrava a seu
irmdo. Aqui, com Gambaro, a furia de Antigona leva-a a retornar dos mortos (condenacdo de
todas as Antigonas: a morte) e refazer seu desafio a Creonte. Antigona desapropria o0 poder, a
ordem l6gica da vida-morte, 0 masculino como dominante.

Assim, com as personagens de Gambaro, encontro meu caminho no percurso do
grotesco. Ele é desconstrutor, desarticulador, desapropriador. O grotesco feminino na
dramaturgia de Griselda Gambaro é libertador. O grotesco feminino é o viés da leitura critica
que faco sobre a configuracdo das personagens de Gambaro, ndo sendo o corpo fisico das
protagonistas a principal marca do grotesco feminino e, sim, seus discursos, suas posi¢oes e
acOes nas pecas. Retomando meu titulo, os trés atos com a cega, a gueixa e a louca
representam as trés perspectivas que o grotesco feminino pode trabalhar: o fisico, o social e 0
psicologico. Desconstruir, desarticular e desapropriar 0s conceitos pré-estabelecidos de
beleza, de comportamento e de pensamento. Assim, Clara se alia aos oprimidos e diz, em sua
ultima fala que “Si estas despierto, veo” [Se esta acordado, vejo], confirmando sua parceria e
a necessidade de unir-se aos demais marginais do sistema para ver. Suki assume-se como
mulher, como mae e retira de si a imagem da gueixa, rompendo com 0 imaginario pré-
estabelecido da beleza e sensualidade oriental “;Me ves? Soy Suki [Me vé? Sou Suki]. E,
Antigona, da-se a morte, com flria, para mostrar que ndo tem medo do poder dominante, ndo
cede, e nunca cederd, aos desmandos e injusticas do opressor. Ainda que “El resto es silencio”
[O resto seja siléncio]. Essas mulheres/protagonistas me levaram ao entendimento do grotesco

feminino libertador proposto, nos entredialogos, de Griselda Gambaro.
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ANEXO A - VIDA E OBRA DE GRISELDA GAMBARO

Fonte: Disponivel em: <http://www Imneuquen com ar/advf/imagenes 4e6287 1bcd43
60.24939101 jpg>. Acessoem: 23 fev. 2014,

Griselda Gambaro nasceu em
1928, no bairro de Barracas, mas vive
had muitos anos em Don Bosco, na
cidade de Buenos Aires, capital da
Republica Argentina. Nasceu em uma
familia pobre, da classe operéaria. Seus
pais eram argentinos, filhos da primeira
geracdo de italianos vindos para a
América Latina. Comecou a frequentar
as aulas numa escola priméaria chamada
José Maria Gutiérrez, onde Griselda
Gambaro aprendeu a usar sua principal
ferramenta de trabalho: a palavra. Sua
vocagdo foi cultivada entre redagOes

escolares e constantes idas e vindas pelas estantes da biblioteca publica. A escritora teve uma
formacdo autodidata e relata em muitas de suas entrevistas que tinha, e continua tendo, o
habito de ler grandes nomes da Literatura, Filosofia, Sociologia e outras areas, com o objetivo
de aprender algo novo para sua vida e para a escrita de suas obras. Completou sua educagéo
secundaria em cinco anos, tornando-se ajudante de editor e, depois, ajudante de um clube de
esportes. Posteriormente, casou-se com Juan Carlos Distéfano, escultor, com quem tem dois
filhos. Hoje, aos 85 anos de idade, € uma escritora reconhecida em seu pais e também no
exterior e sua producdo é composta principalmente por obras de teatro, além de romances e

historias infantis.

Obras (ordem cronoldgica)

Teatro

Las paredes. In: GAMBARO, Griselda. Teatro 4. Buenos Aires: Ediciones de la Flor, 2008.

[1963].
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Dar la vuelta. In: . Teatro 2. Buenos Aires: Ediciones de la Flor, 2003 [1972/73].
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Del sol naciente. In: . . Buenos Aires: Ediciones de la Flor, 2011 [1984].
Antigona Furiosa. In: : . Buenos Aires: Ediciones de la Flor, 2011[1986].
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. Buenos Aires: Ediciones de la Flor, 2011
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. Buenos Aires: Ediciones de la Flor, 2011 [1994].

. Buenos Aires: Ediciones de la Flor, 2011
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Cinco ejercicios para un actor. In:
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Falta de modestia. In:

.Buenos Aires: Ediciones de la Flor,
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De profesion maternal. In:

. Buenos Aires: Ediciones de la Flor, 2011

[1997].
Lo que va dictando el suefio. In:

. Buenos Aires: Ediciones de la Flor, 2011

[1999/2000].
Almas. In:
Mi querida. In:

Pedir demasiado. In:

. Buenos Aires: Ediciones de la Flor, 2011 [2000].
. Buenos Aires: Ediciones de la Flor, 2011 [2001].

. Buenos Aires: Ediciones de la Flor, 2011 [2001].

La sefiora Macbeth. In:

. Buenos Aires: Ediciones de la Flor, 2011 [2002].

La persistencia. In:

. Buenos Aires: Ediciones de la Flor, 2011 [2004].

El misterio de dar. In:
[2006]

Casi un feliz encuentro. In:
2011 [2007].

. Teatro reunido 3. Buenos Aires: Ediciones de la Flor, 2011

. Teatro reunido 4. Buenos Aires: Ediciones de la Flor,

Romances, Contos e Histdrias Infantis

Madrigal en ciudad. Buenos Aires: Goyanarte, 1963.

El Desatino. Buenos Aires: Emecé, 1965.

Una felicidad con menos pena. Buenos Aires: Sudamericana, 1967.

Ganarse la muerte. Buenos Aires: Ediciones de la Flor, 1976.

La cola magica. Buenos Aires: Ediciones de la Flor, 1976.

Dios no nos quiere contentos. Barcelona: Lumen, 1979.

Conversaciones con chicos. Sobre la sociedad, los padres, los afectos, la cultura. Buenos

Aires: Siglo XX, 1983.

Nada que ver con otra historia. 2. ed. Buenos Aires: Torres Aglero, 1987.
Lo impenetrable. Buenos Aires: Torres Aguero, 1988.

Después del dia de fiesta. Buenos Aires: Seix Barral, 1994.
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El mar que nos trajo. Buenos Aires: Norma, 2002.
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ANEXO B - MATERIA JORNALISTICA SOBRE A PECA ANTIGONA FURIOSA, DE
GRISELDA GAMBARO

DELIRIO Y JUSTICIA, TEMAS DE TEATRO

‘Antigona’ y |

‘ (Por Nora Lia Jabif). El cora-
z6n de la locura, alli donde el
delirio toma el sentido de la justicia,
instalado en una jaula metalica, enel
centro del escenario del Salén Dora-
do del Teatro Nacional Cervantes.
El re-estreno de Antigona Furiosa,
de Griselda Gambaro actualiza la idea
delmitoydevuelvealaautoraalas
‘metaforas sobre el poder y la justicia
que sugiriera en sus obras anteriores.

ﬁswa
imagen de una loca protegida por un
blanco manchado en sangre
que no trepida en enfrentarse al poder
del tirano Creonte porque el cuerpo de
su hermano muerto no debe quedar in-
sepulto.

Laura Yusem, la directora, enlazé
todas las herramientas propiasdelteatro

N

“"_lﬂ -Jusem

‘para reforzar esa idea de transgresion
y. a partir de alli, construir una puesta
en la que se destaca el ajustado aprove-

chamiento del espacio escénico: una

gran construccion de hierro en el cen-
tro del escenario, una mujer enjaulada
que repta a lo largo de los d4ngulos de su
carcel y dos coreutas, los correctos
Norberto Vieyra ¢ Ivan Monschner,
que se mimetizan casi con el piblico.
El drama explota en medio del dgoray
el pueblo es testigo y participe de una
tragedia que nunca es individual.

Bettina Murana cubre con eficacia el
desafio de la Antigona de Gambaro-
Yusem): exponer el cuerpo y las pala-
bras como dadoras de sentido. Un
cuerpo, el suyo, que se agita en espas-
mos epilépticos, se distiende, se con-
trae, se precipita en actitud desafiante
ante la muerte y trepa por las paredes
del enrejado que marca los limites, que
no son suyos sino del Poder.

* La convencion teatral de la pura pa-

labra se quxebra una vez més; y la dan-

za, la misica, las luces y sombras que

juegan complices, van entretejiendo la

urdimbre expresiva de una historia tan
actual como en el siglo 1V, -

Antigona Furiosa. Obra de Griselda
Gambaro con. direccién y puesta en
escena de Laura Yusem. Escenografia
de Graciela Galan. Con Bettina Mura-
fia, Norberto Vieyra e Ivdn Monsch-
ner. Teatro Nacional Cervantes, vier-
nes, sibados y domingos de junio.

Bettina Murafa y una gran
jaula de hierro rozando al
publico.

Una loca que denuncia la
injusticia y una muerte sin
sepultura.

A

Diério La Gaceta — Junho/ 1987 (indisponivel eletronicamente)
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ANEXO C — CAPA DA ANTOLOGIA CRITICA DE DRAMATURGAS LATINO-
AMERICANAS CONTEMPORANEAS (2002) COM FOTOGRAFIA DA PECA
PUESTA EN CLARO, DE GRISELDA GAMBARO
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ANEXO D - COPIA DIGITALIZADA DA PECA PUESTA EN CLARO, ESCRITA EM 1974, DE GRISELDA GAMBARO

Puesta en claro

1974 Fue estrenada en julio
de 1986 en el teatro Payro
de Buenos Aires con el si-
guiente reparto:

Personajes
Clara : Cristina Banegas Primer Acto
Doctor . Carlos Giordano
Abuelo : Osvaldo Santoro
Juancho : Gustavo Belatti, Escena I
B Antonio Ugo '
F 91’-‘_" : H9racxo Roca Una habitacion desnuda, salvo un taburete y una cama
Lucto : Néstor Zacco de hospital en el centro.
Colega E Una puerta con una sucia y gastada cortina floreada.
Clara esta sentada en la cama, apoyada contra el respal-
— ) . y do. ‘ )
scenografia + Juan Jos¢ Cambre Un abultado vendaje le cubre la parte superior de la ca-
Asistencia de direccion . Ernesto Korovsky beza, incluyendo los ojos.
Fussia eniestana y Entra el Doctor, guardapolvo blanco, aire muy profesio-
direccion + Alberto Ure nal, pero también extraiamente regocijado por momen-
tos.
Es de mediana edad, cabellos negros, muy aplastados,
bigotes.

En la version de Alberto Ure se suprimi6 el personaje del
Colega (final de la Escena I). Doctor: iBuenos dias, seforita!
Clara: ¢Quién es?
Doctor (se sienta en la cama): Yo.
Clara: ¢El doctor?
Doctor: Huela. (Le pone las manos bajo la nariz)

131



Clara: Desinfectante.

Doctor: iSi! El doctor Lavalasmanos. (R7e) No, no es mi
nombre. Asi me llaman. Me lavo siempre las manos. (Se
toma el pulso) iPulso exacto! ¢Qué me cuenta?

Clara: Soné con sus hijos, doctor.

Doctor: ¢Si?

Clara: Ibamos de pasco, los tres.

Doctor: iAh, qué encanto! (Impulsivamente, se inclina y
le besa el vendaje) <Y yo?

Clara: Usted no estaba.

Doctor (se aleja iy le habla por encima del hombro, contri-
to): iMala! iCon todos los besos que le doy! La besé en
la mejilla. Sin asco.

Clara: Gracias.

Doctor: iGracias, gracias! Pero no suefia conmigo <Por
qué duda de mi?

Clara: No dudo.

Doctor: iS{! No sond por suspicacia. En los suenos soy co-
mo soy. Buen padre, buen cirujano. No le hubiera hecho
ninguna trastada. ¢Qué cree?

Clara (tiende la mano): Venga.

Doctor (observa, se tienta. Rdpidamente, se saca un zapa-
to y se lo pone en la mano. Clara lo deja caer, asustada.
El Doctor rie silenciosa, infantilmente): {Qué quiere?

Clara: No se enoje. Estaban sus hijos. Eran como usted,
rubios, de ojos azules. Yo siempre vivi entre negros.

Doctor: <Y quién la mand6? Joderse. (Una pausa) No sono
conmigo.

Clara (para que la termine): iPero si! Usted también esta-
ba.

Doctor (desconfiado): Dijo que no.

Clara: Aparecid al final.

Doctor (id): ¢Y qué hice?

Clara: Me abrazo.

Doctor (se conforma, risuesio): Por lo menos, no estuve
idiota.
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Clara: Me dijo: la operacion fue un éxito, Clarita.

Doctor (rie): La operacion serd un éxito, Clarita. La terce-
ra es la vencida. {Por qué esa cara?

Clara: Me lo dijo hace tres meses, en la otra.

Doctor (sinceramente sorprendido): iLa operé mis de tres
veces? iBueno, bueno! Tendré que cambiar de refrin.

Clara: ¢Por qué?

Doctor: Porque la cuarta no es la vencida. Y ademis, de
cada cien que opero, tengo éxito en noventa y nueve y
medio. Veamos. (Con decision profesional, comienza a
desatar el vendaje) éPara qué puse tantas vendas? iQué
despilfarro! Si saco, saco, iy no encuentro nada! Pero
no. Yo operé una cabeza. Me acuerdo bien. (Le pone los
dedos en la boca, burga) Los dientes estdn.

Clara (a punto de vomitar): Y el resto.

Doctor (se aparta, secindose las manos en el guardapolvo.
Rie, picaro): {Por qué estd tan segura? Uno puede llevar-
se sorpresas desagradables.

Clara: Usted dijo que serfa un éxito.

Doctor: En su sueno, querida. Me encajo a tltimo momen-
to. Puedo ofenderme.

Clara: No, doctor. Estaba desde el principio.

Doctor: Tan desde el principio que los hijos eran nuestros,
¢no?

Clara: Si.

Doctor: Podria ser mas calurosa. (Lo asalta una sospecha)
A menos que... El pulso. (Busca ansiosamente en el em-
brollo de vendas) ¢Donde tenés las manos? iPuerca!
iBajo las sabanas! ¢Qué hacias? (Levanta el brazo de
Clara, lo tantea) No, no hay pulso. (Clara intenta bablar)
iSilencio! iOh, estoy tan nervioso! Siempre se me mue-
re medio paciente de los noventa’y nueve y medio.
(Arroja el brazo de Clara) iPero para usted! (Le tiem-
blan las manos, se las mira) Yo tengo que tranquilizar-
me. ¢Donde vio nervioso a un cirujano de primera?

Clara (tiende las manos bacia el resto del vendaje): Sique-
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me las vendas, doctor.

Doctor (toma el zapato y le pega en las manos): iEspere!
Mando yo. (Le besa las manos) No sea impaciente.
iTengo que tranquilizarme! (Se sienta en la cama, se
calza. Con ostensible indiferencia bacia Clara) Habia una
vez dos chicos que iban por ¢l bosque, cantando una
cancion, tatata. (Canturrea, se vuelve y continiia despren-
diendo el vendaje) Y su mami les dijo, portense bien.
iHasta que el lobo se los comid! (El cabello de Clara le
cae sobre los hombros) iPelo! Por consecuencia: ihay
una cabeza! iQué suerte! ¢Tiene confianza en mi?

Clara: Si.

Doctor: Mds entusiasmo. No soy de palo.

Clara: Mucha confianza. Ciegamente.

Doctor (belado): iAj!, iqué falta de oportunidad! Callese.

Clara: Profundamente, doctor.

Doctor (sonrie modesto y saca las wltimas vendas. Acerca
su rostro al de Clara): iMagnifico! ¢No le decfa? Cica-
trizado todo. Su hermosa cabeza, senorita. ¢Qué rtal?

Clara (mueve la cabeza): La siento... liviana.

Doctor: {Me ve?

Clara: No.

Doctor (sin inmutarse): Quiero que me lo asegure. Mireme
bien. Tengo bigotes.

Clara: No veo.

Doctor: Entrecano, pelo con raya al medio. {No ve?

Clara: No.

Doctor: Tmposible. Duda y me fastidia. Necesito certezas.
¢Usted no?

Clara: Si.

Doctor: (Y entonces? Vamos por mal camino. (Dulce) <Se
acuerda de mi propuesta?

Clara (se le tlumina la cara): iSi!

Doctor: Entonces no me defraude. (Se esconde detrds de
Clara) Diga: veo sus bigotes.

Clara: Veo... sus bigotes.
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Doctor (rie, feliz): iMaravilloso! iSi hasta tiene ojos en la
nuca! Estaba detras de usted. Soy un cirujano de prime-
ra. (Sincero) Quizis no de primera, a veces uno se enga-
na.

Clara: Yo pensaba que esta vez...

Doctor (dulcemente): Silencio. No hay que hablar de lo
que uno pensaba, sino de lo que uno tienc. Nos lastima-
mos menos.

Clara: ¢Y qué tengo?

Doctor: Esto. Los hoyuelos en mis mejillas. {Le gustan?
Son muy simpdticos.

Clara: No los veo.

Doctor: Clarita, équé dice? éMe habré equivocado con
usted? Toque. (Le toma la mano y se la lleva a la brague-
ta. Clara la aparta) iAh, qué modos! Usted me sorpren-
de. Mire mis dientes blancos. No fumo, me los-avo con
bicarbonato.

Clara: No veo.

Doctor: iNo diga eso, necia! ¢Cudntas veces quiere que la
opere? Estoy podrido. Tiene los ojos abiertos. ¢A quicn
quiere enganar? Soy médico. (Cambia de tono) Venga,
levantese. (La ayuda tiernamente) Diga: soy paraliti-
ca.

Clara: Pero...

Doctor (tierno y convincente): Digalo. Déme ese gusto.

Clara: Soy paralitica.

Doctor (le hace dar unos pasos): Y camina, <eh? Fs lo mis-
mo. Decir, se dicen muchas cosas. ¢Como andan esas
rodillas?

Clara: Un poco flojas.

Doctor- Mucha cama. iPillina! Si se porta bien, la llevaré
a mi casa. Lo prometido es deuda. Y mis deudas, las
pago. '

Clara: Todo este tiempo aqui, solo pensé en eso: en sus hi-
jos, en el jardin.

Doctor: Mi casa es grande, hay lugar para usted, diez habi-
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taciones, un gran jardin, mucama. (Se separa. Con triste-
2a) iY estoy tan solo!

Clara: {Usted? ¢Y los ninos?

Doctor: Los ninos no cuentan, a veces. Uno no puede
arruinarles la infancia. (Se sienta en la cama, agobiado)
Mi alegria es fingimiento. Uno vuelve a su casa y no
tiene una mujer con quien hablar. ¢Como te fue hoy?,
nadie me lo dice.

Clara (gira la cabeza, buscandolo. Dulcemente): {Como te
fue hoy?

Doctor (considera su fracaso wmientras la mira. Sonrie di-
vertido. Con voz triste): Un descalabro.

Clara: ¢Dbnde esta? (El Doctor saca una piedrita del bolsi-
llo y se la da en la cabeza. Rie infantilmente. Clara )
¢Qué fue? ¢Donde esta?

Doctor (cambiando de lugar): Acd, acd, acd.

Clara: Estd todo tan oscuro...

Doctor: Para el amor, la oscuridad es complice. (Clara se
aleja, tanteando. Grosero) iVenga para acd! iPegue la
vuelta! (Como Clara no acierta, la va a buscar. Se sienta
en el taburete y quiere sentarla sobre sus rodillas)

Clara (se resiste): iNo!

Doctor: iSi! No sea timida. (Clara se sienta, tiesa) Soy viu-
do. Podriamos unir su juventud con mi experiencia.
¢Qué le parece?

Clara: ¢{Como?

Doctor: Casarnos. Soy un buen partido. Me gustan las co-
sas derechas, eso si. Ningan subterfugio: mis hijos, tus
hijos. Mi casa, tu casa. Mis padres, tus padres. Mi abue-
lo, itu abuelo!

Clara: Usted... ése casaria conmigo?

Doctor: Y si. Se me dio. Pero no soy viejo. Nos podriamos
tutear.

Clara: Lastima que no veo.

Doctor: Yo si. (Reacciona bruscamente) ¢Como no ves?

Clara: Es la verdad.
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Doctor (ofendido): Entonces, no dije nada. No promet{
nada. Ni casa ni casamiento. (La echa de sus rodillas)
Si me agradecen asi...

(El Colega asoma la cabeza, aparta la cortina y espia)

Clara: iNo, no se arrepienta! Todavfa...

Doctor (canturrea): iQueda la esperanza! (La vuelve a
sentar. Sorprende al Colega. Grita) iExito! iExito!
(El Colega desaparece. Doctor, masculla) iEnvidioso!
(A Clara) No te podés quejar. Eras piel y huesos.

Clara: Si, engordé.

Doctor (le mira las manos): Tenés manos de senora. Las
unas estan muy largas. Te las voy a cortar, ¢querés?
(Descubre al Colega, que se ba asomado nuevamente)
iPase, espion! (Le pega a Clara en la espalda) iErguida!
Viene un colega.

(Entra el Colega. Lleva guardapolvo blanco. Es joven,
marcadamente buen mozo. Procede como si alguien en
él le llevara la contra)

Colega: Permiso, la escena era tan tierna... (Aboga un ge-
mido de emocion) No queria molestar.

Doctor: Pero espiaba.

Colega (sefiala bacia atrds, mira): El. (No se inmuta) Yo no
tengo esa costumbre. (Mira a Clara) Otro fiasco.

Doctor: iExito completo! Ve como una recién nacida.

Colega: Lo felicito, doctor. (Con aire profesional, pasa su
mano abierta delante del rostro de Clara) No parpadea.

Doctor: ¢Y con eso qué?

Colega: Si no parpadea, €l ojo no se humedece, si no se hu-
medece...

Doctor: No le busque cinco patas al gato. La llevo a mi ca-
sa.

Colega: Usted es muy generoso, doctor. (Transicion) ¢Para
qué?

Clara: Tiene tres chicos.

Doctor: Estoy harto de verla aqui. Siempre la misma cara.

Colega: No tiene expresion muy... ltcida.
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Doctor: iPor favor! Ya conozco su mala voluntad. Clara,
éves 0 no ves?

Clara: iNo!

Colega: (Y ahora? (Rie) iLo jodio!

Doctor (rie también, furioso): iBromista! iEstd tan con-
tenta!

Clara: Estoy contenta, pero no...

Doctor (la interrumpe): Le ofrezco mi casa, diez habitacio-
nes, tres ninos, jardin, mucama. ¢Quién harra un sacrifi-
cio asi por un paciente? iY libreta de casamiento! (Fe-
roz, a Clara) iVes?

Clara: Creo que... algo.

Colega: Algo no es todo.

Doctor: Por una punta se empieza. (A Clara) {CoOmo soy?
Usted es testigo de que no me vio nunca. (La pellizca)
iDale!

Clara: Tiene... hoyuelos en las mejillas y... bigotes... y dicn-
tes blancos.

Colega: Cariados.

Doctor: iNo le permito! (Se levanta rapidamente, sin cui-
darse de Clara) iVea! (Le muestra los dientes)

Colega: Sostengo lo mismo. (Se habla, poniéndose la mano
sobre el pecho) Doctor, no lleve los celos profesionales a
ese extremo. (Al Doctor) Creo que la prueba es termi-
nante. (Para si, con un impulso irrefrenable) Cariados,
cariados, icariados!

Doctor: Segui, linda.

Clara: Pelo con raya al medio. Y tres hijos.

Doctor: iMe estas describiendo, tonta! ¢Qué entran los
hijos?

Clara: Los vi.

Colega (admirado): iDoctor! iUsted es un as! (Lo palmea.
Para s1) Chupamedias.

Doctor: La envidia lo carcome, ¢eh?

Clara: Es muy... rubio. Bigote color de paja.

Colega (observa al Doctor. Circunspecto, pero vencido):
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Extrano.

Doctor: Cosas mds raras s¢ ven en la vida. Y las tragamos.

Colega: Era una operacion sin ninguna chance, ¢como hi-
z0? (Para si7) Siendo tan bestia.

Doctor (agita las manos): iCon estas manitos! Me merez-
co un beso. iVenf, linda! Nos casaremos. (Clara tantea,
extraviada. El Doctor frunce la boca y emite ruido de
besos. Clara le toca la cara) iSoy yo! iSoy yo! (Se ale-
ja y con gestos de las manos le indica que vaya hacia él.
Como Clara, naturalmente, no reacciona, le silba, impa-
ciente y grosero. Imprevistamente, con un error que pa-
rece casi deliberado, Clara se vuelve, avanza bacia el Co-
lega y lo abraza)

Escena Il

Una mesa con una jarra llena de agua, un banquito, algu-
nas sillas. La cama hacia el fondo.

Dos puertas, una de entrada, otra interior.

Entra el Doctor. Canta la marcha nupcial y lleva a Clara
en brazos, con inocultable torpeza. La deposita en el
suelo.

Le sonrie, tierno. Se da cuenta de que ella no ve la son-
risa, la borra. Bufa y le bace una mueca. Clara sonrie.

Doctor (sorprendido): éDe qué sonrels?

Clara: Creia... <No me estaba sonriendo?

Doctor (malbumorado): iVaya intuicion! Puede ser fasti-
dioso. (Tierno) <Estds contenta?

Clara: Si, mucho. Fue muy rico el café con leche.

Doctor (modesto): Celebrabamos.

Clara: iPor qué hace esto por mi?

Doctor: Porque soy bueno. (Le hace pito catalan) No te
quedés dura. Sentate. (Le acerca el banquito) Te podés
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hamacar, si querés.

Clara (se sienta, se inclina bhacia atrds): No encuentro... ¢
respaldo.

Doctor: Hay que saber buscar.

Clara: No lo encuentro.

Doctor: No es un respaldo de aire. Mds atrds.

Clara: Tengo miedo de caerme.

Doctor: Con ese escepticismo no vas a triunfar en la vida.

Clara: No lo... (Se cae)

Doctor (rie, feliz. Luego la ayuda a levantarse): ¢Te lasti-
maste?

Clara: No.

Doctor: Qjos que no ven, corazon que no siente. iQué
ganga! Sentate. (Como Clara no quiere) iSentate! (Clara
se sienta después de tantear cuidadosamente el banqui-
to) Asi. Y no te hamaqués. La confianza mata al hom-
bre y la desconfianza lo hiela.

Clara: <¢Es linda la casa?

Doctor (mira a su alrededor): Un palacio.

Clara: Hace frio.

Doctor (sonrie): La desconfianza. Estds débil. Voy a en-
cender la calefaccion. (No se mueve)

Clara: Doctor.

Doctor: Llamame Augusto. (Cariiioso y tranquilizador)
Aqui estoy.

Clara: ¢No hay nadie?

Doctor: Los chicos estan en el colegio. Pero el abuelo viene
todas las mananas, a las diez.

Clara: iNo hay... padres?

Doctor (como si ella se bubiera equivocado): <Como?

Clara: Mis padres.

Doctor: Muy bien. (La besa) No. No hay padres. Ni tuyos
ni mios.

Clara (con desilusion): iAh! Pero usted me dijo...

Doctor: Si. Familia completa. Tuya y mia. Pero me equi-
voqué. Murieron. (Censurandose) iNo hay que prometer
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tanto! Después empiezan los reproches. ¢Quién los
aguanta?

Clara: Extrano que hayan muerto. ..

Doctor: iTan jovenes! Pero el abuelo esta fuerte, éno, Cla-
rita?

Clara: iComo es?

Doctor: Pesado. Con hoyuelos en las mejillas, como yo.
¢Te acordds ahora?

Clara: ¢<Como me voy a acordar si nunca...?

Doctor: Clarita, un esfuerzo. No quiero traer a mi casa una
extrafia. Todo lo mfo es tuyo, hasta la parentela. Habia-
mos quedado en eso. ¢Te acordas ahora?

Clara: S1, ahora... me acuerdo.

Doctor: Levantate. (Ocupa su lugar y la sienta en sus rodi-
llas. Canturrea la marcha nupcial) Seremos felices,

Clara: Si.

Doctor: Te ligaste una familia. No cualquier cosa. Hijos.
Un abuelo.

Clara: Fue una maravillosa... sorpresa. Aunque... me hubiera
gustado tener padres. No conoci a los mios.

Doctor: Suerte (Indignado) Estos hubieran sido los tuyos.
{Para qué los querés? Estorban. 1Y ya estd el abuelo!
(Gozoso) Clara, ¢re das cuenta? iEstamos en plena luna
de miel! (Le besa el cuello, recorriéndolo y emitiendo
un ruido mimoso: ibli- bli- bli - bli!)

Clara (trata de apartarlo): Espere... iespere!

Doctor: iPor qué no me tuteis? (Entra el Abuelo. El Doc-
tor lo ve, pero no se levanta) Hola.

Abuelo: Buenos dias, doctor.

Clara: ¢Quién es?

Doctor: El abuelo.

Clara: {Como te trata de doctor?

Doctor: No es mi abuelo. Es tu abuelo.

Clara: {Mio?

Doctor: iSi! iNo te esperabas ésta! Eso que te lo dije. Los
hijos también son tuyos. (Se incorpora) Pase, caliéntese.
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Abuelo (timido): Hola. Buen dia...

Doctor: Clara.

Abuelo: Clara (La mira. Aprueba con la cabeza) Cada dia
mds linda. {Coémo estas?

Clara: Bien.

Doctor: Bien, iqué?

Clara: Abuelo.

Abuelo: ¢No me das un beso?

Clara: Si.

Doctor: Acérquese usted. Es mds ciega que un topo.

Abuelo: Perdon, no sabra.

Doctor: No haga escombro. Estd habituada.

Abuelo (se acerca): Dame un beso. (Clara lo besa)

Doctor: No lo besaba asi. ¢No es verdad que no lo besaba
as1?

Abuelo: No.

Clara: {Como?

Abuelo (se senala la boca): Aci.

Doctor: Llévele la mano.

Abuelo: Permiso. (Toma la mano de Clara y la guia) Y te
quedabas un rato.

Clara: <Un rato?

Abuelo: Chupando.

Doctor (rie estentoreamente): iEste viejo verde! Besalo,
Clara, pero no lo chupés. Que no sea puerco. (Clara lo
besa, pero no en la boca)

Abuelo: (Por qué? (Desvalido) Un beso es muy corto.
(Con tristeza) Estas cambiada.

Clara (como si lo viera): No. Para vos, no. ¢Cémo estds?

Abuelo: Tirando.

Clara: iTe abrigaste bien? Hace frio.

Abuelo: Tengo dos puloveres. (Le toma la mano y la guia)
Uno, dos. ¢Querés venir conmigo?

Clara: <Do6nde?

Abuelo: A la plaza.

Clara: iSi! (Al Doctor) ¢Puedo ir?

142

Abuelo: iQué corte me daria!

Doctor: ¢Y los chicos? ¢Quién los atiende?

Clara (al Abuelo): Hoy no puedo.

Abuelo (resentido): Ayer dijiste lo mismo. Hoy no, <y
cuindo?

Doctor: Puedo acompanarlo yo.

Abuelo: No.

Doctor: Me hubiera gustado, pero tengo una operacion.

Abuelo: (Estd bien, me quedo aca! Sélo un rato. Clara,
équerés que me quede un rato?

Clara: iNaturalmente!

Abuelo: iNo te fastidio?

Doctor: Sigue lloviendo.

Abuelo (cargoso): Clara, te pregunté si te daba fastidio que
me quedara.

