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Conversaram, no oitavo ou nono dia. Nadaram juntos na praia, primeiro.
Depois ela sentiu sede, ele pagou outro suco de limdo, tomou outra cerveja.
Deitados na areia, lado a lado, falaram. Se vocé quer que eu conte, repito, mas
ndo ¢ nada original, garanto. Ela era qualquer coisa como uma Psicéloga Que
Sonha Escrever Um livro; ele, qualquer coisa como um Alto Executivo Bancdrio
A Fim de Largar Tudo Para Morar Num Barco Como O Amir Klink. Ela, que
quase ndo fumava, aceitou um cigarro. E disse que gostava de Fellini. Ele
concordou: demais. Para surpresa dela, ele falou em Fassbinder. Ela foi mais
além, rebateu com Wim Wenders. Ele entdo teve um pouco de medo, recuou e
contemporizou em Bergman. Ela disse ah, mas avangou inda mais e radicalizou
com Philip Glass. Ele disse ndo vi o show, e comegcou a discorrer sobre
minimalismo: um a zero para ele. Ela aproveitou para fazer uma extensa, um
tanto tensa, digressdo sobre qualquer coisa como identidade Da Estética
Minimalista Com O Feeling Da Bossa-Nova. Ele ouviu espantado: um a zero
para ela.

(..

Ele tentava esquecer uma mulher chamada Rita. Conforme o uisque diminuia na
garrafa, Rita misturava-se aos poucos com outra chamada Helena, ele repetia
como-amei-aquela-mulher-nunca-mais-nunca-mais, enquanto ela sentia algum
ddio, mas ndo dizia nada, toda madura repetindo isso-passa-questdo-de-tempo-
tudo-bem. Para espanto dele, ela falou o nome daquele homem de antes, de
outros também, Alexandre, Lauro, Marcos, Ricardo — ah os Ricardos: nenhum
presta — e ele também sentiu certo odio, nada de grave, normal, tempos
modernos, mero confronto de descornos. Falaram entdo sobre as paixdes, os
enganos, as caréncias e todas essas coisas que acontecem no cora¢do da gente e
tudo, e nada. Dangaram de novo. Ele achava tdo bom debrugar o rosto naquela
curva do pescogo dela. Ela achava um pouco forte estar-se exibindo assim com
um homem afinal desconhecido debrucado desse jeito no pescoco dela, mas
encostava mais e mais a bacia na bacia dele — a pelve, a pelve, repetia,
mentalmente ensaiando passos de danca e-um-e-dois-e-trés -, um homem tdo
abandonado e limpinho cheirando ndo sabia ainda se a Paco Rabanne ou Eau
Savage, seria Phebo? cheiro de homem direto decente e porra caralho: afinal
estavam de férias. E livres, mas esse maldito virus impoe prudéncia. Ela deixou
que a mdo dele descesse até abaixo da cintura dela. E numa batida mais forte da
percussdo, num rodopio, girando juntos ela pediu:

— Deixa eu cuidar de vocé.

Ele disse:

— Deixo.

(..)

Mel e girassois
(Ao som de Nara Ledo)
Caio Fernando Abreu



RESUMO

O presente estudo visa a examinar o processo de criagdo dramatirgica em Zona
contaminada de Caio Fernando Abreu. A pesquisa em questdo estd centrada na andlise e
interpretacdo do prototexto da peca, que é composto por quatro versdes datiloscritas e pela
versdo publicada. Para tanto, nos valeremos dos pressupostos da critica genética, bem
como de teorias sobre dramaturgia, especialmente as de Bertolt Brecht, no que se refere as
suas proposicdes sobre a constitui¢do do distanciamento cénico. O texto teatral caracteriza-
se por ter uma natureza dual, o que o faz encontrar a sua completude somente no palco.
Nossa proposta €, através da andlise comparativa do material, verificar a constitui¢do da
teatralidade do texto, analisando em cada uma das versdes 0s seus elementos constitutivos.

Palavras-chave:
Critica genética — Caio Fernando Abreu — Zona contaminada — Teatralidade



RESUME

La présente étude vise a examiner le processus de création dramaturgique dans
Zona Contaminada de Caio Fernando Abreu. Ce travail est centré sur l'analyse et
I'interprétation de I’avant-texte de la piece, composé de quatre versions dactylographiées et
de la version publiée. Pour cela, nous nous appuyons sur les principes de la critique
génétique ainsi que sur la théorie de la dramaturgie, principalement celle de Bertolt Brecht,
concernant la constitution de la mise a distance scénique Le texte théatral est caractérisé
par une nature duelle dont la complétude se donne sur la scéne. Nous nous proposons, a
travers l'analyse comparative du matériel, de vérifier comment se constitue la théatralité du
texte, en analysant, dans chacune des versions, les éléments qui la constituent.

Mots-clés:
Critique génétique — Caio Fernando Abreu — Zona contaminada — Théatralité
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CONSIDERACOES INICIAIS

A gente quer ter voz ativa

No nosso destino mandar
Mas eis que chega a roda viva
E carrega o destino prd ld ...

Roda Viva — Chico Buarque
Roda viva

Os estudos de critica genética, longe de entrarem em concorréncia com outros
métodos de andlise de texto, inauguram a abertura de um campo de estudo ainda pouco
explorado, dentro do qual os discursos criticos encontrardo um vasto material que os
auxiliard a confirmar ou rejeitar, com certa “objetividade” experimental, a fundamentacdo

de suas hipdteses interpretativas sobre determinada obra.

Os estudos genéticos iniciaram-se em Paris, em 1968, quando o Centro Nacional
de Pesquisa Cientifica (CNRS) criou uma equipe de pesquisadores, coordenada por Louis
Hay, encarregada de organizar e estudar os manuscritos do poeta alemao Heinrich Heine,

recém chegados a Biblioteca Nacional.

Em posse desse material, a equipe sentiu a necessidade de sistematizar seu
método de trabalho, no intuito de torna-lo o mais cientifico possivel. Inicia-se nesse
momento, segundo Grésillonl, a primeira fase dos estudos genéticos, decorrentes da
necessidade de estudar os manuscritos, tentando recuperar e entender o processo de

criagdo, que se denominou ‘“momento germanico-ascético” e que vai até 1975.

" GRESILLON, Almuth. Alguns pontos sobre a critica genética. Estudos Avangados, n. 11, maio 1991.
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A segunda fase chama-se “momento associativo-expansivo”, quando o grupo de
pesquisadores de Heine passa a dialogar com os grupos de Proust, Zola, Valéry e Flaubert
que se formavam na época. E a terceira fase, iniciada em 1985 e vigente até hoje, Grésillon
chama de “momento justificativo-reflexivo” em que os estudiosos se langam a exploracdo
dos manuscritos e, mais do que isso, a reflexdo dos principios fundamentais e legitimidade
da disciplina. Criou-se, nessa época, no CNRS, um departamento dedicado exclusivamente

ao estudo de manuscritos: o Institut des Textes et Manuscrits Modernes (ITEM).

A critica genética foi introduzida, no Brasil, por Philippe Willemart, responsavel
por organizar o I Coléquio de Critica Textual: O Manuscrito Moderno e as Edicdes,
realizado na Universidade de Sao Paulo em 1985. Nessa ocasido, criou-se a Associacdo de
Pesquisadores do Manuscrito Literdario (APML) e, como conseqiiéncia direta, a
organiza¢do de grupos de pesquisa, como o do IEB (Instituto de Estudos Brasileiros), do
Laboratorio do Manuscrito Literario, da Faculdade de Filosofia, Letras e Ciéncias

Humanas (FFLCH) e do Centro de Estudos de Critica Genética da PUC-SP, entre outros.

A partir de 2006, devido a abrangéncia que alcangcaram os estudos genéticos, a
APML passou a chamar-se Associagdo dos Pesquisadores em Critica Genética (APCG),
que realizou em outubro de 2008, em Vitéria (ES), o seu 9° Congresso Internacional. A
revista Manuscritica: Revista de Critica Genética, criada em 1991, que estd em seu décimo

quinto nimero, € uma publicacdo da APCG que se destina a divulgar as pesquisas

realizadas nessa area.

O trabalho do geneticista é tornar disponiveis, acessiveis e legiveis documentos
que num primeiro momento sdo apenas peca de arquivo. O trabalho genético pretende
desnudar os processos da escrita e posteriormente constituir hipdteses a respeito desses,
através dos manuscritos de trabalho, espaco de inscricdo e lugar de memoria das obras in
statu nascendi. Os manuscritos constituem, portanto, um trago visivel de um mecanismo
criativo, e estuda-los € tentar tornar visivel e compreender a originalidade do texto literario

através do processo que o fez surgir.

