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A dramaturgia de Harold Pinter ndo frequenta os teatros
brasileiros com a regularidade com que se faz presente
nos palcos portugueses, sendo, no entanto, paixdo de
alguns actores. O veterano italo Rossi, em 2006, dirigiu
Duas vezes Pinter (espectaculo com os textos Cinzas a
cinzas e Uma espécie de Alaska). O actor Selton Mello
produziu e actuou em O zelador, em 2005. Uma referéncia
a Pinter apareceu, ainda, na biblioteca teatral que o
encenador Gerald Thomas invoca, com forte ironia, na
dramaturgia de Terra em trdnsito, um solo para a actriz
Fabiana Gugli, em 2006.

Fugindo da crénica do tempo mais préximo, tomamos
o rumo do ano de 1967, quando encontramos uma
encenacéo de A volta ao lar, objecto de nosso interesse
neste trabalho'. Ao voltar a atencdo para o espectaculo,
pretendemos realizar no passado recente do teatro
brasileiro, "um corte sincronico para classificar a
multiplicidade heterogénea das obras contemporaneas
segundo estruturas equivalentes, opostas e hierarquicas
e, assim, revelar um amplo sistema de relacées” no teatro

em determinado momento historico (Jauss 1994: 46).

A proposta ¢ averiguar de que modo a obra de Pinter
constituiu, no Brasil, uma espécie de lugar de cruzamento
de sistemas historico-teatrais de referéncia, que se situam
entre a tradicdo do teatro dos primeiros actores,
modernizada pela cena dirigida dos anos 1950, e a eclosao
de poéticas cénicas e dramaturgicas de intensa radicalidade,
fenonemo que deslocou para novos patamares a precaria
tradicdo realista nos palcos brasileiros.

Entre o material iconografico do espectaculo,
localizamos a foto posada da actriz Fernanda Montenegro,
no cendrio de A volta ao lar, que, em pagina dupla, abre
a reportagem intitulada "0 sucesso de um escandalo”,
publicada na revista Manchete, periddico semanal de larga
circulacdo na época”. Esta primeira imagem permite
dimensionar alguns vectores da recepcao da peca no
Brasil. Fernanda olha séria e firme para a cdmara
fotografica, recostada sobre o sofa da sala, elemento
central do cendrio Unico da peca. A imagem sintetiza, num
lance, o poder da personagem em atrair os homens da
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familia que, tanto como a plateia quanto, de imediato,
os leitores da revista, passam a ser, progressivamente,
capturados seu dominio. Na foto, 0 que sobressai €
um modo corporal, mais sombranceiro e sereno do
que provocador, de apresentar-se ao publico, que, em
principio, funcionaria como chave antecipadora da
recepcao da peca.

Observada com mais atencao, a foto constitui, no
entanto, falsa pista para o acesso ao espectaculo,
porque anuncia apenas parcialmente a ldgica das
atitudes da personagem Ruth no texto de Pinter. Se
continuamos a pensar a recepcdo teatral com alguns
conceitos formulados por Hans Robert Jauss a propésito
da recepcao literaria, a foto da revista "evoca
propositadamente um marcado horizonte de
expectativas em seus leitores” (o repertorio que garante
destaque a personagens destinados a primeiros actores
das companhias), que, no entanto, a dramaturgia de
Pinter e a encenacao de Fernando Torres "destroem
passo a passo” (1994: 28).
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Ao reconstituir-se o horizonte de experiéncias teatrais
do publico brasileiro, na década de 1960, é possivel detectar
a permanéncia da longa tradi¢do dos agrupamentos
artisticos cuja identidade estava centrada na presenca
ostensiva do primeiro actor-empresario ou da primeira
actriz-empresaria. A modernidade recém-implantada na
década de 1950, com as companhias estaveis de repertdrio,
em que prevalecia, inicialmente, a cena dirigida e o equilibrio
da capacidade de actuacao, como condicdo para escalacao
do elenco, acaba rendendo-se a dindmica das "fabricas de
estrelas” (Branddo 2002: 204). A foto da revista dissemina
esta logica do "divismo tropical” (Brandao 2000: 301), que,
na formulacdo da pesquisadora Tania Branddo, embora
ameacada pela experiéncia moderna, continuava
entranhada tanto na pratica artistica quanto na pratica
recepcional daquele momento do teatro brasileiro.