Clara: iPero no!

Doctor (como st esperara una respuesta): Sigue lloviendo.

Abuelo (terminante): Hace frio, pero no llueve. (Cargoso)
Clara, ¢te molesta que me quede?

Clara: No, quédese lo que quiera.

Abuelo (agresivo): Lo que quicra yo, no. Lo que quieras
vOs.

Clara: Quédese, me hace compania.

Abuelo: Compania, y como tengo ojos, impido que se
caiga y se rompa el culo. (Rie estruendosamente)

Doctor: Abuelo...(El Abuelo deja de retr. Doctor, apesa-
dumbrado) Dios mio, icomo llueve!

Abuelo: No.

Doctor (amenazador): iComo llueve, dije! Clarita, <sos
sorda?

Clara (natural): No, ciega. {Por qué?

Doctor: Los chicos estan afuera.

Clara: iAh! ¢Tendrin impermeables? (E/ Doctor la besa,
contento de su respuesta)

Abuelo: No te preocupés. Macanea. No llueve.

Doctor: Hay una gotera. Veni, Clarita. (Ella, a tientas va
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hacia el Abuelo, quien orgulloso la toma posesivamente
del brazo. El Doctor se la arranca y la empuja hacia la
mesa. Le vacia la jarra de agua en la cabeza) iLlueve o
no?

Clara: iOh, s{! A cantaros.

Doctor (contento, al Abuelo): Y usted, ¢qué dice ahora?

Abuelo (burta la respuesta): No quisiera incomodar.

Clara: A mi no me...

Doctor (feliz): Diluvia.

Clara: {No hay un trapo para secarme la cara? (Se la seca
con las manos)

Doctor (la besa): iAh, qué cara fresca!

Abuelo: iNo te incomodo?

Clara (desesperada de fatiga): No.

Abuelo (desvalido): Creia.

Clara: Me gusta que te quedés, abuelito.

Doctor: iQué pesado! Cambiale los zapatos a los chicos,
van a venir con los pies himedos.

Abuelo (cargoso): Clara, no te molesta que...

Clara (lo interrumpe, exasperada): iQué lindo que te que-
dés conmigo, abuelito!

Abuelo: iPero es seguro que no te,..?

Clara (rapida): iQuerés comer algo?

Doctor (mads rapido): iYa comio!

Abuelo: Nietita, no te molesta que...

Doctor: Arréglense ustedes. Llego tarde. iA ver si empe-
zaron sin mi! Veo todo abierto y me pierdo. Hasta lue-
go. (Abre la puerta) iCoémo llueve! (Se marcha)

Abuelo: iPor fin se fue! iQué cargoso! (Con furia) ““iYa
comio6!”

Doctor (se asoma): Clarita, évas a salir?

Clara: No.

Doctor: iEntonces cierro con llave! (Lo hace)

Abuelo (excedido): iAndate de una vez! (Remeda) iCam-
biale los zapatos a los chicos! Es pesado el idiota ése,
éeh?
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Clara (incomoda): Si aqur llueve asi...

Abuelo: Te tir6 agua.

Clara (tieme una sonrisa de incomprension, “‘mira” al
Abuelo. Se miran incomodos. Clara, como si retomara
una situacion) ¢Asi que vas a la plaza?

Abuelo (agresivo): Si. Tengo piernas, voy a la plaza. <O te
fastidia?

Clara: iNo, no! Pero si llueve...

Abuelo: iParo!

Clara: iVayase.

Abuelo: Cuando me cante. ¢Nunca tuviste un abuelo? {No
sabés ofrecer nada, agasajarlo?

Clara: Si me lleva a la cocina, le preparo café.

Abuelo: No me gusta el café, me hace aumentar la presion.
(Suavemente, con ansiedad) ¢Comida?

Clara: Dijo que ya comiste.

Abuelo: Y le creés?

Clara: Si.

Abuelo (vencido): Tengo mala pata. (Saca un paiuelo os-
curo de mugre del bolsillo y se lo tiende) Secate.

Clara (no lo toma): Gracias. (Se lo pone entre las manos,
pero ella lo rechaza con asco) No lo necesito.

Abuelo (guarda el paiiuelo. Con leve sospecha): Decime,
en serio, <no me ves?

Clara: No.

Abuelo: iTe opero ése, seguro! (Rie) iNo acierta una!
(Como Clara no se rie) iTe ofendiste?

Clara: No.

Abuelo: Tiene suerte. Sos linda. (Una pausa) iQué aburri-
miento! ¢No me ves? Soy un viejo en buenas condicio-
nes, fuerte. Todavia dispuesto a... (termina con un ges-
to expresivo. Se da cuenta de que ella no lo ve. Se mira,
desanimado) A nada... (comprueba, hacia abajo) Im-
perturbable.

Clara (lo consuela): Sos un abuelo.

Abuelo: iMierda de papel! (La mira, dulcemente ansioso.
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Suspira y se rebace) <Los chicos?

Clara: En el colegio.

Abuelo: ¢Son buenos, estudian?

Clara: Si, abuelo.

Abuelo: ¢Y Juancho?

Clara: ¢Quién es Juancho?

Abuelo: Tu hijo, idiota.

Clara: ¢Por qué preguntis por €l? Es bueno... estudia, es...
buen alumno.

Abuelo: Un tronco. (Abstraido) Ojald no vengan. (Se sien-

ta) Veni. Te hago una visita familiar. Conversame. Acer-

ca tu silla. (Como Clara tantea, extraviada, se levanta,
furioso) No ves cuatro en un burro. Sentate. (La empuja
sobre la silla)

Clara (impersonal): Mas suavidad, abuelo.

Abuelo: Se me escap6 la mano. (Se sienta, la mira) Levanta
la cabeza. (Clara lo hace. El le acomoda el rostro en su
direccion. Incomodo) ¢Qué me mirds?

Clara (alza la mano, tantea, le pasa la mano por la cara.
Con ternura): Estas viejo.

Abuelo: Y si. Reseco como una pasa. (Aumenta su desaso-
siego) ¢Qué miras?

Clara: Viejo.

Abuelo: Y si. (Entre dientes) No quiero que me lo digan.

Clara (sin ternura, incomoda): Viejo.

Abuelo: Soy como soy. No me ves. Yo no te ofendo. Me
callo.

Clara: ¢Qué te callas, abuelito?

Abuelo: Tenés ojos de huevo duro. Quieren impresionar.
iJa! Nadie te limpia las unas. Estan largas, llenas de ro-
na.

Clara: Se olvidé el doctor.

Abuelo: Ese se olvida de lo que le conviene.

Clara: No hablés mal de mi marido.

Abuelo: iMarido, marido! Es viudo. ¢Te llevo al Registro
Civil?
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Clara: No cree en esas €0sas. (El Abuelo rie) iPero me lle-
v6! Firmé... unos papeles. ’ '

Abuelo: Papel higiénico. (Rie) <De doénde saliste que que-
rés estar aca? .

Clara (fria): De donde no te importa.

Abuelo: De los canos, seguro. (Burlom) iMarido! N

Clara: Me cuida. Me da de comer. (Con odio) Viejo.

Abuelo: No quiero que me lo digan. Tenés... los senos cai-
dos. .

Clara: La... (busca) la maternidad. o

Abuelo: Te chuparon para abajo. Y...y lo mds importante,
arrugado. Sin gusto. R .

Clara (fria): Abuelito, como estas vicjo. Listo para morirte.

Abuelo: iPuta! ’ _

Clara (se levanta, berida. El Abuelo sonrie, feliz de su reac-
cién. Clara niega con la cabeza. Dulcemente, como refi-
riéndose a una convencion preestablecida): Abuelito...
asi no debe ser... Asi no. .

Abuelo (ablandado): Perdoname. Tu... tu marido me puso
nervioso.

Clara: No se llevan bien.

Abuelo: No. Sentate. ' .

Clara (se sienta. Dulcemente): Abuelito, no quiero que te
mueras. o ;

Abuelo (desvalido): Yo tampoco. ¢Qué es estar muertos
Carajo, nadie lo sabe. En una de ésas, es interesante.

Clara (malévola): iQuerés probar?

Abuelo: iNo! Me aguanto las ganas.

Clara: Abuelito... o )

Abuelo (la interrumpe): Eras chiquita, te metias los dedos
en la nariz.

Clara: No me acuerdo. ' .

Abuelo: Yo tampoco. Lo decia por decir. Los chicos cre-
cen v se matan a si mismos. El recuerdo es una esponja.
Pero me acuerdo de chiquita como eras. Educada, rubia.

Clara: Morocha.
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Abuelo: Es lo mismo. (Inquieto) ¢<Coémo sigue?

Clara: Hay tanta ternura en esto que... tendrfa que arrodi-
llarme a tus pies.

Abuelo (contento): Oh, esto es lo que me gusta: ternura.
¢Por qué no te arrodillas? Estamos solos.

Clara: Arrodillarme y... (como si tratara de recordar) ...
¢decir qué?

Abuelo (muy ansioso): Ya saldra. (Toma una servilleta de
la mesa y la abre sobre el suelo. Guia a Clara. Se recues-
ta contra el respaldo de la silla y la mira) Nunca tuve
una nietita asi, a mis pies, iy ciega!

Clara: Qué viejo estds, abuelito... (Anticipandose a su reac-
cion) Pero erguido... Los afos no pasan para vos...

Abuelo (que ba aprobado lo wltimo con la cabeza): Si,
si, pasan. Pero si envejecer significa que tu...

Clara (lo interrumpe): Que vos.

Abuelo: Que vos crecés. No suena. Que crecés.

Clara: Pero no debieras envejecer, abuelito. Crecer juntos,
sin envejecer,

Abuelo: Serfa un bodrio.

Clara: No, alcanzarte. Seria alcanzarte.

A veces en los que amamos

el tiempo corre hacia la eternidad.
De este lado nos quedamos

tristes en la soledad.

Abuelo: No voy a dejarte, hija, carifio. (Le sale con acento
televisivo. Rectifica, buscando el tono justo) Hija, cari-
fio.

Clara: Abuelo, estoy triste.

Abuelo: iPor qué?

Clara: No veo.

Abuelo: <Y para qué? Se ven todas porquerfas. Te hizo un
favor.

Clara: Estoy triste.

Abuelo (se inclina, la rodea con sus brazos, con mucha ter-
nura): ¢Qué te pasa? Contale a tu abuelito. De algo me
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sirvio vivir. Tengo mucho aguante.

Clara: Nada es como uno piensa. Y estds viejo. (El Abuelo
se pone rigido un momento) iNo te mueras, abuelito!

Abuelo: iSi no voy a morirme! No hay que sufrir antes de
tiempo.

Clara: ¢De verdad esta casa es un palacio? (El Abuelo la
mira sorprendido. Mira a su alrededor, jocoso) Hace
frio, tiene goteras. No huelo... el jardin.

Abuelo (la mira. Borra su sonrisa): iClaro que es un pala-
cio! Es... un techo. Y basta. Uno tiene que guardarse,
reservarse para el dolor.

Clara: Para qué?

Abuelo (rie): iPor ahorro! (Triste) Si empezamos a sufrir
demasiado pronto, después... Nunca antes de tiempo.

Clara (se le caen las ldgrimas): {Como saberlo, abuelito?

Abuelo: Y bueno, el momento justo es... cuando uno ve
que... no ve... (No sabe qué decir) Cuando uno siente
que es una pobre bestia que... Y los otros son como...
cazadores... de bestias... puede ser que... entonces... (Le
acaricia la cabeza. Se oyen voces de los chicos) Clara,
nietita, vienen los chicos. Vamos. Secate las lagrimas.
(Se las seca con las manos) Asi estd bien. Sonrei.

Clara: No puedo. No me gusta el doctor.

Abuelo (triste): A mi tampoco. (Cambia de tono) iPero
por qué lo elegiste?

Clara: ¢Yo? Fue... carifoso. Me trajo aqui.

Abuelo (muy incomodo): iY conformate! iQuerias un
buen mozo, seguro!

Clara: No. Casa, pequenas felicidades.

Abuelo (nervioso): iY las tenés! iLas tenés! (Con asco)
Los chicos. Yo estoy viejo, pero... los chicos...

Clara (sonrie): Me habfa olvidado de los chicos.

Abuelo (la ayuda a incorporarse, le acaricia la mejilla):
Siempre hay compensaciones. Nunca sufrir antes de
tiempo. Y si uno hace trampas... (se guadasna la cabeza)
llega y ... uno no se da cuenta.
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Clara: {Quién llega, abuelo?
Voces de los chicos: iMam4! iAbri!

Abuelo: Los chicos. (Dobla la servilleta en cuatro) Nos s3-

li6 bien, éeh?
Clara: Fue ficil.

Abuelo: Dame un beso.

Clara: Pero no... chupando.

Abuelo: No. (Le acerca I mejilla. Clara la besa. Se oyen
gnitos de los chicos)

Clara: iNo vas a abrir?

Abuelo: Abrf vos.

Clara: iSon... lindos?

Abuelo (incémodo): Abri.

Clara: No me dijiste si son lindos.

Abuelo (reticente): Si.

Clara: El doctor dice que parecen angeles. Ju... Juancho,
écomo es? ¢Es... tonto?

Abuelo (incomodo): No, no. Un poco... dormido.

Voces: iMamd, mamita! iAbri!

Clara: iMe llevis a la puerta?

Abuelo (incomodo): Tienen la llave.

Clara: ¢La llave?

Abuelo: iNo sé por qué el doctor les dio la llave! iSon de-
masiado chicos! (Se oye el ruido de una llave en la cerra-
dura. El Abuelo salta Y corre hacia la puerta, la empuja
para que no abran) iAyudame!

Clara: iNo pueden abrir?

Abuelo: iNo, no pueden! iAyudame! (Empuja)

Voces de los chicos: iMamita, no seas mala! iNo empujés!

Abuelo (como Clara da unos pasos): iPara este lado! iAh,
qué ciega de mierda!

Chicos (entreabren un poco la puerta, risas): iEsti jugan-
do! iFuerza, chicos! (Abren con un envién. El Abuelo
es arrojado a varios metros, manotea para recuperar el
equilibrio. Sonrie, muy falso, la bienvenida. Entran
Lucio y Félix. Son mozos, Felix lleva bigotes Yy barba.
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No imitan voces de chicos, solo acentuan el tono de r[e-
plica infantil. Como personajes, los dos forman un solo
blogue) ) b
Lucio y Félix: iBuen dia, mamita!
Clara (emocionada): Buen dia, qhncys.
Lucto: <¢Sos nuestra nueva mamita?
Ll €so?
ara: Si. ¢<No me danun b 7 ' .
I(jilcio» iComo no, mamita! (Flexiona las rodillas y se acer
ca, caminando agachado. Le tira de la falda) Inclinate,
mamita. Acd estoy. (Clara se inclina, le toca la cara)
¢Qué pasa? <No es suave? ) ) .
Clara (desconcertada): Si. <Cudntos anos tenés:
Lucio: Trece. ' . ‘ o
Félix: iUn beso para mi, mamita! (Se acerca, camznan:o
en la misma forma, pero mas agachado aun. Clara lo }e—
sa, se retira) Barba, mamita. Soy un chico extrano. Ocho
anos y con barba. o i
Lucio: Me saqué un diez, mamita. {Te lo muestro:
Abuelo: No ve. _ . .
Lucio (como si recién lo descubriera): iEl abuelito! iMe
; R o
saqué un diez, abuelito! .
(Entra Juancho, no avanza, permanece junto a la p'uc’;'fzza)
Félix: iLlegd Juancho, mamita! (Juancho sonrie, asintien
do con are levemente atontado) ' . .
Lucio (tironea dél vestido de Clara): <{Te muestro el diez:
¢No estds contenta?
Clara: Son un poco grandes. o
Félix: Nuestro padre nos tuvo de chiquito. iFue un padre
1 }
recoz, mamita! '
Abslelo (timido): Me voy. (Rie temblorosamente. A Clara)
Ahora tenés compantia. Portense bien.
Lucio: No, abuelito. Quedatc.. '
Felix: iEl abuelito! iEl abuelito!

Lucio: Abuelito, dame un caramelo. Me saqué un diez.

Abuelo: No. No tengo. .
Clara: Dulces antes de comer, no, chicos.
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Feélix. iAy, mamita nos cuida!

Lucio: iAbuelito no tiene caramelo! iEs malo, abuelito!

Abuelo: Manana les compro.

Félix: iEs tacano!

(Juancho se acerca a la mesa, retira una silla y se sienta
timido y aparte)

Clara: No, manana les trae caramelos.

Abuelo (apresuradamente): Un cartucho. De... de leche,
¢les gusta?

Lucio: Promete y no cumple.

Félix: iAbuclito es tacano! Yo no le creo. (Caminando
normalmente, se acerca al Abuelo y le da un golpe) Nos
engana como si fuéramos chicos. (El Abuelo se cae) iSe
cayo! iSe cayd el abuelito!

(Juancho rie bobamente. Luego abre el cajon de la mesa
y observa su interior, ansioso y concentrado)

Lucio: ¢Por qué se cay6 el abuelito?

Clara: {Qué pas6? Abuclo, ddonde estas?

(El Abuelo intenta levantarse. Félix y Lucio lo hacen
caer. Clara tropieza con ellos. Se apartan en seguida)

Abuelo (mientras Clara lo ayuda a incorporarse): Me...
ime pegaron!

Lucio y Félix (muy sorprendidos): iOh!

(Clara consigue levantar al Abuelo. Lo suelta. Apenas
lo bace, el Abuelo, mareado por el golpe, se cae)

Lucio (aparta a Clara): Deja, mamita. (Con tono sincero)
Nosotros lo tiramos, nosotros lo levantamos. A ver, dte
pod¢s levantar, abuelo?

Abuelo: Me duele... el brazo.

Lucio: <Donde? (Cambia de tono) iArriba! (El Abuelo
queda en pie. Juegan al buevo duro con él)

Félix: iSe cae! iSe cae! iArreglate, mamita! (Lo tiran en-
ctma de Clara)

Clara (sostiene al Abuelo. Con gestos casi seguros, lo ayuda
a sentarse, le sacude la ropa): <Te lastimaron?

Lucio: No. iLastimaron no! iEl abuelito se cay6 porquc
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es un pelotudo! o

Clara (como si lo viera): iNo‘dngas eso! e 1

Lucio (con tono normal): ¢Y por qué no? <Quien me lo

ibe?

Claprfx(?h[’ero asi no puede ser. Asi no puede ser. (Como z;a_-
tando de poner orden) 1os acepro grandes. Son mis 1'-
jos. Los acepto grandes. iPero procedan como hijos!

Félix: No somos grandes, mamita. Estamos creciendo.

Clara: Y entonces no pueden lpcgarle al abuelito.

jo: No nos dio un caramelo. ) B
é;;?ao: So importa. No pueden pega_rle ‘fl ab\{chto. (Felix le
pone la mano bajo la falda) No. ¢Qué hacés?

Felix: Investigo. ' o

Clara (se aparta): Abuclo, {cuantos anos tienen?

Abuelo (Félix y Lucio lo miran, oscuros): Tienen... cuatro
y ocho anos.

Lucio: Ocho y trece.

Abuelo: ST ;

- Tiene barba.

gleal:; T; postiza. (Se quita la bfzrba y lq pone en la ma:lo
de Clara. Esta tantea y se ric. Al otr lle risa, Juancho
aparta la vista del cajon, mira a (Zlam. Félix lleva la ma-
no de Clara a su cuello) ¢Es suave?

Clara: Si. . ’ . ’

Félix (le acerca la mano al bigote. Picaro): &Y aqui?

Clara (retira la mano): <Cudntos anos tienen?

Félix: Los que representamos. Callgt,cf. mamita. El que no
ve, se jode. (Juancho cierra el cajon con un golpe m;fir_}t
so. Lo abre y lo vuelve a cerrar, nerviosamente. Félix
chista con suavidad. Lo miran. Juancho sonrie con una
sonrisa de excusa, y luego, extremando el cu;dad{) para
no hacer ruido, abre el cajon, revuelve en _el interior co-
mo si buscara algo. Poco a poco se queda inmovil y solo
lo mira intensa, concentradamente)

Clara: Pidanle perdén al abuelito.

Los dos: Perdon, abuelito.

—
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Clara: {Quieren comer?

Félix: No nos perdond.

Clara: Dejen que se le pase.

Félix: iNos perdonas, abuelito? (Silencio rencoroso del
Abuelo, Félix, con entonacion natural) Quien lastima a
un hombre, merece perdon. No somos bestias. Se lasti-
ma uno mismo, abuelito.

Abuelo: No.

Feélix: Y para colmo, son chicos los que te piden perdon.

Abuelo: No.

(Lucio canta acercandose al Abuelo. Intenta una caricia
que el Abuelo rebuye, rigido. Pasa al lado de Juancho,
cierra el cajon, le inclina la cabeza sobre la mesa, suave-
mente. Pasa del lado opuesto, abre otro cajon, saca un
cuchillo y con la cabeza inclinada, sonriendo, mira su-
gestivamente al Abuelo)

Clara: iQué pasa?

Félix: iNos perdonas, abuelo?

Abuelo (apresurado): Si, si, los perdono.

Lucio: iQué buen corazon tiene! (Arroja el cuchillo sobre
la mesa. Juancho levanta la cabeza y Lucio se la empuja
con un gesto brusco esta vez)

Félix: Acosta al abuelo, mama. Estd mareado.

Abuelo (se yergue instantancamente): No quiero acostar-
me.

Clara: Se iba a la plaza. Déjenlo ir a la plaza. Es viejito, ne-
cesita tomar aire.

Félix: Diluvia, vieja.

Abuelo: No. Hay sol.

Lucio: No nos cambiaste los zapatos.

Clara: Me olvidé.

Lucio (se mira los pies): Me voy a resfriar.

Félix: Acosta al abuelito, mamd. (Lleva a Clara junto al
Abuelo)

Abuelo: No quiero.

Clara: No le hagds caso. Ellos no mandan. Son... chicos.
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Félix: Que se acueste.
Clara: Andate. ¢Estas bxc[\?
Abuelo (se levanta): Si, si, me voy. N
Félix (caprichoso): Acostalo. Se moja y €ncoge. Todavia
mas. iQuiero que se meta ¢n la cama! Si se va, lloro.

Lucio: iNo se vaun cuerr}o!
Los dos: Que el abuelito se acueste

porque sino, .

ile rompemos los dientes! ) '
Clara: iAl abuelito, no! iNo puede ser asi! El doctor di-

jo... , ,

Félix: iQue éramos angeles! ‘

Lucio: Mamita, vos ignoras nuestras costumbres. El abue-
lito siempre s¢ acuesta un rato después de comer.

Clara: No comio.
Félix- ¢No comiste, abuelito? .
Abuelo: Si, si, comi. Me voy... (lo miran oscuramente)
a acostar.
Los dos: Que el abuelito duerma un rato
asi nosotros
ijugamos con ¢l gato! _ . I
Clara: iNo desca acostarse! <No entienden? iBasta ya:
Lucio: Abuelo, dice ibasta ya! ¢Estids de acuc’rdo.f ’
Abuelo: No. (A Clara) <Qué sabés? cPor que no te callds,
ciega? iFueras muda! Me gusta... estar cstlra(}o. ‘
Clara (suavemente): No te lo impido. Andd, entonccs.
Acostate. i
Abuelo (arrepentido): Se asustaron. Se¢ van a portar bien.
Yo siempre duermo... un rato. -
Clara: Te asustaste vos, abuelo. ¢Por que\f -
Félix (pone su mano sobre el pecho de Clara): iMira como
le late el corazon, mamd! (Clara lo aparta) iMe cquivo:
qué! A veces estoy ciego. Ya me parecia demasiado
bulto. ¢A ver, abuelito?
- iNo me late nada! 4
/I"’gllil.:{oiSf, te late! Si no, estas muerto. No seas mentiroso.
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Lucio: Ayudalo, mamita.

Clara (tiende la mano, tanteando): Veni, abuelo.

Abuelo (se protege junto a Clara, confidencial): No quiero
acostarme.

Clara (lo sostiene, van hacia la cama. Como si viera, vuelve
fugazmente la cabeza bacia Félix y Lucio): Conformalos.
Sabés como son los chicos. Tan caprichosos.

Félix: Tengo que hacer los deberes.

Abuelo (acostado): Clara, éno me ves?

Clara: No, abuelo. ¢Por qué?

Abuelo: Nada.

Clara: Descansd, no tengas miedo.

Lucio (guiandola): Derecho mamita.

(Clara avanza hasta tropezar con la mesa)

Félix: ¢Donde hago los deberes, mama?

Clara (tantea la mesa, toca la cabeza de Juancho): iQué le
pasa?

Lucio: Duerme.

Clara: Juancho... (Juancho alza la cabeza, la mira) iQué te
pasa?

Juancho (se encoge de hombros): Dormia...

Feélix: Anda con sueno atrasado. (Juancho asiente con un
gesto que corresponde a un idiota)

Clara: iNo tenés hambre?

Juancho: Si.

Félix (sonrie): No. El suefio no tiene hambre.

Clara: Ahora te preparo de comer, acompaname a la coci-
na.

Feélix: iPrimero hacemos los deberes!

Clara: Juancho tiene hambre. iPrimero comen!

Lucio: No, mama. No empecés a cambiar todo. Si sos nue-
va, respeta nuestras costumbres. iAbuelo!

Abuelo (levanta la cabeza): ¢Si?

Lucio: <¢Qué hacemos cuando llegamos del colegio?

Abuelo: Los deberes.

Clara (lo sacude): Juancho...
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(Juancho se levanta, los ojos bajos. Sacude espasmodica-
mente la cabeza)

Félix: Veni, mamita.

Lucio: No te gastés, mamita. Es tonto.

Clara: ¢Qué quieren? (Félix y Lucio se miran, maquinando
algo. Félix se acerca, la toma la mano y observa a Clara
mientras sonrte. Clara, intentando sustraer su mano)
¢Estudiaste mucho en el colegio?

Félix (aumenta la presion): ¢Qué colegio?

Clara: El doctor... papa me dijo que estaban en el colegio.

Félix: Papd.

Clara: ¢Se hicieron la rabona?

Félix (mira a Lucio): ¢Nos hicimos la rabona?

Lucio: Si.

Clara (trata de liberar su mano): iEso estd mal!

Lucio: Empezamos a jugar a la pelota y asi... fue. Se nos
paso el tiempo.

Clara (consigue liberar su mano, la lleva a su espalda): Muy
mal.

(Lucio se acerca por detrds. Toma la mano de Clara y la
lleva bacia adelante)

Félix (la sujeta): iUna manito en mi mano!

Lucio: No hay que ser inflexible con los chicos. Pensd un
poco, mama. Moverse en la calle, bajo el sol.

Clara: Llovia. (Forcejea para liberar su mano. Grita) <Y lo
del diez? éNo es cierto lo del diez?

Félix (a Lucio): Saca al tonto del medio.

Lucio (contrito, a Clara): No.

Clara: Mal. iMuy mal! iSoltame!

Lucio (a Juancho): Veni. (Lo lleva a un rincén. Juancho lo
sigue docilmente. Se sienta en el suelo, con la espalda
apoyada contra la pared, las rodillas alzadas. Lucio, cari-
7ioso) ¢Estas comodo?

Juancho: Si.

Lucio (le palmea la mejilla): Podés dormir, si querés.

Juancho: Si. (Pero insélitamente no se duerme, mira)
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Félix (a Clara, que forcejea): Dame la mano. No estés eno-
jada.

Clara: No. iPero eso no se hace!

Félix: ¢Qué?

Clara: iLo del diez!

Lucio: ¢Nunca mentiste de chica? Me saqué un cero. Papi
me rezonga.

Félix: iQué lindas manos, mamita!

Lucio: iQué piel tan suave tenés!

Félix (intenta levantarle la falda): Y la bombachita, dde
qué color es? (Rie)

Clara (consigue liberar su mano, los rechaza y se aparta
unos pasos): iQuédense quietos, chicos! ¢Dénde... don-
de aprendieron eso? iAsi no! (Los dos la tocan, a mano-
tazos. El Abuelo mira fugazmente y esconde la cabeza
bajo la almobada. Clara tantea sobre la mesa, toma el cu-
chillo y lo empuiia)

Lucio (remeda): iAsi no! ¢Dénde viste? ¢Papito te ense-
no eso? iMala!

Felix: iQuiero hacer los deberes!

Clara (atenta, como siguiéndoles los movimientos): iJuan-
cho!

Lucio: Duerme, mama.

Clara: Despertalo.

Lucio (va hacia Juancho y lo sacude): iJuancho! Mama te
necesita. (Le empuja la cabeza contra las piernas) No
hay caso, mamd. Es un tronco.

Clara: {Se quedan quietos?

Los dos: Si, mama.

Clara: Ustedes son mis hijos.

Los dos: S{, mama.

Clara: No debieron faltar a la escuela, hacerse la rabona.

Lucto: Somos chicos, mama.

Clara: Pero de cualquier manera estd mal.

Félix: Perdon.

Clara: Se lo contaré a... papa.
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Lucio: Papd nos castigard y no nos gusta €so. S
Félix: Se pondra triste. Dird, ino merect estos hijos: No 1o
mortifiqués, mamita.
Clara: Esta bien. Lo olv1dq.'
0: | haremos mas!
II;'ZIL:: lir:/l(:lrlr?é nos perdond! (Se abalanza sol')rehClara)'
Clara: (intenta defenderse con el cucfnll()): |[I)ejcnm?.
Félix (retrocede de un salto): iA tus hijos, mamd, amena-
zas! ) .
Lucio: iLa mamita agarrolun;uc'h]llo!
$lix . iPara pegarme en el culito! . .
Fel;zz.tcli:javz ‘;wgr detrds de Clara, la sujeta. Félix se le arroja
encima. Juancho se cubre la cabeza con Ios‘bmzos: ‘C.lfzra
grita. Oscuridad. Sobre los gemidos de Clara, Félix y
Lucio cantan, liricamente):
Dénde mis calzoncillos dejé
que no los puedo encontrar
en algtn lado estaran
iy solos me esperardn!
iy solos me esperaran!

Escena III

La misma babitacion. Juancho descan;a la cabe,:a sobre
los brazos apoyados en la mesa. Mira al vacto. Clara[
viene de la cocina con gestos casi Seguros, se sienta en &
banquito. Mira a Juancho como si lo viera, luego desvia
la cara. Entonces pregunta:

Clara: Juancho, cestds ahi? (Juancho levanta la cabeza, la
mira en silencio) Sé que estds ahi, contestame.
Juancho: Estoy.

Clara: ¢Cudntos anos tenés? .
Juancho: Dicen... (Bruscamente) Treinta y dos.
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Clara: Sos grande.
Juancho: Si.

Clara: &Y como...? (Juancho abre el cajon de la mesa, ini-

cia un gesto para inclinarse sobre él, pero no lo termina.
Clara) ¢Qué hacés?
Juancho: Abri un cajon.

Clara: <Para qué? (Tamtea en su interior) No hay nada.

juancbq: Np. Nada. (La aparta suavemente, lo cierra)
Me distraigo. Soy...

Clara (timida): éViste?

Juancho: Trabajo. Soy medio tonto. (Gesticula como un
tonto)

Clara: iViste?

Juancho (se inmoviliza): {Qué?

Clara: Lo que paso.

Juancho: Dormia.

Clara: iSi? iNo te diste cuenta? Te llamé.

