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o Modernismo, apesar de toda a sua influencia e
poder transformador nas artes e vida cultural do Brasil dos
anos vinte e trinta, teve pouco efeito no teatro da epoca.
Nem textos nem representa~5es daquelas decadas revelam as
inova~5es realizadas na poesia, nas artes visuais como pin­
tura e escultura, e na musica. Como Sabato Magaldi
(1967:7) enfatizou em uma observa~ao perspicaz, a repre­
senta~ao teatral e constituida atraves de uma sintese de
varias artes (literarias e extraliterarias), e essas ainda nao
haviam atingido 0 nivel de sofistica~ao necessario para
colaborar na produ~ao de textos tao modernos.

Em outras palavras, 0 teatro brasileiro de entao nao
foi capaz de representar as realidades do seculo XX; 0 palco
ainda era dominado pelos generos e conven~5es que tinham
definido a dramaturgia do seculo passado. Dois dramaturgos
contribuiram para mudar esse quadro em defasagem:
Oswald de Andrade e Nelson Rodrigues. Cada urn deles deu
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a sua eontribuiyao signifieante para abrir 0 teatro as
mudanyas e transformayoes que ja earaeterizavam 0 teatro
europeu e norte-americano. 0 que eles fizeram nos seus
textos e semelhante, mas, ao mesmo tempo, diferente e
original. A diferenya basica entre 0 teatro de Oswald e 0 de
Nelson e que as peyas tao politicas e vanguardistas de
Oswald foram limitadas na epoea a palavra escrita. A
eensura politiea proibiu a representayao de suas tres peyas,
que somente mais tarde foram revalorizadas, e uma delas ­
o Rei da Vela - quando encenada em Sao Paulo em 1967
pe10 Teatro Ofieina obteve urn grande sueesso. Vestido de
Noiva de Nelson Rodrigues foi representada em 1943; essa
produyao constitui 0 verdadeiro eomeyo da modernizayao do
teatro brasileiro, grayas ao eneontro feliz de talentos na
forma de urn dramaturgo, que escreveu urn texto inovador,
urn diretor (0 imigrante polones Ziembinski), que possuia
nao so 0 senso do moderno mas tambem a experiencia para
eriar 0 espetaeulo com urn brilhante eenografo (Santa Rosa)
e urn grupo teatral eompetente e dinamico (Os
Comediantes).

As obras dos dois dramaturgos sao earacterizadas por
audazes inovayoes tematieo-politieas no easo de Oswald,
sexuais no caso de Nelson - e teatrais que vao projetar a
dramaturgia brasileira no seeulo XX. Os dois artistas explo­
ram, questionam, e tentam definir as relayoes humanas em
formas dramatieas modernas e atuais. Oswald focaliza 0 ser
humano em urn mundo caotico, envolvido nas eomplicayoes
de urn pais que passa por grandes transformayoes soeiais e
politieas. Nelson, no que Pelegrino (1966) denomina a sua
primeira fase, enfatiza mais 0 interior labirintico do ser. Em
sua segunda fase, 0 dramaturgo coloca esse ser em urn
eenario exterior sem sentido e hostil. As diferenyas e
semelhanyas entre Oswald e Nelson sao muitas, e
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interessantes. Entretanto, eu acredito que a semelhan~a mais
basica que os une na experiencia modernista se da ao nivel
de urna reformulayao e redefini~ao da rela~ao entre 0

espectador e 0 texto (escrito ou representacional). Essa
rela~ao nova e significante em todas as areas das artes, pois
se refere a pr6pria essencia da experiencia estetica: a
percep~ao.