Pretendemos estudar os caminhos desse processo em Zona Contaminada, peca de
Caio Fernando Abreu, através das suas diversas campanhas de escritura. O dossi€ genético

da peca é composto por quatro exemplares de manuscritos datilografados, ou datiloscritos,
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por uma xérox do quarto exemplar e pela primeira e tinica, até 0 momento, edi¢do do texto,

publicado na antologia Teatro completo®, organizada por Luiz Arthur Nunes.

O material que compde o dossi€ genético dessa pesquisa faz parte de um acervo
de diversos tipos de documentos referentes a vida pessoal e a producdo artistica de Caio
Fernando Abreu. Ele é constituido de correspondéncia, de materiais fonogréficos e
fotogréficos e de originais de textos inéditos e ja publicados, caso dos datiloscritos da pega
Zona Contaminada. Esse acervo foi doado ao Instituto de Letras da Universidade Federal
do Rio Grande do Sul (UFRGS) pelo diretor teatral e produtor cultural Luciano Alabarse e

estd sob a tutela da professora Dr®. Mércia Ivana de Lima e Silva, que coordena o projeto

Arquivos Literdrios e Memoria Cultural.

Zona Contaminada nos conta a historia das irmas Carmem e Vera, as unicas
mulheres que sobreviveram a um acidente atdomico. Desde o acidente, elas vivem
escondidas. Vera € a encarregada de buscar mantimentos e de fazer a seguranca de ambas.
Carmem criou para si um mundo paralelo, em que vive Mr. Nostdlgio, um ser imaginério,
interlocutor de suas divagacdes. Vera também tem um homem em sua vida, um homem
real, a quem encontrou numa de suas expedi¢cdes e com quem mantém, desde entdo, um
relacionamento amoroso. Ele € o Homem de Calmaritd, um sobrevivente que também nao
estd contaminado e de quem Carmem fica gravida. Elas sobrevivem em meio as buscas que
o Poder Central faz delas, pois sdo as unicas mulheres vivas capazes de reproduzirem seres
humanos sauddveis. Ha ainda Nostradamus Pereira, o encarregado de manter a todos
informados das ultimas noticias, principalmente sobre as buscas a Carmem e Vera. O
Homem revela para Vera a existéncia de um lugar limpo, além da Zona Contaminada,
chamado Calmarita. Eles combinam de fugir; no entanto o Homem é capturado e denuncia

as irmas. Ele é morto, Vera foge e Carmem ateia fogo ao préprio corpo.

O prototexto a ser analisado serd composto pelos quatro datiloscritos da peca e
pela versdo publicada. A ordenagdo que estabelecemos para o material deve-se ao
confronto dos manuscritos, 0 que nos permitiu comparar e apontar as alteracdes
empreendidas ao longo do processo de criagdo. Esses diferentes estados genéticos do
material podem ser mensurados através das mudancas de nomes das personagens, da

transposi¢do, ampliacdo ou corte de cenas, enfim, de uma série de alteragdes, que na sua

2 ABREU. Caio Fernando. Teatro completo. Org. e pref. de Luiz Arthur Nunes. Porto Alegre: Sulina; IEL,
1997.
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maioria sdo incorporadas ao texto na versdo seguinte e que nos permitem presumir alguns

dos caminhos desse processo.

Partiremos da nogdo de prototexto, cunhada por Bellemin-No&l’, que diz que “o
prototexto propriamente dito ndo existe em nenhum lugar fora do discurso critico que o
produz, extraindo-o dos rascunhos, € o recorta a proporciao que o analisa”, e também que o
prototexto “€ uma certa reconstru¢do dos antecedentes de um texto, estabelecida pelo
critico com o auxilio de um método especifico, destinada a ser objeto de uma leitura em
continuidade com o dado definitivo™*. No entanto, com a intengdo de atender as

peculiaridades do nosso corpus de pesquisa, incluiremos a obra publicada como parte de

nosso prototexto, ampliando essa conceituagao.

Desenvolveremos o trabalho como pesquisa bibliografica e documental, a partir
do prototexto que estabelecemos para andlise. Esse corpus serd analisado e investigado
especialmente por meio de bibliografia tedrica referente a critica genética e do cruzamento
de diversos enunciados tedricos relativos ao texto dramético, no intuito de tentar entender
0s processos construtivos que envolvem o texto teatral, j4 que este, pela peculiaridade de
sua natureza, é considerado um texto literario incompleto, que apenas conhece a sua plena

realizacdo quando € encenado, pois ele € escrito ndo apenas para ser lido, mas para ser dito.

Na primeira parte, faremos um levantamento do percurso do teatro brasileiro a
partir do momento em que ele se pretende um teatro moderno. Entendemos, por teatro
moderno, o periodo a partir do qual surge a preocupagdo em produzir uma dramaturgia de
cunho nacional, em ampliar e renovar o publico teatral e, também, em introduzir novas
pesquisas estéticas nas praticas teatrais. Examinaremos, nesse sentido, as propostas de
Brecht para a composicdo do teatro épico, estética e ideologia que exerceu grande
influéncia sobre o teatro brasileiro, representado aqui através dos trabalhos de grupos como
o do Teatro de Arena, do Teatro Opinido e do CPC da UNE; e também sobre o texto de
Caio Fernando Abreu, que € objeto de nosso estudo, especialmente no que se refere a
utilizacdo dos recursos que criam o efeito de distanciamento cé€nico. Realizaremos também
uma contextualizacdo historico-social do periodo, que € bastante conturbado, e palco de

acontecimentos que marcardo para sempre a vida do pais.

* MANUSCRITICA. Revista de Critica Genética, Sdo Paulo: APML, n. 4, 1990, p. 139.
4 .
Ibid., p. 141.
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Na segunda parte da pesquisa faremos a descri¢do e o resumo, cena a cena, de
todas as versdes da peca, empregando o instrumental da critica genética. Inicialmente,
realizaremos a descricdo material das quatro versdes datiloscritas, procurando abranger
todos os aspectos que se referem ao suporte material. O proximo passo serd realizar o
levantamento da operagdo escritural de cada uma das versdes manuscritas e a seguir fazer o
cotejo entre essas e a versdo publicada, no sentido de explicitar os caminhos que se

estabelecem entre elas.

Na terceira parte, empregaremos o instrumental da critica genética e das teorias do
texto teatral para analisar, através dos processos escriturais, a constituicao do texto teatral,
considerando as suas particularidades, sendo a principal delas o fato de ser escrito para ter
vida plena e autdnoma fora das péaginas impressas. Segundo Décio de Almeida Prado
(2005), as personagens, no teatro, constituem praticamente a totalidade da obra, e &
especialmente através delas e dos mecanismos que as constituem que pretendemos
desvendar o processo de construcdo da teatralidade do texto. Nesse capitulo é onde
também pretendemos analisar o emprego que o autor faz dos recursos do distanciamento
do teatro brechtiano. Ao estudarmos os manuscritos de Zona Contaminada, temos a
intengdo de compreender a especificidade do texto teatral através dos caminhos percorridos
pelo autor, em cada uma das versdes manuscritas, no cotejamento entre elas e entre elas e a

obra publicada.

Qualquer trabalho de andlise literdria vai se construindo conforme vamos
“dominando” nosso objeto de estudo; com a pesquisa que se dd através dos manuscritos, a
realidade ndo se mostra diferente. No entanto, a ela acrescentam-se novos elementos, 0s
rastros deixados pelo autor, que, conforme vdo sendo desvendados, motivam
questionamentos que talvez apenas o texto publicado, dado como o final, ndo nos
suscitaria. Dessa forma, procuramos incrementar a fortuna critica acerca da obra teatral de
Caio Fernando Abreu, visto que o autor € mais conhecido pelo seu texto narrativo,

especialmente pela sua producdo contistica.