Juancho: (A mi? (Agita la cabeza) Vine cansado y dormf
mi siesta.

Clara: Qué suerte, <eh? No ves nada, como ciego.

jf;uﬂrbq: Soy medio tonto. (Se distrae como un tonto)

Clara: <Juancho...? (No contesta) <Me llevas al jardin?

iJuancho! (Juancho atiende) El jardin.

Juancho: No hay.

(Entra el Doctor, con Lucio y Félix. Instantineamente,
Jl{uncbo reposa la cabeza sobre los brazos, cierra los
ojos)

Doctqr: nfjola! iBuenas tardes, amor mio! (Besa a Clara)
Acd estin los chicos. ¢Como los dejaste salir? Estaban
Jug'ando a l:a pelota en la calle. iMira si los pisaba un au-
to! (Para s1) Podra haber elegido otra cosa que una cie-
ga. iQué clavo! (A Lucio y Félix) Saluden a mama.

Lucio y Félix: Buenas tardes, mama.

Doctor: iVengo deslomado! Clarita, éno tenfas que pre-
guntarme algo?

Clara: {Yo?
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Doctor: Estuve todo el dia afuera. (Silencio de Clara. Re-
pite, muy enojado) iTodo-el dia-afuera!

Clara (neutra): ¢Cémo te fue hoy?

Doctor: iNo, asi no! (Enfurrunado) Mis colegas son envi-
diosos, mis manos tiemblan cada vez mas, los pacientes
me huyen, y llego al hogar, ¢y qué encuentro? iFrial-
dad! iQuiero carino! Si no, ite doy una patada y te
mando a la calle!

Clara (dulcemente): iComo te fue hoy...? Augusto.

Doctor (con un suspiro de alivio): iAh! iCuanto luché por
esto! (Descansa la cabeza sobre el pecho de Clara. Como
ella mantiene laxas sus manos, se las alza con fastidio y
se las acomoda sobre él. Mimoso) Un dia terrible. Una
dificultad tras otra. Nadie considera que soy recién casa-
do. Ahora que lo pienso, todavia no nos acostamos jun-
tos. Pero no importa, el sexo ¢s lo que menos me intere-

sa. En cambio, ila comprension! <Me comprendés,

amor?

Clara: Si.

Doctor (observa que Clara contesta con el rostro vuelto en
otra direccion. Indignado): iMirando para aca! (Se apar-
ta) Es desalentador. (Con tono cotidiano) ¢Alguna nove-
dad? ¢Cémo se portaron los chicos?

Lucio: iComo dngeles, papd!

Doctor: iCallense ustedes! Dejen que hable ella.

Félix (equivoco): Estuvimos toda la tarde mirandole las
manos. iUnas manos!

Doctor (con maravilla): <Es cierto? Clarita, ¢viste como
todo lo que te conté era cierto? Son dngeles. Quise traer
una madre a mi casa, una madre antes que una €sposa.

Félix (canturrea, distraido): Como esposa la usamos, ipero
nos equivocamos!

Doctor (con baba, paternal): ¢Qué dice? iAmoroso! Y,
Clarita? ¢Cémo se portaron?

Clara: Lo preguntds? iSon unos...!

Doctor (ripido, la interrumpe): iQuién te lo hubiera di-
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cho! De los cafos al hospital, del hospital a esta casa.
iSi parece un cuento de hadas! ¢Estis contenta?

Lucio: Contenta estd, ipero no es muy maternal!

Doctor: {Qué pretenden? Necesita tiempo. iSi los adora!
(Se sienta en la cama) Traeme las pantuflas, Clarita.
(Descubre al Abuelo) iAbuelo! ¢Todavia acd? ¢No fue
a la plaza?

Clara: No.

Doctor: <Y por qué? (Al Abuelo) Vaya, par6 de llover.
(Lo saca a patadas de la cama)

Félix: iQue se quede a comer con nosotros, papa!

Abuelo: (A comer? (Se le iluminan los ojos. Luego) No,
no... gracias.

Felix (sacude a Juancho): iJuancho! Despertate. (Juan-
cho se pone de pie) Sentate en las-rodillas del abuelo,
Juancho.

Félix: ¢Y, abuelo?

Abuelo (rapido, a Juancho): iSi, nietito, si, nietito!
(Lucio empuja suavemente a Juancho, quien se sienta en
las rodillas del Abuelo)

Felix (envidioso): Es su preferido.

Lucio (triste): A nosotros no nos quiere.

(Juancho asiente con una risa estupida, pero en seguida
se interrumpe y busca a Clara con la mirada)

Abuelo (dificultosamente, bajo el peso de Juancho): Y
bueno, es el benjamin.

Felix: Hamacalo, abuelito.

Doctor (mira tiernamente): Clara, mis pantuflas. Estan
bajo la silla. (Clara encuentra, tanteando, una pantufla y
una zapatilla de basket. Se las lleva. EI Doctor se calza.
Se anuda la zapatilla de basket. Contento) Lo miman de-
masiado. iEs el menor! {Te gusta tu familia, Clarita?

Clara: No sé...

Doctor: ¢Cémo no sabés?

Clara: Si1.

Doctor: iOh, el hogar! (Lucio senala los pies del Doctor y
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rie) iMird como se divierte! iQuién pudiera reir asi!
iLa alegria brotando como un manantial!

Lucio (rie mds fuerte): iQué estupido!

Doctor: ¢Quién? ¢De qué te refs, marmota? (Se mira los
pies. Furioso, se quita la zapatilla de basket. A Clara)
¢Qué me trajiste? ¢No tenés tacto?

Clara: ¢Me equivoqué?

Doctor: Inutil. Veni. (Como Clara va para otro lado, se
acerca a ella y le hace tocar la pantufla. Se la pone bajo
la nariz) Toca. Olela. Buscd la otra ahora.

Félix (lo golpea en la espalda): Hamacalo, abuelito. No te
hagas rogar.

Abuelo (hamacando a Juancho): iLindo nene, lindo nene!

Félix y Lucio (miran): iQué celosos estamos!

(Clara busca, tanteando bajo las sillas, basta encontrar la
otra pantufla y se la lleva al Doctor)

Doctor (contento): iAcertaste! ¢En qué ocupaste todo el
dia?

Clara: Zurci las medias.

Doctor: iAmorosa! Te traje un regalito.

Clara: {Qué es?

Doctor (bromista):

Adivina, adivinador.

Con esto

verds mejor.
(Le pone un par de anteojos en la mano, uno de los
vidrios roto)

Clara (seca): ¢Para qué los quiero?

Doctor (irritado): iPara esto! (Se los coloca. Conten-
to) Te quedan bien. {Qué se dice?

Clara: Gracias. .

Doctor: iY los compré al tun-tun! (Recapacita) Pero por
algo soy médico. (Espera un comentario que no se pro-
duce) <Y?

Clara: Un cirujano de primera. o

Doctor (modesto): Bueno, ino es para tanto! ¢Pudiste co-
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cinar? iTengo hambre!

Clara: Si.

Lucio: iHamacalo mds fuerte, abuelito!
(El Abuelo hace saltar a Juancho sobre sus rodillas, far-
fulla con la respiracion entrecortada)

Félix: iCantale!

Abuelo: iLindo nene, lindo nene!

Doctor: iEntonces, a comer!

Clara (como si viera al Abuelo): Dejalo.

Felix (agresivo): iA Juancho le gusta que lo hamaquen!
iNo Juancho que te gusta?

Juancho: Si. (Rie estupidamente. Se interrumpe)

Feélix: Deci que te gusta, Juancho.

Clara: No digds nada. Estd ridiculo. Y el abuelo no puede
mis.

Felix: éVos qué sabés? iPapd, esta idiota se mete con no-
sotros!

Doctor: Félix, hablale con cducacién a mamd. Dejalos, Cla-
ra. Quieren mucho a Juancho.

Lucio: iQué buenos hermanitos somos!

Feélix: iMais fuerte, abuelito!

Abuelo (exhausto): iLindo nene, lindo nene!

Felix: Papd, te tenemos que hacer una confesion.

Doctor: ¢Qué? ¢Se hicieron la rabona?

Félix: Si.

Doctor: Muy mal. Diez minutos contra la pared. iY se
quedan sin postre!

Lucio: Tenés que decir, iqué hijos!, pap4.

Doctor (banal): Qué hijos.

Félix: Espera. Falta otra.
(Juancho se levanta, tratando de no hacerse notar. Imi-
ta, como para mantener una costumbre, un gesto idiota.
Se sienta a la mesa, abre el cajon, pero no se inclina so-
bre él, lo mira desde lejos, entre inquieto iy decepciona-
do. Lucio, que ha estado muy atento, se abalanza hacia
el Abuelo, se le sienta en las rodillas, lo abraza y besu-
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quea. El Abuelo farfulla, livido, bajo el nuevo peso)

Doctor: ¢Una mas grande? iComo para tener las manos
serenas para operar!

Félix: Nos cogimos a mamd.

Doctor: iNo!
(Avergonzado, Lucio esconde la cabeza entre los .bom-
bros del Abuelo, y se queda quieto. El Abuelo estira las
piernas, con el cuerpo muerto de fatiga) _

Doctor: Clarita, <es cierto eso? Clara, contestame. Aj, Cla-
rita, iqué proceder tan sucio! Te traje a mi casa, te con-
fié mis hijos. Clara, idonde estds? (Da unos pasos tan-
teando. Comprende su error) No, la ciega es ella. cEs
cierto?

Clara: No. .

Félix: Que te muestre, papito. iLa comprobacion es efi-
ciente! (Va hacia Clara y le levanta las faldas)

Clara: iDejame! ,

Doctor: Félix, no seas travieso. Quedate quieto. (Como Feé-
lix no obedece, se acerca y lo sujeta de una oreja) iQuie-

to, te dije! o
Félix: iSiempre la razon a ella! ¢Qué ejemplos nos das,
papi? ) . )
Doctor: No le doy la razon. La verdad no tiene amigos, hi-
jo

Félix: Es duro. o .

Doctor (picaro): Pero sos mi hijo, imds que un amigo!
iJuancho!

Juancho: iQué?

Doctor: ¢Qué sucedio?

Juancho: Nada. o

Félix: Papi, éste no sabe que es hacer chiqui-chiqui.

Doctor: Juancho, veni. (Juancho obedece. De pie, delante
del Doctor, bambolea la cabeza, las manos atrds) Juan-
cho, hijo mio, ya sos un hombrecito, ino? (Juancho ba-
ja los ojos) iContestd! iAca no hay siesta que valga!
¢Sos un hombrecito o no?
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Juancho (lo mira): Si. Pero... soy medio tonto. (Hace ges-
tos de idiota)

Clara: iNo sos tonto!

Doctor (furioso): iSilencio! iDe pie y en silencio! (Inco-
modo) Juancho, hijo mio, debo explicarte... algo. Hu-
biera preferido otra ocasion, pero... Alguna vez tenés
que saberlo. El tiempo corre y... todo crece, la naturale-
za se modifica... y... (Se decide) Los hijos no vienen en
los repollos.

Félix: iNilos trae la cigiiena!

Doctor (lo mira, aterrado): <Quién te lo dijo?

Félix (avergonzado): Un chico en la calle.

Lucio: iNos contamos porquerias!

Doctor (dolorido): Los felicito. (Una pausa) Y éste no
ofa?

Félix: Nc anda con nosotros, papi.

Doctor (indignado): iPodia haber tenido una preocupa-
ci6bn menos! Juancho, abri las orejas. El proceso es...
complicado. iSimple!

Félix: Decidite, papi.

Doctor: iNo! iNo puedo trastornar su infancia! iNo quie-
ro!

Lucio (bamacandose violentamente sobre las rodillas del
Abuelo): Que se lo explique el abuelito, papi.

Doctor: Abuelo, expliquele usted a Juancho lo que suce-
de cuando... iPero con tacto!

Abuelo (intenta levantarse. Lucio lo bunde con todo su
peso sobre la silla): Yo... yo me iba.

Doctor: iNo se va nada! iAqui nadie escurre el bulto!

Félix: Explicale, abuelito.

Lucio: iSe debe haber olvidado! ¢Te acordds del chiqui-
chiqui, abuelito?

Doctor: Juancho dormia, épor qué turbar su inocencia?

Félix: Es hora de que se avive, papd. Si ésta se queda con
nosotros, también le puede pasar a él.

Doctor (contento): iSeria bueno! La sabiduria tiene cami-
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Nos OSCUros.

Lucio (se pone de pie, levanta al Abuelo, quien cae otra
vez sobre la silla, exhausto) Explicale, abuelo. Trata de
recordar.

Abuelo: iYo? iSi hace anos...! (Rie penosamente. Se reba-
ce) El Doctor es médico. Tiene un lenguaje mds... preci-
sO.

Doctor: iPero de qué me sirve? Juancho, el hombre tiene
una...

Félix: Semillita... (Juancho esboza un gesto para marchar-
se) Quedate. Atendé a papd.

Doctor (muy incomodo): Que... que se pone como... una
plantita...

Félix: No, como una semillita.

Doctor: Abuclo, siga usted. Yo no puedo.

Abuelo: Dormia.

Doctor: Clara, <es verdad o no lo que dijeron los chicos?

Lucio: iNo le preguntés, papd! Ella recibio la semillita, no
puede ser imparcial.

Doctor (lo mira, conmovido): Tenésrazon. iSos inteligente!

Clara: iEllos... iAbuelo! Viste todo, no dormias.

Abuelo: Clara... yo... yo dormia. Tenfa la cabeza bajo la al-

mohada.
Clara: Me forzaron.

Feélix y Lucio: iMen-ti-ro-sa! iMen-ti-ro-sa!

Abuelo: iSi! (Rie)

Doctor (seco): Abuelo, decidase.

Abuelo (Félix y Lucio lo miran, oscuros): Soy viejo y me
qued¢ dormido como un tronco. Ella no puede saber si
dormia o no. Es ciega. No puede saber si la forzaron o
no. Como no ve, inventa. Si los chicos dicen lo contra-
rio, no se equivocan. Ven.

Clara: iQué lastima que seas tan timorato, Abuelo! Tan
cobarde.

Abuelo (rie temblorosamente): iSe la desquita! <Yo?
¢Yo... timorato?... (Se aplasta)
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Doctor: No necesito mas. Juancho, podés retirarte.

Juancho (se aparta unos pasos, atontado. Dificultosamen-
te) Pa... pa.

Doctor (muy tierno): {Qué?

Feélix (toma a Juancho de la mano vy lo sienta en una silla):

iVenga, nene! iVenga, nene! iVenga con el hermanito!

Clara: Mienten.

Doctor: iCillese usted! Los chicos mienten, pero no en
circunstancias como ésta. (A Félix y Lucio) <Les fue
bien, al menos?

Lucio: Tuve miedo. (Se sienta en el suelo y apoya la cabe-
za contra las rodillas del Doctor) iOh, fue terrible!
iQué experiencia!

Doctor (lo acaricia): Clara, tu ceguera no te disculpa. <No
podias esperarme? iAnsiosa!

Clara: iNo! iFueron ellos! Los dos. iNo pude contra
ellos!

Doctor: Insiste. iTe mando a la quema! Vamos a ver quién
te da de comer.

Clara: iNo! iJuancho!

Juancho (con esfuerzo): Gritaba. Ella... gritaba.

Lucio (gimotea): Si, si, papito. Pegaba alaridos iEchala!

Doctor (apenado): Ni un poco de discrecion. (Besa a Lu-
cio. Luego se incorpora y le da dos bofetadas a Clara.
Juancho mira fugazmente, inquieto. El Abuelo se enco-
ge, desanmimado. Doctor) iDesleal! iEmpezamos bien!
iPoné la mesa! iTengo hambre! (Clara no se mueve)
iRapido! (La empuja hacia la cocina. Luego se vuelve,
contempla a Lucio, quien sorbe, contrito. Doctor, muy
paternal) Vamos, vamos, olvidd todo. Vos también,
Félix.

Félix y Lucio (muy apenados): Si, papa.

Doctor: No crean que yo me perdono, tuve demasiada
confianza. No volvera a repetirse.

Félix y Lucio (desilusionados): iNo?

(Clara vuelve de la cocina con platos y cubiertos. Pone
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la mesa al tanteo)

Doctor (observa, bufa, rectifica groseramente la coloca-
cion de platos y cubiertos): iChicos, a comer! (Félix y
Lucio se sientan. El Abuelo trata de pasar inadvertido,
sentandose oblicuamente en relacion a la mesa. Juan-
cho no se mueve, mira a Clara) iJuancho! iVeni a co-
mer! (Juancho obedece) iNo tenés hambre? Si uno no
come, no rinde. iAsi te va en la escuela! (Clara trae
una fuente, sirve, pero deposita la comida sobre la me-
sa. El Doctor observa, desorbitado. Félix y Lucio re-
primen la risa. El Doctor aparta a Clara, recoge la comi-
da desparramada y sirve sobre los platos. Juancho co-
me sin expresion. El Abuelo se abalanza dvidamente,
pero el Doctor, atento, se apresura a sacarle el plato)
Abuelo, modérese. Come demasiado rdpido y le sienta
mal. Cada bocado, mil veces.

Abuelo: Mil veces, {qué?

Doctor: Masticarlo. (Devuelve la comida del Abuelo a la
fuente y le sirve un bocado) Ahi tiene para una hora.
Coma. (Va a comer, pero se detiene. Ve a Clara de pie)
¢éNo te sentds? No empiecen a comer. Mamd. (Se levan-
ta y gentilmente separa la silla para que Clara se siente
en la cabecera. Luego se sienta y se lleva un bocado a la
boca. Lo escupe inmediatamente) iAh, qué asco! iNo
se puede tragar! )

Félix (come): iCaliente! iMe quem¢ la lengua! iLo hizo
a proposito, papi!

Lucio (revuelve la comida): Quemada.

Félix: Papa, podias haber elegido mejor. ¢No pensaste en
nosotros?

Doctor: Me encandil6 con esos ojos. A mi edad, uno cree
estar libre de tentaciones y la equivocacion es peor,
mas nefasta. (Muy contrito) iPerdonenme!

Lucio (golpea con la cuchara sobre la mesa): iTengo ham-
bre! iNo me gusta esta papa! _

Doctor: Vamos al restaurante. (Lucio y Félix se incorpo-
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ran. El Abuelo los imita, ansioso) iUsted se queda!
Llueve.

Félix y Lucio:
iQué suerte! iQué suerte!
Nos lleva al restaurante
ia comer muy abundante!

Doctor: Clarita, me divorcio.

Clara (se levanta): iCociné mal? No sabia donde estaban
las:..

Doctor: iAh, no! iNada de disculpas personales!

Clara: Por favor... Augusto.

Doctor (vejado): iAugusto! iMe llama Augusto! iA bue-
na hora se le ocurre ser carinosa! Tampoco es ficil para
mi. iQuedarme solo de nuevo!

Félix: iPrimero tenés que consumar el matrimonio, papa!

Doctor (ofendido): ¢Yo? iNo quiero ropa usada!

Lucio: iPero la usamos nosotros, papa!

Félix: iSomos tus hijos!

Doctor: Es cierto. Pero después, iraja! iNo la aguanto
mas!

Clara: Dame otra oportunidad... Augusto.

Doctor: Otra?

Clara: Me porté bien con el abuelo. ¢No, abuelo? (E/
Abuelo burta la respuesta)

Doctor: Te acostaste con mis hijos. ¢Y con usted, abuelo?

Abuelo: iNo!

Doctor: iCon el abuelo no! Una trastada tras otra.

Abuelo (se incorpora a medias, muy ansioso): ¢Puedo?

Doctor: iNo! Ahora es tarde. (E! Abuelo se deja caer otra
vez sobre la silla, muy desilusionado) Vamos, chicos.
(Se dirigen bacia la puerta. EI Doctor se vuelve brusca-
mente) iDame mi regalo! (Le saca los anteojos a Clara.
Salen. El Abuelo se apresura y se sirve abundantemente,
pero después observa la comida, la buele y pierde el
entusiasmo. Juancho bha terminado de comer, mira a
Clara, bamboleando la cabeza)
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Abuelo (elige un bocado, mastica): Es un asco. Tiene ra-
zon.

Clara: ¢Estds contento?

Abuelo: iDe qué?

Clara: Me echa. . . .

Abuelo: No. Me caiste simpdtica. Pero tengo que cuidar mi
posicion. (Deja de comer) Vomito. (Mira a _]uanfbo, su
plato vacio) iQué estomago tiene éste! Se tragd todo.
¢Coémo hiciste? . ’

Juancho (se queda inmovil): Tenia hambre. )

Abuelo (feliz): No, estabas dormldo. O tenés un estomago
imbécil, como la cabeza. (Mira a Clara) Te voy a extra-
fiar. (Bruscamente) <Nos dcspedl_mos? Nunca me des-
pedi de una nietita. Debe ser emocionante.

Clara: Tan emocionante como hubiera sido hablar, defen-
derme. Te callaste. ) o '

Abuelo: iAhora hablo! Nietita, ¢partis 'de vuge? Me siento
feliz, pero triste. iQuién sabe por cudnto tiempo no nos
veremos! Estoy viejo. Cuando vuelvas, no me encontra-
ras ya sobre esta tierra. o

Clara (como si lo viera): Déjese de fastidiar.

Abuelo: ¢Qué> (Agraviado) iPerdida!

Clara: Juancho.

Juancho: iéQué?

Clara: ¢Dormfas?

Juancho: No. Te miraba.

Clara: <Y como me ves?

Juancho: Hermosa.

Clara: No. Tonta. .
Abuelo (ba mirado a los dos alternativamente, como en un

partido de tenis, muy interesado. Feliz) : iTonta!
. 45
Juancho: ¢Por que: _ .
Clara: Preparé mal la comida. Esperaban comer bien. Por
lo menos, tenia que saber cocinar.

Abuelo: Lo menos. ) .
Clara: Pero me dijo que habfa mucama, y cocinera.
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Abuelo: <Y le hiciste caso? Ver para creer. (Rie, se inte-
rrumpe) Perdon.

Clara: Y jardin.

Abuelo (se tienta): iEso es un delirio! Tiene los jardines
del hospital. {Para qué quiere mas?

Juancho: Callese, abuelo. (Bambolea la cabeza)

Abuelo (muy asombrado): {Qué> (Divertido) iMe manda!

Clara: Abuelo, ésabés amasar?

Abuelo: {Trabajo de mujeres? iNi loco!

Juancho: iNi loco, tampoco, tampoco! (Rie bobamente)

Clara (seca): iPor qué te refs asi?

Juancho (asustado): {Coémo?

Clara: Reite bien.

Abuelo: Con delicadeza. (Da un ejemplo con la boca muy
abierta) Ja-ja-ja.

Clara: Voy a preparar...

Abuelo: iUna torta!

Clara: Si. Para que se queden contentos. Para que... me
perdonen. {Tenés plata, abuelo?

Abuelo: No. Unas moneditas. No te las doy.
(Juancho revisa torpemente sus bolsillos, es evidente
que no tiene nada. Se ignora si Clara percibe o no el
gesto de Juancho, se vuelve hacia el Abuelo)

Clara: Anda a la calle.

Abuelo (divertido): iYo? iTe metés conmigo también?
iQué insaciable!

Clara: Busca a alguien que te preste, abuelo.

Abuelo: ¢A mi? ¢Quién va a prestarme a mi? Ni los pe-
ITos.

Juancho: Yo... yo... (Abre el cajon de la mesa, busca en su
interior)

Abuelo: No me ladran para no desperdiciarse. (R7e)

Clara (tanteando, cierra el cajon con fuerza): iVos, qué?
¢A vos qué te importa?

Juancho (con esfuerzo): Me... importa.

Clara: Juancho. (Juancho no contesta. La mira) Ya esta
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dormido. (Da unos pasos hacia la puerta, tanteando)
Voy yo.

Abuelo: ¢Con qué intenciones? Nadie se acuesta con una
ciega pagando. Con plata, se consiguen con 0jos.

Clara: Yo los tengo.

Abuelo: iPara lo que sirven! (Rie. Juancho se incorpora,
inquieto. Sigue a Clara con la vista. El Abuelo se acerca
a Clara) iVeni para acd, idiota!

Clara: iQué querés, abueio?

Abuelo: Ayudarte.

Clara: ¢Como? '

Abuelo: iVos creés que el doctor se muere por una comi-
da? <Por sus hijos? No. Es un sentimental. Estuviste
muy fria. (Como Clara oye con el rostro desviado, se lo
acomoda groseramente) iA mi no me des vuelta la cara!
iTanto orgullo!

Clara: No tengo orgullo, abuelo. El orgullo viene después,
sin la necesidad.

Abuelo: iYa lo sé! Con carino me sacas todo. Sos una re-
cién casada. Te estrenaste con otros, pero no me fijo.
Esta noche, nietita, digo Clarita, esta noche nos espe-
ra... (Traga, la toca. Es demasiado para él) Yo te expli-
co como tenés que tratarme. La manito... aqui...

Clara: Quedate quieto, abuelo.

Abuelo: iPor qué? ¢No te gusta?

Clara: No. No con tus hijos.

Abuelo: iNo son mis hijos!

Clara (le acaricia la mejilla): No con un abuelo...

Abuelo: iQué abuelo! Todavia... Si me permiten... isoy!
iSoy un semental! iEso soy!

Clara (dulcemente): Esta bien, abuelo. Si te hace feliz...

Abuelo (triste): {Te imaginas? Uno envejece y no se da
cuenta de como fue..., asi, de pronto... (Se mira) Por
qué esta tan feo... (Rie penosamente) iTodo dor-
mido!

Clara: Dejame ir, abuelo.
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Abuelo: No. {Por qué no llords? La primera lagrima es la
que cuesta y después... Clara, ¢como sucedio esto? iNo
puedo dejarte sola! iTe acostaste con mis hijos! (Como
Clara no reacciona) iLlord! iYo lo conozco! Se ablan-
da con las lagrimas.

Clara: Augusto... lo... siento mucho.

Abuelo: Mas calor.

Clara: Yo los vi... tan jovenes, ansiosos. ¢Qué me costaba?

Abuelo (se olvida de su papel, contento): iNo se gasta!

Clara (seca): No. No es una alcancia para poner monedi-
tas.

Abuelo (festeja, luego se interrumpe): ¢A quién vas a con-
mover, asi? No seas cabeza dura. iLlord, te digo!

Clara: Quiero, pero...

Abuelo (amable): iTenés los lagrimales tapados? En una
de ésas, termino de joderte. (Sincero) Nietita, yo lo
vi todo, si hubiera tenido veinte afios menos... para de-
fenderte...

Clara (con un gesto que pretende seiialar a Juancho): Ese
los tiene.

Abuelo (le rectifica la mano): Es idiota. (Sincero) Clara,
nietita, soy una basura.

Clara: No, abuelo.

Abuelo: Me dan un revés y me voltean. Y entonces... ten-
go miedo. Me ves, (rie temblorosamente) ino me ves!,
todo arrugado, y adentro soy una criatura que se asusta.
No sirvo para defender a nadie, nietita... No sirvo...

Clara (dulcemente): No importa, abuelo. Ya paso. (Llora)

Abuelo (le toca la mejilla): ¢Lloras?

Clara: Por vos, abuelo. Me gustaria por mi, pero imposible.
Nunca llorar antes de tiempo, decias, ite acordds?,y el
tiempo paso y no supe cudndo era el momento...

Abuelo: iAhora! (Muy ansioso) Esperd, segui llorando.
iSi el doctor ve esas lagrimas! iSe vuelve loco! Si hasta
a mi me... ime entusiasman! Clarita, te portaste como
una rea, ipero mi corazon es grande y te perdono!
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Clara (lo tantea): iQué viejo estas, abuelito! Ya no enten-
dés nada. ) o
Abuelo (agraviado): ¢Yo? (Le toca la mejilla) iMira lo
ue consegui! _
Claqra (se seca las mejillas con las manos): No conseguistc
nada. Ya vuelvo. (Tropieza con Juancho, que se bha ido
.acercando a la puerta) Juanchq, éque hacgs‘? ) .
Abuelo: iCon €l vas a conseguir menos! iEsta detenido

en los dos anos!

Juancho: iDonde vas?

Abuelo: iAndé a dormir, vos! .

Juancho: Cillese, abuclo. (Asiente (epetzdas veces con la
cabeza, descontrolado) Siga comiendo. {El Abuelo lo
mira, muy sorprendido. Juancho lo empuja torpemente)
iVaya! U o

Abuelo: iOh, hasta éste me manda! ¢O1 bien? (Juancho lo
vuelve a empujar torpemente) iSacame las manos de
encima! (Se sienta junto a la mesa, muy humillado) No
la conquisto, me echan... iQué porvenir!

Juancho: Clara, cadonde \:as?

Clara: A la calle. A ver que pasa.

Juancho: No.

Clara: éPor que?

Juancho: No quiero.

Clara: Si no te movés, querer no basta.

Juancho: ¢Qué querés que haga?

Clara: <Qué querés hacer vos? ‘ .

Juancho: No puedo hacer mucho. Soy... chico. Medio
tonto. (Con menos conviccion) Me... duermo.

Clara: Y yo no veo. .

Abuelo (Xr’e): iQué duo! (Con asco, revuelve la comida)

Juancho: Por eso mismo. Quedate aqui. (Bambolea la ca-
beza) )

Clara: Manana me echa. . o

Juancho: Seguro cambia de idea porque... si SOS buena,
¢1... (Mira bacia la mesa, con ganas de alejarse)
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Clara: Y esta noche... (Tiende la mano, buscandolo) No
me importa mucho, pero.. Augusto... esta noche...

Juancho: iNo! iNo soy Augusto!

Clara: ¢Juancho? (Juancho se aparta. Clara espera. Luego)
¢Donde esta la puerta?

Juancho: El doctor no me deja salir sin permiso. Del traba-
jo tengo que volver a casa. Dormir mi siesta y...

Clara: {Por qué?

Juancho: Los chicos deber ser obedientes. No pueden de-
cidir solos. No debe haber... riesgo. Una vez me perdi.
Me asust¢ mucho.

Clara (dulcemente): Quedate. (Una pausa) éDonde estds?

Juancho: Aqui. (Se acerca sin ganas)

Clara (le aprieta el hombro): Yo también. Bajo un techo.
(Lo aparta) Asi. (Dulcemente) No cuesta tanto... Juan-
cho. (Abre la puerta, sale)

Abuelo (admirado): iY se fue! iQué ciega de mierda! iLa
van a estafar! iHubiera aprovechado yo, con mis mone-
ditas!

Juancho: Callese.

Abuelo: iNo querés ser vos mi nietito? (Se asusta) iPero
no te hamaco!

Juancho: No. (Se queda mirando la puerta. Bambolea la
cabeza hasta que, bruscamente, se lleva las manos a las
mejillas y las sujeta con fuerza)

Escena IV

La mesa esta limpia. Juancho esta sentado, inmovil.
Bruscamente, abre el cajon de la mesa, lo cierra con un
golpe. Une sus manos con fuerza. EI Abuelo conserva
su plato sobre las rodillas, revuelve la comida.

Abuelo (con desaliento): iQué pasteta! Un plato lleno a
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mi disposicién y no puedo tragarlo. (Se lleva el tenedor
a la boca, la abre, tapandose la nariz. Es mas fuerte que
él, abandona) iQué mala suerte!
(Entran el Doctor, Félix y Lucio desde la calle) ‘

Félix y Lucio: iPapi nos llevo al cine! iVimos dibujitos
animados!