As realidades de urn seculo novo exigiam novas per­
cep~oes, novos estilos de experimentar e representar 0

mundo no texto e 0 mundo do texto. 0 realismo mimetico,
com a sua rigidez e imagens fixas e estaticas, tinha seduzido
o espectador, envolvendo-o em urn espa~o fisico-temporal
onde este se via espelhado em urn mundo possivel que
substituia 0 mundo extratextual e que, acabada a representa­
~ao ou leitura, desaparecia. Os textos de Oswald e Nelson,
consciente ou inconscientemente reconhecendo a necessi­
dade de uma rela~ao nova e mais acomodadora, rejeitaram a
recep~ao passiva do texto, e ofereceram urn novo espa~o

estetico em que uma experiencia nova era nao apenas
necessaria como tambem exigida. Esse nao foi aquele
espa~o confortavel em que 0 espectador se encontrava pas­
sivamente com 0 texto; foi, ao contrario, uma zona
desconstrutiva em que 0 publico tinha que participar de urn
trabalho construtivo para ativar estruturas que revelassem 0

processo textual como urn processo dinamico de ler 0

pr6prio mundo. 0 texto deixou de ser urn reflexo do mundo
pois a fronteira rigida entre texto e mundo ficou mais
instavel e menos definida.

Esse novo espa~o textual, aquela jun~ao onde emerge
o moderno na forma da rela~ao (re)definida entre emissor e
receptor, e 0 que os te6ricos denominam metateatro. Eu vejo
este momento (ou momentos) na experiencia estetica como a
tematizayao de urn conceito geral da arte formulado no
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come~o do seculo XX pelo formalista russo Shklovsky
(1965). Ele define a obra artistica como tecnica (ou recurso),
ou especificamente, uma tecnica que requer novas per­
cep~oes do familiar. 0 semi610go tcheco Mukarovsky
(1964) teoriza esta ideia com a sua no~ao de aktualisace, e
Brecht formula a sua defini~ao de distancia e 0 efeito
alienador no teatro (Verfremdungseffeckt). 0 metateatro, em
essencia, e a focaliza~ao de urn objeto ja focalizado (a obra
de arte). 0 metateatro tematiza a distancia (estranhamento)
necessaria para a percep~ao estetica; 0 que e realizado
atraves de recursos que revelam ou criam 0 distanciamento.
Os textos metateatrais (como urn texto metaficcional, em
geral [Cf. Stoicheff 1991] , sao caracterizados pela distor~ao

da rela~ao linear entre 0 mundo e 0 espectador, a
autoconsciencia e auto-reflexividade ("0 texto deixa de
transmitir 0 mundo exterior, e questiona 0 seu proprio meio
de transmissao" - Stoicheff 1991 :88), e a auto-organiza~ao

(a ordem do texto metateatral se da paradoxalmente no seu
caos e na sua desordem, isto e, elimina-se a logica
tradicional de causa e efeito). Urn sentido de ruptura e
fragmenta~ao provoca urn deslocamento da percep~ao do
texto metateatral it. medida que os recursos que constituem 0
texto sao denunciados e 0 texto se revela enquanto texto. 0
espectador perde a no~ao de significa~oes universalmente
fixas e estaveis se sensibilizando, desta forma, it.
multiplicidade de possiveis interpreta~oes; interpreta~ao

gera interpreta~ao ao mesmo tempo que interpreta~ao

desconstroi interpreta~ao, oferecendo mais possibilidades
significativas.

o metadramlitico, segundo Hornby (1986:32) e urn
aspecto inerente it. obra de todo dramaturgo serio, cuja
missao e basicamente a mesma: modificar as percep~oes

usuais do espectador do seu mundo. A percep~ao humana
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constitui urn tema latente de todo 0 drama, e, como 0 drama
e urn tipo de percepyao, "volta-se sobre si pr6prio e passa a
focalizar a percepyao" (Hornby 1986:121). Essa auto­
consciencia e, na opiniao de Hornby (1986:32), apenas urn
entre seistipos gerais de metadrama, que incluem 1) a peya
dentro da peya, 2) a cerimonia dentro da peya, 3) 0 ator que
faz um papel dentro de seu papel, 4) as referencias litenirias
e extralitenirias (a pessoas ou coisas no mundo extratextual),
e 5) a auto-referencia. Eu prefiro pensar que todos esses
tipos caracterizam um conceito mais amplo de metateatro,
enquanto recursos que possibilitam ao estranhamento,
caracterfstica mais basica do "meta" (segundo 0 Novo Di­
cionario Aurelio, "meta" e urn prefixo que pode significar
"reflexao critica sobre") em qualquer forma artistica,
podendo emergir nao s6 no que vemos.· no texto escrito,
como tambem na maneira em que esse texto e representado
no palco. Desta forma, 0 cenario, a luz, os gestos e
movimentos do ator, 0 diaIogo - enfim, todos os
subsistemas de signa teatral (Cf. Kowzan 1968) que
constituem 0 meio atraves do qual os tipos de metadrama
sao concretizados no palco - convergem para criar a
distancia entre 0 espectador e 0 texto. Enessa distancia onde
ocorre 0 estranhamento e sao provocadas as percepyoes
novas do familiar.