Longe de ancorar-se na centralidade de um personagem
especifico, a dramaturgia de Pinter, em A volta ao lar,
baseia-se num sistema de rotacdo de presencas e numa
sucessdo de solos masculinos, de cuja fonte flui o discurso
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brutal das entranhas ou "o pus", "o vdmito", “a bile", para
lembrar imagens-chave que caracterizam os actos de fala
nesta obra. Percebe-se, assim, no texto de Pinter, como os
actos de fala concentram antagonismos, de modo a se
efectivar a imagem da cena como o ringue de uma luta
de boxe, outra alusdo do texto. Num fluxo de falas brutais,
a personagem Ruth impde-se, ao contrario dos homens,
pela presenca silenciosa, que oscila entre o entrar, o sair,
o ficar, o deixar-se cercar, o deixar-se tocar, o deixar-se
beijar, impondo, lentamente, o volume do corpo feminino
no meio das forgas masculinas, que a excepcéo do marido
de Ruth, Teddy, sdo predominantemente derivadas de
bocas que ndo se calam.

Na encenacdo em pauta, tanto os elogios da critica
quanto a ira dos espectadores recairam sobre a actriz
Fernanda Montenegro. Os ataques do publico durante as
duas temporadas, de 1967, no Rio de Janeiro, e de 1968,
em Sao Paulo, explicam-se pela convergéncia de um
esquema prévio de apreenséo do publico, acostumado a
ir ao teatro para ver o grande actor ou a grande actriz,
com uma disposicdo geral conservadora, que se vinha
constituindo na sociedade brasileira, desde 1964, antes
mesmo do Golpe Militar, resultando em movimentos civis,
como a "Marcha Deus pela familia e pela liberdade", que
teve estratégias de organizacao a cargo de liderancas e
movimentos femininos. A actriz Fernanda Montenegro
desabafa, anos depois do espectaculo: "em A volta ao far,
o Movimento da CAMDE (Campanha da Mulher pela
Democracia) organizava "protestos diarios no meio do
espectaculo. Um sofrimento.”(Rito 1981: 129).

Percebe-se como a personagem Ruth atrai esta forca
conservadora e a desconstroi, quando ndo se justifica em
primeira pessoa, nem invoca a simpatia ou a alianca do
publico. Tampouco o regime do didlogo em Pinter, em que
0s personagens se compdem como um palimpsesto, da
tempo para que qualquer sentimento moralista se articule
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durante a encenacdo. O modo de construcdo do dramaturgo
implicito impde a perda de funcdo de uma fala que,
colocando-se ao servico da percepcdo consensual da
sociedade, estivesse pronta a dar explicacdes sobre o
comportamento dos personagens (Vieites 2006: 61).

Embora, segundo a critica da época, a actriz tivesse
incluido na sua actuacao a abertura para "algo que
transcende misteriosamente, e de longe, a mera acgdo que
vemos no palco”, mostrando " perfeitamente que seu
personagem carrega consigo um outro mundo, além
daquele que conseguimos conscientizar”, como explica o
critico Yan Michalski (1967), é possivel reconstituir o modo
através do qual a actriz capitalizou um efeito paradoxal
para a recep¢do da peca de Pinter (Prado 1968). O contraste
entre a elegancia impecavel do traje e a atitude anti-
estereotipo da personagem, solicitado pela dramaturgia,
provoca curto-circuito na recepgdo e detona um movimento
passadista do publico.