E necessdrio que esclarecamos alguns dos procedimentos que serdo adotados
durante a realizacdo do trabalho. O primeiro deles é sobre a grafia do nome de duas
personagens. Na primeira versdo de Zona Contaminada, as personagens Carmem e
Nostélgio sdo chamadas de Carmen, grafado com n, e Noztalgius. Nas demais versdes eles

serdo Carmem e Nostalgio. Decidimo-nos por utilizar somente a segunda grafia, mesmo
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quando nos referirmos a primeira versdo, o que serd sempre mencionado. O segundo
refere-se a identificacdo numérica de versdes e cenas. O autor utiliza-se na primeira versao
de numeros romanos para assinalar as cenas e nas demais, nimeros ardbicos. Optamos por
utilizar, em todas as situagdes, nimeros romanos para designarmos tanto as cenas, quanto
as versoes, quando essas forem citadas. Por exemplo: cena vinte (cena XX); versdo quatro
(V IV). E, por fim, adotaremos o modelo de transcricdo linearizada® todas as vezes que
formos exemplificar nossas andlises, através da citacdo de trechos dos textos, nos quais
haja alteracdes. Optamos por sinalizar esses trechos em negrito, para que as mudancas
possam ser visualizadas mais facilmente. Para realizarmos essa tarefa utilizaremos as

seguintes convengdes’:

/ I = substitui¢do de palavra, frase, trecho ou sinal grafico;

{ } =eliminacdo de palavra, frase, trecho ou sinal grafico;

< > =acréscimo de palavra, frase, trecho ou sinal grifico;

# # = deslocamento de palavra, frase, trecho ou sinal grafico;
[ ]=correcdes;

@ = abertura de paragrafo ou mudanga de linha.

A génese desse trabalho tem, com certeza, sua raiz plantada nos trabalhos de
Iniciagdo Cientifica na Pontificia Universidade Catdlica do Rio Grande do Sul (PUCRS),
onde mais tarde, como bolsista de especializacdo e mestrado, trabalhamos nos acervos

literarios de Pedro Geraldo Escosteguy (ALPGE) e Erico Verissimo (ALEV).

Os acervos faziam parte das linhas de pesquisa do Centro de Pesquisas Literarias
da PUCRS, subordinados ao projeto Acervo de Escritores Sulinos (ACERSUL), parte do
projeto Integrado do CNPq, Fontes da Literatura Brasileira. A proposta do Projeto era
organizar e preservar a documentagdo relativa a vida e a obra de escritores e estava sob a

coordenacgdo da professora Dra. Maria da Gldria Bordini.

Nesse periodo, participamos como ouvinte e na organizacdo de todos os

Encontros Nacionais de Acervos Literdrios Brasileiros (ENALB), onde a maioria dos

3 Reproducdo datilografica de um manuscrito que transcreve todos os elementos do original, mas sem
respeitar a topografia da pdgina; esta é freqiientemente substituida por um comego/inicio de cronologizagdo
dos elementos escritos no meio de uma mesma pagina. E um comego/inicio de interpretacio, ja que aparece a
verticalidade dos paradigmas de reescritura, a qual é traduzida em sucessividade horizontal (GRESILLON,
Almuth. Elementos de critica genética: ler os manuscritos genéticos. Porto Alegre: Editora da UFRGS, 2007.
p. 359).

® SILVA, Mircia Ivana de Lima e. A génese de Incidente em Antares. Porto Alegre: EDIPUCRS, 2000. p. 65.
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pesquisadores que trabalhavam ou trabalhariam com critica genética encontravam lugar
para apresentarem seus trabalhos, proporem discussdes e trocarem histérias de sucesso e
angustias na organizacdo e manutencdo de seus acervos, parte essencial da realizagcdo de

nosso tipo de trabalho.

Durante esse longo periodo (1992-2000) tivemos contato com todas as categorias
de materiais que compunham o acervo de EV (correspondéncia, manuscritos, cadernos de
notas, correspondéncia, biblioteca). Durante esse tempo, nossa atividade especifica era a
organizacdo da biblioteca de Erico Verissimo, riquissima em notas marginais e
dedicatorias de seus ilustres autores. Além de ter contato com todo o universo do autor,
ainda contdvamos com a presenca de Mafalda Verissimo que nos brindava com um
delicioso café com biscoitos e compartilhava conosco suas memorias de vida e viagens

pelo mundo com Erico Verissimo.



1 TEATRO EM PEDA(;OS7

Oh, pedago de mim

Oh, metade adorada de mim
Lava os olhos meus

Que a saudade é o pior castigo
E eu nao quero levar comigo
A mortalha do amor

Adeus

Pedago de mim — Chico Buarque
Opera do malandro

O homem faz arte por prazer e por necessidade. Através da arte ele pensa sobre si
e sobre todas as coisas que o envolvem. Segundo Aristételes, “O imitar é congé€nito no
homem (e nisso difere dos outros viventes, pois, de todos, é ele o mais imitador, e, por

C o ~ . 8
imitacdo, aprende as primeiras nogdes), € os homens se comprazem no imitado™.

O teatro é uma das formas artisticas criadas pelo homem para expressar-se. Por
meio do teatro, retrataram-se os modos de viver, os desejos e os medos dos herdis e dos
homens comuns, das sociedades em que se desenvolveu. Foi assim através das tragédias e
comédias classicas, dos Autos € Mistérios da Idade Média, da Commedia dell’arte, do
teatro elizabetano, dos dramas religiosos, das comédias e dos dramas burgueses, do teatro

politico.

Na sua origem, o texto dramdtico vale-se dos mesmos recursos de que o texto

narrativo para realizar o seu processo mimético. No dizer de Aristételes, utiliza-se do

7 Referéncia ao livro Teatro em pedacos (PEIXOTO, Fernando. Teatro em pedagcos. 2. ed. Sdo Paulo:
Hucitec, 1989).

8 ARISTOTELES. Poética. Trad. Eudoro de Souza. 2. ed. Sdo Paulo: Ars Poetica, 1993. Edicdo bilingiie
(grego/portugués). p. 28.
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mesmo meio, que é a linguagem. Contudo, o primeiro precisa valer-se também de outros

recursos artisticos para realizar de fato tal processo, o que acaba por distingui-lo.

A auséncia de autonomia do texto dramético resulta numa identidade ddbia que
serd responsavel pela dupla discriminagdo de que serd vitima. Na esfera de predominio
cénico, ele é, muitas vezes, execrado por quem considera que recebe mais atengdo do que o
espetdculo em si. No campo literdrio € relegado ao segundo plano, porque se atesta uma
dificuldade em abranger a sua totalidade, ja4 que, isolado, ndo disporia dos meios para
atingi-la. Para Ortega, y Gasset, essa dualidade descaracteriza a dramaturgia como um
verdadeiro género literdrio:

A dramaturgia € apenas secunddria e parcialmente um género literdrio e,
portanto, mesmo isso que, em verdade, ela tem de literatura ndo pode ser
completado de forma isolada daquilo que a obra teatral tem de espetdculo. O

Teatro — literatura — podemos 1&-lo em nossa casa, a noite, de chinelas, junto a
-9
lareira.

Massaud Moisés (2007)'°, por outro lado, propde que se considere essa dualidade
e se analise o texto dramdtico em duas etapas. Em primeiro lugar, devemos observar os
aspectos literdrios, a peca enquanto texto; e mais adiante, a sua probabilidade como
espetdculo, a sua teatralidade. Moisés acredita que o leitor possa, ao “arquitetar na

imaginacdo” o espeticulo, estar apto a julgar a representatividade do texto.

A proposta de Moisés, no entanto, na medida em que sugere que se construa a
teatralidade na imaginacdo, ndo atenderia a reivindicagdo daqueles que acreditam que a
realizacdo plena do texto dramdtico, ou teatral, s6 se realiza de fato no espaco chamado
palco e através de todo um aparato extratexto. Jiri Veltruski discute a questdo por outro
lado; ele considera o texto dramdtico um dos componentes fundamentais da estrutura
teatral, mas acredita que:

A querela sem fim acerca da natureza do drama, isto €, se € um género literdrio
ou uma pega teatral, é inteiramente futil. Uma coisa ndo exclui a outra. O drama

€ uma obra literdria por direito préprio; nio requer mais do que a simples leitura
para penetrar na consciéncia do piblico. Ao mesmo tempo, é um texto que pode,

® ORTEGA Y GASSET, José. A idéia do teatro. Trad. J. Guinsburg. 2. ed. Sdo Paulo: Perspectiva, 2007. p.
35.
' MOISES, Massaud. A andlise literdria. 16. ed. Sdo Paulo: Cultrix, 2007. p. 203-204.
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e na maioria das vezes pretende, ser usado como componente verbal da
~ 11
representacao teatral.