o fenomeno metateatral pode surgir em graus
variaveis no texto. Um texto inteiro pode ser vanguardista e
experimental, ao transgredir e rejeitar todas as convenyoes
teatrais, ou pode apresentar apenas certos momentos dentro
de seu desenvolvimento que configurem a ruptura e a trans­
gressao de formas teatrais tradicionais. Os textos de Oswald
e Nelson oferecem os dois palos do fenomeno e como este
pode ocorrer em urn texto. As obras dramaticas de Oswald
sao quase completamente metateatrais, isto e, quase todos os
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elementos dos dramas - cemirios, personagens, hist6rias ­
concorrem para quebrar qualquer ilusao de realismo mime­
tico no palco. As obras de Nelson, entretanto, geralmente
oferecern uma hist6ria reconhecivel cuja estrutura narrativa
e quebrada por recursos intermitentes que desconstroem os
elementos tradicionais da obra draml:itica.

Oswald e Nelson usam varios dos recursos indicados
por Hornby, obtendo geralmente, eu acredito, 0 mesmo
efeito no espectador descrito por Brecht em seu
Verfremdungseffeckt: uma conscientizayao elevada no
espectador de seu mundo e a eliminayao da empatia
tradicional com as personagens. Embora 0 envolvimento
intelectual e a capacidade de instigar julgamentos criticos no
espectador tais quais requeridos por Brecht sejam
questionaveis (Cf. Ben Chaim 1984:33-35), podemos
assumir que 0 espectador nao responde da maneira
tradicional porque a situayao se apresenta de forma diferente
no teatro de Oswald e Nelson. 0 espectador nao ve seu
mundo simplesmente recriado no palco; 0 mundo que la
aparece requer a sua participayao ativa. Oswald e Nelson se
utilizam de diversos recursos draml:iticos modernos; mas
para efeito de minha analise apresentarei apenas exemplos
das tecnicas metateatrais para confirmar a minha nOyao de
que os dois artistas focalizaram 0 "~" para estabelecer a
relayao nova entre 0 texto e 0 espectador e, a partir dai, criar
novas percepyoes de seu mundo. Ao focalizar a perspectiva
do perceptor e emissor, me aterei aos exemplos em que os
dramaturgos, direta ou indiretamente, envoivern 0

espectador no texto, ao mesmo tempo em que rejeitam e
desconstroem 0 realismo mimetico. Os exemplos
necessariamente apontam para outros recursos que realizam
e confirmam 0 efeito metateatral.
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Talvez os recursos mais 6bvios no caso dos dois
dramaturgos sejam aqueles apreendidos atraves da visualiza­
yao do texto representado e nao atravesdo texto escrito.
Esses sao, entretanto, indicados pelos escritores em suas
didascaIias, que cuidadosamente especificam usos nao tra­
dicionais do espayo teatral e urna fusao da plateia eo palco.
Essa reformulayao da relayao entre plateia e palco, que no
seculo passado constituia urn espayo bern demarcado, esta­
belece urn paradoxo: ao mesmo tempo em que cria 0 distan­
ciamento, denunciando 0 palco como palco e a peya como
ficyao, exige-se tambem por parte do espectador urn
envolvimento, agora ativo e nao passivo, na construyao do
texto.