A revolta das senhoras e a agressividade com que a
peca foi tratada por parcela da opinido publica representam,
assim, ndo s6 uma demanda conservadora de preservacao
da imagem feminina na figura da estrela da companhia,
mas, principalmente, uma espécie de negativa explicita ao
avanco de nova estética teatral, que se forjava como
resposta a ditadura militar, que se implantara havia poucos
anos. Seria preciso aguardar a proxima década, para que
se configurasse, com maior clareza para os espectadores
brasileiros, a pratica da cena derivada dos trabalhos de
grupos teatrais em processos colectivos de criacao, que
viriam oferecer ao publico uma nova estética cénica pautada
na des-hierarquizacdo de papéis e funcdes, de que resulta
"a invencao de uma linguagem bastante original” (Fernandes
2000: 14). A fabrica de estrelas passa a contrapor-se, entio,
outro modo de producao teatral, representado pelo teatro
de grupo que, empregando formas colectivas de criagao,
constroi-se como alternativa a um modelo empresarial -
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a companhia estavel de teatro de repertdrio - que também
se havia tornado economicamente inviavel nos anos 60,
no Brasil.

Diferentemente da interpretacdo de Fernanda
Montenegro para a personagem Ruth, a actuacéo de
Ziembisnki para Max teria conduzido a recepcéo para uma
distancia mais fortemente marcada, produzindo uma
negacdo da experiéncia estética familiar. Ziembinski
mantém-se no patamar da comunicacdo intelectual, que
exige a percepcdo da integralidade e da unidade do
espectaculo como nova unidade de recepcéo teatral, modo
persequido pela modernidade (Lima 1980: 23), fazendo
avancar "uma mudanca de horizonte de expectativas"”.

Ao cotejar as diferentes apreciacdes da critica sobre
0 actor, percebe-se que em torno da analise do personagem
Max constitui-se um nucleo teérico polémico: o novo
realismo praticado por Pinter, que ndo encontra termo de
comparacdo no repertorio de referéncias do espectador,
seja ele advindo da dramaturgia estrangeira encenada pelo
Teatro Brasileiro de Comédia, seja advindo da dramaturgia
brasileira, predominantemente encenada pelo Teatro de
Arena, nas décadas de 1950 e 60.

Enquanto o critico Yan Michalski se enreda em explicar
que, em A volta ao lar, ha "uma forma puramente realista”
que "acaba por ruir como um castelo de cartas", Décio de
Almeida Prado, critico, e também historiador, paulista,
dirige os seus leitores para uma escuta mais apurada do
texto e para um olhar mais atento a cena (1968). Interessado
na modernidade de Pinter, anuncia a pratica de um realismo
por subtraccdo, sintetizado no conceito de "adstringéncia
de linguagem cénica”. O realismo subtraido, proposto pela
dramaturgia pinteriana, poderia ser procurado no “fundo
de irracionalidade da peca”, territorio de contorno mitico
onde se instala confortavelmente o inexplicavel. No entanto
ha um outro limite do realismo a investigar, e este se situa
na composicdo cénica do personagem Max, por Ziembinski.
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Tanto Prado quanto outro influente critico, Alberto
D'Aversa, percebem que esta no papel do pai a fronteira
do naturalismo teatral. Tratando-se de um personagem
de fronteira, nesta figura haveria "o maximo que Pinter
concede ao naturalismo”, e, a0 mesmo tempo, a sua
ultrapassagem, através de "um esquema de falso
naturalismo” (1968).

Quando o paradoxo naturalista da dramaturgia de
Pinter invoca forcas que se medem, sem chegarem, na
maior parte das vezes, a se baterem em confronto directo,
percebe-se que 0 que estd em pauta € a representacéo
da dindmica da violéncia. Neste sentido, a recep¢do de
Pinter no Brasil oferecia a critica outro caminho
interpretativo, menos orientado pela intermitente presenca
histérica do realismo nos nossos palcos, e mais pela
insurgéncia de uma nova estética, cujas referéncias residem
no campo do teatro agressivo (Rosenfeld 1969: 43).