Félix: iQué risa! )

Lucio: iUn gato persegufa a un raton! _

Félix: Y cuando el gato agarr6 al raton, ilo despellejo!

Doctor: ¢Qué hace la ciega?

Abuelo: Cocina.

Doctor: ¢A esta hora?

Félix: iJa,ja! iLe saldrd una porquerfa!

Lucio: Papa, es tirar la plata. .

Doctor (rimando): Soy demasiado bueno. Manana raja.

Abuelo: Hay rico olor. (Huele)

Lucio: Papi, ¢hoy nos dejas ver?

Doctor: ¢Qué?

Lucio: La consumacion.

Doctor (rie, timido): iNo, no chicos! iEso no es para us-
tedes! _

Félix: iYa tuvimos nuestra experiencia, papi!

Doctor: iNo, no!

Félix: iDale, papi!

Doctor: iAy, no sé!

Abuelo: <Y yo?

Doctor: ¢Usted qué?

Abuelo: ¢{Puedo ver?

Doctor: ¢Tiene plata?

Abuelo: No. .
Doctor: iEntonces, aguintese! (Entra Clara, sostiene una

bandeja con una torta. El Doctor le sonrie, carinoso.
Bruscamente, se vuelve bacia el Abuelo) 1Y vio la otra!
iMe la debe!

Abuelo (masculla): ¢Para qué habré hablado?

Feélix: 10y, la ciega cocino de nuevo!
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Abuelo (deja su plato sobre la mesa y se abalanza): iUn
pedacito, un pedacito, nietita!

Clara: No, abuelo. Para vos no hay.

Doctor (contento): iEstd aprendiendo!

Abuelo: Un pedacito de la masa.

Clara (corta la torta y la sirve, tanteando): No.

Abuelo: iMala! iBruja! iCuento todo!

Doctor: iQué?

Abuelo: El tonto la ayudé.

Doctor: iEntonces no como!

Abuelo: Y ... (se interrumpe)

Doctor (frio): iQué mas?

Abuelo: No quiso ser mi nietita.

Doctor (reprocha): iClara!

Abuelo (odioso): No quiso.

Clara: Abuelo ¢écémo dice eso?

Abuelo (triste): No quisiste. Nos apartan como basura y
€stamos Vivos.

Clara: No como basura, abuelo.

Abuelo: Es lo mismo. Me dejaron de lado. (Al Doctor) Se
hacia arrumacos con el tonto.

Doctor (gozosamente sorprendido): iNo!

Abuelo: Si. (Remeda) {<Cémo me ves? Hermosa.

Doctor: iJuancho! (Juancho rie estipidamente) En una
de ésas me equivoqué y sos un hombrecito. Quiero ver-
lo. Clara, deja la torta. iOh, qué alegria!

Clara (friamente): Juancho, ¢sos tonto, no?

Juancho (incomodo): Dicen... (Bambolea la cabeza)

Doctor: iAnimo, hijo! iNo te dejés apabullar por las muje-
res! iAbrazala!

Félix y Lucio: iEs tu mamd, Juancho! (Lo empujan hacia
Clara)

Clara: Es tonto y no consiento que me abracen los tontos.

Felix: Callate.

Abuelo (desilusionado): iPero asi la va a ligar él! ¢Y yo?

Lucio: iDale, hermanito!
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(Juancho tiende la mano paraacariciar Ifz mejilla de Clara.
Ella la aparta. Juancho la mira. C{am tiene el rostro des-
viado, pero luego lo gira en la direccion justa y parece
verlo) '

Félix y Lucio: Papa, iestin enamorados! iEstdn enamora-
dos!

Doctor: iChicos, silencio! iNo digan inconveniencias!
(Muy deprimido) Tenia esperanzas, pero... (Furipso)
Es idiota. Idiota redondo como una bola de billar.

Abuelo: No quiso ser mi nietita. iRezonguele! iPéguele
una bofetada! ¢Qué soy?

Doctor (furioso): ¢Qué quiere que haga? No mando sobre
los sentimientos. (Se ablanda) Y bueno, a esta altura ya
no importa. iA tu lugar, Juancho! .

Felix: Mamita, <esta noche nos arropds? Veni en camison,
mami.

Abuelo (al Doctor): iSe conforma rapido usted!

Doctor: Abuelo, cansa vivir.

Lucio: La oscuridad me asusta. Lloro. iQue mamita duer-
ma conmigo!

Doctor: Esta noche, imposible. Manana se va...

Félix y Lucio: iY la consumacion se debe ejecutar!

Abuelo (al Doctor): Digale que me dé un pedacito.

Doctor: <Tiene plata?

Abuelo: No.

Doctor: Entonces, jodase.

Abuelo: iQué gente mala!

Félix (oscuro): ¢Quiénes son malos? .

Abuelo (rapido): <Yo dije que ustedes eran malos? iNo,

la gente!
Lucio: iQuiero probar la torta! (Mira) No es una torta,
ies un pastel!
Y adentro esta
illeno de miel!

Doctor (avanza hacia la mesa): <Qué hace? iTermina de
manosearla! iNo emboca una! (Aparta a Clara, sirve
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él la torta en los platos) Ya esti.

Clara: Coman, chicos, coman.

Lucio (come): Estd rica.
(El Abuelo pellizca la torta, el Doctor le pega en las
manos)

Clara (sosteniendo un plato): ¢Augusto?

Doctor: No quiero.

Clara: Comé, Augusto.

Doctor: No tengo ganas.

Clara: Por mi, Augusto.

Doctor (conmovido): Me llamas Augusto. Si es rica, no te
echo, te conservo a mi lado para que seas feliz.

Juancho: iViste? iQué te dije, Clara?

Felix: iHablo el dormido! (Le empuja la cabeza hacia la
mesa) iEs toda para mi la torta!

Lucio: iY para mi!

Juancho: No nos sali6 bien. No coman porque...

Clara (fria): Tonto..,

Juancho: Tiene...

Felix (le empuja la cabeza con mds fuerza): iDormi!

Doctor (gazmoiio, a Clara): También necesito saber cémo
te portds en la cama. Después me decido.

Clara (dulcemente): Me voy a portar bien, Augusto. Sé...
todo.

Doctor (desilusionado): No me gusta.

Clara (dulcemente): Creo que no sé... nada.

Felix y Lucio (comiendo): iSi, sabés! iTe mostramos!

Doctor: iNo interrumpan, chicos! iEstoy conversando
con mama!

Clara: ¢Due... le?

Doctor: iNo! iVoy a tener cuidado!

Félix: iNosotros no tuvimos!
iY como lo sentimos!
Lucio: Vocifero

ide como le dolid!
Doctor: Chicos, no interrumpan. Cuando los mayores con-
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versan, los chicos se callan. Sean buenos. Coman la tor-
ta.

Félix (deja el plato sobre la mesa): Yo no quiero mds. Re-
viento.

Clara: Te voy a hacer mimos. ) . ,

Doctor (muy tierno e infantil): <Donde? iVenga para acd!
No. iCreo que no la echo a usted! La quiero tener aci,
(se pega enm el bajo vientre) siempre conmigo, ihasta
que sea viejita!

Clara (sonrie): Hasta que yo me muera.

Doctor (contento): iSi, si, primero Ivos!

Clara (tiende el plato): Es rica, comé. o

Doctor (subitamente serio): Sabés lo que arriesgds?
(Le saca el plato) No me divierte tirar la plata a la
basura. Si es un asco, te mando a los canos, de dgnde
saliste. iY no son promesas! (Pega un gran mordisco)

Abuelo (pellizca la masa. Clara: a tientfzs, pero acertando,
le aparta la mano): Un pedacito, iqué les cuesta?

Doctor (seco): Si sobra. iY no va a sobrar! Manana sirve.
(Come) La masa es rica, pero adentro, iqué tiene?
(Mira) Indescifrable. _

Clara: Carne picada, y huevo, y cebolla frita.
(Cae retorcido) )

Doctor (mira reprobador): Se atraganto.

Clara: Y pimienta. Mucha pimienta. ' o

Lucio (entre estertores): No quiero, no quiero mas. Pica.
iPapi!

Doctor (dulce): iQué?

Lucio (grita): iPapi! ,

Doctor: iSilencio! Estoy aca.

Doctor (reprobador): Otro mis. iQué modales! Veni, C!a-
rita. Me decidi. Vamos a consumar el matrimonio. (Rie)
La... la pimienta. Efecto... iinstantdneo! Chicos, no mi-
ren. (Tropieza con Félix) Asi es... potrean todo el dia
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y después... Caen rendidos y se pierden... lo mejor (Se
lleva la mano a los pantalones. Abraza a Clara. Le levan-
ta el vestido. Ella lo baja) No seas... timida, cieguita...
(Esfuerzos estertorosos. Juancho se pone de pie y mira)
¢Qué... (eructa) qué miras vos? Sos muy chi... (Se mira)
¢Qué pasa, que no hay... actividad? Asi no puedo. Ven{
ala ca... ma... (Va a tropezones hacia la cama, dejando
a Clara por el camino, se desploma. Levanta la cabeza,
travieso, curvando el indice) Veni... no tengas miedo.
Tengo un chiche para... vos... (El Abuelo observa desor-
bitado. Juancho observa también, con un temblequeo
intenso. El Doctor lanza un estertor descomunal, se
queda duro)

Abuelo (se acerca iy lo observa con curiosidad. Con deli-
cadeza, le levanta una pierna y la deja caer. A Clara,
tranquilamente): ¢Qué hiciste, nietita?

Clara: Nada, abuelo. Soy ciega.

Abuelo: ¢Qué metiste adentro? ¢O fue el tonto? (Aterrori-
zado) iYo comi! (Se abraza el estomago) iAy!

Clara: Comiste masa, abuelito. Puse carne picada, huevo
duro. No sé si agregué algo mds.

Abuelo: iNo sabés? {Puedo comerme la masa?

Clara: No. Habfa muchas latas en la cocina, y traje otras
desde la calle. Las abria y rellenaba la masa, quedo rica
la torta. Con la carne picada. {Donde esta Juancho?

Juancho (le toma la mano): Aqui.

Clara: &Y los otros?

Abuelo (rie, travieso): iSi vieras lo que paso!

Clara: Se quedaron mudos. Se ve que les gusto la torta.
(Como Juancho ha retirado su mano) Juancho, dame
la mano. ¢Venis conmigo?

Juancho: ¢Donde vas?

Clara: No sé.

Juancho: El doctor no me deja... (Balancea la cabeza, mira
bacia la cama, se interrumpe)

Abuelo: Quedate, nietita. No ves y entonces... cualquiera
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puede equivocarse. ¢A quién se le ocurre m?ndar auna
ciega a la cocina? iQuiso aprovechar demasiado! Se jo-
robo.

Clara (neutra): Un accidente. o

Abuelo (contento): iJusto! Vos sos mi nietita, y el tonto
trabaja, iy vivimos felices! -

Clara: iQué rapido sos para los proyectos, abuelito! .

Abuelo: iNo seas impertinente! Ahora mando yo. (Autori-
tario) Juancho, a fin de mes la plata me la dasami. iY
no se te ocurra robarme!

Clara: Abuelo, no cambiés.

Juancho: iYosela doy! iToda, toda! y

‘Abuelo: No cambio. Siempre me enloquecio la plata. De
ahora en adelante, la administro y me encargo de todo.
Juancho, dale un beso a mama. (Juancho elsb.oza. un
gesto, se queda inmovil. El Abuelo patea a Félix) iVa-
mos a arreglar la casa! (Lo zamarrea brutalmente, como
@ un mufieco) iLindo nene, lindo nene!

Clara: No. No me gusta esta casa. No tiene jardin. El doc-
tor me mintio. La mentira es peligrosa, tan grande. Me
voy a buscar otra casa... con jardin. -

Abuelo (tiene alzado a Felix, lo suelta groseramente): iEs-
tas loca!

Clara: Quiero un jardin. ,

Abuelo: iSe te subieron los humos a la cabeza! Mejor casa
sin jardin en mano, que cien jardines volando.

Clara: ¢Dénde esta el tonto?

Abuelo (le miente): Ahi, a tu izquierda.

Clara (se vuelve bacia la derecha): ¢Juancho?

Juancho: Aci estoy.

Abuelo: Clara, nietita, ives?

ra: No. . )
glguelo (travieso): iMe estas enganando! (Ansioso) Mira-
me, Clarita. Espera. (Le sopla en los ojos como s tuviera
unas basuritas, se los abre con los dedos,) Tenelos asi.
Aca esta tu abuelito. Vos me mirds, abris los brazos y
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decis (bruscamente) imi amor! (Rie) Ja, ja, mis lindo
que abuelito. Juancho, entretenete con cualquier idio-
tez. (Juancho abre el cajon, intenta algun gesto sin qui-
tarles la vista) Los abuelos son viejos y yo... Te vas a lle-
var la gran sorpresa. No estoy tan caido, ¢no? Mirame,
nietita.

Clara (lo tantea dulcemente): Tenés la piel lisa. Y los hom-
bros erguidos. Mucho pelo.

Abuelo: iSi, si!

Clara: Te brillan los ojos.

Abuelo (con beatitud, los cierra): Segui...

Clara: Tan agil. Y el interior de la boca fresco...

Abuelo: Un aliento que... (Entusiasmado) iViste qué
abuelito ligaste? (Se desconcierta) Abuelito... Y bue-
no, soy viejo.

Clara: No, no... Nadie es viejo hasta que quiere. Vos no
querés. (Lo acaricia) ¢Venis?

Abuelo (asustado): {Donde? Tengo un techo, como. (Re-
capacita) Salteado.

Clara: ¢Qué hards con esos?

Abuelo (mira fugazmente bhacia Lucio y Félix, rie temblo-
roso) : iNo es problema! No estorban.

Clara: Si, siempre. Adentro y afuera.

Abuelo: <Y entonces?

Clara: Pobre abuelito, hay que elegir.

Abuelo (ofendido): iPobre tu abuela! iMe quedo!

Clara: (Y vos, Juancho?

Juancho: iCoémo soy, Clara? éTonto? (Balancea la cabe-
2a)

Clara (firme): No te veo.

Juancho (le lleva la mano a su rostro): Tocame.

Clara (la deja inmovil. Parece verlo): No sé. (Separa su ma-
no) Me quedé sin tacto.

Juancho: Soy... buen mozo. Inteligente. (El Abuelo rie
estruendosamente) No.

Clara: Paciencia. Lo sabia. {Hay que ponerse impermea-
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ble? ¢Llueve?
Abuelo (indignado): iUn cuerno! Hace un mes que no

lueve. . .
Jul:ccl;a (de un tirén): La lluvia les cae bien a las plantas.

Crecen.
Clara (contesta al Abuelol)l.- Enthnccs hayl:escoclr.]
nsioso): El sol las calienta’y € . '
i&u;;ecl};o(givertido): ¢Que embrollo estan haciendo? iMe
aso! (Se saca un pulover. Asoma la cabeza por la aber-
tura del otro, a medio sacar, e mquiere bruscameme)|
Clara, nictita éves? (Bromista) iTengo una duda!
Clara: No, abuelito. Quedate tranquilo. Nada es como uno
piensa. Y sin embargo...
Abuelo (ansioso): ¢Sin embargo...? .
Juancho (tiende la mano hacia Clara).-.Clara, ives?
Clara (la toma a tientas): Si estds despierto, veo.

Telon
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PERSONAGENS

SUKI
AMA
OBAN

OSCAR

Tisico

Os “haiku” incluidos nesta obra foram traduzidos
para o espanhol por Osvaldo Svanascini. (7res de
“haiku”, Torres Agtiero Editor, Buenos Aires, 1976).
Para o portugués a tradugo foi feita por Prosolina A.
Marra, primeira revisdo de Renato de Mello e segunda
revisdo de Denise Araujo Pedron.

1* CENA

Uma tipica casa japonesa. Trés portas laterais corredicas. Uma
dé para fora. As duas restantes sdo opostas, levam a outras
dependeéncias da casa.

A parede do fundo € de papel translacido. Ao fundo se vé uma
drvore e a luz do dia. No quarto, um biombo e uma mesinha baixa.

Sobre a mesinha ha uma jarra de 3gua, uma vasilha redonda de
barro, rastica, um espelho de mao e dois pauzinhos de 0sso para
prender os cabelos.

Suki, vestida com traje de cortesa, sonhadora e bela como uma
estampa de Hokussai, estd sentada e toca “biwa”, um instrumento
de corda. As notas soam lentas e pausadas. A ama move-se
naturalmente e limpa a casa com um espanador. Seus tracos orientais
sdo pouco acentuados.

Ama: Aqui ficavam bem uns sofds. Quando & que vamos comprar
eles, minha senhora? (Espera uma resposta que ndo chega.) Nao
me responda. N&o sei pra que limpo se ja esta tudo limpo. (Falando
com desejo.) Se tivéssemos sofds, e de veludo, me dariam um
trabalho/ (Olha-a impotente e cruza os bragos.) Estou chateada. Essa
mGsica me irrita. (Suki sorri.) Vou na feira. O que & que a senhora
quer comer? Arroz ndo. Deus me livre! (Sukiri. A ama vai em dire¢cao
a porta de saida com o espanador. Volta-se.)

A senhora acha justo? Néo sei nem onde guardar o espanador.
Nem um pequeno armario. Me diga, por favor, onde € que eu posso
guardar isso? Ontem levei ele pra feira. Hoje ndo.

Suki: La fora. ;

Ama: Deixar ele la fora? Para que o primeiro que passar roubar?
Esta bem. Deixo ele la fora (Sai. Suki toca. Escuta entao um som
monétono como se uma colher estivesse sendo batida
compassadamente contra um prato de aluminio. Suki para de tocar
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e vali ver o que é. Levanta-se, olha em direcdo ao jardim. Pega o
espelho pequeno, pée os pauzinhos no cabelo, caminha em direcio

a0 ruido, cruza o segundo pauzinho com a outra mao. Abre a porta,
olha.)

Suki:
“Hospltaleiro,
Mexendo-se na porta de entrada
O salgueiro”,
E esse nido? (Fecha. O nutdo se distancia e desaparece.)
"Do dia e de minha vida
O sino toca.
Sel e me agrada
O frescor do crepsculo”!
(Carninha em diregdo ao “biwa”. Somi.)
“Ndo plse neste lugar
Ontem a noite havia,
Por aqui, vagalumes!”
(Senta.) Eram sinos? Ndo eram sinos, Suki mentirosa.
(Toca “biwa”.)
Ama (volta com uma agitagdo visivel): Senhora, senhoral Ah!

Agua, dgual O que & que eu vil (O/ha 4 sua volta.} Onde é que eu
sento?

Suki O que vocé viu?

Ama: Onde € que eu sento? (Suki aponta o chdo.) Nio. No chio
ndo. Sou muito gorda e depois nao posso me levantar. Minhas
pernas tremem. A emogdo sempre me da tremuras, (olha a reacdo
de Suki), convulsées. Eu estou bem, e acabo rolando no chdo como
um cachorro!

Suki: Cuidado. Quem rola como um cachorro pode se machucar.

Ama: Se eu cair, nio posso garantir nada. {Espera. Como Suki
ndo se comove.) A senhora se impressiona facilmente. Nio seja tio
irénica. Qualquer dia me canso e volto para minha cidadezinha.
Apesar de ser uma empregada, preciso de estimulo.

Suki {com voz decidida, determinada): Ama, se vocé me
abandonasse, ndo saberia o que fazer. Empregada? O que vocé

acha? A melhor das amigas. Quase uma mée.

Ama: “Quase™?

Suki: Uma mée! E tdo trabalhadora, honesta, solicital

Ama: E agradavel aos olhos. {Conformacda.) Vou na feira. ( Lembra
subitamente.) Oh, senhora, o que é que eu vi! Agua, agual

Suki: O que vocé viu?

Ama Agual (Suki sorri, larga o “biwa", levanta-se e lhe serve
dgua, dd Ihe a caneca. A ama pega a caneca, leva-a a boca, olha
Suki. Pede desculpas com ingenuidade): Nao tenho sede.

Suki (ri baixinho, pega a caneca das mdos da ama, e a leva a
mesa): Mas se vocé quer mais agua, basta pedir.

Ama: Oh! Apesar de tudo a senhora é bondosa.

Suki- E verdade. E agora, o que vocé viu? Ouvi um...

Ama (a interrompe): Subindo o morro nesta direcdo. A senhora
se interessa realmente? Porque as vezes, eu me entusiasmo e a
senhora ndo.

Suki(pega o “biwa" e se senta. Pacientemente): Com que tenho
que me entusiasmar?

Ama: Até que enfim perguntou! Ndo pude acreditar no que via.
Nesta terra de pés-rapados. Senhoral Senhora! Se arrume! Deixe
essa maldita coisal

Suki: Ndo. S6 se me contar. O que vocé viu?

Ama: E ndo tem patas pra sair e ver?

Suk: Para que tenho vocé?

Ama: Praisso? Pra que minhas patas a substituam? Por que ndo
posso substituir a senhora com outras partes? (Suspira.)

Suk: Quando quiser... se 0s outros quiserem.

Ama: Ndo sei se a senhora ¢ inteligente ou boba.

Suki: Indolente. E se ndo quiser me contar, me conformo. Néo
conte.

Ama: Conto. Ah, senhora, passavam e todo mundo de cabeca
baixal As costas curvadas pra baixo e a cara na poeira. Passaram
diante de um grupo de cegos! Ninguém se atrevia a olhar pra eles!

Suki: E como os viam entdo?

Ama: Euvi eles. Me atrevi. Olhel. Que cenal E vém nesta diregio!
Vém? Vem!

Suki: Servico? Vocé acha que teremos serviqo? (Levanta-se, ajeita
a peruca.) Traga vinho! E cachaca!

Ama: Nao, naol Ndo posso!

Sukt Por qué?

Ama: E que minhas mdos estao tremendo.

Suki: Preguicosa! Pols trago eu.

Ama: Deixa. Ta bom? A senhora ndo tem curiosidade? Nem
isso?

Suki: Tenho. Conte-me...

Ama: Mas, minha querida, como vai comparar seus olhos com
0s meus?
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Suki Nao os comparo. Decifro. Vocé me conta e eu acrescento
ou desconto.

Ama: Descontar, isso ndo pode. (Corre até a ponta, abre-a.) Oh,
senhora, olhel

Sukt: Ja os verei.

Ama: Nao, ndo. Nao fale no plural. Os outros nao existiam.

Suki Quem existia?

Ama: Ele! Que lindo, minha senhoral Forte! Quro e parpural £
uma cabeca que s6 sua presenca decapitava as outras. Ferro. Ago
de espada e aco de... (termina com um gesto alusivo.)

Suki (sorri): Como vocé soube?

Ama: Euimagino. E morro. (Escuta-se um baruiho de cavalos. O
ruido cessa. Ld fora o céu se torna cinza sobre o Jardim. Ama.} Oh,
senhora, o seu brilho obscurece o sol, (Os cavalos relincham) Escuta?
Estd ai, Vamos sair e receber ele! { Trata de empurrd-fa.) Eu verei ele
frente a frentel O belo!

Suki (se desvencilha): E tanto assim?

Ama: Sim! Desmaio! Mostre-se sedutora. Ele precisa se
acostumar com seus encantos. Ele precisa cair na armadilha. Eu
mesma vou receber ele.

Suki{pega o “biwa"): Ama!

Ama: Sim!

Suki: Um mosquito me picou!

Ama: Mas o que € que a senhora tem? Agua nas veias? A quem
sirvo primeiro?

Suki: A mim. E a mim me picou um mosquito! { Coga o pescogo.
Pela porta entra uma leve claridade que pouco a pouco se acentua
em um resplendor total. A ama corre em diregdo a porta de entrada
e fica paralisada.)

Ama {depois de um instante, retrocede como diante de uma
aparicdo deslumbrante e inicia uma série de reveréncias): Oh, que
pernas! Que ombros! Que cabega!

Suki (tranqila): Por que ndo entra?

Com repetidas reveréncias, a ama se inclina e retrocede. Entra
Obdn, vestido com traje medieval de guerreiro japonés. Além de
belo € imponente. Entra e se inciina diante de Suki.

Obdn: Senhora.

Suki: Bom dia! Vocé traz sempre tanta luz?

Obdn: “Eu sou a luz”,

Suki Ama, feche a porta, porque tanto resplendor...

Obdan: Incomoda vocé?

s Lo ]

Ama (fecha, e quando o faz, também a Juz que rodeia Oban
desaparece): Como podia incomodar ela? (Observa Oban
desconcertada. Mas logo): Al, senhora, agora vejo suas fei¢oes! Ele
se protegia com a luz para ndo deslumbrar.

Suki (ndo demonstrando comogdo): Vocé fez boa viagem?

Oban; Venho de perto. Nunca me distancio de quem precisa de
mim.

Suki {intrigada): E quem precisa de vocé?

Obdn: Sem modéstia, creio que todos.

Suki {suavemente): Sem modéstia, creio que ninguém.

Obdn: A senhora ndo precisa de mim?

Suki: Sim! A casa esta aberta. Seja bem-vindo.

Obdn (levemente desconcertado, se inclina): Meus respeitos.

Suki {indica-the o chdo): Quer se sentar?

Ama (em um canto): Eu falei com ela dos sofas. Se ele senta,
nem com um guindaste conseguimos levantar ele.

Suki: E agil. (A Obdn.) O que deseja? Beber vinho? Ouvir masica?

Oban A senhora é muito amavel. (Ofha a sua volta) Como, a
senhora, numa casa tao pobre?
Suki: Vocé acha? Nao é pobre, ndo falta nada, muito menos a
meus hospedes.
Ama: Uns sofas seriam muito bem vindos, senhor.
Oban: Invejo-o0s.
Ama: Os sofas?
Suki- Ama, os hospedes! Mas ndo sei por qué.
Obéan: Quem cuida de vocé? Onde estao os criados e a
seguranga? )
Ama (orgulhosa, mas ndo a escutam): Eu sou a criada! E se &
preciso, a seguranga.
Suki (para falar ajguma coisa): Foram passear. Vocé esta de
passagem?
Oban: Estou.
Sukt: E para onde vocé vai?
Oban (orgulhoso): “Também” passear!
Suki: Vestido dessa forma?
Obdn: N&o tenho outra roupa. Desde que nasci, uso esta.
Sukt: Que triste!
Obanm: Por qué? )
Suki (toca-the nas costas): E muita lata para passear.
Ama: (chama a atengdo): Ferrol
Obdn (a Suki): Vocé esta brincando comigo?
Suki Jamais me atreveria, senhor.
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Oban: | perplexo): Noto auséncias nesta casa...

Suki: Durante o dia. A noite estd mais animada.

Oban: Falta alguma coisa.

Ama: Os sofas.

Suki {sorri): Os criados. Foram passear.

Obén {olhos arregalados): E como isso é possivel?

Suki (parece-the magante): Porque lhes del minha permissdo
senhor.

"A cotovia canta
Sem deter-se...
E o dia é tio longo!”

Me disseram: vdo passear. Assim se encurta o dia. Todos se
foram! E ndo voltam até amanha.

Obdrr: Isso € demais. Imprudente. Como vocé vai ficar sozinha
com esta bruxa?

Ama: Meu senhor!

Obénr: Falta alguma coisal Solenidade, reveréncia. {Suki se inclina
diante dele.) Nao. “Eu"” devo inclinar-me. {/nclina-se.) Ganharemos
a guerra. Eu lhe prometo.

Sukt: Quem lhe pediu essa promessa? Que guera? Contra quem?

Ama: E na sobra dessa guerra, sera que tem sofds!

Obar: Senhora, importa contra quem? Sempre ha alguém que
nos ofende, que nos tira o que nos pertence. O seu,

Ama: Nos roubam os sofds! Se ha guerra...

Suki: Cale-se! (A Oban.) E o que & meu? (Mostra & sua voita.)
Facil de substituir. E ninguém me tirou nada.

Obdm: E tudo o que vocés tém se refere a esta pocilga?
(Arrepende-se.) Perddo, senhora!

Suki (& ama): Nao o compreendo. E o primeiro que chama isto
de pociiga.

Obhdn: Nao é pocilga, & um paldciol Mas as ofensas, senhoral

Suki (aproxima-se): Nao quer que as apague? Com esta mdo
tdo suave? (Acaricia Ihe a face.) Ail Que ofensas tio dsperas!

Oban (afasta-a rudemente): Nenhuma mao de mulher apagara
nadal £ quem semeia ventos, colhe tempestades! Hoje resolvi:
teremos guerra! (Dd-se conta de seu gesto.) Oh! senhora! Perdao!
Me atrevi a toca-la.

Suki: Esta bem. Nao foi nada.

Obdn: Como ndo foi nada? Sou tio bruto e primitivo que esqueco
as distdncias. Mas como poderia ser guerreiro se as reconhecesse?

Suki (com tédjo): Esta bem!
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Obdn: Ndo esta nada bem! (Suki faz urma cara comica de
resjgnagdo @ ama que, deslumbrada por Obdn, ndo o percebe. Oban
se afasta varios passos.) Com vocé, minha senhora, nao devia
esquecé-las)

Suki (disposta a empregar sua sedugdo): Por que ndo? £ bom
esquecé-las... as vezes. Ndo quer se despir? Tomar um banho, ficar
confortavel? {Fle a olha fixamente.) Para que vocé veio?

Obdn: Para prestar minhas homenagens.

Suki: Aceito. Vocé ndo errou de casa?

Obdn: Que casa é esta?

Suki (danga & sua volta):... A minha.

Oban: Drogal Me enganei. Devolva-me minhas reveréncias. (A
ama.) ldiota. Porque ndo me avisou?

Ama: O senhor nao me perguntout

Suki: O gesto feito ndo tem mais volta.

Oban: Nada fica (Sorri.) Se o gesto ¢ inadequado. E se ha
memoria, posso fazer isto. { Delicadamente a segura pelo pescogo e
a faz inclinar, Posiciona-se diante dela. ereto em toda sua estatura.
Depois de um momento, ela se Jevanta.) Incline-se!

Suki Me inclino. {Se inciina muitas vézes, diante e atrds dele.)

Obdn (zonzo): |a basta!

Ama: Senhora, pergunta pra ele.

Suki- O qué?

Ama: Quem fez ele tio bonito.

Obdn: Minha mae, {Ofha para Suki. Acalma-se.) E vocé?

Suki- Eu mesma. (£le ri.) Vamos apostar?

Oban: O qué?

Suki: Comprovar isso, (£/e a oiha. Ri longamente, conquistado.
Ela inclina a cabega e o acompanha também, discretamente,
abanando-se sensualmente com seu leque.}

2* CENA

Suki e a ama. Suki tocando “"biwa" na mesma posi¢do da cena
anterior. Depois de um momento ouve-se o monotono e
descontinuo ruido de uma colher golpeando um prato de aluminio.

Sukt Vocé esta ouvindo?
Ama: Sdo os mendigos, senhora. Batem com uma colher num

prato de aluminio.
Suki: Vazio.
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Ama (ri): Pois cheio ndo bateriam. Pedem e pedem. Se
trabalhassem! Senhora... me permite?

Sukt O qué? (Escuta.) E preciso dar comida a eles.

Ama: Nao tenho nada pronto. Senhora...

Suki (o ruido se distancia e pdra): Se foram.

Ama: Deixe eles irem. A senhora gosta de mim, ndo é verdade?

Sukt Claro, ama.

Ama: Entdo, me permite?

Suki: O qué?