Em termos do espayO teatral, as obras dramaticas dos
dois artistas contem cencirios nao realistas. No caso de
Nelson, os cencirios freqiientemente contem urn minimo de
acess6rios, ou os pr6prios atores os criam atraves da panto­
mima; Oswald especifica cencirios estranhos e sinteticos. 0
cencirio, como Brecht sugere ao descrever 0 uso de projeyoes
na primeira produyao de sua peya Die Mutter, pode distan­
ciar 0 publico do mundo ficcional apresentado no palco,
impedindo qualquer identificayao facH com as personagens
ou qualquer envolvimento passivo com a ayao: "[os
cencirios] nao servem para ajudar 0 espectador mas para
dificultar a sua percepyao; impedem a sua empatia completa,
interrompem 0 seu envolvimento automatico. Transformam
o impacto em urn impacto indireto" (Brecht 1964:57-58).

A Marta (1937), peya na qual Oswald explora e rede­
fine a missao social (politica) do artista, abandona 0 cencirio
do realismo mimetico ao eliminar a separayao usual entre 0

espayO do palco e aquele da plateia, fundindo os dois. Neste
novo espayO teatral' onde a ficyao e a realidade se misturam
e coexistem, Oswald desfamiliariza aspectos de outros
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sistemas signicos teatrais: ele usa personagens, movimentos,
gestos, dialogos nao realistas e desumanizados, todos
acentuados e focalizados pelo uso da luz - a plateia fica na
penumbra e os refletores iluminam apenas as quatro per­
sonagens plantadas hi. 0 dramaturgo cria, como ele proprio
diz, "urn panorama de analise", colocando quatro marionetes
que representam os atores em tronos altos no palco e os
quatro atores na plateia. Neste caso percebe-se que ha uma
representayao dentro da representayao; as marionetes ges­
ticulam e os atores, a partir da sua posiyao junto ao publico,
observam e falam atraves de microfones, ficando entretanto
completamente estaticos. Realmente, a cena constitui urn
comentario sobre 0 publico e teatro tradicionais: urn espec­
tador que se senta passivamente no teatro diante de urna
representayao desurnanizada. Mas ao mesmo tempo,
Oswald, misturando ator com espectador, esta focalizando 0

teatro e 0 publico que quer criar - urn teatro em que 0

espectador participa no processo criativo da peya.
Ao longo da cena ha varios momentbs em que as per­

sonagens se conscientizam do fato de serem criayoes fic­
cionais ao se referirem a seu status teatral (por exemplo:
"Habitamos urna cidade sem luz direta - 0 teatro" - Andrade
1973:14; "Tens medo que seja urn personagem novo!" ­
p.1S; "Onde estamos, em que capitulo?" - p.1S). Essa auto­
consciencia e estabelecida atraves do monologo no qual 0

Hierofante, que de certa forma lembra a Commedia
dell'Arte, abre a peya e se identifica como personagem
teatral: "Senhoras, senhores, eu sou urn pedayo de per­
sonagem, perdido no teatro" (7). 0 monologo e dirigido a
plateia, que e colocada no texto: "...nesta farsa ficam a cargo
do cenario de que fazeis parte" (7). A fronteira entre palco e
publico e transgredida outra vez quando as personagens do
palco descem aplateia para melhor ver a cena entre Beatriz
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e 0 Poeta enquanto este escolhe entre a poesia pessoal repre- .
sentada por ela e urna poesia mais social e politica. As per­
sonagens, que sao estere6tipos tornados da sociedade e da
literatura (e que estao mortas), se dirigem ao espa~o tradi­
cionalmente reservado para 0 publico e ocupam a primeira
fila (53).

o Rei da Vela (1937) e urn born exemplo da teoria do
Manifesto Antropofago que propoe a devora~ao de temas e
tecnicas europeias· para criar urn produto bern original e
brasileiro. Nesta pe~a 0 dramaturgo explora a decadencia
politica e social do Brasil da epoca, e tambem ataca 0 teatro
contemporaneo atraves de recursos metateatrais. Como diz
George (1985 :41), "Oswald de Andrade criou uma tensao
dialetica entre arte e realidade. A obra nao cria simples­
mente uma ilusao de realidade. Ela e arte consciente de si,
em justaposi~ao a realidade exterior. Por conseguinte, 0

objeto estetico diferencia-se dessa realidade, ao mesmo
tempo que a comenta e a define." As auto-referencias ao
teatro sao muitas (Cf. George 1985:40-44):

A burguesia so produziu um teatro de classe. A apre­
sentac;iio da classe. Hoje evolufmos. Chegamos a
espinafrac;iio. (69)