Observa-se, no entanto, que, em 1967, a discussdo
sobre a violéncia representada na cena e sobre a agressao
como componente da linguagem teatral acabou confinada
ao uso de palavrées. Desta feita, eles ndo ressoavam nos
teatros dedicados as revistas, ja em franca decadéncia,
desde a década anterior, ou ndo eram pronunciados por
artistas que faziam do baixo caldo sua marca registrada.
A sua ocorréncia em repertdrio ndo identificado com os
géneros populares, forneceu municao para a imprensa e
para os 6rgdos da policia politica.

Quatro meses depois da estreia, o espectaculo A volta
ao lar foi alvo de um primeiro e violento editorial do jornal
0 Globo, que a classifica na categoria dos “"pornodramas”,
lamentando que "respeitaveis actores e sobretudo grandes
actrizes nacionais” liguem os seus nomes ao teatro obsceno,
advertindo certos empresarios para que "ndo transformem
o teatro em criacéo de suinos". No ano seguinte, quando
a peca seqgue para temporada em Sao Paulo, o emprego
de palavras fortes pelos personagens, principalmente Max
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e Lenny, logo no primeiro acto, mantém o cartaz no
patamar da polémica, tendo como alvo a traducédo de
Millor Fernandes. O tradutor defende-se, em artigo
publicado no Correio da Manhé, em 31 de Marco de 1968,
data do quarto aniversario do Golpe Militar, contra a
acusacdo de ter alterado o texto de Harold Pinter, a fim
de tornar a peca mais picante e, portanto, ndo s6 comercial,
mas também subversiva.

Na véspera da estreia, em Sdo Paulo, a peca ¢ proibida
em todo o territorio nacional e a temporada fica suspensa
por quinze dias, durante os quais o director Fernando
Torres e 0 actor Ziembinski negociaram com a representante
da Censura, cada palavra mais forte do texto, em episodio
que se tornou antologico nas memorias dos tempos da
ditadura militar brasileira (Rito 1981: 130). Depois de
liberado pela Censura, o espectaculo passou a ser objecto
de precaucdes didrias dos produtores. Temendo ataques
a bomba do Comando de Caca aos Comunistas, “a peca
SO comecava depois de todo o teatro ser vistoriado pela
policia” (/bidem: 131).

Neste ambiente de recrudescimento da repressao, no
entanto, sobem a cena espectaculos que, também, se
revelam esteticamente agressivos. Yan Michalski, critico-
testemunha do teatro durante o regime militar, situa
Avolta ao lar na primeira fase dos confrontos entre as
artes cénicas e a ditadura militar (entre o golpe militar de
31 de Marco de 1964 e o dia 13 de Dezembro de 1968,
quando ¢ promulgado o Ato Institucional n. 5, 0 Al-5).
Neste periodo, a despeito do embate entre o teatro e o
regime, da-se um grande surto de renovacao artistica.
Para Michalski, a necessidade de demonstrar raiva e
inconformismo com o ambiente conduz a uma
“reformulacao muito radical dos proprios conceitos de
espectaculo teatral, decorrente da necessidade de contestar
0s codigos expressivos tradicionalmente aceites como
correctos e bem comportados (Michalski 1984: 11).
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No mesmo ano da montagem de A volta ao lar, chegam
aos palcos duas encenacdes que se inserem, de modos
muito diferentes entre a estética teatral agressiva, apontada
por Michalski: Navalha na carne, de Plinio Marcos, e
O rei da vela, texto escrito entre 1933 e 1934 por Oswald
de Andrade. Percebidas em sua simultaneidade, as trés
pecas indicam uma etapa de experimentacgdo de brutalidade
verbal e cénica, que constituia, naguele momento, uma
novidade no teatro brasileiro.