Considerando-se que todo texto teatral € pensado como matéria verbal para o
palco e que seja possivel a existéncia de teatro sem texto escrito, ndo € possivel ignorar
todos os outros elementos que constituem o modus operandi teatral do Ocidente. Em O

. 12
signo no teatro

, Tadeusz Kowzan estabelece treze sistemas de signos que sdo
empregados na representacio teatral. Levando-os a uma classificacdo mais sintetizada,
divide-os em cinco grandes grupos de signos: texto pronunciado (palavra, tom); expressio
corporal (expressdo facial, gesto, marcacdo); aparéncias exteriores do ator (maquilagem,
penteado, indumentdria); aspecto do espago cénico (acessorios, cendrio, iluminacdo); e
efeitos sonoros ndo articulados (musica, som). Ainda, segundo Kowzan, essa € apenas uma

das vérias possibilidades de se organizar esses sistemas de signos.

Tais sistemas de signos passaram por inimeras transformagdes desde a sua
origem grega até a contemporaneidade. O coro, por exemplo, que estd na esfera do texto
pronunciado, passou por momentos de ascensdo e declinio; o palco, espaco cénico,
ampliou-se e reduziu-se, afastou-se e aproximou-se do publico, ocupou estalagens, currais,
escadarias e adros de igrejas, ruas e pragas; inovacdes de cunho tecnolégico, como os
efeitos sonoros e a iluminag@o, alteraram de modo decisivo a elaboragdo cenografica. No
entanto, uma mudanga primordial, que altera de modo significativo a forma de se fazer
teatro, ocorreu apenas no final do século XIX, com a primazia dada a figura do metteur en
scene, do diretor. Segundo Jean-Jacques Roubine:

Nos anos 1880 produz-se uma transformagao bem conhecida dos historiadores: o
advento do diretor. A partir de entdo, vé-se multiplicarem as reflexdes tedricas

sobre sua arte, seus direitos e seus deveres, ao passo que, a0 mesmo tempo,
= . L x . 13
observa-se uma rarefacéo dos discursos tedricos de vocacao totalizante.

A partir desse momento, ainda segundo Roubine, “optou-se por privilegiar as
teorias da representacdo. S3o as mais numerosas, as mais diversas, freqiientemente as mais

interessantes™'*. O texto deixa de ser o protagonista dessa histdria para tornar-se, ndo um

' VELTRUSK]I, Jiri. O texto dramdtico como componente do teatro. In: GUINSBURG, J. (Org.). Semiologia
do teatro. Sao Paulo: Perspectiva, 2006. p. 164.

2 KOWZAN, Tadeusz. O signo no teatro. In: INGARDEN, Roman et al. O signo teatral: a semiologia
aplicada a arte dramdtica. Org. e trad. de Luiz Arthur Nunes et al. Porto Alegre: Globo, 1997. p. 57-83.

Y ROUBINE, Jean-Jacques. Introdugdo as grandes teorias do teatro. Trad. André Telles. Rio de Janeiro:
Jorge Zahar, 2003. p. 9.

" Ibid., p. 11.
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coadjuvante, mas um dos seus personagens principais. Passard ao dominio do encenador,
para quem o espeticulo é o propésito primeiro. Para Margot Berthold, “o diretor moveu-se
para o centro da plasmacdo do espeticulo e da critica teatral. Definia o estilo, moldava os
atores, dominava o cada vez mais complexo mecanismo de técnicas cénicas. O palco

giratério, o ciclorama, a iluminagdo policromética estavam a sua disposi¢io™"”.

Nomes como os de Grotowski, Artaud, Genet, Piscator, Stanislavski e Brecht,
através de suas propostas inovadoras acerca da atuacdo dos atores, dos espacos e recursos
cénicos, da relagdo palco-platéia, ator-espectador, sobrepdem-se as figuras de dramaturgos

como Moliere, Shakespeare, Schiller, Goldoni e Tchekhov.

No Brasil, essas teorias do teatro de vanguarda16 chegardo apenas na primeira
metade do século XX, obedecendo a um movimento tardio em relagdo ao que acontecia
nas outras dreas artisticas. Segundo Ind Camargo Costa, essa circunstincia apresentou-se
porque ‘“dadas as suas exigéncias de produgdo, o teatro s6 veio a conhecer de modo
sistemdtico o sopro dos ventos modernistas no Brasil, durante e ap6s a segunda guerra

. 1517
mundial”’.

Para Ferreira Gullar, “a verdadeira vanguarda artistica, num pais subdesenvolvido,
€ aquela que, buscando o novo, busca a libertagdo do homem, a partir de sua situacio
concreta, internacional e nacional”!®. E é nesse sentido que, especialmente, as teorias de
Constantin Stanislavski e Bertolt Brecht serdo absorvidas pelo teatro brasileiro. A
influéncia de Stanislavski se dard por conta de seu trabalho na preparacio de atores, que
propunha uma dindmica na qual o diretor busca explorar as potencialidades corporais do
ator, empregando todos os recursos técnicos aos quais tiver acesso para melhor expressar
seu entendimento do texto. Stanislavski ndo escreveu, metodicamente, nada em vida; apds
a sua morte, seus escritos foram reunidos e publicados, espalhando-se por todo o mundo. A

preparacdo do ator € a obra mais difundida do encenador.

15 BERTHOLD, Margot. Historia mundial do teatro. Trad. Maria Paula V. Zurawski et al. Sdo Paulo:
Perspectiva, 2005. p. 452.

' Segundo Gerd Bornheim, “é um teatro que se caracteriza pelo protesto contra as convengdes, pela ndo-
aceitacdo da maquina do mundo tal como foi construida pelo homem e tal como ela constréi o homem”
(BORNHEIM, Gerd. O sentido e a mdscara. Sdo Paulo: Perspectiva, 2004. p. 40).

"7 COSTA, Ini Camargo. A hora do teatro épico no Brasil. Rio de Janeiro: Paz e Terra, 1996. p. 37.

'® GULLAR, Ferreira. Vanguarda e subdesenvolvimento: ensaios sobre arte. Rio de Janeiro: Civilizagio
Brasileira, 1969. p. 8.
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Como nossa discussio restringe-se ao texto teatral, deter-nos-emos no dramaturgo
e encenador alemdo, pois nos interessam as suas concepgdes tedricas acerca do teatro
épico, e o papel que representou para o teatro brasileiro, na sua passagem para um teatro
contemporaneo, de nova feicdo e em busca de uma manifestacdo propria. Através de suas
teorias e praticas cénicas, ele influenciou os mais importantes diretores e dramaturgos

brasileiros.

Brecht, ao contrario de Stanislavski, escreveu muito em vida, textos tedricos e
ficcionais. A sua producdo dramatiirgica é bastante ampla; alguns de seus textos sdo: Baal,
Tambores na noite, O casamento do pequeno burgués, O mendigo ou o cachorro morto,
Na selva das cidades, A opera dos trés vinténs, Ascensdo e queda da cidade de

Mahagonny, A excegdo e a regra, Os sete pecados capitais dos pequenos burgueses, etc.

Os escritos tedricos, artigos e ensaios curtos de Brecht eram produzidos de modo
concomitante a realizacdo de seus trabalhos, portanto, atendiam as necessidades
circunstanciais desses. As suas proposicdes tedricas tinham os seus espetaculos como
ponto de partida e de chegada; neles apareciam os problemas e neles os problemas eram
resolvidos. Portanto, Brecht renovava suas concepgdes conforme as proprias necessidades,
o que fazia com que sua poética estivesse em constante mudanca. Como conseqii€éncia
natural dessa postura, a partir de 1926, ele passa a empregar o termo teatro €pico em
detrimento de drama épico, ja que o “cunho narrativo da sua obra somente se completa no

19 Mais tarde, em seus ultimos escritos, ele passard a chama-la de teatro dialético.

palco
Segundo Augusto Boal®®, Brecht deveria chama-la pelo seu verdadeiro nome: poética

marxista.

Nas notas introdutérias da Opera Ascensdo e queda da cidade de Mahagonny,

~ . . . .21 1
Brecht expde pela primeira vez, através de um quadro comparativo”, as suas idéias sobre
as diferencas entre um teatro de forma dramdtica e um de forma épica, cuja principal

proposig¢do € a criagdo do efeito do distanciamento:

' ROSENFELD, Anatol. O teatro épico. 4. ed. Sao Paulo: Perspectiva, 2006. p. 146.

2 BOAL, Augusto. Teatro do oprimido e outras poéticas politicas. 2. ed. Rio de janeiro: Civilizagdo
Brasileira, 1977. p. 102.