Todo 0 arsenal moralista dos nossos avos. Nada
disso me impressiona nem impressiona 0 publico.
(82)

E um ladriio de comedia antiga... Com todos os
resfduos do velho teatro. (112)

Como no tempo do romantismo! As soluc;oes no
teatro. Para tapear. Nunca! So tenho uma soluC;iio.
Sou um personagem do meu tempo, vulgar, mas
logico. Vou ate 0 jim. 0 meu jim! A morte no
Terceiro Ato. (113)
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Esta telefonando para ver se eu morri. Truque de
cinema. Mas como no teatro nao se conhece outro,
ele usa 0 mesmo. (114)

Hl:i tambem um momento na representa~ao em que se
quebra a quarta parede e 0 espa~o tradicional entre 0 palco e
a plateia e eliminado. No terceiro ate a personagem
Abelardo faz parar a representa~ao, chama para 0 palco uma
pessoa extratextual (0 ponto), e se dirige diretamente ao
publico, referindo-se arepresenta~ao e ao dramaturgo:

ABELARDO - (Grita para dentra) Olal Maquinistal
Feche 0 pano. Por um instante so. (Fita em silencio
os espectadores.) Estao at? Se quiserem assistir a
uma agonia alinhada espereml (Grita.) Vou atear
fogo as vestesl Suicidio nacional! SolU9ao do
Mangue I (Longa hesita9ao. O/erece 0 revolver ao
Ponto e tala com ele.) Por favor, Seu Cireneu...
(Silencio. Fica interdito.) Ve se a/asta de mim esse
/os/oro...

o PONTO - Nao emais posstvell

ABELARDO - Como? Nao e posstvel? 0 autor nao
ligaria ... Entao? (113-114)

o teatro de Oswald de Andrade, no espirito da antro­
pofagia, e completamente experimental, sintetizando ele­
mentos do teatro vanguardista europeu (Expressionismo,
Futurismo, Surrealismo) em uma expressao de seu proprio
contexto politico e social altame~te original e pessoal.
Quando 0 Rei da Vela foi encenado, trinta anos depois de
sua composi~ao, a representa~ao constituiu um momento
fundamental na evolu~ao do palco brasileiro. Como diz
Michalski (1989:282), essa representa~ao "constituiria na
consagra~ao de uma verdadeira proposta estetica e cultural,
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que abriria uma nova etapa do teatro brasileiro e serviria de
inspira~ao a inumeros desdobramentos e imita~oes"(Cf.

George 1992:73-107).
o teatro de Nelson Rodrigues ja havia adquirido a

sua importancia hist6rica na dramaturgia brasilerira em 1943
com a montagem de Vestido de Noiva, que, embora total­
mente inovadora e vanguardista, se apresenta de modo dis­
tinto aos textos de Oswald. Os dramas de Nelson,
come~ando com Vestido de Noiva e 0 seu uso audaz de luz e
o palco dividido, oferecem elementos inovadores na forma
de recursos metateatrais, mas esses aparecem geralmente
entrela~ados de uma maneira muito sutil em textos que apre-

,sentam uma narrativa identificavel. Hutcheon categorizaria
as narrativas geralmente encontradas nas pe~as de Nelson
como metafic~ao historiografica, explicando que esse tipo
de fic~ao ecaracterizado por uma auto-reflexividade intensa
ao mesmo tempo que contem eventos e personagens hist6ri­
cos. Como indica Hutcheon, a metafic~ao historiografica
consiste em uma contradi~ao inerente pois "sempre funciona
dentro das conven~oes para subverte-las"(1988:5). Einteres­
sante notar 0 que McCaffery, escrevendo sobre a metafic~ao