Ama: Diga que sim.

Suki {sorr): Sim.

Ama: Volto ja! (Sai e reaparece logo apos com uma sombrinha
aberta. Desfila diante de Suki.}) Nao é linda, minha senhora?

Suki: Gosta dela?

Ama (suspira): Muito mais que gostar, porque ele trouxe com
tanto carinho. Essas mados rudes. E a senhora poderia ter
demonstrado mais entusiasmo. Qualquer um diria que a senhora
tem muitos pretendentes.

Suki E tenho.

Ama: Estou farta de comer arroz! E de ndo ter sofds.

Suki: Vocé ouviu o ruido?

Arma: Falavamos da sombrinha. ( Desfifa.) Nao parego uma dama?

Suki: Dou a sombrinha para vocé.

Ama: Pra mim, minha senhora?

Sufi: Sim.

Ama Ndo. Uma sombrinha bonita, com um vestido tdo feio.

Suki: E verdade. Nao combina. Quanta sutileza e por debaixo
cinza. Te dou meu quimono.

Ama (aponta para o que veste Suki): Esse?

Suki: Aquele com que o senhor me presenteou.

Ama: E o que é que a senhora pensa? Que ele & um imbecil? Ele
deu pra senhora. Nao pra mim!

Suki Ficaria tdo bem em vocé,

Ama: Verdade?

Suki: E posso te maquiar. Vocé tem olhos lindos.

Ama (abre e fecha os olhos): Eu? Se a senhora diz. Nao tinha
reparado...

Sufki: Vista-o. Talvez o senhor se deslumbre quando te vir.

Ama: Oh! Se isso fosse possivell Nao, ndo, a senhora me faz
acreditar no que nao € verdade.

Suki: Nio seja timida. E preciso comprovar o que € ou o que
possa ser, sendo fica s6 aparéncia. Quem te falou que ndo se
apaixonara?

Ama: Ja decidi! Vou! E se ele se apaixonar? A senhora ndo se
arrependerd? Suportara minha concorréncia?

Suki (sorr): E o que eu quero, ama. Que me livre desse peso. E
ndo gosto dos presentes dele. Nenhum. Também a travessa que
frouxe ontem € sua.

Ama (se aproxima exultante e beija-lhe a mdo): Oh! Muito
obrigada, senhora! ( Vaf saindo.)

Suki: Amal Talvez vocé ndo |he agrade, mesmo com quimono e
macquiagem.

Ama: E com a sombrinha?

Suki: Até mesmo com a sombrinha. Ndo se entusiasme... muito.

Ama: $6 um pouco, senhoral 56 um pouco. E quem pode resistir
A esperancga? Eu ndo! (Sar)

Batem a porta, alguém tosse sufocadamente detrds. Suki abre a
porta e volta-se com um gesto de convite. O tisico entra e se detem
quase na soleira da porta. Esta vestido com um casaco e uma calgca
bem gastos. O acesso de fosse o impede de falar. Suki Ihe oferece
dgua. O homem bebe ansiosamente.

Tisico: Obrigado, senhora. {Devolve a caneca. Suki a pega e a
levanta como se fosse colocar os ldbios em sua borda. O tisico a
detém.) Senhora, o que estd fazendo? Nio tem medo?

Suki{sorri como se estivesse de acordo): Sim. ({/ma pausa.) Mas
de qué?

Tisico: Do contagio. Lave bem a caneca. A borda. A borda
principalmente.

Suk#: Contagio. E isso que o torna tdo indefeso?

Tisico: Talvez. (Olha-a e sorr.) Agora ndo. Senhora... {Custa-ihe
pedir)

Suki: Vocé quer comer?

Tisico: Quero.

Suki: Mandarel que lhe sirvam uma vasilha com arroz.

Tisico: Estou com vergonha, senhora.

Suki: Toda esmola humilha quem dd, ndo quem recebe.

Tisico {inclina-se): De qualquer forma, obrigado. (£ntra a ama,
vestida com o quimono que ganhou de Suki. )

Ama: Senhora, o que a senhora acha?

Suki: (ndo a otha): Traga uma vasilha de arroz.
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Ama: Mas, vestida assim?

Suki: Ama! (A ama sal e Suki e o tisico se olham. A ama traz a
vasfiha de arroz.)

Tisico: Comerei la fora, senhora.

Suki: Vocé pode comer aqui. (O #isico agradece com uma
reveréncia e agacha. Come educadamente, apesar de sua fome.
Suki.) Incomodo vocé se fico aqui conversando?

Tisico: Nao, senhora, a palavra € um grao de arroz, (Tosse, sorri.}
Se vem com arroz, alimenta.

Suki. Vocé esta vestindo roupas leves, Sentird frio.

Tisico: Talvez ganhe do frio... quando ele chegar.

Suki: Como?

Tisico {com uma expressic maldosa): Nem o imagina, minha
senhora.., agasalhada?

Suki{estende a mdo em diregio ao rosto do tisico, mas a retira):
Me perdoa.

Tisico: Por qué?

Ama: Senhora, pare de falar, E a minha maquiagem. A senhora
me convenceu. E agora me abandonal! Olhe para mim! Como estou?

Suki {sem olhd-la): Muito bonita. (O tisico tosse. Suki retira de
perto dele a vasilha e a segura até que lhe passe a tosse.)

Ama: A senhora vai me maquiar?

Suki Sim, ama. Agora.

Ama: Fara minhas sobrancelhas? Como as suas? (Escuta-se o
galope de um cavalo que se aproxima.) Ohl O guerreiro, o
magnifico! E estou sem pintura! O que fago? Me ajuda. (O cavalo
pdra. Luz na porta que se abre. Enfra Obdn, como um raio.)

Obar: {pdra e observa tudo): O que significa isto? Reunido no
palacio? |antar de cavalheiros? O que faz esse mendigo aqui?

Suki: Estava comendo,

Oba: Disso eu sei. Que coma la fora. (Agarra-o pelas roupas e
o langa fora.) Seu lugar é na sarjeta. {R/.) Ou perto da agonia. { Dirjge-
se & porta.} Eh! Nao va embora. Tome conta do meu cavalo. Seque
o seu suor e dé feno a ele. { £ntra e fecha a porta.) Que pague o que
comeu.

Suki: Comeu muito pouco,

Obin: Pois trabalhara pouco. (Vé a ama que abre a sombrinha,
insegura € a faz girar, enquanto sorri para Oban com uma leve
agitagdo, cheia de esperanga e se inclina em reveréncias.) Que linda!
Belo quimono, acho que o conhego...

Ama: A senhora me...

Oban {delicadamente): Emprestou ou presenteou?
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Ama: Presen... Emprestou.

Oban: E que sombrinha... Mas € para usa-la fora, para que o sol
nao danifique sua pele acetinada...

Ama (enganada pelo tom de voz): Oh, sim...|

Obidn:... Sua pele curtida, sua pele de couro, sua pele de elefante
velho, elefanta.

Ama: Me perdoe, senhor!

Suki: Foi minha a idéia.

Obdn: Percebi.

Suki: Pois entio, ndo me pertencem, as colsas que ganho?

Obdm: O que dou “a vocé”, sim... Mas esta fortemente unido
por um fio aquele que presenteou, que diz: somente para Suki,
comprado para ela, pensado para ela.

Ama (com esperanga): O senhor prestou atencio em mim,
senhor?

Obdn: Nio abra a bocat Para a cozinhal Va vestir seus trapos. E
se te encontro de novo, usando o que ndo ¢ seu, te cortarel a cabegal
(A ama chora e sai). Amal (Ela volta. Oban n, brincalhdo, mas cordial.)
Fizeram uma boa transformagdo em vocé! Me agrada mais da outra
forma...

Ama: Verdade?

Obdn: Verdade. (A ama sai enxugando as 1dgrimas.)

Oban: Vocé odeia tanto assim meus presentes?

Sukf. Por qué?

Oban: Para da-los a essa velha.

Suki: Nao & velha. E eu gosto muito dela.

Obidn: Vocé odeia tanto o meu dinheiro?

Suki Por qué?

Obén: Para alimentar mendigos.

Suki: Ndo ¢ um mendigo. Ndo mendigava nada, muito menos

ia.

Obdn: Nio é preciso falar para pedir, ndo & verdade?

Suki Sim, pode-se pedir com orgulho e receber sempre uma
esmola.

Obin {carrancudo): De quem vocé fala?

Suki: De ninguém. Ndo vai pensar que tudo que digo se refere a
VOCe,

Obdm Deveria ser se sai de sua boca. (Com ternura.} Nao? (A
ama entra vestida com suas antigas roupas.) Ah! Agora sim, vocé
estd uma maravilha! Divinal Quase que me conquista, a mim, o
inconquistavel!

i
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Ama (ndo sabe se acredita nele): Coloquei... tudo no seu lugar.
Me perdoe, senhorl

Obdn: Ja estd esquecido, ama. Mas que iss0 ndo se repita.

Ama: Ohl generoso senhor! (/nclina-se em reveréncia.)

Suki: Basta de tanta reveréncia, amal Sirva-lhe algo para beber!

Obdn: Nao cumprimentei vocé. “Bom dia, minha senhora”.

{Inclina-se. Suki responde inclinando a cabega.) Parto para a guerra.
Ndo quero lamentos. {Com esperanga.) Nem choros,

Ama(a ponto de chorar): Oh! Meu senhor parte, vai pra guerra.

Sukt Cale-se, ama.,

Ama E eu, ndo posso falar nada?

Oban: S6 depois dela falar. Parto imediatamente. Vocé ouviu?

Suki: Boa sorte.

Obdn: Sorte? Por acaso a guerra € questao de sorte? Depende
deste brago.

Sukt: Ndo sei o que te desejo, entdo.

Obdn: Nao quero prantos!

Ama: Posso chorar? Me parece que o senhor deseja isso. E eu,
tenho tanta vontade!

Suks: Entdo chorel

Oban: E vocé?

Suki Devo chorar?

Oban: Se os sentimentos |he pedem isso. Ndo me agrada tanta
debl!idade. mas assim reagem as mulheres, como mulheres!
(Observa-a ansioso.)

Suki (tenta forcar as ligrimas, engolindo.) Nao. Ndo tenho
vontade. Talvez em outro momento.

Oban: Todos os dias te trouxe presentes para comover seu
coragdo,

Ama: Senhor, ele ja esta comovido!

Obdn (a Suki)y: De verdade?

Suki: Vé como me conhece bem.

Ama: Senhor, como ela ndo vai estar comovida diante de sua
formosura?

Obdn: Esta? Ela fala de mim com vocé?

Ama: Constantemente. O pensamento dela ndo se afasta do
senhor.

Oban: O que ela acha?

Ama: Que & muito bonito.

Oban: O que ela fala de mim?

Ama: Que se o senhor tocasse ela com a ponta de um dedo, se
derreteria de tanto prazer. Que um olhar bondoso alegra ela o dia

todo. Que ndo tolera quando o senhor fala com ela com rigidez e
que teme que o senhor ache ela feia...

Obadn (friamente): lsso parece ser conversa de criada. (Suki ri
alegremente.) Vocé acha isso engracado?

Suki E bom ouvir o que desejamos ouvir.

Obdn: Nao daquela boca.

Suki: £ verdade. Pode ter gosto de fel.

Ama: Poderia ser mell Bastando apenas trocar o objeto do
desejo... meu senhor...

Obn (furioso): Te trocaria por uma cadela velha antes que... (A
ama ferida, leva a mdo & boca. Obdn vai em diregdo a Suki e lhe
toma o “biwa".) Quero aten¢io.

Suki: A masica era para voce.

Oban: Mentirosa, Nem mesmo a masica porque nao ouvi nada.
Ou estou surdo? Procure em meus bolsos. Todos os dias te trouxe
presentes, Procure. Sao muito insignificantes?

Sukt. Maravilhosos.

Obdm: Como pedras oferecidas a pedras. O mesmo efeito...
Procure.

Suki (revista um bolso, tira um leque, abre-o. faz o contorno de
sua forma com o decdo):

“Na antiga casa
Que abandonei
As cerejeiras florescem”.

Oban (toma o leque das mdos de suki e o joga para a ama): Para
aama.

Ama{pega-o): Oh! para mim!

Obdn (a Suki): O outro. (Suki revista o outro bolso; tira um
pequeno espelho de mdo.) Para a amal

Ama: Nao o jogue! Porque, se quebra, sdo sete anos de azar/
{Oban o joga. A ama o agarra no ar) Oh, por um fio! Para mim
também? Meu senhor, quer me matar?

Suki:

“Uma cachoeira de um pé
Também faz ruido.
E durante as noites & fresca”.

O poema continua... {so) sem o leque.

Obdn ( carrancudo): Veremos se continua depois. Hoje meu
presente para vocé te espera na porta.

Ama (trémula): Nao serd uma cadela velha...! (Offia o leque e 0
espelho.) Que presentes, meu Deus!

Obdn: Nao. Mas caminha. Se move.
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Ama: Galinhas pro jantar.

Oban: Nio.

Ama: O que poderia ser, minha senhora? Se pra mim ele deu
isto? Imagine pra senhora? Um cofre pintado, os sofas!

Suki (lentamente): Talvez ndo seja nada agradavel.

Obdn: N&o. (Abre a porta.) Vamos. (Sai efe mesmo e volta com
o tisico, ammastando-o por suas roupas). Olhe que elegancial E cheira
a esterco agora. {Empurra-o em diregdo a Suki). Tisico.

Sukt: Quer cha?

Obdn: Cha? So vai lhe dar cha? E depois quebrara a xicara para
que ninguém beba nela.

Suki (a0 tisico, com gentileza): Somente a lavarei.

Obdn: Nao o trouxe para tomar cha, apesar de que depois, se
quiser... Para recompor as energias! (Ri)

Suki: Depois de qué?

Ohbdin: Vocé pode imaginar.

Suki Ndo. O que vocé estd pretendendo, Oban?

Oban: Vocé disse ndo; assim como eu imaginava. {Mostra os
bolsos do tisico.) E pobre como uma ratazana. Faz muito tempo
que ndo... Ndo somente porque € pobre mas as pessoas tém medo
dele como da peste. Se abre a boca solta catarro. (R, Suki/ se afasta.)
Sabe o que quero?

Suki: Nao.

Obdn: Te dar uma gratificagdo. (Tia um saquinho com dinheiro
e o joga sobre a mesinha.)

Suki: Amal

Ama: Nao, senhora!l Nio me obrige a fazer isto.

Oban (imita): Ndo, senhora! Nao é com a ama.

Suki [ao Tisico): Perdoe-me, ndo posso. Perdoe-me, nao posso.
(O tisico faz um desajeitado e patético gesto de compreensdo.)

Obdn (agamra-o pelo pescogo, empurra-o em direcdo a Suki):
Quem ndo pode? Este sim. E paguei por vocé. "Os dois podem”.

Tisico: (balbuciando) Nio... Meu senhor... seja...

Obdn (ofha para suas proprias mdos, que levanta abertas): Que
maos fortes! Dedos poderosos! {Apaipa o pescogo do tisico, que
estd apavorado.) Que ossinhos! Este é dos que se quebram com
facilidade.

Suki: Solte-o! Oban, solte-o!

Ama (cai de joelhos): Oh, meu senhor... soberbo... na colera!

Obdn: Ou a beija ou te quebro o pescogo.
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Tisico: Sim... Sim... Solte-me e eu fago, senhor... {Obdn o solta.
O tfsico permanece indeciso, olha Oban, se aproxima lentamente
de Suki. Ela imovel, Ihe roga os ldbios.)

Obdn (Olha enraivecido): Cretino! Nao sabe beijar? Nunca fez
amor. Quer que eu te mostre? E vocé, cortesd, esqueceu o
aprendido? Qual dos dois precisa de ajuda? Com um s6 ato posso
ensinar aos dols, como quando atravesso alguém com a espada; eu
aprendo o poder e o outro a morte. Vamos! (A Sukf.) Vai me conhecer
agora. O inferno valoriza a graca.

Sukt O inferno? (Aponta para ele.) A graga? Vaidoso. Farei amor
com ele, ndo com vocé. Nunca mais.

Obdn: Desde quando?

Suki: A partir de agora.

Obdn {r): Vamos, ama. Ela se ¢ré insubstituivel. [diota. Se quero,
ndo ha diferenca. Para mim € igual. Vamos ama! Sente-se em meus
joelhos/ (Ela corre, se agacha a seu lado, olhando-o com adoragdo.)
Nos meus joelhos, disse! (£/a obedece incrédula, desiumbrada. Obérn
a acaricia mecénica e rudemente.) Gosta?

Ama (desfalecendo): Oh! E mais do que esperava! Ah!

Obar: VE? Imitem. Quero que se beljem. Mas nao com um beijo
ligeiro, quero um beijo dvido e penetrante. Chelo de saliva. Doce
saliva de uma boca e catarro da outra. E simulem amor!

Suki: Ndo, Obén!

Obeéin: Sim!)

Suki: Nao simularemos nada. Faremos amor.

Obdn (ri): Sim, facam. Que ele trague sua saliva leve e vocé a
saliva amarga dele, viscosa? (Ri)

Ama: Oh, senhorl (Abraga-lhe o pescogo e esconde o rosto
contra ele.)

Oban: Velha, quem pensa que €? (Empurra a ama.) Foral (Passa
amdo pelo pescogo do tisico, aperta e ele geme.) Ha muita indecisdo
nesta casa.

Sukt Nenhuma. Venha beije-me. (Abre os /dbios.)

Obdn {ao tisico): Esta disposto? (Desesperadamente o tisico
afirma. Obdn o solta. Disposto a beijar Suki, seca sua boca. Oban
Ihe di um bofetdo.) Tossel (O tisico tosse com uma tosse rouca.)
Que masica celestial, ndo? Igual & que toca Suki. Somente um pouco
menos... harmoniosa. {A Suki) O que vocé acha?

Sukt: Que ele ndo tem culpa.

Obdn: Claro que ndo. { Ao tisico.) Trague. Pense em comida, nessa
que nunca comeu. Pense no que tem para vocé, ai escondido, terno
ainda, ndo como nesta velha. Amavel para vocé. E tosse de novo
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para inundar seu primeiro beijo de acidez. (O ¢isico tosse
ligeiramente.) Como te ama, terd para ele gosto de mel. (O empurra
para Suki.) Beije-a agoral ( Bejjam-se. Obdn olha até que se separam.
Toca o tisico entre as pernas.) Nada ainda? E como & que dizem
que s tisicos sdo ardentes? Precisa de mais? De que precisa? Diga-
Ihe. Ela sabe.

Suki: Oban tem razdo. Eu sei sem que me digam. Despertarei
seu desejo. (Dirge-se a uma das portas interiores.) Vem.

Oban: Nao, aqui. Nio vou economizar nos prolegbmenos. E
muito menos a consumacdo! Tire a roupa. (Como o fisico feva a
mdo a roupa.) Vocé ndo, Porque esses farrapos sdo mais repugnantes
que sua carne. (Obdn passa a mdo pelo peito do tisico.) Sua carne
também € repugnante. E um poco de suor. (Pega nos seios de Suki.)
E vocé muito seca. O que esta acontecendo com vocé, Suki? Nio o
deseja? Ndo pode ser possivell (#/)Vamos a acio! Ama, sirva-me
vinho! (Suki solta lentamente a fixa de seu quimono. Obdn ao tisico.)
Ajude-a! Por que fica ai como um poste? E vocé também, minha
esperta cortesd, também esqueceu as regras da seducio?

Suki: { Aproxima-se do tisico, passa sua mdo por seu ombro, vai
descendo lentamente.) Pode me tocar,

Tisico: Perddo, senhora. (£stende a mdo, e a deixa no ar. Ela a
segura e a coloca sobre seu seio. Tudo € triste, mas de repente
desce sobre eles um ar pacificador, como de um encontro muito
além do que Oban ordena.) £ belo. Verdade, senhora, que ja ndo
me lembrava. E tdo belo...! {Suki olha para ele e sorri.)

Obdn (salta, agarra o tisico brutalmente): Fora! (Leva-o suspenso
no ar, em dire¢do & porta e o empurra. A ama, furioso.) Fora também!
(£la obedece rapidamente, com uma reveréncia. Exasperado de dor
€ ressentimento, a Suki.) Como se atreveu? Que outro Ihe toque. ..
Ndo percebe minha beleza? Como vocé nio deixou que lhe
quebrasse o pesco¢o? Nao devia mover um dedo para te ajudar.
Devia olhar-me, agradecida, elimina-lo da terra, devia me implorar
que enfiasse meu punhal naquela carne invalida e o sangue
comegasse a sair. £ vocé teve pena. Venceu o asco, Misericérdia,
Me eliminou... eu que... (Como um uivo.) Te amo! Como se atreve?
Como ndo rogou que o matasse em seguida?

Suki: Ndo o faria, nem mesmo se te amasse.

Obdn: Nem assim?

Suki Nem assim.

Obdn: O qué?

Suki: O que vocé ouviu.

92
ez

Obén: Olhe com quem esta falando. Cuidado, Suki.

Suki (toca em sua roupa): Casca.

Obidn {retira-ihe a mdo bruscamente): E que forga! Melhor que a
de um tisico. Nao é?

Suki- Soberbo. Prepotente. Guerreiro.

Obiin: Posso amar vinte mulheres por noite.

Suki: Mas ndo farla nenhuma gozar,

Obadn: Sim! Sim! Vocé goza comigo.

Suki: N&o. Simulo.

Obén: E o que importa © gozo de uma mulher? Importa somente
o gozo do guerreiro porque ele & o escolhido... (Cai em si.) Nao...
Nao... Ninguém nunca me disse isso.

Sukt: Eu te digo. Sempre ha uma primeira vez. Também para um
guerreiro.

Obdn: Nao. Eu... eu te amo. Eu quero... que, quando eu estiver
aqul, vocé sé tenha olhos para mim, para mais ninguém, sé para
mim. Que vocé ndo sinta amor por ninguém, s6 por mim. Que nao
exista nada; que tudo desaparega, exceto eu e o que sou. Que eu
seja seus pensamentos e seus desejos. Seu Ginico apetite seja o de
minha carne. Suki, Suki! Vocé concorda?

Suki (sorri. Pausa): Me parece demais para um guerreiro. E

ue vocé me implore.
det(:;;::r.l Eu? Vocé estd [I)ouca. Eu, me rebaixar? Te suplicar? Vocé
estéd louca? Se apaixonara por mim, Te garanto.

Suki Te amarei.

Obém: Me beije! )

Suki{aproxima-se, o beija na boca, se afasta): Com mais paixao?
(Olham-se.) Com mais paixdo. { Volta a beija-lo.)

Oban (afasta-a com firia. Tira o punhal e o coloca no pescogo
de Suki): Com “esta" paixdo!

Suki: Seria bom enfiar a faca.

Obdn: Vlocé acha que ndo vou ter coragem?

Suki- Nao o conhego tanto assim.

Obdn: Para mim néo significa nada. Eu também sou um excelente
cortador de pescogos. Um a mais...! Vocé acha que eu ndo vou ter
coragem. ) o

Sulé Sim. Prossiga entdo. Meu sangue te falaria da minha paixao.

Obdén (duvidando): Sim? Por mim?

Suki: A paixdo do sangue.

Obin: O que seu sangue sente por mim? O que diz seu sangue?
E ndo minta para mim.
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Suki Diga... Vocé tem que derramar meu sangue... Para saber.
(Por um momento parece que Obdn vai enfiar a faca na garganta de
Suki. Grita, um grito longo de raiva, rispidez e dor. Abre a mdo
violentamente. Deixa cair a faca.)

3*. CENA

Suki tocando “biwa’, na mesma posicdo da cena anterior. Luz
de Inverno no jardim.

Suki: Nao vem ninguém. Desde que comegou a guerra. (Ouve-
se o ruido monétono de uma colher batendo num prato de alurninio.)
S6 famintos. (Aparece a ama com uma vasilhinha. Deposita-a sobre
a mesinha junto a Suki.)

Ama (com desprezo): Arroz!

Suki: Vocé comeu?

Ama: |a comi. Arroz! Ainda temos meio saco. De arroz!

Suki: Ama, devo procurar um trabalho para podermos comer.
Nao vem ninguém.

Ama: A senhora? Aonde vai?

Suki: Para uma fabrica de fiagdo, para o campo.

Ama: Nao me diga. Ndo ha uma fabrica em pé. Vai se arrebentar
no campo? A senhora ndo sabe fazer nada, além de...

Suki: Morreremos de fome. Como os da rua.

Ama: Os da rua, ndo estou nem ai... Sorte que temos uma casa,
e, arroz! E... um pouco de dinheiro.

Suki: Nao quero gasta-lo.

Ama: Mas a senhora estd comendo ele. E por qué? Nao tem
cheiro nem cor, nem é bom nem mau, & dinheiro.

Suki: Vocé acredita nisso?

Ama: Convém acreditar. Olha, eu ndo vou perguntar ao dinheiro
de onde ele vem! Compra, e é honesto. (£scuta, jd longe o ruido
monofono da colher batendo no prato de aluminio. Em seu Jugar
se aproxima o ruido de um cavalo. Suki e a ama esperam, imoveirs.
Diante da porta, o cavalo trota ao ser freado bruscamente.)

Ama: Serd possivel? Serd ele? O charmoso? Deixe disso, minha
senhoral. Prepare-se. Se ndo € ele, serd outro, E também
magnanimo, porque se € dono de um cavalo... (A porta corre e
aparece o feixe de luz que anuncia a entrada de Obdn.) Oh! E ele!
Senhora, o que vamos fazer? Ande. (Mas ela mesma ndo sabe o
que fazer. Nada de concreto.) Ele volta da guerra, vira machucado,
cansado e ferido! Prepararei um banho pra ele! Senhora, desperte,

94
SRS

esta dormindo? Parega entusiasmadal Ele vem da guerra/ (Suki deixa
o “biwa". Levanta. Caminha em diregdo & porta. Ama.) Oh, meu
senhor! (Cal de joelhos. Obdn entra como um raio, a atropela.) Ai,
que grosseiro!

Obdn (pdra um segundo e a olha): O cavalo!

Ama (inclina-se em diregdo ao chdo): Benvindo, senhor! Sdo e
salvo! Tdo belo!

Obadn: Vocé acha?

Ama: Ohl Senhor! Por que quer que eu traduza sua beleza em
palavras? Qualquer uma a desmerece. (/nclina-se.)

Obdn (suave): Bem. Prepare-me o banho. (A ama sai. Obdn vai
até Suki, que Ihe faz uma reveréncia e pega o "biwa",) Deixe esse
instrumento!

Suki: Vocé se parece com a ama.

Obdn: Cheguel e vocé podia pelo menos se aproximar. Andei
tantas léguas que até arrebentei com trés cavalos.

Suki: Sinto muito.

Obdn: Nada. Eles se arrebentaram porque eu sentl saudades de
vocé. A mesma que vocé sentiu, ndo é verdade?

Suki. Sim.

Oban: Quem dira...

Suki: Minha impaciéncia € lenta, senhor.

Obdn: Coagulada. Aproxime-se.

Suki (deixa o “biwa" e se aproxima tranqiiilamente. Abraga-ihe
as pernas. Mecanicamente): Minha crianga.

Obdn: Gostaria de mais entusiasmo. Venho da guerra.

Suki: Vocé esta tdo limpo que até parece que ndo lutou.

Oban: Que ndo lutei? Se ndo me afundei na neve e no barro foi
para poder mandar. Para que me vissem claramente, no meio da
batalhal Esse bando de inexperientes que tive.

Suki: Quem os levou para a guerra?

Obén: Eu os levei. Para que lutassem contra homens valentes
armados até os dentes!

Suki: Combatendo com enxadas e picaretas.

Obdn: Porque o espirito pode tudo e a coragem € a melhor
armadura.

Suki: E nessas guerras? Ganharam?

Oban: Nao. Poderia me abragar?

Suki (inclina-se até o chdo. Abraga-lhe as pernas. Mecani-
camente): Minha crianga...

Obidn (satisfaz-se um momento, logo se levanta): Meu amor,
como sinto saudade, agora.
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Sukt: E antes?

Obdn: Antes ndo era possivel. Estava ocupado com a guerra.
Onde ja se viu um guerreiro que pense em mulheres?

Suki Nao tenho experiéncia.

Obdn: Entdo eu te falo, Ninguém pensa. Pensa na estratégia, na
batalha, zumbem os ouvidos sé de pensar no choque das espadas
e no sangue.

Suki Por medo?

Obdn: Nio sei o que € isso. O medo tem medo de mim. Eu,
particularmente, sinto excitagdo por estar vivo.

Sulki: E os mortos?

Obdn: Os mortos ficaram por 14, gelados, mal sepultados... Na
primavera vdo feder como carnica. Perdemos a batalha. Mas uma
batalha ndo € a guerra.

Sukt: Salvo pelos mortos.

Obar: Chega disso! A terra é nossa e continuara sendo nossa.
Isso é o que vale. Assim falamos e continuaremos a falar. A terra é
nossa.

Suki: A terra ndo existe.

Oban (r, bate no chdo): Estou parado sobre o nada? (Com
ternura.) Minha bela estGpidal

Suki A terra ndo € mais do que o que somos, meu senhor, Se
vive por sua conta ndo sabemos o que vive. Podemos imaginar que
talvez a terra agrade mais ter arvores e flores que crateras e mortos.
Que havia nessa terra?

Oban: O que havia? Vento e frio e riquezas.

Sukt Homens que nos odiavam. Usurpadores cue se sentiam
usurpados. Teria sido bom ganha-los de outra maneira, pelo que
somos. Atrai-los pelo que somos.

Obdn (brincalhdo): Aos guerreiros ndo atraimos com o que
somos. (Pega em sua espada.) A no ser com isto, que € também o
que somos.

Sukt Me refiro aos que viviam na regio.

Obdn: E que nos interessavam aqueles? (O/ha-a e 7.) Sim. Nao
teria sido uma ma idéia conquista-los com um montio de cortesas...
Minha bela, quase amo sua deliciosa estupidez. Me diverte. Ama!
(Ela aparece.) O banho!

Ama: Imediatamente, senhor! { Cormn uma reveréncia vai sair, mas
se detém porque Obdn a segue.)

Obdn: Mas ndo sei pra que quero banhar-me se estou limpo!

Ama: Imaculado!
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Obdn: Suki, olhe em meus bolsos! (Suki ndo se mexe.) Vamos!
Sou espiéndido! E nada rancoroso.

Suki: Ama, olhe nos bolsos dele.

Ama (indecisa): Posso, senhor? Oh! tdo lindo!

Obdn {afasta-a. Carrancudo): Ndo se langou a meus pés, ndo se
alegrou porque voltei vivo, ndo tem curiosidade nem gratiddo... O
que esta acontecendo? Que o primeirc dia de minha chegada nao
seja como o Glitimo. De minha partida. (Trangdillo.) Vocé se lembra,
Suki?

Suki: Me lembro muito bem.

Ama: E tdo timida, minha senhora.

Obam: Cortesds. Nao sdo timidas.

Suki: Ama, pegue o presente do senhor. E com gratiddo.

Ama: Vocé € quem sabe, senhoral Ndo se queixe das conse-
qiiéncias! Com licenga. (7enta colocar a mao no bolso de Obdn,
mas ele he dd um tapa na mdo. Humilhada.) Oh meu senhor, por
que me castiga? Eu s6 estou obedecendo ordens.