A peca Navalha na carne responde a necessidade de
colocar o submundo urbano em cena na “crueza de sua
matéria bruta" (a luta pela sobrevivéncia do trio de
personagens formado pela prostituta Neusa Suely, o
cafetdo Wlado e o empregado homossexual da pensao,
Veludo). A verve agressiva dos personagens tem
fundamento etno-sociologico. As suas falas sdo
determinadas por sua condicdo de marginalidade. Portanto,
ha explicita correspondéncia entre a brutalidade verbal e
as figuras representadas em cena. Navalha na carne teve
também sua saga de lutas com a censura. O espectaculo
foi proibido, logo depois da estreia em Sao Paulo. O texto,
depois de liberado pela Censura, recebe uma nova
montagem no Rio de Janeiro.

A radicalidade da encenaco de O rei da vela provocou
efervescéncia e adesao de uma parcela significativa do
publico, embora alguns sectores da critica tenham sido
“reticentes em decorréncia do grau de prolixidade,
carnavalizagdo, excesso de metaforas, referéncias
pornograficas, fragmentacdo da linguagem e ‘grossura’
na representacao, que o texto e a encenacao propunham”
(Freitas 2007: 70). Diferentemente, o critico Yan Michalski
valoriza a irreveréncia da montagem, vislumbrando nessa
experiéncia o surgimento de um moderno estilo brasileiro
de interpretacdo, "uma fusdo de técnicas modernas de
anti-ilusionismo com nossas caracteristicas nacionais de
malicia grossa e avacalhada”, derivadas de géneros
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populares como a chanchada, o teatro de revista € o circo
(1984: 78), para contar a historia de duas geragdes de
novos industriais que se aliam a aristocracia paulista falida
e seguem enriquecendo através da exploracao cruel dos
mais pobres. O espectaculo acabou censurado, assim como
todos os textos de Oswald de Andrade, logo depois da
implantacédo do Al-5, em Dezembro de 1968.

Se retomarmos com novos acentos tedricos esta
trilogia de espectaculos na qual se insere A volta ao lar,
veremos que estamos diante de uma série sincrénica
particularmente interessante, a partir da qual poderiamos
perceber diferentes poéticas da violéncia teatral. Nas
encenacdes de textos de autores brasileiros, parte-se de
uma homologia figurativista. O deboche explicitamente
orgiastico de Oswald ganha faces grotescas e figurinos
circenses, bonecos pornograficamente monstruosos na
encenacao do Oficina. Em Plinio Marcos, a representacio
crua do universo marginal da prostituicdo pede corpos
desnudos, brutos, insidiosos ou desgastados e, a0 mesmo
tempo, alvos indefesos ao soco, ao estrangulamento, ao
corte desfigurante da navalha.

Diferentemente, a dramaturgia de Pinter quase sempre
concebe 0s corpos como suportes a serem preservados
da deformidade, que uma acao violenta pode impingir-
Ihes. Nao se ferem os corpos explicitamente (ha excepces
como em The Room). Nas obras do autor dos anos 50 e
1960, eles ja chegam em cena gravemente feridos. No
entanto, os personagens apresentam-se cobertos por uma
camada de maquilhagem, de verniz, ou de lacre que se
rompe, paulatinamente, por accéo interna que advém ora
da oralidade eliptica e colada a ac¢des do quotidiano, ora
das falas incontrolaveis, chicotes saidos de bocas abertas,
que criam zonas de ameaca.

Ha, portanto, uma figuracdo nas personagens do
dramaturgo inglés, que emana das forcas da fala. A boca
diz o contrario do que se expressa na visualidade fisica
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dos personagens. A violéncia das falas ultrapassa o
representado, sobrepde-se ao desenho do corpo (postura,
gestualidade, figurino). S3o forgas invisiveis que estao
conformadas, aprisionadas no contorno, no limite da
figura corporal® que, portanto, nio ¢ expressiva porque
homologa, mas porque contém uma tensao, ou ¢ por onde
passa uma tensdo, sem que a forma se destrua ou, pelo
menos, ganhe nova plasticidade.