2! BRECHT, Bertolt. Teatro dialético. Trad. Luiz Carlos Maciel et al. Rio de Janeiro: Civilizacdo Brasileira,
1967. p. 59.



A forma dramatica do teatro

E acgao.

Faz participar o espectador na agdo.
Consome-lhe a atividade.

Desperta-lhe sentimentos.

Vivéncia.

O espectador € jogado dentro de alguma
coisa.

Sugestao.

Os sentimentos sdo conservados tais
como sao.

O espectador estd no interior da acéo,
participa.

Supde-se que o homem € algo conhecido.

O homem € imutavel

Interesse apaixonado pelo desenlace.

Uma cena em fung¢do da outra.
Progressao.

Desenvolvimento linear.
Evolugdo continua.

O homem como um dado fixo.
O pensamento determina o ser.

Sentimento.

A forma épica do teatro

E narracao.

Faz do espectador um observador — mas
desperta-lhe a consciéncia critica.
Exige-lhe decisdes.

Visdo do mundo.

O espectador € colocado diante de alguma
coisa.

Argumento.

Os sentimentos sdo elevados a uma tomada
de consciéncia.

O espectador esta de frente, analisa.

O homem € objeto de uma anlise.

O homem se transforma e pode transformar.

Interesse apaixonado pelo desenvolvimento
da acgdo.

Cada cena para si.
Construcao articulada.
Desenvolvimento retilineo.**

Saltos.
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O homem como uma realidade em processo.

O ser social determina o pensamento.

Razao.

Segundo Brecht23, a finalidade da técnica do V-effekt, efeito de distanciamento,

era fornecer ao espectador uma atitude examinadora e critica em face dos acontecimentos

apresentados. A utilizacdo do efeito de distanciamento exige a premissa de que se deve

7z

remover tudo que ¢

hipnéticos”. Nesse sentido, evita-se criar ambientes que envolvam o publico.

“mégico” do palco e da platéia e evitar que se originem ‘“‘campos

22 Acreditamos que, aqui, deva ter ocorrido um erro de revis@o, pois o correto deve ser Desenvolvimento
curvilineo. BRECHT, Bertolt. Estudos sobre teatro. Trad. Fiama Hasse Pais Branddo. Lisboa: Portugilia,
1957. p. 24.

%3 BRECHT, Bertolt. Uma nova técnica de representagdo. In: ___. Teatro dialético. Trad. Luiz Carlos Maciel
et al. Rio de Janeiro: Civiliza¢do Brasileira, 1967. p. 160-161.
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No Pequeno Organon®*, o teérico afirma que a fungdo mais nobre do teatro é
divertir, entreter as pessoas, o que lhe confere uma dignidade particular. Diz ainda que o
teatro tem sido requisitado a interpretar diferentes papéis na vida social do homem. Entdo,
se as relacdes ‘sociais’ do homem mudaram, é necessario que se estabeleca um teatro que
atenda a essas mudancas e que transforme esse contexto. Brecht elabora, nesse texto, uma
relacdo de setenta e sete itens, através dos quais sintetiza algumas das suas idéias sobre o
teatro de modo geral, o teatro épico e o efeito do distanciamento. Para que se produza esse
efeito, deve-se evitar a criacdo dos ji mencionados campos hipndticos. Para tanto,
estabeleceu uma série de técnicas que pretendem auxiliar na quebra da ilusdo cénica. Esses
procedimentos foram sendo desenvolvidos e aprimorados através dos espetdculos que
escrevia e produzia e, além do que estd enfeixado no Organon, estdo dispersos por outros

tantos de seus escritos.

Em Uma nova técnica de representacdo™, ele apresenta uma técnica de
representacdo na qual os acontecimentos sdo apresentados ao espectador de uma maneira
distanciada. Nesse sentido, a forma de atuacio dos atores € um dos principais recursos. A
criacdo do efeito exige que o ator abandone a técnica da empatia, que lhe é oposta. No
palco, o ator deve demonstrar que estd mostrando algo e a sua atuacio deve explicitar que
estd representando apenas uma das variantes possiveis. Ele ndo deve se transformar

naquele que esta representando, ele ndo deve se tornar Lear, mas mostrar essa pessoa.

A musica deve ser usada como forma de sublinhar o que estd sendo mostrado. Ela
ndo deve exprimir-se a si mesma, mas, sim, servir como comentdrio. Portanto, deve ser
criada, especialmente, para cada cena, para cada espetidculo. O cendrio também deve
apenas comentar a acdo, nio criar efeitos ilusdrios. Outro recurso que estd no dominio do
cendrio € a projecdo de textos em telas e cartazes. Esses comentariam o que estd sendo
dramatizado, esbocando o contexto social, no sentido de literalizar o teatro’®, o que

significa acrescentar aos elementos formais a figuracdo dos acontecimentos.

2* BRECHT, Bertolt. Pequeno Organon para o teatro. In: ___. Teatro dialético. Trad. Luiz Carlos Maciel et
al. Rio de Janeiro: Civilizacao Brasileira, 1967. p. 183-185.

> BRECHT, Bertolt. Uma nova técnica de representacdo. Op. cit., p. 160-163.

26 BRECHT, Bertolt. Notas sobre a “Opera dos trés vinténs”. In:___. Teatro dialético. Trad. Luiz Carlos
Maciel et al. Rio de Janeiro: Civilizacdo Brasileira, 1967. p. 67-68.
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Como proposto nas notas de Mahagonny, a constituicdo da cena ¢é articulada, as
cenas ndo tém que atender a um encadeamento rigoroso. O espectador é colocado diante
dos acontecimentos e deve perceber que o que estd vendo no palco ndo é a verdade,
criando-se, assim, o efeito do distanciamento. O palco pode, inclusive, ser bastante
iluminado, para quebrar a possibilidade de se criar o tal efeito hipndtico, podendo,

também, apresentar a maquinaria que da sustentacdo a composicéo do espeticulo.

Todas as técnicas propostas por Brecht t€m o intuito de criar o efeito de
distanciamento, que propde outra maneira de mostrar o real, incitando o espectador a
buscar a sua prépria verdade e ndo aceitar passivamente a que lhe é mostrada no palco. Os
recursos empregados por Brecht, na sua maioria, j4 se encontravam em formas teatrais
anteriores, mas foram reunidos pelo dramaturgo sob a dtica marxista, o que forneceu o tom

original a sua proposta.

Anatol Rosenfeld”’ faz um levantamento das vdrias experiéncias de cunho épico-
narrativo, verificando a sua existéncia desde a antigiiidade, como a funcdo narrativa do
coro no teatro grego, a acdo episddica e o palco simultineo dos mistérios medievais, o
distanciamento na atuacgfo no teatro oriental, e em autores como Thornton Wilder e Arthur
Miller, e encenadores como Meyerhold e Piscator. Para Rosenfeld, o esquema criado por
Brecht explica-se por si s, ndo exige muitos comentarios: o publico deve manter-se licido
e as emocdes sdo admitidas, desde que elevadas a atos de conhecimento. Nesse mesmo
sentido, Peter Szondi afirma que:

Essas idéias — pessoais ou tomadas de empréstimo — devem ao mesmo tempo
isolar e distanciar os elementos do drama e da encenacdo tradicionais e

familiares ao publico, tirando-os do movimento absoluto global que caracteriza o
. . - L 28
drama e convertendo-os em objetos épico-cénicos, isto €, “mostrados”.

Nao se sabe precisar com exatiddo quando a dramaturgia de Bertolt Brecht foi
introduzida no Brasil. O tnico dado que se pode dar como certo € que os espetdculos foram
amadores. Segundo Ind Camargo Costa®, a mais antiga encenacio de Brecht pode ter sido

a da peca Terror e miséria no 3° Reich, apresentada em 1945 no Saldo de Festas da Apisp

*” ROSENFELD, Anatol. O featro épico. Op. cit., p. 149.

28 SZONDI, Peter. Teoria do drama moderno (1880-1950). Trad. Luiz Sérgio Répa. Sdo Paulo: Cosac &
Naify, 2003. p. 136.

* COSTA, Ind Camargo. A hora do teatro épico no Brasil. Op. cit., p. 190.
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(Associagdo dos Profissionais da Imprensa de Sdo Paulo). Mas, como ‘“companheiro de

trabalho™, Brecht chega ao teatro brasileiro apenas nos anos 60.