Obdn: Suki, pegue meu presente e demonstre gratiddo. (Pdra
diante dela, imponente, as pernas abertas.) Estou esperando.

Suki: Quem pode negar-se a quem sabe esperar de maneira tido
amével? (Enfia a mdo no bolso da roupa de Obdn, tira um saquinho
que retine e o joga para @ ama.)

Ama: Oh senhora, chegou em boa hora! Estivamos no fundo
do pogo.

Suki (sori): Te agradevo mnuito, meu espléndido senhor!

Obdrr. |4 para a cozinha, ama! Agora Suki me demonstrara sua
gratiddo. (A ama faz mengdo de sair Obdn leva a mdo a faixa da
cintura.) Ou o seu amor. Vocé o deu a tantos! Antes.

Suki: Amor? Os outros vinham e pediam um bom momento.
Quem exige muito acaba ficando sem nada. “Pouco” & a agua que
escorre entre as m3os e “inuito” também.

Obdn (ferido): Te pego muito? “Amor” € muito? (Ouve-se no
interfor da casa um barulho indefinido. Obdn observa, alerta,) Ha
alguém nesta casa? Disse que ninguém deveria pisar mais nesta
casal

Ama: Ninguém velo. Esperamos tanto!

Suki Ninguém veio porque vocé proibiu. Mas, muito mais que
por sua proibigio, foi pela fome. Nio me visitaram grandes senhores,
exceto vocé. (Com velada ironia.) Vocé foi o primeiro dos grandes
senhores. £ 0 Gnico.

Obéd: E isso o que €2
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Ama: Um ruido.

Obdr: sso eu sei, idiotal Pergunto quem o produz.

Suki Os famintos batem nas paredes.

Obdn: Retumbam em seu quarto!

Ama: Pode vistoriar a casa, meu senhor, se o deseja.

Obdn: E € isso mesmo que vou fazer. E se encontro alguém,
nenhuma das duas sobreviverd para contar a historial { Desembainha
a espada e sai furioso.)

Ama | protesta): Nenhuma das duas? E eu, por qué? Me deixam
de fora pro amor e me pdem no melo pro édio. Oh, meu senhor
tdo lindo e tdo injusto.

Sukt: Alguém chegou, ama?

Ama: Nem mesmo os cachorros.

Suki. E esse barulho?

Ama. Passaros no teto. (Assusta-se.) Talvez alguém que entrou
na cozinha. E tdo ciumento! Acreditara que desobedecemos ele e
entdo... (7erna.) Tem ciGmes de mim!

Suki. Reza para que ndo haja ninguém, porque ele matara quem
quer que seja.

Ama: Por qué? Ndo ha ninguém com quem ele possa se
comparar. E to lindo!

Suki: E dificil resistir a um costume. (Com a espada
desembanhada, Obdn sai impetuoso por uma porta e entra por
outra.) Mesmo que ndo precise matar, ele o fard. Como no (Gltimo
dia antes de sua partida.

Ama: Oh, senhora, nem me lembre, Ja esta morto. O tisico. Ndo
teve sorte, nem terminou de comer nem desfrutou. Se tivesse
matado ele, teria sido a mesma coisa. Estava muito doente. Nao
viu como tossia? Arrancava os pulmées. Esquega ele.

Suki: (tira a travessa da cabega e a enfia na mdo da ama, contra
amesa.)

Ama: Ail O que esta fazendo, senhora? Estd me machucando.

Suki(sorn): Esquega.

Ama: O qué?

Suki Que te dol. Esquega. (Sorr para a ama com uma tranqiila
ferocidade, enquanto aperta. Ouve-se um grito selvagem e vitorioso
de Oban. Suki solta a ama.)

Ama; (leva a mdo a boca): Que cruel!

Obdn (entra com a espada desembainhada): Pronto.

Ama (olhando Suki): Que cruel!

Obdn: Minha Suki cruel? Nao, se a compaixdo a destréi. Nao vai
sobrar nada da Suki compassiva. (R)
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Ama: Ndo esta aborrecido, meu senhor?

Oban: Eu? Com que encontrei ali? Um ladrdo aquecendo-se ao
fogo. Cinza e friorento. Ndo ha suspeita. Ama! Um trapo para limpar
a espada!

Suki{aproxima-se, pega a espada, a segura sobre as palmas das
mados abertas, olha): Ndo ha sangue.

4*. CENA

O vento zumbe. Entardece, e a luz detrds da parede de papel
translicido & cinza. Suki, sentada na mesma atitude do comego da
cena anterior, toca “biwa", mas se detém em seguida. A ama entra,
com xale de I3 sobre os ombros, € puxa a porta exterior.

Ama: Senhora, senhoral Ndo se pode sair! Mandaram fechar
portas e janelas. Nao ha nada mais do que vento no povoado. Vento
e esses... Se multiplicaram como coelhos,

Suki- Quem?

Ama: A primeira que viu eles foi a idiota do povoado.

Suki: Eles, quem?

Ama: Viu eles e ndo avisou nada, porque acreditou que era
natural.

Suki: Tudo depende do potro que cavalgamos.

Ama {ofendida): Eu ndo cavalgo nenhum potrol A menos que
fosse... ( Revira os olhos.)

Suki (ri): O guermreiro.

Ama: Sim!

Suki: Entdao vocé saberia, Deus te guarde. Quem a idiota do
povoado viu?

Ama: Senhora, quero me sentar. Ndo vé que estou tremendo?
A senhora nao?

Suki: Se ndo sei de nada. Conte-me. (Toca uma nota.)

Ama: Mas deixe de tocar esse violdo.

Sukt |gnorante. Nao € um violdo.

Ama: El (Escuta-se o vento zumbir) Escuta? Trouxeram o vento.

Suki{deixa o “biwa", olha o entardecer Jd fora): E este entardecer
que ndo se parece com nenhum outro.

Ama: Vinham silenciosos. Alguns ndo tinham maxilar, outros as
pernas. Se sentaram na cal¢ada; alguns se deitaram. £ um entrou
no bar e pediu alguma coisa pra beber.

Suki- Bebeu.

Ama: Eram muitos. Ndo deviam estar onde estavam. Soltaram
os cachorros em cima deles. E os cachorros morderam eles e se
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escutou o ranger dos dentes no vazio. Senhora, colocarei travas na
porta. { Escuta-se o ruido mondtono da colher batendo no prato de
aluminio, se afasta, volta, se afasta.}

Suki Eram os famintos?

Ama: Ndo, senhora. Esses batem suas colheres contra o prato
vazio, fedem a suor...

Sukt E os outros?

Ama: Colocarei tranca na porta.

Suki: Por que vocé tem tanto medo? (£scuta-se um barulho do
lado de fora.)

Ama. Sempre disse pra colocar uma boa parede ai! Quem €?
Vou buscar uma trancal ( Escuta-se um golpe, um rogar na porta.)

Suki E melhor abrir a porta. Serd que aqueles que a boba viu,
atacaram com pedras, com paus?

Ama: Ndo.

Suki: Entdo?

Ama: Senhora.

Suki: O qué?

Ama: Fediam. (O rogar na porta fica mais forte,) Al {O rogar na
ponta € encoberto pelo ruido de uma cavalgadura e o relincho do
cavalo ao ser freado bruscamente.) E ele! O guerreiro! O salvador!
(Antes que ela v abrira porta, Obén a abre violentamente. Projeta-
se juz intensa. A ama avanga.} Oh, o maravilhoso, o guerreiro!
Senhora, é ele! Acabou o medo! Ninguém vai por o nariz pra fora.

Oban {aparece furioso. Expulsa a ama, que sai apavorada pela
porta interna): Foral ( Passeia exaltado.) Furioso! Furioso! Assim estou!
Se arevem a julgar-me!

Suki: Por que, meu senhor?

Oban (pdra; a observa): Desde quando sou seu senhor?

Suki: Palavras.

Obdn: Maldita sejal Sera porque vocé ndo se encanta comigo?

Suki: Sim. Por Isso ndo te vejo. (R}

Obdn: Nao rial

Suki: Por que vocé pensa que cada riso € uma burla?

Obdn: E ndo €?

Suki Ndo. Pode ser.

Obdrr: Ndo ou pode ser?

Suki: A escolha € sua.

Ama {aparece e se apoia contra a parede, pdlida balbucia):
Meus... senhores!

Obdn: Oh) Prostituta, o 6dio que tenho de vocé! {Empurra Suki
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até o chio. Desembainha a espada e a levanta sobre efa.) Se vangloria
e brinca comigo.

Ama (corre na direcdo dele): Nio, senhor! E boba, pequena.
Cortesi nio entende de grandezas. As vezes os mals humildes
sabem mais. Eu sei mais. Oh, meu senhor, tio lindo!

Obdn: Sou?

Ama: Pra meus olhos, &.

Suki{inclinada): | se decidiu? Meu senhor, os gestos repetidos
perdem eficicia.

Obén {agacha-se e a bejja furiosamente): Oh! Como posso
comové-la?

Suki Soltando-me, senhor. Esperando que algum momento eu
tenha desejos de te beijar.

Obdn: Eu ndo espero! Néo esperel nunca. Ndo o fareil

Suki Entdo... o que posso fazer?

Obdn (levanta-se): Nao sei, Algum dia minha espada falara por
mim, decidira por mim. Mals rdpida que meu amor. Mais exigente.

Suki: Eu sei esperar. (Obdn olha a espada que treme em sua
mdo. Para ndo matd-la sai com um alarido. Ouve-se o ruido do
cavalo a galope que se afasta.)

Suki {sorri): Os gestos repetidos perdem a eficacia.

Ama: Sim, mas tanto vai o pote a fonte que acaba por perder o
pescogo. A senhora ndo deve aborrecer ele tanto assim.

Suki- Se aborrece sozinho. H4 tanta ira no mundo que basta
estender a mao para pegd-la. Que aprenda a se controlar.

Ama: Esse ndo aprendera nada, minha senhora. Apesar de ser
tdo lindo! {Suspira.)

Suki Sei disso. Entdo nés. Aprenderemos. E ja vinha enfurecidol
Eurioso, furioso, assim estou! (Ri e danga em volta da ama.}

Ama E entrou como um cavalo. { Riem.) Eu perdéo tudol Se me
olhasse! (Hd um ruido atrds do biombo.)

Sukt: O que € isso?

Ama: Oh, como é que pude esquecer ele? E tudo pela presenga
do belo, que me tira a memoria, Ele sim! Sempre! Esqueco tudo!
(Lembra-se da travessa.) Nem pense nisso...

Suki{leva as maos & cabega e as afasta abertas): O que esqueceu...
agora?

Ama (baixa a voz): Entrei na cozinha e ai... estava.

Suki: Quem?

Ama: O ladrdo esquentando-se ao fogo.

Suki: Ndo... ndo o... matou?
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Ama: Mandei ele sair. Mal virei a cabega e voltou, se esquentando
no fogo.

Suki: Ele o matara!

Ama: Ndo entende? Ai estava, se esquentando no fogo.

Suki: O mesmo? (/nsiste com voz baixa e tensa.) Era o mesmo
que ele atravessou com a espada na cozinha, © mesmo que morreu
sem sujar a espada... de sangue?

Ama: Ndo... te falei.

Suki: O mesmo?

Ama: Porque... tinha... me assustel. Pergunte a ele a senhora se
€ o mesmo. Nao quero mistérios nem estranhos que ofendam o
senhor. Pergunte a ele, minha senhora. A senhora é a dona. O senhor
mata e a senhora pergunta.

Suki Ama, ndo seja tontal

Ama (se assusta novamente): Al... ai... {Aponta o biombo.)

Um leve ruido que lembra o rogar na porta. As duas escutam.
Depois de um tempo, aparece Oscar. Veste calga e casaca ferrugem.
Também seu rosto tem uma cor semelhante e sua expressio é
desesperangada, de infinito sofrimento. Volta de um lugar onde
conhece a indiferen¢a e a morte. Continua com desencanto e medo.

5% CENA

Suki sentada de frente, na mesma atitude do comego da cena
anterior. Tem o “biwa” entre as mdos, mas nio toca. Oscar estd
sentado no chdo, imovel. Os dois em siléncio. Escuta-se, Id fora, o
ruido monétono da colher batendo contra o prato de aluminio.

Sukt Todas as noites deixo uma vasilhinha la fora e se esvazia,
Alguém come o arroz, mas o ruido ndo para.

Oscar (fala com dificuldade, com uma linguagem partida e
emitida com intensidade, que ocasionalmente se torna serena. Com
o olhar fixo e sem mover-se): Sao muitos! LIma vasilha ndo bastal.
A fome queima e da frio! {Suki 0 olha rapidamente. Ficam em siléncio.
Entra a ama, os observa.)

Ama: Que conversa t3o interessante! Minha cabeca esta
estourando com tanta falagio! Nao consegui dormir. E os risos! S6
de ouvir vocés até eu me envolvial R4, 1a? (Observa-se, irritadissima.)
Terdo contado toda a vida um pro outro, até a sétima gerago! Pelo
menos. Vou na feira... O que compro, senhora? Tudo esta pela hora
da morte e ndo posso fazer milagres. (Si/éncio). Me escutou ou
quer que eu repita? {Oscar se estremece.)
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Suki: Ama, e se vocé calasse a boca?

Ama: Eu? E que ndo posso falar diante deste? E quem sou, sua
empregada pra que me faga calar? (Uma pausa.) O que sou, mas
ndo me calo! Se tenho que me calar, vou trabalhar pra outro! Que
ele va embora ou vou eu. E trouxe um cheiro pestilento.

Oscar. Eu?

Suki Ndo... ndo vocé. (A ama.) Vem de fora.

Ama: Sim, 14 fora tem cheiro, mas aqui infesta. Pense, senhora.
Preparo as coisas e vou embora. (Olha para sua mdo.) Me enfiou a
travessa.

Suki (sem olhd-la): Ndo va embora, ama.

Ama: Tem dez minutos pra decidir. Que ele fique com os outros!
E levo comigo o espelho e o leque! Sao meus! (Sai)

Suki {a Oscar, que a olha com desejo): Tem razdo. Seu lugar é
com os outros, foram juntos, devem seguir juntos.

Oscar: Alguns... voltaram!
Suki: Esta bem. Mas vocé ndo. Meu senhor ndo vai gostar de te
encontrar aqui. {Ele concorda.) Nao & verdade?
Oscar: Estou... gelado.
Suki: Sim, sel que teve medo... e frio?
Oscar Frio... e fome.
Suki- Mas j& chega. (Toma-o pela mdo, ele a segue docilmente).
Venha. Olhe. (Mostra-lhe o jardim.)
“A cigarra grita
Como um moinho
De papel vermelho”.
Oscar{move a cabega): Esta... muda!
Suki (suavemente o leva em diregio a porta, a abre): V& esse
caminho?
Oscar Sim.
Suki: Vocé o segue e te levara aos outros.
Oscar (ofha-a, indefeso): Nio &€ meu caminho, senhora.
{Suavemente.) Esta mentindo para mim. A ama... ird embora!
Suki: Nao. Crelo que seu lugar ndo & aqui. Creio/ (Ele fecha a
porta, se esconde em um canto.) Vamos. (Ele se agarra & beira de
seu quimono. Suki, docemente, como convencendo uma crianga.)
Por que n&o? L4 fora ha sol. E se se vdo todos juntos, ajuizadamente,
ninguém os atacara. Ao contrério. Os presenteardo... flores e fitas...
E até... meu senhor os respeitara.
Oscar. O que é... Honral Do seu senhor! Qual € a honra que
escolheram para mim! {Abraga-se aos pés de Suki.)
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Suki{levanta-o): Assim ndol Bem, assim ndo! (Olha-the os pés.)
Como caminharam!

Oscar. O - o frio! (Suki afasta o rosto.) Sei que... estou fedendo!
(Olha para ela como castigado.)

Sukt Nao me incomoda nada que cheire mal. Serd meu cheiro
também. Ndo Importa. {£sfrega-/he as mdos.) Vocé esta gelado.
Ndo quero que ele te encontre! Ele diz que ndo foram tantos os que
morreram, que era necessério. £ o que ocome nas guerras. Alguns...
mormrem. Quer... que fiquem tranqiiilos! Odeia-os. (£sfrega-the as
mdos, lhe toca o rosto.) Ohl como esta frio! Vocé pode se aquecer.

Oscar. Ndo, ndo posso!

Suki: Ama! (Aparece a ama.)

Ama: Estou preparando minhas coisas. Pra que precisa de mim?

Sukt: O braseiro (A ama os olha um segundo e sai) Nio fique
assim encolhido. (£le se levanta. Nio afasta os olhos de Suki) O
que espera de mim? Nao tem que esperar muito. Sou uma pequena
cortesd... sem problemas, (A ama traz o braseiro.)

Ama: Que se esquente e va embora. O senhor vai chegar logo,
tdo lindo. Ndo vou defender a senhora.

Sukt: Ele ira.

Oscar: Ndo. {Nega aterrorizado.)

Suki: Esta bem. Ndo ira.

Oscar. (Aponta a ama.) Me-me enxotal

Ama Sim!

Suki: Nao lhe dé importancia. Parece md, mas ndo, é boa.

Ama: Finalmente reconheceu! Ja era hora! O que acontece &
que ninguém me quer!

Suki: Quem ndo te quer, ama? Chega.

Ama: Afaste ele do braseiro. Vai queimar vivo.

Suki (faz): Ndo tdo perto,

Oscar: Senhora... € ver-da-de que o senhor nos odeia?

Suki: A lei diz que todos temos nosso Jugar, na vida e na morte.
Uma rosa ndo cresce na dgua, nem um lotus na terra. (Sem
convicgdo.) Por que razdo havia de odiar vocé?

Oscar (sorri): Ver-da-de? Por qué? Se a senhora o tivesse visto..
na guerra!

Suki: Quer falar? Separaram vocé de sua mée, de sua comida
quente como se fossem coisas vergonhosas. Quer falar? As vezes
as palavras nos tiram o frio.

Oscar (com um sorriso malévolo): “Meu” frio?

Suki O seu, o meu, o da ama.

Ama: Nio me meta nisto. Eu sou quente, senhora!
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Suki: Conte-me.

Oscar: £ seu... amigo?

Suki: E... alguém que me visita.

Ama: E que ama a senhora! Vai falar de meu senhor? Eu fico...
um minuto.

Oscar (4 ama): E ... seu amigo?

Ama E meu senhor! Rude, mas a coragem nunca € delicada.
Vocé fol com ele, ah! se eu tivesse tido essa sorte! Preparar sua
tenda, servir suas bebidas, lustrar sua espadal Quem sabe como
vocé se comportou?

Oscar: Ndo... assim.., como o guerreiro.

Ama: Eu ndo disse? Deixa pra la!

Suki: Vocé val embora! Agora mesmo!

Ama (baixa os olhos): Eu fico.

Oscar: Tinhamos... medo. Posso dizer que tinhamos...medo?

Suki- Sim. Pode dizer. O medo ndo desonra. Somente & triste
seu dominio.

Oscar (com seu ritmo particular): Ninguém tocava... o alaude,
minha senhora, Havia estrondo e esse estrondo despedagava. Nos
protegiamos em buracos, mas o guerreiro deu um passo a frente,
todos os guerreiros a frente! Sorria...

Ama Oh! meu senhor com aqueles dentes de ouro!

Suki: Cale-se, ama.

Oscar{com ritmo entrecortado primeiro): Sorria, ele e 0s outros
guerreiros sorriam. Montaram em seus cavalos, com as espadas
desembainhadas, dizendo-nos, oh, sem desprezo! Nao € com os
jovenzinhos que vamos lutar, nés os guerreiros. lam com este sorriso
desafiante para ganhar nossa terra e as bolas de fogo e o estrondo
os despedagaram, senhora. E a neve os deixou cegos, e
apresentavam mutilagdes onde antes existiam pernas tao fortes que
mal tinham aproveitado. A vida & longa! Pernas de mulher! (R, mas

Suki Ihe contém o riso colocando-lhe a mdo sobre a boca.)

Suki Nao, ndo, nao ria!

Oscar. Por qué?

Suki: Vocé esta melhor? Ja passou o frio?

Oscar (com ddio e um somiso maldoso): Com pa-la-vras ndo...
se tira o friol Mentirosa, senhora. Tenho... friol

Suki {4 ama): Traga malis carvaol

Ama E a Gltima ordem que obedego! Com esse...aquil O que
ele esti falando do senhor? O senhor ainda pode apertar muitas
pernas de mulher. (Sai.)
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Suki (esfrega as mdos de Oscar): De quem era a terra que
perderam?

Oscar: Nos...nos...nos...sa! Nao, nio a ga-nha-mos. Mas é nosss.:

Suki: E bom defender o que € nosso, Vocé esta contente?

Oscar: Con-ten-te? (Ri com um riso sarcistico e insuportdvel.)
Esta! Esti! No buraco! Que mentira nos levaram a defender se aquela
que tinhamos antes a venderam em cada famigerado! (R. A ama
entra.)

Ama: Nao tem mais carvao. (Com um sormiso.) Ah! Finalmente
ril {Escuta.) Cale a bocal (Para consegui-lo, Suki aperta a cabega de
Oscar contra o peito, acaricia-o...) Ele vai ou ndo? Por que quero
saber em quem confiar.

Suki: Vai.

Ama: Nao pense que sou ma. £ que ji temos problemas
suficientes. E...e fede.

Suki: Em nenhuma casa hd outro?

Ama: Se existe, ndo sei. Nem quero saber.

Suki: Busque para ele um agasalho. E comida para que ele possa
levar.

Oscar. Ndo me expulse. Ndo, nio quero!

Sukt: Ndo te escorrago. Simplesmente é melhor.

Oscar:. Para quem? {Ouve-se ruido de uma cavalgadura. A ama
espia.)

Ama: Oh! E o belo, o magnificol Que faremos agora? Eu te disse
que tinha que mandar ele embora. (Oscar o/ha para as duas
ansiosamente, aterronizado. Corre até um canto, se agacha, cobre a
cabega com os bragos.)}

Sukt: O biombo! ({Com a ama o coloca na frente de Oscar. Acabam
de fazé-lo, a porta desliza e aparece Obiin.)

Ama: Oh! meu senhor! tdo belo! Que... que... que cabega.

Obdn: Vocé esta um pouco agitada.

Ama: E o batimento do meu coragio... O deslumbramento.

Obdn (j& ndo a escuta): Nao ha nunca ventilagdo nesta casa? E
quem tem o corpo tio gelado que precisa do braseiro com este
tempo? A ama esta muito velhal

Ama: Eu, meu senhor? Escutou alguma vez eu me queixar do
frio? Quando vejo o senhor ... tanto calor... {Suspira.) Se fosse gelo
me transformaria em brasa...

Oban (r): Sedutoral

Ama (em éxtase): Quem me seduziu primeiro?

Obdn (muda o tom de voz): Ama, a tinal Quero banhar-me!
(Mostra o braseiro.) E leve isso! Nao ventila nunca?
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Sukt Por que meu senhor?

Obdn: Cheira mal... como o povo,

Suki Que chelro tem, meu senhor?

Obdn: Senhor, senhor! N3o tenho nome?

Suki: Me agrada chama-lo de senhor. E gosta de ser chamado
assim?

Obdan: Ndo pela pequena senhora desta casa. (Dd um passo
acidental em diregdo ao biombo. Ela se coloca diante dele.) O que
esta acontecendo? Quer que te abrace ou esti me bloqueando a
passagem?

Suki: O que vocé prefere?

Obdn: Prefiro que me abrace, porque se te ocorre impedir-me...

Suki: O qué?

Obdn: Por coisas menores, muitos ja ficaram calados para
sempre.

Suki (abraga-o): Este estorvo te aborrece?

Obin {olha-a entre suspicaz e seduzido): Por que me fala com
dogura? (Afasta-a suavemente. fica imovel, observando. Cheira.)

Suki: Até aqui chega o cheiro dos vagabundos do povoado.
Nao é outra coisa.

Oban: Tdo forte?

Suki Sim. ( Tenta um sorriso.) Ndo temos carne apodrecendo no
armario da cozinha.

Obdn {ndo convencido): Acredito em vocé. (Observao biombo.)
Amal (£ntra a ama.) E meu banho?

Ama Estou preparando, senhor. Ohl Tao belo! Me deixara...
(timidamente) te esfregar?

Obdm: As costas.

Ama: Oh!

Obdn; A cintura.

Ama: Oh!

Obdn: O ventre.

Ama: Oh! (quase desfalecendo.) E?

Obdm: E o qué? (R, longamente. Corta o riso de maneira brusca.)
Saial E que a dgua ferva! Ferval (Caminha em direcdo ao biombo.
Suki se interpde; Ihe acaricia o peito. Escuta-se um gemido fraco.)
O que imaginava.

Sukii O que imaginava, meu senhor? Também chegam os

gemidos.
Obdan: De onde?
Suki: Do povoado.
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Obdn: Sabe o que fizemos no povoado?

Suki Nao, meu senhor.

Obin: Os ajuntamos em bloco.

Sukt E depois?

Obdn: O que teme, minha bela? {Acaricia-the a magad do rosto.)

Falei com eles.

Sukt E?

Obdn: Se jogaram no chdo, bateram a terra com os punhos. E
insultaram.

Suki A vocé, meu senhor?

Obdm: A mim. Mas a mim ndo me chega insulto de carniga, ndo.
Somente tenho que decidir o que vou fazer.

Suki; O qué?

Obidn: Vou deixa-los ai, neste cumral. Sob a sede do dia e o vento
da noite.

Suki. Se...

Obdn: Sucumbirdo. E depois cercaremos um cemitério — bonito
~ e aterra lhes caira em cima, com honra e esquecimento. Amém!
Ama! { Entra a ama empurrando a grande tina, de onde saem vapores
da dgua fervendo.)

Ama: Meu senhor, me dé suas roupas.

Obdn (um siléncio, logo): Que aparega.

Suki Quem?

Obdn (assinala o biombo): Aquele que fede. {Um Jongo gemico.)
O covarde que geme como mulher. O que foi a guerra e ndo sabe
ficar tranqjiiilo como um homem.

Suki: Quem te disse que os homens devem ficar tranqiilos? E
as mulheres?

Obdn: A simples conveniéncia. (Afasta Suki, vai até o biombo e
arrasta Oscar, que se debate fragilmente).

Suki Deixe-o! Ele iral

Oban: Vocé ird?

Oscar: Onde? (Nega.)

Suki Oban, Oban! Meu senhor, ndo seja cruel!

Obdn: Quantas vezes ful condescendente com essa carnigal
Agora, assim! (Empurra Oscar para dentro da tina, lhe pressiona a
cabega debaixo da dgua. Ouve-se um longo e dramdtico gemido.
Quando pira e Obdn se afasta, surge o vento.) Quero masica agora,
para ndo escutar o vento. (Ld fora a paisagem val ficando cinza e a
mesma luz cinza parece invadir a casa. Obdn 4 ama, enquanto seca
as mdos, num pedago de pano.) Me dé alguma coisa para beberl Eu

disse masical (Suki pega o "biwa” e toca duas notas. fica tensa e
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imével e isso contagia os outros. O rosto de Oscar aparece sobre a
borda da tina, sufocando, os cabelos empapados de dgua.) Oh,
maldito, malditol {Exasperado, val & tina e com ambas as mdos
pressiona fortemente a cabega de Oscar para baixo.) Primeiro
deixarei passar a 4gua pela traquéia e depois te quebrarei 0 pescogo,
assiml ( Retiraas mdos, as sacode.) Que truque podera inventar contra
estas maos? Nio estava morto e agora morreu de duas mortes
diferentes. (Ri) E se quero, poderdo ser trés ou quatro! (Seca as
médos. Uma pausa.) Observa, ama!

Ama: Eu, meu senhor? Tio belo! Ndo, por favor!

Suki|adianta-se e olha. Um fongo siléncio): Tem os olhos abertos
debaixo d'agua e respira.

Obdn: Respira? (Ri) Mas ja ndo geme. (Conclui,) Nem sequer o
vento. Ndo me assusto. Eu sempre tive a ver com os vivos e com
os mortos e tenho sabido lidar com eles, porque sei que & facil
passar de um estado a outro. (Escuta-se um fraco gemido.) Que
quer esta carniga? Que voz quer ter se ndo teve quando vivo!
Mandou a leva atras de mim como manada, diante de mim como
pasto para pisar, humilhar, E agora, mortos, querem ter voz. Escutel
o gemido. Que mal me causard esse gemido? Esta terra de
miseravels esta cheia de gemidos. Antes de me enfrentar, tem que
aprender a gritar como eu. E ainda que gritem, eu direi a Gitima
palavra. Ndo deixarei de arrasta-los porque isto & o poder. (Colpefa
a espada.) Assim deve ser! Amal Enterre essa carniga mesmo que
ainda esteja gemendo.

Ama: Nio, meu senhor, tédo belo! Eu ndo sei fazer esse trabalho.
Minhas maos sdo frageis. Sou velha.

Obdn: Vocé nao era velha para me seduzir.

Ama (apesar de seu pavor, ndo pode deixar de perguntar): Eu o
seduzi?

Obdn: Ndo me vé aos seus pés?

Ama: Oh! O senhor esta brincando comigo! Eu faria...

Oban: Qualquer coisal

Ama Mas ndo enterrar ele,

Obdén: Vocé o faral Vieram aborrecer porque ficaram mal
enterrados.

Suki: E mortos para nada.

Oban: Ninguém morre para nadal Velha, tenho que arrastar vocé!
Nio ha nada como a terra para aplacar exigéncias. (Sorri.) Cheiros.
Terra bem compactada.

Ama: Ndo me olhe assim.

Oban {quase docemente); Vocé o fara?
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Ama (uma pausa): Sim, meu senhor, tio belo, farei.
Ga. CENA

Suki e a ama. Suki com o “biwa", sentada na mesma posicdo do
comego da cena anterior. Ndo toca.

Ama: Esfolei as mdos. Me déi a cintura. Oh, se o senhor ndo
fosse tao belo, jamais aceitaria esse tipo de trabalho. Depois veio e
olhou. E caminhou em cima da terra batida. E me deu uma
palmadinha na cabega. (Suspira.) Ah, fraternal, demais! Ndo esta
interessada no que estou falando?

Suks: Na tina estava de olhos abertos e respirava.

Ama Mas a terra € mais pesada e eu cobri com terra suas pupilas.
O senhor disse que da proxima vez seria o fogo.

Sukt Préxima vez? E que vocé ndo acredita na morte! Na terra
bem compactada?

Ama (depois de uma pausa desconcertada): Deve ter falado isso
por via das davidas. (Muda o fom). Me agrada ver a senhora assim,
tdo contente. Tudo esta tranquilo. O senhor mete medo.

Suki A todos?

Ama: Aos que tém alguma coisa a temer. Eu ndo, que adoro
ele! Nio sei como a senhora resiste. Quando se cansar e ndo voltar
mais, eu ndo te consolarei! Mas o que farei eu se ndo vier mais?

Suki. A cada dia vocé esta mais idiota.

Ama: Eu? E a senhora? O que faz ai, de maos abanando? Toque,
toque!

Suki: N3o te aborrecia?

Ama: A mim? O que quer que eu te diga? Zas e passa um século,
zas e passa outro século. (Escuta-se o vento, Suki se levanta, caminha
em diregdo & porta, abre e ficaimovel, olhando para fora. A ama se
aproxima dela.) Venha. Por que esta triste, minha senhora? Nao
deve estar. Se eu comego a pensar...

Suki: O que, ama?