No contexto da década de 1960, no Brasil, a
incongruente figuratividade do humano em Pinter torna-
se, assim, um problema de recepcéo, porque forja uma
negatividade intensa, embora baseada na excluséo da
redundancia, da reiteracdo ou da conexdo directa entre
a forma da fala e a forma do corpo. A supressao do caracter
duplicador entre o oral e o corporal forja uma equacado
dificil de encenar no Brasil, naqueles tempos, quando se
instala uma linguagem teatral francamente excessiva.

A explicitacdo histérica da brutalidade clama pela presenca
ilustrativa do corpo no espaco da cena, dizendo em dobro
0 que a voz diz.

Apostar num “realismo adstringente”, ou no uso do
siléncio como "poténcia que as palavras encobrem” (Lima
2000: 3), suprimir a ostensividade da presenca do corpo,
0 seu contorno, o seu volume, a sua cor; impedir a sua
possibilidade, mais redundante ou histrionica, de expressar
dor e revolta, de alastrar-se e contaminar os que estao
em volta, torna-se uma estética inaceitavel a um teatro
manifestadamente ndo conformista e de oposicdo ao
regime, no periodo em que a repressao militar comeca a
aprender a torturar (Gaspari 2002: 357).

Diante de uma pratica de recepcéo acostumada a alta
performance individual do actor e face a uma estética
cénica de excessiva figuratividade e explicita agressividade,
a dramaturgia de Harold Pinter, restou, no Brasil, um certo
lugar a sombra, que tempos de intensa e livre
experimentacdo podem, finalmente, iluminar.
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Realismo e palavra brutal: Harold Pinter no Brasil

Anexo

Titulo: A volta ao lar (The Homecoming, 1965). Autor: Harold
Pinter. Tradugdo: Millér Fernandes. Direccdo: Fernando Torres.
Interpretacdo: Sérgio Britto (Lenny), Ziembinski (Max), Delorges
Caminha (Sam), Cecil Thiré (Joey), Fernanda Montenegro (Ruth),
Paulo Padilha (Teddy). Assitente de direcdo: Cecil Thiré. Cendrio:
Tulio Costa. Execugdo do cendrio: Dorlof. Supervisédo dos figurinos:
Kalma Murtinho. Fernanda Montenegro foi vestida por Celeste
Modas e A Cinta Moderna. Cabelo: Bruno do Copacana Palace.
Roupas masculinas: Windsor e Varsano. Figurinos: Sérgio e
Padilha: Antonio Dia. Director de cena: Marco Anténio. Electricista:
José de Mattos. Maquinista chefe: Antonio de Lourenco. Guarda-
roupa: Mariléna de Carvalho.

Local e data de estreia: Teatro Glaucio Gil, Copacabana, 8 de
Junho de 1967.

Titulo: Navalha na carne (1967). Autor: Plinio Marcos. Direcgdo:
Jairo Arco e Flexa.

Interpretacdo: Ruthnéia de Moraes, Paulo Villaca e Edgar Gurgel
Aranha (substituido depois por Sérgio Mamberti).

Local e data de estreia: Teatro Maria Della Costa, S&o Paulo,
Setembro de 1967.

Titulo: Navalha na carne (1967). Autor: Plinio Marcos. Direcgdo:
Fauzi Arap.

Interpretacdo: Tonia Carrero, Nélson Xavier e Emiliano Queiroz.
Local e data de estreia: Teatro Maison, Rio de Janeiro, Outubro
de 1967.

Fonte: http:/[itaucultural.org.br/aplicexternas/enciclopedia_teatroll

Titulo: O rei da vela (1933-1934). Autor: Oswald de Andrade.

Direcgdo: José Celso Martinez Correia.

Interpretacdo: Renato Borghi, Itala Nandi, Dirce Migliacio, Etty
Fraser, Fernando Peixoto, Otavio Augusto, Chico Martins, Edgar
Gurgel Aranha. Cenografia e figurino: Helio Eichbauer. Producdo:
Teatro oficina.

Local e data de estreia: Teatro Oficina, 29 de Setembro de 1967.