As vanguardas européias que sedimentaram a Semana de Arte Moderna néo
contemplaram o teatro. Sendo assim, seguia-se, aqui, uma tradi¢do de espeticulos que
eram realizados em fun¢@o das performances individuais dos atores, ndo havia a nocdo de
trabalho em conjunto ou de uma estética de grupo. Até esse momento viviamos a “tirania”

do ator.

A mudanga ocorrerd através da companhia carioca Os Comediantes, que
introduzird a figura do encenador no teatro nacional, marcando o rompimento da tradi¢do
do teatro de ator e dando inicio a realizacdo de um teatro contemporineo de qualidade no
pais. A encenagdo de Vestido de Noiva, de Nelson Rodrigues, dirigida por Zbigniew
Ziembinski, em dezembro de 1943, foi o que delimitou o inicio da era da moderna

dramaturgia brasileira.

As iniciativas realizadas por Os Comediantes, somam-se outros trés nucleos
fundamentais nessa histdria: o Teatro do Estudante do Brasil, no Rio de Janeiro, a Escola
de Arte Dramdtica e o Grupo Universitirio de Teatro, ambos em Sdo Paulo. Esses
movimentos renovadores, ainda em seus momentos iniciais, comegavam a sedimentar as
grandes transformacgdes que se avizinhavam nos proximos anos no teatro brasileiro. A
Escola de Arte Dramatica, por seu perfil voltado a especializagdo dos quadros teatrais, € 0
Grupo Universitario de Teatro, pretendendo atender a um publico exigente, langaram as
bases para a idéia do que viria a ser o Teatro Brasileiro de Comédia (TBC), cujo

nascimento, em 1948, é uma das principais efemérides do teatro brasileiro.

O projeto TBC foi encabecado pelo empresdrio italiano Franco Zampari, que
arregimentou um grande nimero de profissionais italianos, como os diretores Adolfo Celi,
Luciano Salce, Ruggero Jacobbi, Alberto D’Aversa, Gianni Ratto e os cendgrafos Aldo
Calvo, Mauro Francini, Bassano Vaccarini. A vinda desses profissionais, que encontraram
no Brasil uma perspectiva de vida e trabalho menos sombria do que aquela que se podia
vislumbrar na Europa do pds-guerra, associada ao desejo de profissionalizagdo do nosso

teatro, fizeram do TBC um marco indiscutivel da cena teatral brasileira.

30 PEIXOTO, Fernando. Brecht sem comicios nem dogmas. In: ___. Teatro em aberto. Sdo Paulo: Hucitec,
2002. p. 69.
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A companhia de Franco Zampari instituiu uma nova realidade para o teatro
nacional, pois foi uma das primeiras no Brasil a propor um calendario de trabalho que
alternava espetaculos populares, de bilheteria facil, com outros de maior apuro estético e
que por isso exigiam um publico mais seleto e preparado, representado por uma pequena
elite burguesa. O TBC foi também o responsdvel pela formacdo de elencos e de técnicos,
que, ancorados pela estrutura que a companhia proporcionava, puderam desenvolver seus

talentos e que, quando de 14 sairam, reestruturaram o teatro brasileiro.

E necessdrio que se faca uma breve pausa para contextualizarmos o que se
passava no pais ao longo desse periodo. Enquanto o Brasil vivia esse momento de
mudangas e de reestruturacio teatral, a politica nacional conhecia periodos de intensas
articulagdes, mas de pouca mobilidade. Getiilio Vargas iniciara em 1930 um periodo de
governo que se estenderia até 1945, quando Eurico Gaspar Dutra o sucede na presidéncia

do Brasil.

A figura de Vargas e o seu governo sdo marcados pelo desencadeamento de
reacdes extremamente dispares. Do mesmo modo que promovia medidas de grande
aceitacdo popular, como as de implantacdo da CLT (Consolidacdo das Leis de Trabalho),
impunha outras nem tanto, como a dissolu¢do do Congresso Nacional em 1930; a
aprovacdo da LSN (Lei de Seguranca Nacional), em 1935, que definia os crimes contra a
ordem ptblica; e o Golpe do Estado Novo, em 1937, quando se iniciou o periodo de maior

repressdo e o momento em que a centralizagdo do poder se radicalizou.

O Departamento de Imprensa e Propaganda (DIP), uma espécie de “Ministério da

Propaganda”3 !

, foi criado, em 1939, com a funcdo de regular todas as manifestacoes
culturais do pais. A literatura, o cinema, a imprensa, o radio e o teatro estavam sob a sua
tutela. Alguns intelectuais contrarios a conducao da situagdo foram presos e exilados, mas
o governo sabia da importancia de atrair os setores da cultura para o seu lado. Nesse
sentido, o rddio foi um dos veiculos mais importantes, pois foi utilizado para difundir o
idedrio do Estado Novo. A divulgacdo de informagdes era extremamente controlada, s

sendo veiculadas as que fossem de interesse do governo.

31 FAUSTO, Boris. O Estado getulista (1930-1945). In: ___. Historia concisa do Brasil. 2. ed. Sdo Paulo:
Edusp, 2006. p. 207.
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O Servico Nacional do Teatro (SNT) foi criado nessa época e distribuir verbas

. . ~ . cpa32

para espetdculos teatrais era uma de suas fungdes. Os espetdculos do teatro de revista™,
que eram utilizados como meio de alavancar a popularidade de Vargas, eram
especialmente agraciados nessa época. O SNT ndo deixou de existir nos periodos
governamentais posteriores, mas nunca conseguiu implantar, de fato, uma politica efetiva
de incentivo ao teatro. Na década de 70, o SNT concedia significativos subsidios para

quem montasse textos cldssicos da dramaturgia brasileira.

Durante o governo Vargas, foram criadas duas companhias de teatro oficiais: a
Comédia Brasileira e a Companhia Dramdtica Nacional. A Comédia Brasileira foi a
primeira a ser criada e exerceu suas atividades por cinco anos, de 1940 a 1945. Seu
repertorio se compunha de dramas histéricos e romanticos, de comédias de costumes e de
pecas de cunho patridtico, cuja fungdo era difundir o espirito do Estado Novo. A unica
excegdo em sua trajetéria foi a montagem de A mulher sem pecado, de Nelson Rodrigues.
A Companhia Dramatica Nacional desenvolveu o seu projeto somente por dois anos, entre
1953 e 1954. Tinha como politica de trabalho a popularizacdo do teatro e a montagem

apenas de textos de autores nacionais.

Ja a companhia Teatro Nacional de Comédia foi criada durante o governo
Juscelino Kubitschek e teve a experiéncia mais duradoura das companhias oficiais,
funcionou de 1956 a 1967. O diretor José Renato transferiu-se para o TNC em 1961, com a
intengdo de reproduzir o trabalho realizado no Teatro de Arena. Contudo, a rigidez da
burocracia oficial e as interferéncias impediram-no de desenvolver de modo pleno as suas

propostas.

32 A Revista do Ano foi implantada no Brasil na segunda metade do século XIX e constitui uma histéria com
momentos muito criativos e renovadores da cena brasileira. Estabelecia uma ponte entre palco e platéia
através de uma linguagem eivada de humor, deboche e critica as pessoas e aos costumes, o que popularizou o
género com o publico urbano. Mas, por essa caracteristica, era uma ameaga aos valores sociais; por esta
razdo, conviveu com os rigores da censura durante a maior parte de sua histéria. O modelo original era
francés, manifestacdes de teatro que se aglutinavam nas feiras com apresentacdes variadas de artistas
populares, mas os temas e tipos representados eram locais, retirados do cotidiano das ruas do Rio de Janeiro,
a capital do Império. As origens da revista sdo miiltiplas, encontram-se elementos do género nas antigas
manifestacdes populares de teatro comico pela Grécia e em Roma, com as comédias de Aristéfanes, Plauto e
Teréncio, pelas manifestacdes populares de teatro na Idade Média e pela Commedia dell’arte. No Brasil,
Martins Pena e José de Alencar podem ser considerados os precursores da revista ao criticarem, por meio de
seus textos, os tipos e os costumes da corte. A Revista de Ano trazia para o palco o debate das ruas e para
aproximar-se do publico, expunham o jogo cénico, utilizando técnicas que colocavam em evidencia o
processo de criacio de sua dramaturgia. Sofreu também com o preconceito das elites intelectuais e
econdmicas, que ndo a consideravam um género artistico e associavam-na a uma expressdo de mau gosto. A
desinformacdo sobre o gé€nero também contribuiu para que fosse relegado a um segundo plano na histéria do
teatro brasileiro (ANTUNES, Delson. Fora do sério: um panorama do teatro de revista no Brasil. Rio de
Janeiro: Ministério da Cultura/ Fundacdo Nacional de Arte (FUNARTE), 2004. p. 11-16).
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Getuilio Vargas volta ao poder em 1950, depois do mandato do General Dutra,
eleito pelo voto popular. No entanto, as dificuldades em articular as vérias correntes de
interesses que O pressionavam geraram uma grave crise politica, que desencadeou a
exigéncia da renuncia de Vargas pelos seus adversédrios. Recusando-se a renunciar, a 24 de
agosto de 1954, Vargas escreve uma carta-testamento a nacdo e dd fim a prépria vida,
causando uma comocao nacional e imprimindo cores dramadticas a sua histéria politica e

pessoal.