Ama: Que ndo gosta de mim...

Suki{acaricia Ihe o rosto): Talvez tenha sorte... que ndo a ame.

Ama: Nao diga bobagens! (Escuta-se o ruido da cavalgadura, o
relincho do cavalo.) Sorria, minha senhora. Ai chega! Muito cedo.
Se fosse duplo o impulso que trouxesse ele a esta casa! Sorria. /£/a
sorfi, vira-se para & porta, com grande expectativa. Suki pega o
“biwa” e se senta.)

Entra Oban, com sua luz que vai variando no transcurso da agdo,
mais cinza, mais fria, mais dramatica.
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Obdn {furioso): Lixo! Lixo! Encostaram em mim, estou fedendo.
Amal

Ama: Senhor? Tao belol

Obdn: O banho! Ndo tio quente como no outro dia!

Ama: Oh, senhor, hoje me deixe descansar! Olhe minhas maos!

Oban {friamente): Quem vocé pensa que €? Porque me dirijo a
vocé com benevoléncia, vocé confundiu as coisas?

Ama: Nao, meu senhor, ainda que sua bondade seja tao grande!

Obdn (sorri, lhe toca a cabega): Assim te premiei. E quem te
disse que minha mdo ndo desce, ndo desge...? (Roga-lhe as costas
descendo até a cintura.)

Ama: Oh, meu senhor!

Obdn: Traga a tinal E limpe-a antes!

Ama Sim, meu senhor! (Sai.)

Oban (pdra diante de Suki, irénico); Vocé me perturba com sua
confusio, tenho que te desgrudar de meus bragos... Bom dia Suki.
(Inclina-se.)

Suki: Bom dia, meu senhor. Ordenava seu banho e ndo queria
interrompé-lo.

Obdn: Fez bem. Viu a sua criada? Sensivel & galanteria. Essas
sim, sdao mulheres.

Suki: Eu ndo?

Obdn (com um sorriso torcido): As vezes duvido. Ajude-me.
{Abre os bragos para que Suki /he soite a faixa. Ela o faz e o ajuda a
tirar as roupas, até que Oban fica com o dorso nu. Orguihoso.) O
que vocé acha?

Suki: Robusto, meu senhor.

Obidn: E espléndido. Me esfregara as costas ou dara este prazer
a sua ama?

Suki: O que € que deseja?

Obdn: Desejar? Nada, porque escraviza. Somente prefiro.

Suki E o que prefere?

Obdrn: Vocé ndo sabe?

Suki: E tio misterioso, meu senhor.

Obdn (r): Eu, misterioso? Sou claro como o fio desta espada!

Suki: Afiado, meu senhor.

Obdn: E ndo é a mesma coisa? (Ri. A ama traz a tina. Desdobra
com Suki um pano diante defe. Obdn se despe e entra na tina.)
Suki, minhas costas! (Suki as esfrega. Obdn solta um gemido de
prazer) Ama, saial

Ama: Vou pdr mais dgua quente! (Mas ante um gesto de Oban
sar.)
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Obdn: Dentro! Comigo! (Com dogura.) Suki, comigo.

Suki Ndo desejo me banhar, meu senhor.

Oban (segura-a pelo pescogo): O desejo escraviza. Esquega o
que deseja. Vai se banhar com roupas... ou sem roupas?

Suki: Seria uma lastima estragar este quimono.

Obdn (solta Suki): Entdo te espero. (Docemente.) Suki, nio me
rechace, Para que me causar sofrimento?

Suki: Vocé é capaz de sofrer, meu senhor? Por que ndo? Todos
queremos ser amados, até mesmo os mais miseraveis. Ndo me
refiro ao senhor!

Oban: Nao?

Suki. Te esfrego outra vez as costas?

Oban: Aqui, comigo. (Ternamente.) Sukit

Suki: A tina € pequena para dois, meu senhor.

Obdn {com duplo sentido): Para dois? Para um.

Suki A dgua ja esta fria.

Obar: Amal Agua quente! Ndo seja boba, vocé fervera com
meu ardor! Suki! (@ ama traz uma vasitha com dgua quente, Olha
deslumbrada enquanto coloca a dgua na tina.) Cuidado para ndo
me queimar! Incompetente!

Sukt. Senhor, hoje ndo posso. Mancharei de sangue.

Obin: E verdade?

Sukt. Pode ver.

Obdn: Ndo, ndo quero ver.

Ama: Senhor, eu esfrego o senhor.

Oban: Minha roupa! (£stendem o pano. Oban sai da tina, se
seca e se veste.)

Ama (olha por detris do pano): Ai, que coxas!

Obdm: Sukil

Suki (segurando o pano sem ojhar): Ndo grite, estou aqui.

Obdn (furioso): Ndo merego uma olhada? Somente desta cadela
quente?

Ama (As mdos lhe tremem. Balbucia): Me chamar.,.me chamar
de ca-de-la!

Suki Nao Ihe dé ouvidos, ama, ndo quer te ofender. Vocé merece
todos os olhares. Os mais profundos olhares, eu te olhei. Ja. Cheira,
senhor.

Obéan: A limpo!

Suki: A morto.

Oban: N&o, eu. Esta casa € que cheira. (A ama./Leva atina. (A
ama arrasta a tina para fora. Escuta-se o ruido monoétono da colher
batendo contra o prato de aluminio.) O que € isso?
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Suki- Os mendigos, senhor. ({Um relincho de cavalo assustado.
Aparece a ama transtornada.}

Obdn: Que esta acontecendo?

Ama: O... tisico... irrita seu cavalo.

Obdn {ri): N&o sabe distinguir um miserdvel de outro. (O cavalo
relincha, assustado.) Como se atreve? (Galope.) O que aconteceu?
(Pega a espada e sai.)

Suki: Ama... era o tisico?

Ama: Eral Eu vi ele com estes olhos!

Suki: Como?

Ama: Nao sei como, mas era ele.

Suki. Por que se aborrece? Traga de comer.

Ama: Pra quem?

Suki: Para quem? Para quem ndo terminou de comer.. sua
vasilhinha.

Ama: A senhora estd louca. Eu vi com estes olhos que o senhor
se desgostou porque o tisico ndo enxugou bem o suor de seu cavalo
e,

Suki: O senhor se desgostou porque tocou meus seios.
Ama: Pelo que for! E quebrou o pescogo dele. Vi com estes
olhos.

Suk E viu agora, com esses olhos, quem estava ld fora. Espantou
o cavalo.

Ama: Assustou ele.

Suki: Traga comida.

Ama: Trago... mas a senhora estd louca. E eu ndo estou aqui
para levar susto! (Sa//

Suki (aproxima-se da porta e olha para fora): Darei para vocé
uma vasithinha de arroz. Vocé me escuta? Me escuta? (Somente
Ihe responde o vento. Fecha a porta. Entfa a ama transtornada.)

Ama: Senhoral

Suki O que estd acontecendo, ama?

Ama: Ve...nhal

Suki O que esta acontecendo, ama? Entrou pelo jardim? Esta
na cozinha?

Ama: O outro... 0 gago... Aquele que se chama Oscar... esta ail
(Aponta para as costas de Suki.)

Suki {sorm): Oscar?

Ama: De que sorri? Eu direi tudo ao senhor. Assim que ele chegar,
me lango aos seus pés e conto tudo para ele.

Suki (agarra-a pelo pescogo): Eu te mato, amal
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Ama: Mas, o que faremos, senhora? Eu...eu... enterrei ele. Nao
muito fundo porque me doiam os bragos. Mas eu enterrei! Vai
acreditar que...

Sukt Nao acreditard em nada. O esconderemos. Vocé o enterrou
bem. Compactou a terra. Ele caminhou em cima. O enterrou bem!
Onde ele esta?

Ama: Perto do fogo! {Aparece Oscar, meio oculfo, imovel. As
duas o ofham.) V&? O tisico la fora assustando o cavalo e ele...
aqui...

Sukt Traga-me um quimono, ama.

Ama Mande ele embora!

Sukft Oban voltara logo, quando cansar de correr atras de seu
cavalo. Pensara que vocé ndo o enterrou. Traga um quimono, Ama.

Ama: Oh, senhora! Ele fede! {Sar.)

Suki {aproxima-se de Oscar, Ihe toca o rosto ansiosamente):
Como? Como vocé estd vivo? Oh! Que bom que esteja vivo!
(Abraga-o e respira confra seu ombro.)

Oscar. Estou fedendo, senhora,

Suki: Psiul Todo mundo fede.

Oscar. Ndo com este cheiro.

Suki: Com outro, mais velhacos, mais insuportévels. Seu cheiro
¢ limpo.

Oscar. Po-dre, minha senhora!

Sukt Psiu! (Docemente.) E o que é podriddo? Suki te cheira...
€OM amor...

Ama{entra a tempo de escutar a titima palavra): Amor? (Olha a
sua volta.) Onde esta?

Suki: Dé-me o quimono! Ripido! (A Oscar) Vista-o, por favor, te
Pego.
Oscar. Ndo, ndo... me disfargo!

Suki Sim. Se aborrecerd conosco, me castigara. Vista-se.

Ama: E que conseguiremos com isso?

Suki {ajuda Oscar a vestir-se): Engana-lo!

Oscar. Para qué?

Ama: E depois serd piorl Ndo conhece ele? Com a verdade,
tudo! Com a mentira... {Como Suki a olha fixamente, termina sem
convicgdo.) nada... (Entra Oban agitado.)

Obin: O horripilante me assustou o cavalo! Os hediondos! Mas
primeiro... se cansard o cavalo de corer... antes de mim! {Soa o
nuido mondétono da colher batendo no prato de aluminio. Oban sai
rapidamente. Suki, Oscar e a ama ficam imoveis. Entra Obdn.) An!
se agarro alguém. Seja quem for, pagara.
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Suki Pagar com qué? Ndo tem mais que fome.

Oban: Eu também, ama, traga alguma coisa para comer! (Sai a
ama, descobre a Oscar,) E este, quem &€?

Suki: Meu Irmao... mais novo. (Como Oscar ndo se move, Suki
o ajuda a inclinar-se com uma reveréncia, a que responde Oban.)

Obdn (olha-o com curiosidade): Onde esteve até agora?

Oscar: Em...

Suki: Na minha cidade.

Obdn: Vocé ndo fol A guerra?

Suki: Ndo teve essa honra.

Oban: Por qué?

Suki: Era demasiado jovem.

Obdm: Ndo me parece.

Suktk: Agora. Mas antes...

Obdrr. Ndo passou tanto tempo, minha bela. Mas deixarei passar.
Minha bela. (Entra a criada com uma bandeja e comida. Oban, sem
tirar os olhos de Oscar.) Que vocé preparou, ama?

Ama: O que agrada a meu senhor! {Comem, menos Oscar)

Obdn: Vocé nao come?

Oscar: (Balbuciando): Nio...possol

Obdn: O qué? Fale mais altol

Oscar: Ndo pos-so... engo-lir!

Oban {ri): Vocé morrera de fome! (Oscar nega com a cabega,
Obdn come, olha-o entre divertido e desconfiado.)

Suki: Esteve doente. Ainda... esta.

Oban: Agora, doente. Antes, demasiado jovem. O que fazia em
sua cidade? De que vivia? Das remessas de Suki?

Suki: Nio.

Obdn: N3o? Que fazia?

Sukf: Ensinava.

Oban: Professor? (Ri.) Com essavoz? De qué? {Ndo hd resposta.)
De nada. (Se Jevanta bruscamente.) E seu irmao? Verdade?

Suki: E, meu senhor.

Obdn: Ama, quem é? (Cheira profundamente.)

Ama (observa a Suki, depols a Oban): Veio de...

Suki De minha cidade. Nao ¢ verdade, ama?

Oscar {muda a posicdo): Nao, ndo...

Oban: Fale mais alto! Eu sei quem &. Um her6i!

Oscar (leva a mdo ao peito, com um movimento quase
convuisivo): Estou!
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Obdn: Estd o que? Suki, quero ser bondoso, se € seu irmao, que
responda bem. Aqui hd heréis ou idiotas. Se ndao € um herdi o que
é?

Oscar Sou, sou...!

Oban: Um martir! Digamos um martir, para terminar. Esta
satisfeita?

Suki Martir de que, Oban? Quem ndo escolhe seu martirio, nao
& martir, € vitimal {Obdn pega sua espada.) Guarde sua espada!

Obdn(a Oscan: Lixo! Ndo quer a gléria, ndo aceita a morte!l Que
pretendem vocé e 0s outros que estdo ai fora? O Gnico lugar que
sobra para gente como vocés € a glérial

Oscar Que... que... que... ro!

Obdn: O que? Maricas! Que disfarce te puseram e vocé aceitou?
Sua Gnica roupa deve ser a de terra. Essa € a sua gloria, Contente-
se.

Suks: Por que ndo € a sua?

Obdn: Esse é meu destino também? E aqui estou esperando-o!
Defenderei o que nos pertencel E quando a morte me alcancar,
estarei contente.

Suki Mas ndo te alcanga nunca! Cale-se Oban! Cada vez que
abre a boca, mente. Mesmo que diga a verdade, mente.

Obdn: Com esta ndo se mente! ( Atravessa Oscar com a espada.)

Suki (se joga sobre Oban): Oh! Covarde, besta, assassino!

Obdn (empurra-a rindo): Desde quando as pequenas cortesas
abrem a boca diante dos guerreiros. Mesmo que este guerreiro te
ame, ndo abuse! Desde quando as prostitutas sdo heroinas? Esta
morto de verdade, nio? Agora esta bem morto! E se nao esta, nao
importal Custa-lhe se mover. A ressurreigdo é dificil, minha Suki.
Que continuem se arrastando e gemendo. Que se juntem com os
tisicos e os famintos. Mesmo que gritem. Te avisei: (Levanta a
espada.) Esta dira a Gitima palavra! Esta sera a Gltima palavra.

7a. CENA

Suki e a Ama. Escuta-se o ruido mondtono da colher batendo
contra o prato de aluminio. Suki segura uma vasiihinha nas mdos.

Ama: Desta vez se acaba. Ndo fagco mais esse trabalho. Mesmo
que me peca de joelhos. Minhas mdos se tornaram asperas e com
calos. Depois veio e olhou. E caminhou em cima da terra batida,
Pela segunda vez. E deu palmadinhas na minha cabega. Pela segunda
vez (suspira). Me promete, mas... esta claro que nao atraio ele. Oh,
se ndo fosse tdo belo! (Suki vai em diregdo a porta exterior que estd
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aberta, fica na soleira, olhando para fora, com a vasithinha nas maos.)
Que vontade de jogar fora a grana. Eu vi. Ndo era ele, o tisico. Era
um velho, e engoliu o arroz em dois minutos. Se cada vez que
comem uma vasilhinha, a senhora vai deixar outra... Fecha, o vento
estd entrando. (Suki se inclina e deixa a vasithinha sobre o solo.
Entra e a ama puxa a porta.) Por que me olha assim? Que queria
que eu fizesse? Enterrel ele! Me pediu isso... bondosamente. E se
continuamos jogando fora o arroz, mesmo que o senhor seja
generoso, nem nds mesmas teremos o que comer! Deixa disso,
senhora, ndo é problema nosso. Vamos continuar com nossa vida,
se o senhor se cansa da senhora, virdo outros... senhores ou...
{ Desamparada.) Se cansa... A senhora acha que pode se cansar?

Suki {a olha fixamente): Ndo. (Pausa.) |amais se cansara... ©
guerreiro. (Escuta-se o vento. Suki caminha em diregcdo & porta, a
abre e fica imovel, olhando para fora.)

Ama {levanta a vasilhinha): Olhe! Vazial Nao disse? Esse povo
s6 sabe comer!

Suki (olha para fora): Por que vocé € tdo egoista, ama?

Ama: Eu, egoista? Se ndo tenho nada!

Suki: Por isso mesmo. Por que temn tanto cuidado com o que
ndo possui?

Ama{com sabito 6dio): E o que quer? Que amolega “meu nada”
com generosidade?

Suki (olha-a com um sorriso triste): Sim, ndo é sensato. Perddo.
Talvez te peca muito,

Ama (mais calma): Entre, senhora. Pegard friagem. (Afasta-a,
fecha a porta.) Vamos, vamos! Que cara tdo fechada! (Bate palmas
sem convicgdo, move-se.) Poderia... me ensinar a dancar. Poderia...
me vestir melhor e entdo... o senhor tao belo se dignaria me olhar.
(R) A mim! (Suki olha-a fixamente.) Da vez passada se aborreceu
porque eram seus presentes mais recentes, mas se um dia a senhora
me passasse um quimono velho, e depois outro mais novo, e mais
novo, até que de repente se surpreendesse e dissesse: Quem €
esta? (Ri. Lentamente Suki leva a mdo & cabega, tira a peruca.) Nao
faga isso! O que passa? Falo muito?

Sukt Sim. Fala muito, ama.

Ama Porque a senhora estd muda! Eu ndo pe¢o pra senhora
suas coisas. O senhor ndo vai gostarl Tiramos a prova € me jogou
fora, se recorda? (Lentamente Suki tira a maquiagem com um
guardanapo.) £ por que vai dormir? Ja tio cedo? O senhor vird e
dird: Onde estd minha pequena e bela estapida? Nao ¢ hora de
dormir/ (Vagarosamente, Suki tira sua faixa, depois o quimono, até
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ficar s6 com sua tnica de baixo.) Senhores, ndo parece a mesmal!
Onde ficou sua beleza? Veja Oban. Esse sim, que ndao mudal Que
colsinha esmirrada que vocé € assim! Nunca tinha percebido isto...
(Ha ajguém esfregando a porta da entrada.) Ouve? Mesmo para os
famintos & preciso estar apresentavel. Vista-se, senhora.

Sukt: Abra.

Ama: Para qué? Ndo é o senhor.

Sukt Eu é que terei de abri-la. Como ndo vou fazé-lo se devo
sair? Ndo posso atravessar nenhuma porta deixando de ser eu
mesma,

Ama {mostra © quimono): Isto & vocé, minha senhora. Nao se
engane. O que é que tem? A soberba da humildade?

Sukii Ama, se afaste.

Ama: Espere um momento, senhora. Esse ruido ndo significa
que alguém esta chamando.

Suki{quase ternamente): Velhaignorante... (Abre. Olha para fora.}
Oscar! Oscar!

Amalaterrorizada): Ndo chame a essel Eu o enterrei. Bem fundo.
{ Recompde-se.) Nao ha ninguém. Algum cachorro arranhando a
porta. Rumores. Do vento. E esses, esses que fediam, nem eu
acredito que tenham existido. Nunca vi eles...

Sukt: Vocé os viu...

Ama: Vamos senhora, feche e deixe de aparentar ser a morte
vestindo essa tanica. Vista-se. E fechemos bem esta porta
condenada. (£Fla o faz. Volta-se.) Senhora? (Ouve-se um longo
gemido.)

Suki: Esta aquil

Ama: Eu o enterrei.

Suki Oscar... Oscar... Suki esta aqui, te espera.

Ama: Ndo diga bobagens, minha senhora!

Suki: Oscar... (Uma figura sub-repticia sai de trds do biombo. £
Oscar, emite um longo gemido. Suki se ajoelha junto dele, lhe apoia
a cabega contra o peito.) Nio... ndo. Vocé ndo deve gemer.

Amea: Mande ele embora, (Oscar nega com a cabega, se agara
as roupas de Suki.)

Suki (... fala ternamente, como a uma crianga assustada): Vamos
sair... juntos, E? Assim te agrada? {Oscar observa). £ o que queria?
Juntos?

Ama: O senhor te matara!

Suk Talvez...

Ama: Matard a mim!

Suki{a Oscar: Me levard com os outros? { Oscar concorda.) Agora
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vou preparar a comida. Os sentarei em minha mesa. Comerei com
eles. Falarei com eles. Saberei o que sofreram.

Ama: Se tornard velha com eles. Nao comem nem bebem.

Sukt: Sim. Eram tdo jovens. Ainda necessitam comer e beber. E
nao serei cortesd...

Ama: O qué? Em que boa hora a senhora decide. De que
viveremos, minha senhora?

Suki- De outra inocéncia.

Ama: Nio se come! Nenhuma. E ingénual Escutou quem tem a
altima palavra? Amém!

Suki {(enquanto abre as mdos de Oscar, ainda atarracadas d sua
tunica): Dividirel e entio poderdo morrer em paz. A memoria €
isto: um constante compartilhar.

Oscar. Que - 10...

Sukf Sim.

Ama: E eu, o que farei? O senhor tdo belo, que 56 de ver ele sou
feliz... que farei, minha senhora? (Chora.)

Suki: Ama, ndo chore.

Ama: E por que ndo?

Suki: Entdo chora!

Ama: Sou velha, acostumada ao respeito.

Sukt Nem desrespeito, nem respeito. A vida  outra coisa. Corre
por outro lado.

Ama: Cairel.

Suki: Quebra os joelhos.

Ama (sorri entre ligrimas): Oh, senhora, o que farei comigo?

Suki: Por que ndo ignora, ama? O que significa “comigo”?

Oscar Que... ro!

Suki: Sim!

Oscar (muito aito): Que.. ro! Estar... morto!

Ama (alto, desafiante): Ja estal Criancal Ja estd | Te afogou... Te
enterreil Te atravessou a espadal Te enterrei!

Oscar: Estar mortol!

Ama: Caiu no barrol Te enterraram! Caiu na neve! Te enterraram.

Oscar. Mo-morto! Em... paz!

Suki {abraga-o): Sim! Assim! Comigo!

Ama: Disse... que é... comigo ? (Convulsivamente, passa o lengo
pela cara, como para tirar uma maquiagem que ndo tem.)

Suki: Apertado, protegido! Assim, comigo! Morto sem gléria e
sem mentiras, Protegido na rua, caminhando comigo, me colocando
palavras na boca. Revelado. Nao te negarei. Nem a terra nem o
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fogo negardo vocés. Nem o futuro negara vocés. Me vé? Sou Suki.
Comigo! Me abrace, me console! Assim, comigo!

Oscar(se separa. Quer dizer algo, ndo pode. Com grande esforgo
consegue, em um longo, terrivel e belo grito de reconhecimento):
Maaaadel Maaaaae!

PANO.



ANEXO F — COPIA DIGITALIZADA DA PEGCA ANTIGONA FURIOSA, ESCRITA EM 1986, DE GRISELDA GAMBARO

Antigona furiosa

1986

Personajes
Antigona
Corifeo
Antinoo

Escenografia
Vestuario

Carcasa de Creonte
Asistencia de direccion

Fue estrenada en setiembre de
1986 en la Sala del Instituto
Goethe de Buenos Aires con el
siguiente reparto;

Bettina Murana
Norberto Vieyra
Ivin Moschner

Graciela Galin, Juan Carlos
Distéfano

Graciela Galdn

Juan Carlos Distéfano

Jerry Brignone

Puesta en escena ydireccion:  Laura Yusem

Una carcasa representa a Creonte. Cuando el Corifeo se intro-
duce en ella, asume obviamente el trono y el poder.
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Antigona ahorcada, Cifie sus cabellos una corona de flores
biancas, marchitas. Después de un momento, lentamente,
afloja y quita el lazo de su cuello, se acomoda ¢l vestido
blanco y sucio. Se mueve, canturreando.

Sentados junto a2 una mesa redonda, vestidos con trajes
de calle, dos hombres toman café. El Corifeo juega con
una ramita flexible, rompe pequenos trozos de la servilleta
de papel y las agrega a modo de flores. Lo hace distraido,
con una sonrisa de burla.

Corifeo: ;Quién es ésa? ;Ofelia? (Rien. Antigona los mira)
Mozo, jotro café!
Antigona (canta):

“Se murié y se fue, sefiora;
Se murié y se fue;

El césped cubre su cuerpo,
Hay una piedra a sus pies.”

Corifeo: Debiera, pero no hay. ;Ves césped? ;Ves piedra? ;Ves
tumba?
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Antinoo; {Nada!
‘canta):
el “) un sudario lo envolvié;
Cubrieron su sepultura
flores que ¢! llanto regé.”
(Mira curiosamenire las tazas): ;Qué toman?
Corifeo: Café.
Antigona: ;Qué es eso? Café.
i P‘X?lbé-{Scn'd ) Oscuro como el veneno
: No. a ¥
?ng'gf;o.n?inumdnamcmc recoge la palabra): i, nos envene-
namos! (Rie) {Muerto soy! (Se levanta, duro, los brazos
hacia adelante. Jadea estertoroso) )
Antinoo: jQue nadic lo toque! {Prohibido! Su peste es contagio-
sa. jContagiard la cmdad' )
Antigona: {Prohibido! ;Prohibido? (Como ajena a lo que hace,
le saca Ja corona al Corifeo, la rompe)
Antinoo: i Te sacé la comnitil!
Corifeo; Nadie me enterrardl
inoo: Nadie.
éznug ;ge comerén los perros! Qada estertoroso)
Antinoo: jPobrecito! (Lo abraza. Rien, se palmean)
Corifeo (le ofrece su silla):¢Querés sentarte?
Am{gona:&'o. Es:’én pflcando ahora.
inoo: {No me digas:
g:;zo SIS. Se lasti;‘:nin con las espadas, |!’upa!, y serds la
enfermera. (Se le acerca con una intencién equivoca qu;
Antigona no registra, sélo se aparta) ;C6émo los cuidaris?
;Dénde? ; ;
Antigona: Yo :cné quien lo intente.
Corifeo: ;Qué? ) )
Dar sepultura a Polinices, mi hermano. s
éno:’;%:om(gl?udn;?il’mhibido. prohibido! {El rey lo prohibié!
i“Yo" lo pmh(iil‘n'!l '
inoo: {Qué nadie lo toque:
m: é%icn se au'cvn.l?fl (se rebana ¢l cuello)
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Antigona: Ella no quiso ayudarme.

Corifeo: ;Ella? ;Quién es ella?

Antigona: Ismena, mi hermana. Lo hice sola. Nadie me ayudé.
Ni siquiera Hemén, mi valiente, que no desposaré.

Corifeo: ;Y para cuéndo el casorio? (Rfe, muy divertido, y
Antinoo lo acompana después de un segundo. Se pegan
codazos y palmadas)

Antigona: Que no desposaré, dije. Para mi no habri boda.

Corifeo (blandamente): Qué listima. (Golpea a Antinoo para
llamar su atencién)

Antinoo (se apresura): Listima.

Antigona: Noche nupcial.

Corifeo: Logico.

Antinoo (como un cco): Logico.

Antigona: Tampoco hijos. Moriré... Sola.

La batalla. Irrumpe entrechocar metidlico de espadas, pia-
far de caballos, gritos y ayes imprecisos. Antigona s¢ apar-
ta. Mira desde el palacio. Cae al suelo, golpean sus piernas,
de un lado y de otro, con un ritme que se acrecienta al
paroxismo, como si padeciera la batalla en carne propia,

Antigona (grita): {Eteocles, Polinices, mis hermanos, mis her-
manos!

Corifeo (se acerca): ;Qué pretende esta loca? ;Criar pena sobre
pena?

Antinoo: Enterrar a Polinices pretende, jen una mafana tan
hermosa! -

Corifeo: Dicen que Etcocles y Polinices debian repartirse el
mando un afo cada uno. Pero el poder tiene un sabor
dulce, Se pega como miel a la mosca. Eteocles no quiso
compartirlo.

Antinoo: Otro se hubiera conformado. ;No Polinices!

Corifeo: Atacé la ciudad por sicte puertas y cayd vencido jen
las siete! (Rie) Y después enfrentd a su hermano Eteocles,

Antigona: {Se dieron muerte con las espadas! {Eteocles, Poli-
nices! ;Mis hermanos, mis hermanos!
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Corifeo (vuelve a la mesa): Siempre las rifas, los combates y
la sangre. Y la loca esa que debiera estar ahorcada. Recor-
dar muertes es como batir agua en ¢l mortero: no aprove-
cha. Mozo, jotro cafe!

Antinoo (timido): No hace mucho que pasd.

Corifeo (feroz): Pasé, ;Y a otra cosa!

Antinoo: ;Por qué no celebramos?

Corifeo (oscuro): (Qué hay para celebrar?

Antinoo (se ilumina, tonto): {Que la paz haya vuelto!

Corifeo (rie): Celebremos! ;Con qué?

Antinoo: Con... gvino?

Corifeo: {Si, con mucho vino! ;Y no café! (Remeda) ;Qué es
ese liquido oscuro? {Veneno! (Rie. Jadea parédicamente
estertoroso. Después , Antinoo lo acompana)

Antigona camina entre sus muertos, ¢n una exrana mar-
cha donde cae y se incorpora, cae y se incorpora.

Antigona: [Cadiveres! {Caddveres! |Piso muertos! {Me rodean
los muertos! Me acarician... me abrazan... Me piden...

{Qué?

Corifeo (avanzaj: Creonte. Creonte usa la ley. Creonte.
Creonte usa la ley en lo tocante
Creonte usa la ley en lo tocante a los muertos  Creonte
a los vivos.
{A misma ley,
Creonte no permitiré enterrar a Polinices que quiso que-
mar a sangre y fuego
Sangre y fuego la terra de sus padres. Su cuerpo servird
de pasto
Pasto a perros y aves de rapifia. Creonte  Creonte
Su ley dice:
Etcocles serd honrado
Y Polinices
festin de perros. Podredumbre y pasto.
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Que nadie gire —se atreva— gire gire como loca dando
vueltas frente al caddver insepulto insepulto  insepulto

(Vuelve a su lugar, se sienta) Nadie hay tan loco que
desee morir. Ese serd el salario,

Antigona: Mi madre se acosté con mi padre, que habia nacido
de su vientre, y asi nos engendrd. Y en esta cadena de los
vivos y los muertos, yo pagaré sus culpas. Y la mia. Ahi
estd. Polinices. Polinices, mi hermano mis querido.
Creonte no quiere para él sepultura, lamentos, llantos.
Ignominia solamente. Bocado para las aves de rapifa.

Corifeo: Quien desafie a Creonte, morird.

Antigona: ;Me ves, Creonte? |Lloro! ;Me ois, Creonte? (Pro-
fundo lamento, salvaje y gutural)

Corifeo: {No oi nadal {No of nada! (Canta tartamudeando,
pero con un fondo de burla) No hay... lamentos ba-ba-ba-
jo el cielo, jta-ta-ti nsereno!

Antinoo: |Prohibido! (Sacude al Corifeo) ;No es verdad que
estd prohibido?

Antigona: ;Para quién? jPara quienes mueven la cola como
perros! {No para mi! ;Me ves, Creonte? Yo lo sepultaré,
jcon estos brazos, con estas manos! jPolinices! (Largo ala-
rido silencioso al descubrir el caddver de Polinices, que
es sélo un sudario)

Antigona se arroja sobre él, lo cubre con su propio cuerpo
de la cabeza a los pies.

Antigona: Oh, Polinices, hermano. Hermano. Hermano. Yo
seré tu aliento. (Jadea como si quisiera revivirlo) Tu boca,
tus piernas, tus pies. Te cubriré. Te cubriré.

Corifeo: [Prohibido!

Antigona: Creonte lo prohibié. Creon te te creo te creo
Creon te que me mataris.

Corifeo: Ese sera el salario.
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Antigona: Hermano, hermano. Yo seré tu cuerpo, tu ataid,
tu tierra.

Corifeo; {La ley de Creonte lo prohibe!

Antigona: No fue Dios quien la dicté ni la justicia. (Rie) {Los
vivos son la gran sepultura de los muertos! jEsto no lo
sabe Creonte! ;Ni su ley!