em 1982, diz sobre esse recurso especifico de metafic~ao do
qual Nelson ja fazia uso em seus textos das tres decadas
anteriores: "Tornou-se urn modelo para 0 escritor contem­
poraneo, estando esse consciente de sua tradi~ao literaria e
dos limites da mimese... mas ainda podendo religar os seus
leitores ao mundo extratextual"(1982:264). Os textos de
Nelson Rodrigues contem uma dinamica que possibilita a
manipula~ao do espectador seja atraves de urn envolvimento
quase passivo seja atraves de um estranhamento metateatral.
Especialmente nas pe~as da segunda fase, 0 espectador se
sente dividido entre urn envolvimento com as personagens e
seus dramas quotidianos e, ao mesmo tempo, repelido pelos
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recursos que descobrem 0 status ficcional do texto. As per­
sonagens, linguagem, e situayoes sao mimeticamente realis­
tas na medidaein que vao ao encontro de normas facilmente
identificaveis como lugares, tempos, e uma classe social
especificos (a classe media da zona norte do Rio de Janeiro
em uma epoca atual). Em certos momentos das peyas, entre­
tanto, a ilusao mimetica e quebrada, e 0 espectador e
expulso do mundo ficcional, vivenciando urn senso de
estranhamento. Como diria Hornby (1986:32), 0 publico
experimenta "urna inquietayao, urn deslocamento de per­
cepyao". 0 espectador ve 0 texto como artificio, como
construyao ficcional, e se da conta de seu· proprio papel na
construyao desse texto.

As obras dramaticas de Nelson Rodrigues se utilizam
de recursos de todos os subsistemas de signo teatral que
denunciam 0 texto como artificio - cenarios estilizados,
ilurninayao, gestos, movimentos, dialogo, projeyoes, etc.
(Cf. Clark 1991 :42-71 para urn estudo semiotico dos sub­
sistemas signicos em Vestido de Noiva). Entretanto, men­
cionarei aqui duas peyas da sua primeira fase e depois
falarei mais sobre dois dramas da segunda que oferecern
varias dimensoes da obra dramatica rodrigueana - urna
"tragedia carioca" e urna "farsa irresponsavel". Essas obras
se assemelham as peyas de Oswald no que tange a sua
manipulayao do espayo teatral e ao envolvimento de espec­
tador, e mostram que Nelson, ate na decada de 50, continuou
a questionar e redefinir a relayao entre palco e plateia (Cf.
Clark, "0 espectador no texto: metaficyao e mimese no
teatro de Nelson Rodrigues", Anaisdo Terceiro Congresso
da Associafiio de Literatura Comparada. No prelo).

Nelson Rodrigues de forma geral respeita a divisao
tradicional entre palco e plateia. Entretanto, as vezes, a sua
obra requer urn rompimento com 0 efeito ilusionista, na
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medida em que urna personagem se dirige a um espectador
ou urna pessoa extratextual e elevada a categoria de
personagem. Em Valsa nO 6, por exemplo, a (mica
personagem da peya, Sonia, ao reconstruir a sua vida depois
de morta, fala constantemente aos espectadores, tentando
obter uma resposta (Cf. Clark 1990). Em A Falecida - uma
peya que depende muito de recursos metateatrais como
acessorios invisiveis, pantomima, e personagens construindo
o cemirio - 0 contra-regra aparece como personagem na
ayao (Cf. Clark 1993).

Nelson se utiliza de uma forma extremamente sutil ao
fundir 0 espayo do palco com aquele do publico, urn recurso
nao usado por Oswald que coloca atores na plateia ou saindo
do palco para se tornarem espectadores. 0 metodo de
Nelson e realizado sem invadirem-se os dois espayos fisicos.
Ao contnirio, Nelson cria um espayo psiquico em que a
personagem se torna espectador no proprio palco; esse
espectador encontra-se na mesma situayao que 0 extratextual
em termos de conhecimento dos detalhes da ayao. 0 ator
nao sai fisicamente do palco, mas fica bem claro que a
personagem assume a postura do espectador, pois ve a
mesma situayao e a mesma ayao que 0 espectador na plateia.
Esse recurso existe de uma forma bem sutil em Vestido de
Noiva onde Alaide reconstroi sua vida atraves da memoria e
da fantasia, as vezes observando e descobrindo detalhes de
seu passado como 0 seu proprio casamento e funeral ao
mesmo tempo que 0 espectador extratextual. Em A
Falecida (1957), Viuva, porem Honesta (1957), Boca de
Ouro (1959), Bonitinha, mas Ordinaria (1962), e Toda
Nudez Sera Castigada (1965), Nelson transforma uma ou
mais personagens emespectador, geralmente combinando
esse recurso com outros elementos que confirmam a
metateatralidade do momento no texto. Quando isto ocorre,
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o momento presente esta suspenso e a personagem observa
eventos de seu passado, esses complementando 0 que sabe
do presente. 0 espectador toma conhecimento da situa~ao ao
mesmo tempo que a personagem. Em geral, essas cenas nao
sao simples flashbacks; constituem uma representa~ao den­
tro da representa~ao central do texto e ha espectadores tex­
tuais e extratextuais. Durante esses momentos, a narrativa
principal e interrompida e 0 episodio, ao fornecer dados
necessarios para a compreensao da historia, constitui urn
comentario geral sobre a constru~ao textual. Nesta tematiza­
~ao do espectador, uma parte do palco se toma espa~o para
uma plateia textual, e os espectadores - textual e extratex­
tual - sao fundidos na mesma entidade estrutural.