No governo de JK, o presidente Bossa Nova, o pais conhece momentos de
desenvolvimento e de extremo otimismo ufanista. Apds esse periodo, segue-se a elei¢do de
Janio Quadros, que renuncia depois de apenas um ano de mandato, alegando que forcas
terriveis obrigaram-no a tomar tal atitude. Jodo Goulart, o Jango, que havia surgido para a
politica nacional ao ser nomeado para o Ministério do Trabalho na udltima fase do governo
Vargas, sucede a Janio Quadros. No entanto, ndo consegue manter-se no poder por conta

da instabilidade politica e econdmica em que se encontrava o pais.

Em 31 de marco de 1964, instala-se o regime militar. Uma das primeiras medidas
desse regime foi instituir os Atos Institucionais, os Als, que aumentavam a autonomia do
Poder Executivo e, conseqiientemente, do poder repressivo. O Al-1 estabeleceu a eleicio
indireta para a presidéncia da Republica, num mandato que seria provisorio. O primeiro
presidente ‘eleito’ foi o general Castelo Branco. A ele sucederam-se Costa e Silva, Médici,

Geisel e Figueiredo, que comandaram o pais por vinte longos anos.

Os Atos Institucionais tornaram-se pratica corrente; a cada novo governo, novas
sancdes eram impostas a populacdo, restringindo cada vez mais as liberdades politicas e
civis. Em 1965, o AI-2 estabeleceu em definitivo a elei¢cdo indireta para a presidéncia e
vice-presidéncia, extinguiu os partidos politicos e a Unido Nacional dos Estudantes (UNE).
O AI-3 determinou eleicdes indiretas também para os governos estaduais. O Al-4 instituiu
uma Assembléia Constituinte no Congresso Nacional para votar uma nova Constitui¢do,
que limitava a participacdo popular nos processos decisorios. O Al-5, instalado em 1968,
foi o mais duro dos atos institucionais: direitos politicos foram cassados, professores
universitdrios foram compulsoriamente aposentados, a tortura institucionalizou-se, o ja

cooptado Congresso Nacional foi fechado, a produgao cultural foi cerceada.
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Nessa conjuntura de regulamento das manifestagdes artisticas, institui-se a figura
do censor, que definia o que poderia e o que ndo poderia ser veiculado. Programas de radio
e televisdo, publicacdes, shows musicais, espeticulos teatrais, toda manifestacio que
pudesse carregar algum contetido de critica ou protesto, necessitavam receber o aval da
censura. Os textos dos espetdculos teatrais precisavam ser mandados para a Censura
Federal quando ainda estavam na fase de ensaios, antes de entrarem em cartaz. Os censores
faziam cortes nos textos, as vezes ndo os liberavam para serem realizados, e em outras

tantas ocasides proibiam a realizacdo de espetdculos minutos antes de suas estréias.

Se o Estado exercia a sua censura oficial, existia também a censura civil. Nesse
periodo, surgiu o CCC (Comando de Caga aos Comunistas), grupo extremista que se
espalhou por todo pais, realizando agdes repressoras violentas que incluiam ameagas,
pancadarias, estupros e quebra-quebra. Suas vitimas preferidas eram os artistas de teatro,
costumavam mandar cartas ameacadoras, invadiam os espetdculos e espancavam o elenco.
Era uma organizacio paramilitar que ndo era devidamente reprimida pelo Estado, antes

pelo contrério.

Momentos de repressdo, de censura, como o dos governos militares e do periodo
Vargas, explicam, segundo Vilma Aréas (1990), por que a comédia, em particular, e o
teatro brasileiro de modo geral, partilham a dificuldade de engrenar um desenvolvimento
pleno e harmdnico. Desde o inicio do século XVIII, com o patrulhamento da Igreja, o
teatro j4 softria restricdes, situacdo que sé veio a se agravar durante os periodos Vargas e da

Ditadura Militar.

No entanto, independente do fato de o teatro ter sido alvo de restri¢des ao longo
do tempo, o certo é que nesses momentos nao se deixou de produzi-lo, pelo contrério.
Podemos observar que alguns dos momentos de ruptura do teatro brasileiro se deram
justamente nesses momentos de excecdo. No periodo Vargas foi quando surgiram
companhias importantes, como o TBC, Teatro Cacilda Becker, Teatro dos Sete, etc. No
periodo militar, o Teatro Oficina e o Teatro de Arena conheceram o auge de sua producio.
O AI-5 abortou muitos dos espeticulos que estavam sendo produzidos no pais, mas,
paradoxalmente, esse foi o periodo em que mais espetidculos entraram em cena. Para
Fernando Peixoto,

talvez tenham sido os mais fecundos do século até agora; marcam o
amadurecimento da dramaturgia (Guarnieri, Vianninha, Boal, Dias Gomes,
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Chico de Assis) e da encenacdo (Augusto Boal e José Celso Martinez Corréa,
Flavio Rangel e Antunes Filho) a afirmagdo de uma geracdo que assume o teatro
como atividade socialmente responsavel, langcando-se na investigacdo dos temas

mais urgentes do processo sécio-politico nacional. Basicamente, é uma etapa
definida pelo trabalho cultural e politico do Arena e do Oficina. E também,
fundado em 1964, como tentativa de resisténcia ao golpe, no Rio de Janeiro, o
Teatro Opiniﬁo.33

Passado o momento de hegemonia do TBC e da ‘dinastia teatral’ que ele
estabelecera, juntamente com a EAD, segue-se um momento de renovagdo. Surgem, assim,
grupos como o do Teatro de Arena, do Teatro Oficina e do CPC (Centro Popular de
Cultura), dotados de novas propostas de trabalho e propalando o desejo de atingir um
publico mais popular, diferente do que at¢é o momento era visado pelos conjuntos
existentes. Além disso, buscavam também formulacdes estéticas novas, que se adequassem
a esse novo teatro que pretendiam realizar. E a partir desse momento que as novidades do
teatro europeu e norte-americano sao introduzidas no Brasil. Fernando Peixoto resume
assim esse periodo, no Coléquio de Teatro Brasil-Alemanha acontecido em 1990:

Essa vontade de renovar, de tocar adiante a descolonizacdo interna, e a busca de
um outro publico de teatro levaram a fundagdo, em 1958, de dois conhecidos
grupos, o Teatro de Arena e o Teatro Oficina. Entendiam-se como antitese do
TBC - que alids ndo tardou a fechar — e neles predominavam encenadores
brasileiros (e ndo mais italianos). O objetivo era um teatro mais voltado para a
realidade sociopolitica brasileira, e, nesse contexto, s foi coerente que se

priorizassem pecas de autores brasileiros. O Arena concentrou-se mais nos
dramaturgos, o Oficina mais nos encenadores.’*

O esgotamento de um modelo de teatro, aliado ao desejo de encontrar novas
formas de expressdo, eram terreno fértil para a adocdo das priticas de trabalho de
encenadores e dramaturgos como Brecht, Stanislavski, Artaud, Genet, Grotowski, etc., que
comecam, entdo, a fazer parte de nossa realidade artistica. A partir dessa aproximacao,
iniciou-se um novo periodo no teatro brasileiro, do qual parte dessa historia se conta

através das realizacdes desses grupos.