Corifeo {dulcemente): Como si lo supiera.

Antinoo (id.): ;Qué?

Corifeo: Salvo a Polinices, a quien redobla su muerte, Creonte
sélo a los vivos mata.

Antinoo: {Corre las sepulturas! (Rie) De uno a otro.

Corifeo: Sabiamente. En cadena,

Antigona: También se encadena la memoria. Esto no lo sabe
Creonte ni su ley. Polinices, seré césped y piedrd. No te
tocardn los perros ni las aves de rapina. (Con un gesto
maternal) Limpiaré tu cuerpo, te peinaré. (Lo hace) Llo-
raré, Polinices... lloraré... ;Malditos!

Ceremonia, escarba la tierra con las uAas, arroja polvo
seco sobre el caddver, se extiende sobre él. Se incorpora
y golpea, ritmicamente, una contra otra, dos grandes pie-
dras, cuyo sonido marca una danza filnebre.

Corifeo: Le rinde honores. Mejor no ver actos que no deben
hacerse. (Apartan la mesa)

Auntinoo (espiando): No llegd a enterrarlo. La tierra era dema-
siado dura,

Corifeo: Ahi la sorprendieron los guardias. Despreciable es
quien tiene en mayor estima a un ser querido que a su
propia patria.

Antinoo: jExacto!

Corifeo (dulcemente): Nina, jcomo no lo pensaste? (Corre
hacia la carcasa de Creonte)

Antinoo (se inclina, exagerado y parddico): jEl rey! El rey!

Corifeo: Eso soy. Mio es el trono y el poder.

Antinoo: Te arreglard las cuentas. Antigona. (Un ademin
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ye avance) )
Contl":o?gh, la que se humilla, Ja que gime, la que padece ¢l
miedo y tiembla.
Antigona (avaniza serenamente): Temor y temblor, temor y
temblor. i i
Corifeo: Hiciste lo que prohibi. :
Antigona: Reconozco haberlo hecho y no lo niego.
Antinoo (asustado): iN? ltl) niega!
Corifeo: Transgrediste la ley. R
Antigona: No fue Dios quien la dictd ni la justicia.
Corifeo: Te atreviste a desafiarme, desafiarme,
Antigona: Me atrevi.
e i acusa de demencia
igona: Loco es quien me . )
‘("ng";:o':‘No vale clqorgullo cuando se ¢s esclavo del vecino.
Antigona (sefalando a Antinoo, burlona): Este no lo es, ¢ve-
cino? Ni vos.
Antinoo (orgulloso): iNo lo soy!
Corifeo: iSi! : - ;
Antinoo: ;Si lo soy! (Se desconcierta }:Qué? ;Vecino del esclavo
o esclavo del vecino? _ ;
Corifeo (como Antigona rie): Esta me ultraja violando las
. lcycs(. y ahora agrega una segunda ofensa: jactarsey refrse.
Antigona: No me rfo. _ - '
Co:l-;g:;xlilla seria hombre y no yo si la dejara impune. Niella
ni su hermana escapardn a la muerte mas terrible.
Antigona (palidece): ;Ismena? (Por qué Ismena?
Antinoo: Si. (Por qué Ismena? :
Corifeo (sale de su carcasa, apurado para retomar su papel):
o T i darme. Tuvo miedo
] : Ella no quiso ayudarme. 7 .
énongf:o.ntY como :o iba a tener miedo? Es apenas una nina.
;Tan ternal ) )
Antigona: Delante de Creonte, yo también tuve miedo.
Antinoo: ;{Es nuestro reyl
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Antigona: {Y yo una princesa!, aunque la desgracia me haya
elegido.

Antinoo: iSi! Hija de Edipo y de Yocasta. Princesa.

Corifeo: Estd triste,/;qué tendrd la princesa?/Los SUSPIros se
escapan de su boca de fresa,

Antinoo: Que no ruega ni besa,

Corifeo: Si se hubiera quedado quieta/Sin enterrar a su her-
mano/icon Hemén se hubiera casado! (Rien)

Antigona: Delante de Creonte, tuve miedo. Pero £l no lo supo,
Sefior, mi rey, jtengo miedo! Me doblo con esta carga
innoble que se llama miedo. No me castigués con la muer-
te. Dejame casar con Hemén, tu hijo, conocer los placeres
de la boda y la maternidad. Quiero ver crecer a mis hijos,
envejecer lentamente. jTengo miedo! (Se Uama con un
grito, trayéndose al orgullo) jAntigona! (Se incorpora, er-
guida y desafiante) [Yo lo hice! ;Yo lo hice!

Corifeo: jLoca!

Antigona: Me llamé Creonte, ese loco de atar que cree que la
mucrte tiene odios pequeiios. Cree que la ley es ley porque
sale de su boca.

Corifeo: Quién es mis fuerte, manda. ;Esa es la ley!

Antinoo: jLas mujeres no luchan contra los hombres!

Antfgona: Porque soy mujer, naci, para compartir el amor y
no ¢l odio,

Antinoo: A veces te olvidis,

Corifeo: Lo escuchamos! | Y qué bien sonaba! Naci, para com-
partir ¢l amor, iy no el odio!

Antigona: Se lo dije a Creonte, que lleva siempre su odio
acompafiado porque nunca viene solo. El odio.

Corifeo: La colera. La injusticia.

Antigona: Yo mando.

Corifeo: No habra de mandarme una mujer,

Antigona: Y ya estaba mandado, humillado. Rebajado por su
propia omnipotencia.

Antinoo: Yo no diria rebajado,

Corifeo (lo remeda, sangriento): |No dirfa, no diria! Yo tam-
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poco. Ismena fue mds sagaz. ) )

Antigona: No quiso ayudarme. Tuvo miedo. Y con miedo,
como culpable, Creonte la obligh a presentarse ante él,
Polinices clama por la tierra. Tierra piden los muertos y
no agua o escarnio. (Gime como Ismena) No llorés, Isme-
na, No querés ayudarme. “;Ssssss! Silencio, que nadie se
entere de tu propésito. Serd lapidado quien toque el cada-
ver de Polinices. Pido perdén a los muertos. Prestaré obe-
diencia.” ;A quién, Ismena? ;A Creonte, el verdugo?

Corifeo: Verdugo. Dijo verdugo.

Las dos: Cuando se alude al poder/la sangre empieza a correr.
(Apartan la mesa)

Antigona: Yo no queria exigirlc nada. Hubiera descado tomar-
la entre mis brazos, consolarla como en la nifez, cuando
acudia a mi, lorando, porque le robaban las piedras de
jugar al nenti o se lastimaba contra un escalén, Nenita,
nenita, no sufras. Pero of mis gritos. jRabia! ;Rabia! {Me
sos odiosa con tanta cobardia! Que todo el mundo sepa
que enterraré a Polinices. |A voces, enterraré a mi muerto!

Corifeo: Tonta, Ismena andaba por ¢l palacio, inocente con
aires de culpable, sabiendo lo que mds deseaba ignorar,

Antigona (se golpea el pecho): “{Sé! {Nada ignoro!” Delante de
Creonte le vino el coraje, mejor que el mio porque nacia
del miedo. “Fui cémplice, cémplice”. (Rie, burlona) Ella,
cdmplice, jque ama sdlo en palabras!

Corifeo: {No accpraré una complicidad que no tuviste!

Antinoo: ;jAsi la rechazo?

Corifeo: Asi. Ismena, en la desgracia, quiso embarcarse en el
mismo riesgo. Otra, no Antigona, ;qué hubiera hecho?
Llenarse de gratitud, jabrir los brazos!

Antigona: Yo los cerré,

Antinoo: {Insaciable! Le parecié poco.

Corifeo: Practica el vicio del orgullo. Orgullo mis heroismo,
Jaddnde conducen? (Se rebana el cuello)

Antigona (dulcemente): Ismena, rostro querido, hermana, ne-
nita mia, necesito la dureza de mi propia eleccién. Sin
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celos, quiero que escapés de la muerte que a mi me espera,
Creonte nos llamé locas a las dos, porque las dos lo desa-
fidbamos, las dos desprecidbamos sus leyes. Querfamos
justicia, yo por la justicia misma y ella por amor,

Corifeo: Puede hablar mucho, pero su destino esti sellado.

Antinoo (se levanta y se aleja): Yo no quiero verlo. [Ya vi con
exceso!

Corifeo (io busca): {Sentate! Hemén vendrd a pedir por ella.

Antinoo: (Y qué cara traerd? ;Apenada?

Corifeo: ;Qué te parece? Sumé dos més dos: la condena de
Antigona, la pérdida de su boda.

Antinoo: {Pobrecito!

Corifeo: Aprovechard para una frase maesua.

Antinoo: ;Cual?

Corifeo: Solo, se puede mandar bien en una tierra desierta.

Antigona: jHemén, Hemén!

Corifeo (va hacia la carcasa); Ama a Antigona,

Antinco: jNo sc la quités!

Corifeo (en Ja carcasa): No soy yo. Es la muerte. (Rie. Bajo)
iHemén? (Antigona se vuelve hacia él) ¢No estis furioso?

Antigona (todas sus réplicas con voz neutra): No.

Corifeo: Seré inflexible.

Antigona: Lo sé,

Corifeo: Nada modificard mi decisidn.

Antfgona: No intentaré cambiarla.

Corifeo: Me alegro. Uno desea hijos sumisos que devuelvan
al enemigo de su padre mal por mal y honren alos amigos.

Antigona: Es justo.

Corifeo: La anarquia ¢s el peor de los males. Quien transgrede
la ley y pretende darme érdenes, no obtendrd mis elogios.
Sélo confio en quienes obedecen. '

Antigona: No osaria decir que tus palabras no son razonables.
Sin embargo, también otro puede hablar con sensatez. Tu
mirada intimida. Yo puedo oir lo que dice la gente. ;No
merece clla recompensa y no castigo?

Corifeo: Esa mujer se te subid a Ia cabeza.
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ticona: Hablo con mi razén.
gn?e: Que tiene voz de hembra. No hay abrazos mis frios
que los de una mujer perversa, indémita.
Antigona: ;Perversa? Indmita. -
Corifeo: Como ésa. Escupile en la cara y que busque un marido
en los infiernos.

Antigona: Le escupiré. (Un silencio. Se lleva la mano a la
cara) No me escupid, Creonte. 3
Corifeo (sale de su carcasa y enfrenta a Antigona): Debieras

estar orgullosa.
Antigona: ;De qué? )
Corifeo: De que un mocito como Hemén pretenda dar lecciones
a su padre, jel rey! ) )
Antigona: Si soy joven, no atiendas a mi edad sino a mis actos.
Del orguilo de Hemén, estoy orgullosa,

Corifeo (se aparta hacia la mesa, ultrajado): que_mud! 3

Antinoo: Ahora pasa todo liso, pero jqué discusion! Se ofa
hasta en la esquina.

Corifeo: Si levants la voz, estaba justificado.

Antinoo: Dijiste, jqué juventud!

Corifeo: ;Y qué? No me referia a Hemén. Hablé por nosotros.
Dijo lo que todos pensibamos.

Antinoo (turbado): ;Qué? (Se toca la cabeza)

Corifeo; La condenaste injustamente.

Antinco: [Eso! )

Corifeo: ;Qué abogados tuve? (Qué jueces? (Quién estuvo a
su lado?

Antinoo: ;Su padre?

Corifeo: iNo tiene! )

Antinoo: ;Su madre? (Seiia rdpida de negacién del Coqfcg)
;Sus hermanos? (Idem) ¢Sus amigos? La agarrd y decidio:
a ésta la reviento.

Corifeo: Y nosotros decimos: ;Cémo? ¢Precisamente ella con-
denada? No tolerd que su hermano, caido en combate,
quedara sin sepultura. :No merece esto recompensa y no
castigo?
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Antinoo (contento): {Eso decimos!

Corifeo: De lo que decimos, Creonte se... (gesto)

Antigona: El clamor piblico nace siempre de palabras secretas,
Quien cree que solo él piensa o habla como ninguno es
puro vacio adentro.

Antinoo: {Hablé muy bien Hemén!

Corifeo: {También Creonte! Dijo: S6lo confio en quienes obe-
decen. No quebrantaran la ley,

Antinoo {muy turbado): {Sélo uno debe hablar bien para que
no tengamos indecisiones!

Corifeo: Yo las resuelvo. (Majestuoso, avanza hacia la carcasa,
pero se detiene a mitad de camino. Se vuelve hacia Anti-
gona) La cindad pertenece a quien la gobierna.

Antigona: Solo, podrias mandar bien en una tierra desierta.

Corifeo: jAhi esta! La frage.

Antinoo (muy turbado): iSigo en lo misma! ;A quién pertenece
fa razén?

Corifeo: Y se insultaron. Creonte 1o llamé estipido, jy Hemén
le dijo'que hablaba como un imberbe!

Antinoo: jAl padre?

Corifeo: jAl padre! {Jamis la desposards viva!, dijo Creonte.

Antinoo: ;Bien!

Corifeo: Morird, pero no morira sola, contesté Hemén.

Antinoo: {Qué audacia!

Corifeo: ;Cual? ;Refutar palabras tontas?

Antinoo: {No eran tontas!

Corifeo (lo mira amenazador. Bruscamente sonrie): Puede
ser... Mi defecto es conmoverme ficilmente.

Antigona: Creonte me mandé llamar -yo, engendro aborre-
Gido- para que muriera en presencia de Hemén y bajo
s$us 0jos.

Corifeo; No lo consiguié. jHemén no quiso!

Antigona: Sé que no quiso.

Corifeo: {Ella no morird en mi presencia —dijo Hemén-- y tus
ojos jamds me volveran a ver! (Se levanta) Con amigos
complacientes podris librarte & tus furores. {Jamds me
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volverds a ver!

Antinoo: {Sentate! (No me dejés solo!

Corifeo: ;Por qué? ;De qué tenés miedo?

Antnoo: jDe nada! (Confidencial) Me atrevi a decirle a
Creonte que Hemén estaba muy desesperade, Cosa grave
a su edad.

Corifeo: ;Y eso qué vale? ;Qué arricsgaste? ;Yo, yo le pedi
por Ismena! ;Cudl era su culpa? Haber escuchado a la
loca. No tocé el cadaver.

Antinoo: Creonte no es insensato.

Corifeo: La perdond.

Antinoo: Si, ;y después?

Corifeo: Después, ;qué?

Antinoo: La arreglaste. Qué muerte tendrd Antigona, pregun-
taste amablemente.

Corifeo: Ya estaba decidido. ;Qué podia cambiar? La ocultaré
en una cueva cavada en la roca, con alimentos para un dia.

Antigona: Hice mi iiltimo viaje.

Corifeo: Alli, ella podrd invocar a la muerte, pidiéndole que
no la toque.

Antigona: Que no me toque. {No me toqués, oh, muerte!

Corifeo: O se dard cuenta, un poco tarde, cémo es superfluo
irle con peticiones de vida.

Antigona: Y sin embargo, yo pido,

Corifeo (tristemente): Superfluo, jpero gratis!

Antigona: Pedi por la luz del sol. Mis ojos, no saciados por
la luz.

Corifeo: jAmor, amor! {Qué desastre! Lo digo por Hemén,
Vence el deseo, ;y dénde quedan las leyes del mundo?

Antinoo: 8i, si, ;pero qué tienen que ver las leyes con Antigona?
La miro y...

Corifeo: Avanza hacia el lecho donde todos tenemos que acos-
tarnos.

Antigona: Hice mi dltimo viaje. Decir “la tltima vez”. (La
voz se le deforma) Ul... uma vez. Saber... que mis alli
no hay luz, ninguna voz. La muerte, que duerme todo lo
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que respira, me arrastra hacia sus bordes. No conoci noche
de bodas, cantos nupciales. Virgen voy. Mi desposorio
sera con la muerte.

Corifeo: Te olvidds de las ventajas: te encaminds a las sombras
con gloria, ensalzada.

Antinoo: {Todo ¢l mundo te aprucba!

Corifeo: ;Sin enfermedades, sin sufrimientos!

Antinoo: ;5in achaques de vejez!

Corifeo: Por propia voluntad, podria decirse, entre todos no-
sotros, descenderds libre y viva a la muerte. |No s tan
trigico!

Antigona: Como Niobe, ¢l destino va a dormirme bajo un
manto de piedra.

Corifeo: Pero Niobe era una diosa y de dioses nacida. Nosotros
mortales y nacidos de moriales,

Antinoo: jEs algo grandioso oirle decir que comparte ¢l destino
de los dioses!

(Rien)
Antigona: {Se rien de il
Corifeo: iNo, no!

(Rien)

Antigona: ;Par qué ultrajarme antes de mi muerte, cuando
respiro todavia?

Corifeo: Bueno, jfue una broma! |No te ofendas!

(Tentados, rien apretando los labios, tragdndose la risa)

Antigona: Oh, ciudadanos afortunados, sean testigos de que
nadie me acompaia con sus ligrimas...

Corifeo: {Dios mio, empieza a compadecerse!

(Intenta huir)

Antigona: Que las leyes, {qué leyes!, me arrastran a una cueva
que serd mi tumba. Nadie escuchard mi llanto, nadie per-
cibiré mi sufrimiento, Vivirn a la luz como si no pasara
nada. ;Con quién compartiré mi casa? No estaré con los
humanos ni con los que murieron, no s¢ me contard entre
los muertos ni entre los vivos. Desapareceré del mundo,
en vida.
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Corifeo (bondadosamente): El castigo siempre supone la falta,
hija mia. No hay inocentes.

Antinoo (bajo): ;{Nunca? (Se recompone) Lo apruebo: jmuy
bien dicho!

Corifeo: Y si el castigo te cayd encima, algo hiciste que no
debfas hacer. ;Qué pretendés? Llevaste tu osadia al colmo,
te caiste violentamente.

Antinoo: {Pum!

Antigona: jAy, qué aciaga boda conseguiste para mi, hermanol
Con tu muerte me mataste cuando te sobrevivia,

Antinoo: {Me parte el corazon!

Corifeo: A mi también. Pero el poder es inviolable para quien
lo tiene. (Cémo se le ocurrié oponerse? No te quejes, amiga
mia, no se puede pagar un destino tan dentro y tan fuera
de la norma con moneda de cobre.

Antinoo: La perdié su cardcter.

Corifeo: Hubiera escuchado conscjos. jNuestros consejos!

Antigona: ;El sol! jEl sol!

Corifeo: Ahi esti. Miralo por Glima vez.

Antigona: Por iltima vez. Me llevan sin llantos, sin amigos,
sin esposo. En mi muerte, no hay ligrimas ni lamentos.
Sélo los mios.

Corifeo: ¢Miraste el sol? [ Tediste el gusto? ; Te calenté? Bueno,
ibasta! Si nos dejaran gemir antes de morirnos, jno mori-
riamos nunca!

Antinoo: jAburre! jNo la termina mas!

Corifeo; Yo la termino! (Se dirige hacia la carcasa, se detiene
a mitad de camino) jSe arrepentirdn de estas Jentitudes
quicnes demoran en conducirla! (En la carcasa) {Encié-
rrenlal Que sca abandonada en esa wmba. Si ella desea
morir alli, que muera. Si desea vivir sepultada bajo ese
techo, que viva, Quedaremos puros de su muerte y ella
no tendri contacto con los vivos.

Antinoo: {Qué sabiduria! Estd y no estd, la matamos y no la
matamos.

Antigona: {Oh, tumba, oh, cimara nupcial! Casa cavada en
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la roca, prisién eterna donde voy a reunirme con los mios.
Bajo la tiltima y la mds miserable antes de que se marchite
el plazo de mi vida. Pero alli al menos, grande es mi
esperanza, tendré cuando llegue el amor de mi padre, y
tu amor también, madre, y ¢l tuyo, hermano mio. Cuando
murieron, con mis propias manos, lavé sus cuerpos, cumpli
los ritos sepulcrales. Y ahora, por vos, querido Polinices,
recibo esta triste recompensa, Si hubiera sido madre, ja-
mas lo hubiera hecho por mis nifios. Jamds por mi esposo
muerto hubiera intentado una fatiga semejante, Polinices,
Polinices, jsabes por qué o digo! Otro esposo hubiera
podido encontrar, concebir otros hijos a pesar de mi pena,
Pero muertos mi padre y mi madre, no hay hermano que
pueda nacer jamds. {Jamds volverds a nacer, Polinices!
Creonte me ha juzgado, hermano mio,

Corifeo (saliendo de su carcasa): jY bien juzgada!

Antigona: ;Qué ley he violado? ;A qué Dios he ofendido? ¢Pero
cémo creer en Dios todavia? ;A quién llamar si mi piedad
me gand un trato impio? Si esto ¢s 1o justo, me equivoqué.
Pero si son mis perseguidores quienes yerran, {yo les deseo
¢l mismo mal que injustamente me hacen. {El mismo mal,
no més ni menos, el mismo mal!

Antinoo: (No la termina! (Qué cuerda!

Corifeo: Rencorosa, para ella siguen soplando rifagas del
mismo viento. (Con sigilo, a Antigona) (Hay algo que se
llama arrepentirse! No sirve de mucho, pero consuela,

Antinoo: Si ya sabemos que se muere, ¢ por qué no se muere?

Carifeo: ¢No dijo Creonte que se arrepentirdn de estas lentitu-
des quienes demoran en conducirla?

(Entra bajo el sonido de aleteos y graznidos)

Antigona: jMe llevan! {Miren a qué suplicio y por cudles jucces
yo soy condenada!

Antinoo: Sufre.

Corifeo: Siempre se sufre cuando se cambia la luz celeste por
las tinieblas de una prisién. A muchas les toco parecido
destino. Cuando se ultraja ¢l poder y se transgreden los
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limites, hija mia, siempre se paga en moneda de sangre.
(Aumenta el sonido de roncos, siniestros graznidos, fuertes
aleteos que crecen y decrecen)

Corifeo: ;Qué es ese ruido?

Antinoo: Pijaros en primavera.

Carifeo (friamente): Estipido.

Antinoo: Me insultan: me voy.

Corifeo: (Quedate! Algo pasard a tltimo momento,

Antigona: Yo no lo supe, No supe que Creonte...

Antinoo: ;Es que va a tener un defensor?

Corifeo: No, jjamas!

Antinoo: ;Y entonces?

Antigona (aparta alas inmensas): jFuera! jFuera! (Gime de
terror, intentado protegerse. Con esfuerzo, se domina) iNo!
;Estd bien que me cubran con sus alas hediondas, que me
rocen con sus picos! (Se ofrece, feroz, con los dientes apre-
tados) ;Muerdan! Muerdan! ;No me lastimarin més que
Creonte!

Antinoo: Quicro irme a casa. [Tengo frio!

Corifeo: jYa nos vamos! Tomaria otro café. (Se levanta con
su taza en la mano y va en busca de otro café. Sc demora
cerca de la carcasa de Creonte)

Antinoo (aigo cae sobre la mesa, lo recoge con asco): (Qué es
esto? ;Qué inmundicia!

Corifeo: No preocuparse! Vendra Tiresias, y aunque ciego,
Tiresias sacerdote, jarregla todo! (Entra en la carcasa)
¢Qué hay de nuevo, viejo Tiresias? Me espanta tu cara
oscurecida, como con doble ceguera. Nunca me aparté de
tus consejos. Por eso goberné bien esta ciudad. (Para si)
Con hibiles pactos. (Pausa) ;Qué porquerfa es ésta? {Me

_ayé encima! (Sale, apartindose suciedades que le caen)

Antinoo (oculta con la mano algo que le ha caido sobre el
brazo, temeroso ¢ inmovil, Lentamente, aparta la mano
mientras mira hacia arriba): jPeste!

Corileo: jQué? (Peste!

Antinoo: {Quiero irme a casa!
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Corifeo: Los pajaros hambrientos arrancaron jirones del cada-
ver de Polinices. Por eso gritan. Comieron la carne y la
sangre de un muerto en la refriega.

Antinoo: jQue arregle esio Tiresias! jQuiero irme a casal

Corifeo; ;Y en tu casa te seguird la peste!

Antinoo: {Me encerraré!

Corifeo: ; Te seguird la peste! Ningiin Dios oird nuestras spli-
cas. {Malditas aves!

Antigona: El mal permitido nos contamina a todos. Escondidos
en sus casas, devorados por el miedo, los seguird la peste.

Corifeo: Tal vez no, si Tiresias consigue de Creonte lo que tu
empecinamiento te ha negado.

Antigona: No convenzas a Creonte, Tiresias. Creonte te ha
dicho que la raza entera de los sacerdotes ama el dinero.

(Rie) Y contestaste que la de los tiranos el lucro vergon-
20s0. jSe entienden bien ustedes! (Aparta las alas cuyo
aleteo ha decrecido) Yo no temo. (Qué te dice Tiresias?
Que pagards con la muerte de un ser nacido de tu sangre...
(Se oscurece) He... Hemén... par haberme arrojado a la
tumba y por retener insepulto ¢l cadéver de Polinices, En
boca de Tiresias, la verdad y la mentira estin mezcladas.
No te ensanés con un cadéver. ;Qué hazaha es matar a
un muerto?

Corifeo: Si, eso dird,

Antigona: Perros, lobos y buitres desgarraron el caddver de
mi hermano y con sus restos mancillaren los altares.

Corifeo: {Peste!

Antigona: Las ciudades se agitan,

Corifeo: iPeste!

Antigona: Tiresias, jesto te asusta! Hébil para ser amigo del
poder en su cispide y scpararse cuando declina, Pediste
por mi, por Polinices despedazado, Y por miedo, Creonte
me perdond. (Pausa) Yo no lo supe.

(Cesan graznidos, aleteos)
Corifeo: Temo que tendré que respetar las leyes, dijo Creonte.
Antinoo: {A buena hora!
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Corifeo: También tendra que respetar su imi
Amfﬂcmé(n se... (gesto de 8cudz;}mc)’ et
jgona (canturrea, se pone la corona de flores): Me d
(T :;rce a:e ma;cu extrana ¢l cuello, ef cuerpo w’:l::::
ﬁ: o, ahorcado) Vino la muerte, esposa, madre, herma-
Corifco: ;A la furia de Hemén!
Antinoo: Furia de jévenes!
Corifeo: |Creor;(e lp llamé entre sollozos! ;Cémo entraste a
ssa :umba. ¢Oigo tu voz o me estin engaiando los senti-
0s? ‘Arranqucq la piedra que obstruye la entrada. He-
mén!|Telosuplico! {Salide esa tumba! (Salloza paréd'ioo)
gm:yHcm Ia-lbmzabn & mi cintura. 4
eo: ;Y qué hi emén? jEscupié
e e i pié a su padre! (Escupe a
Anu:noo: 1A mi no!
gon'l’eo: ;{Y 7a06 su espada y...! (Ataca)
ntinoo (saltando): Creonte se salvé por poco
Confc?: Mas_lc hubiera valido reventar, éHa;I algo todavia
m’bti’;:dl'-lcuh:fg? que la propia desdicha? No sélo Hemén
s ice, su madre, se dio muerte con filosa cu-
Antinoo: ;También ella? ;No i
i iNo queda nadie!
Corifeo: Creonte queda. (Se ubica en la carcasa)
8:;?0:)&:“1,!01':!::. abrazado a mi cintura.
” P“d,er l;:;n n, oh desdichado! (En qué desgracia querés
tigona: Erré ¢l golpe contra Creonte y j
: se
espada. Respirando todavia enlazé :{nis l::;:'tl: ’;::;2
entre olas de sangre... olas de... sangre... en mi cara
(Bruscamente grita) jHemén, Hemén, no! |No te des
muerte! No hagas doble mi soledad.
2-::?00-:1 odos estos problemas por falta de sensatez. ;0 no?
eo: jAy, yerros _de estas mentes! Matan y mueren .lu
gentes de mi linaje. i.Ay, hijo, hijo! {Todas las desgracias
_ que sembraron en mi familia y sobre esta tierra! Y ahora
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yo, jculpable! Contra mi, jtodos los dardos! Sufriré en esta
prisidn, ja pan y agua! (Solloza, sinceramente)

Antinoo (desconcertado): Aiin tiene poder, ¢prision? (A qué
liama prisién? ;Pan y agua los manjares y los vinos? ;Las
reverencias y ceremonias?

Corifeo: ;Sufriré hasta que comprendan!

Antinoo: Posee un gran corazén que indulta ficilmente...

Antigona: Sus crimenes.

Corifeo: Mio fue el trona y el poder. { Vergonzante) Aiinloes...

Antinoo: A pesar de su termble dolor goza jperfecta felicidad!
iComo nosotros! \

Antigona: (lanza un gemido animal)

Corifeo: jLos perdono! jNo saben lo que hacen! Pretenden
condenarme, a mi, que di mi hijo, mi esposa, al holocausto,
Antigona, que atrajiste tantos malos sobre mi cabeza y
mi casta, jte perdono!

Antinoo (teatral): {Bravo!

(Sale el Corifeo de I carcasa, saluda)

Antigona canta:

“Un sudario lo envolvid;
Cubrieron su sepultura
Flores que el Hlanto regs.”

{Te lloro, Hemén! jSangre, cuinta sangre tenias! (Se toca
el rostro) Llena estoy, dentro y fuera, de tu sangre. No... la
quiero, no... la quiero. Es tuya. jBebé tu sangre, Hemén!
iRecuperd tu sangre! jRevivi!

Antinoo: ;Lo conseguira?

Corifeo {con una sonrisa ante su estupidez): Un poco dificil.

Antinoo: Sin embargo...

Corifeo (tajante): Cuando estd la sangre de por medio, los
actos no se enmiendan, jidiota!

Antigona {dulcemente): Hiciste doble mi soledad. ¢Por qué
preferiste la nada y no la pena? La huida y no la obstina-
cién del vencido.

Antinoo: {Era muy joven!
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Corifeo: Y vos, ;por qué tuviste tanto apuro? (Gesto de ahor-
carse)

Antigona: Temi ¢l hambre y la sed. Desfallecer innoblemente.
A tdltimo momento, arrastrarme, suplicar.

Antinoo: Los corazones mis duros pueden ablandarse, “a 1l-

timo momento”. jOiste su llanto? Te perdond.

Antigona: No. Atin quiero enterrar a Polinices. “Siempre”
querré enterrar a Polinices. Aunque nazca mil veces y €l
muera mil veces.

Antinoo: Entonces, |“siempre"” te castigard Creonte!

Corifeo: Y morirds mil veces. A la muerte, hija mia, no hay
que llamarla. Viene sola. (Sonrie) Los apresuramientos
con ella son fatales.

Antigona: (No terminara nunca la burla? Hermano, no puedo
aguantar estas paredes que no veo, este aire que oprime
como una piedra. La sed. (Palpa el cuenco, lo levanta y
lo lleva a sus labios. Se inmoviliza) Bebereé y seguiré sedien-
ta, se quebrardn mis labios y mi lengua se transformard
espesa en un animal mudo. No. Rechazo este cuenco de
la misericordia, que les sirve de disimulo a la crueldad,
(Lentamente, lo vuelca) Con la boca himeda de mi propia
saliva iré 2 mi muerte. Orgullosamente, Hemén, iré a mi
muerte, Y vendrds corriendo y te clavards la espada. Yo
no 1o supe. Naci, para compartir el amor y no ¢l odio.
(Pausa Jarga) Pero el odio manda, ( iriosaj (El resto es
silencio! (Se da muerte, Con furia)
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