Em A Falecida 0 dramaturgo constroi a narrativa em
tomo de personagens que retratam a classe media baixa do
Rio de Janeiro, falando uma linguagem coloquial acentuada
por palavras e frases da giria. Esse realismo, entretanto,
difere do realismo mimetico do seculo XIX; em Nelson, ao
contrario, 0 quadro realista e destruido por aspectos
metateatrais que incluem atores construindo 0 proprio
cenario, as vezes atraves de acessorios invisiveis e panto­
mima. Como faz em muitos de seus textos, Nelson apresenta
uma historia que so pode ser compreendida atraves do pas­
sado; nestes casos, ele suspende a a~ao da narrativa princi­
pal, fragmentando-a com outras narrativas. Isto e realizado
em A Falecida com 0 recurso de tomar uma personagem em
espectador, que, como 0 espectador extratextual, observa os
eventos do passado. Tuninho e 0 espectador da plateia che­
gam a saber ao mesmo tempo que a sua mulher era infiel. Os
dois espectadores veem uma representa~ao do passado que
revela os detalhes da sua aventura. Uma parte do palco e
transformada em outro palco atraves da luz, e ha uma repre­
senta~ao dentro da representa~ao. Tuninho fica fora da luz,
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sentado, como 0 espectador extratextual, vendo Zulmira e
Pimentel (a mulher de Tuninho e seu amante):

Pimentel poe 0 copo de u[sque no chao. Vem ao
encontro de Zulmira que acaba de entrar. Uma luz
azul e espectral sobre a cena evocativa. Tuninho
arrasta a propria cadeira e vem sentar-se diante do
quadro. (l06)

As vezes Tuninho faz perguntas para as personagens
dentro do espayo do passado. As personagens nao respon­
dem; a situayao aqui e a mesma que existe entre espectador
e palco; nesses momentos Zulmira e Pimentel nao per­
tencem amesma realidade que Tuninho - sao atores repre­
sentando um passado.

Em sua peya Viuva, POl'em Honesta Nelson acres­
centa um subtftulo - "uma farsa irresponsavel". Com esta
peya Nelson atacava os criticos que tinham depreciado seu
Perdpa-me por me Traires alguns meses antes (Cf. Magaldi
1981: 28). A farsa, como forma dramatica, e caracterizada
por uma "conscientizayao intensificada da ficyao aliada a
uma humanizayao minima" (Ben Chaim 1984:67); desta
forma, cria mais distancia entre espectador e palco do que
um drama realista. Viuva, porem Honesta nao eexatamente
uma farsa; segundo a definiyao tradicional da palavra, a
farsa nao se responsabiliza pelo comentario social; ao con­
trario,o seu objetivo e0 riso facil, e para realizar isto, "pode
perseguir 0 riso no mundo da fantasia onde 0 imprevisivel,
ate 0 impossivel, e comum" (Hughes 1974:271). Em Viuva,
o dramaturgo se apropria de certos aspectos da farsa para
satirizar e caricaturar nao s6 a critica teatral brasileira mas
tambem outras instituiyoes sagradas da epoca - a politica, 0

jomalismo, a psiquiatria, os medicos, 0 patriotismo, etc.
Nelson cria um texto que combina elementos dispares, entre
os quais capta 0 espectador: 0 humoristico e 0 serio, 0 far-
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sesco e 0 social, enquanto explora tambem a rela~ao entre 0

palco e plateia. Nessa pe~a, 0 recurso de tematizar 0 espec­
tador ao se transformar urna personagern em espectador
assume uma nova dimensao enquanto 0 autor utiliza
personagens estereotipadas e dialogo absurdo em urn mundo
fantastico. 0 senso do ridiculo predomina em cenas em que
o drarnaturgo coloca personagens no papel de espectadores
para que estes possam ver urn passado em que nao partici­
param; entretanto, elas participam na reconstru~ao desse
passado. Atraves da pe~a ha interrup~oes no presente da
a~ao quando uma personagem faz referencias a transiyoes
temporais para que 0 passado possa ser representado (por
exemplo: "Vou apagar a luz para uma transiyao de tempo!
Quando eu acender, estaremos no dia seguinte." - p. 263;
"Agora, vamos fazer uma transiyao de tempo. Passaram-se
seis meses de viuvez." - p. 265). Nestes casos Nelson
focaliza 0 processo de percepyao teatral em geral; como as
personagens da pe~a nao observam sirnplesmente uma
repeti~ao do passado mas tern que representa-Io, 0 especta­
dor extratextual tern que participar tambem na constru~ao do
texto, suprindo inforrnayao ausente e criando urna ordem
para compreender tudo. Nesse texto, basicamente, 0 recurso
metateatral e usado dentro de uma moldura metateatral, i.e.,
os espectadores observam e participam da construyao de urn
texto dentro do texto. 0 recurso e reiterado no final da petya
quando os atores se atiram do palco para a plateia. 0 mundo
ficcional invade 0 mundo real, e mais uma vez, 0 status dos
dois e questionado.

Embora 0 seculo xx no Brasil ja produzisse muito
bons dramaturgos inovadores, Oswald de Andrade e Nelson
Rodrigues sao os dois cujos textos contribuem sobremaneira
para a modernizayao dessa forma artistica em termos de
conteudo e tecnica. Cada urn contribuiu de sua propria
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maneira; as suas peyas sao diferentes tematica e estrutural­
mente, mas bem semelhantes no que realizaram e isso e 0

aspecto mais importante de seus projetos modemizadores:
os dois questionaram 0 teatro existente e, achando que este
nao era capaz de representar as realidades atuais,
redefiniram 0 aspecto mais basico de qualquer obra artistica,
a relayao entre objeto artistico e receptor, i. e., 0 processo da
percepyao. Atraves dessa redefini~ao, os dois dramaturgos
colocaram 0 espectador em urn papel mais ativo e vital,
fazendo-o parte do proprio processo criativo,enquanto co­
autor do texto. Isso se realiza no momenta em que aspectos
textuais fazem com que 0 texto se vire sobre si mesmo e se
identifique enquanto texto, i. e. , nos momentos metateatrais
que interrompem, caotizam, e desconstroem 0 texto tradi­
cional e revelam a impermanencia de formas antes conside­
radas fixas e estaveis. 0 espectador ja nao encontra no texto
urn suposto espelho do mundo, e tamb6m nao encontra la
um refugio para 0 seu proprio mundo caotico. Como diz
Hayles (1991 :21), "Enquanto urn texto mim6tico cria a
ilusao de que esta transmitindo informa~ao sobre 0 mundo,
urn texto metaficcional revela a constru~ao do mundo." Ao
contrario, 0 texto agora oferece ao espectador urn caos (Cf.
Hayles 1991: 14; a teoria do caos [A "caotica" 6 urn termo
que Hayles cria para a teoria do caos] define 0 caos como
urn espa~o criativo) que explica melhor 0 seu mundo,
confirmando 0 que Waugh diz sobre a metafic~ao em geral,
"6 uma resposta e uma contribui9ao a urn senso ate mais
profundo de que a realidade e a historia sao provisorias: ja
nao ha urn mundo de verdades etemas mas uma serie de
constru90es, artificios, estruturas impermanentes" (1984:7).
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