33 PEIXOTO, Fernando. Teatro em aberto. Sdo Paulo: Hucitec, 2002. p. 238-239.
3 PEIXOTO, Fernando. Quarenta e cinco anos de teatro brasileiro. In: ___. Teatro em aberto. Sdo Paulo:
Hucitec, 2002. p. 89.
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1.1 TEATRO DE ARENA

No Brasil, a primeira referéncia a um teatro de arena™ foi apresentada no 1°
Congresso Brasileiro de Teatro realizado no Rio de Janeiro, em 1951, por Décio de
Almeida Prado, José Renato e Geraldo Mateus, que foi um dos idealizadores da companhia

Teatro de Arena, surgida em Sdo Paulo, em 1953.

Inicialmente, a principal proposta de trabalho do Teatro de Arena era incentivar
um teatro de cunho popular. Como ndo possuia um espago proprio, o Arena realizou as
suas primeiras apresentagdes na sala de ensaios do TBC, nos saldes do Museu de Arte
Moderna (MASP) e em clubes e fabricas. Seu espetidculo de estréia ocorreu em abril de
1953, quando se encenou, no MASP, Esta noite é nossa, de Stafford Dickens. Somente em
fevereiro de 1955 inauguraram a sua sala de espetdculos no bairro da Consolagdo em Sao

Paulo.

José Renato foi o coordenador artistico do Teatro de Arena até a chegada de
Augusto Boal em 1956. Nesse mesmo ano, Boal estréia Raros e homens, de John
Steinbeck, seu primeiro trabalho de dire¢do no Arena, o que lhe rendeu o prémio de diretor

revelagdo de 1956, concedido pela Associacdo Paulista de Criticos de Arte (APCA).

Augusto Boal foi contratado pelo Arena logo apds o seu retorno de uma
temporada nos Estados Unidos, onde, na Universidade de Colimbia, cursara dramaturgia e
dire¢do teatral, além de ter conhecido as experiéncias do Actors Studio, onde se pesquisava
sobre novas formas de interpretagdo. Essas experiéncias instrumentalizaram Boal para o
trabalho que veio a desenvolver no teatro brasileiro e especialmente junto ao Teatro de

Arena.

O encenador tornou-se um dos nomes mais importantes do pais quanto a
teorizagdo teatral. Ao longo de sua carreira, de forma independente e associado a outros
artistas, trabalhou na busca de novas linguagens para o teatro. Boal é o criador do Teatro

do Oprimido, uma metodologia que une o teatro a ag@o social, cujas bases ele langou no

3% Teatro no qual os espectadores sdo dispostos em torno da drea de atuagdo. Ji usado na Idade Média para a
representacdo dos mistérios, este tipo de cenografia € novamente privilegiado no século XX (M,
REINHARDT, A. VILLIERS, 1958), ndo s6 para unificar a visdo do puiblico, mas, sobretudo, para fazer os
espectadores comungarem na participacdo de um rito em que todos estdo emocionalmente envolvidos
(PAVIS, Patrice. Diciondrio de teatro. Trad. para a lingua portuguesa sob a dire¢do de J. Guinsburg e Maria
Licia Pereira. Sdo Paulo: Perspectiva, 2005. p. 380).
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Brasil, mas que s6 conseguiu desenvolver plenamente durante o periodo em que esteve
exilado, entre 1971 e 1984, quando morou na Argentina, em Portugal e na Franga. Além
dos textos de teoria teatral, produziu textos dramatirgicos como Marido magro, Mulher

chata, José, do parto a sepultura, Murro em ponta de faca, O corsdrio do rei.

Uma das suas primeiras ag¢Ges no Arena foi instituir o Laboratério de
Interpretacdo, cuja proposta era aprofundar o trabalho de interpretagdo através do método
de Stanislavski. Nessa fase, novos artistas juntam-se ao grupo, nomes que se tornaram
fundamentais na histdria do grupo, e importantes na cena teatral e artistica brasileira; entre
eles estavam Gianfrancesco Guarnieri, Oduvaldo Vianna Filho, Milton Gongalves, Flavio

Migliaccio e Nelson Xavier.

Outra iniciativa de Boal no Arena foi a institui¢do do Seminario de Dramaturgia,
que serd criado apds a temporada exitosa de Eles ndo usam black-tie*, de Gianfrancesco
Guarnieri. A peca estreou em 22 de fevereiro de 1958, com a dire¢do de José Renato e
arrefeceu as crises e os conflitos internos que o grupo vivia. O que seria um canto do cisne,
tornou-se o voo de fénix do Arena, que saiu renovado da crise e em conseqii€ncia mudou
também a histdria do teatro brasileiro (COSTA, 1996). O espeticulo ficou um ano em
cartaz em Sao Paulo, viajou pelo Brasil e foi montado por varios outros grupos por todo

pais.

Para Ina Costa, é por meio do viés tematico que a obra de Guarnieri se aproxima
das reflexdes de Brecht. Ao tratar de um tema incomum, O autor traz a cena a classe
trabalhadora e seus problemas, um assunto que até aquele momento nao havia sido tratado
pela dramaturgia nacional. Ele foge dos padrdes até entdo estabelecidos e vé-se, por isso,
diante do maior problema da dramaturgia do século XX, que é o dos instrumentos teatrais
com que trabalhar:

Depois que a forma do drama burgués entrou em crise, foram justamente os
dramaturgos inspirados, como Guarnieri, nos problemas e lutas dos que nio
usam black-tie os maiores interessados na experimentacdo e desenvolvimento de

um repertério técnico apto a encenar os assuntos que comprovadamente nio
. Ao 37
cabiam no drama burgués.

Além do tema, Guarnieri usa o recurso do relato, que propicia o distanciamento

proposto por Brecht, para retomar assuntos do passado da familia e para que saibamos o

3 GUARNIERI, Gianfrancesco. Eles ndo usam black-tie. 4. ed. Rio de Janeiro: Civilizagdo Brasileira, 1985.
7 COSTA, Iné Camargo. A hora do teatro épico no Brasil. Op. cit., p. 22.
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que esta se passando no que se refere a greve, ja que toda essa acdo se passa fora de cena.
Costa enfatiza, no entanto, que é pouco provavel que o autor tivesse tido contato com a
obra de Brecht, cujo conhecimento, naquele momento, restringia-se a um pequeno grupo

de intelectuais.

Segundo Sartingen38, Guarnieri inicialmente nao se aproximard do trabalho de
Brecht, por considerd-lo um autor ‘importado’ e seu interesse estar focado nos autores
nacionais. Mais tarde, quando comecar a ocupar-se com as teorias do dramaturgo, serd o
idedrio politico de Brecht que mais o interessard. Essa postura terd como conseqiiéncia
torna-lo um dos elementos fundamentais na constituicio de um teatro popular, proposta
pelo Teatro de Arena. Além de Eles ndo usam black-tie, escreveu Gimba, que também
enfoca a vida operdria; Arena conta Zumbi e Arena conta Tiradentes, em parceria com

Augusto Boal, nos quais discutem dramas histéricos brasileiros em formato musical.

Embalado pelo sucesso de Black-tie, Boal decide investir no projeto do Semindrio
de Dramaturgia. A proposta de trabalho era ambiciosa: estimular a criacdio de uma
dramaturgia de cardter nacional, produzir espetidculos com os textos do Semindrio e através
desses discutir a realidade brasileira, ao trazé-la para os palcos. Atrelado a iniciativa do
Semindrio, foi criado o projeto Teatro das Segundas-feiras, onde os textos produzidos

seriam colocados em discussao.

39 . . ..
I foi um dos textos produzidos no Semindrio e

Revolugcdo na América do Su
causou grande repercussdo no cendrio teatral brasileiro. Revolugcdo, como a maioria das
pecas produzidas nesse periodo, apresenta uma temdtica social, discutindo as novas
relacdes de trabalho e o papel do capital na vida do brasileiro, e realizard essa discussio
através da juncdo de procedimentos farsescos e de recursos do teatro épico. Para Décio de
Almeida Prado®, Revolugdo imprime ao Arena uma inflexdo anti-realista que marca o

inicio, de fato, da influéncia de Brecht no Brasil.

Ind Costa (1996) afirma que, além da adesdo a Brecht, se nao existisse o
preconceito do teatro brasileiro, tido como sério, contra o teatro de revista, teria sido

possivel perceber a filiacdo de Revolucdo na América do Sul a essa linhagem teatral.

3% SARTINGEN, Kathrin. A influéncia de Bertolt Brecht nas pecas de teatro brasileiras. In: ___. Brecht no
teatro brasileiro. Trad. José Pedro Antunes. Sdo Paulo: Hucitec, 1998. p. 173.

3 BOAL, Augusto. Revolugdo na América do Sul. In: ___. Teatro de Augusto Boal. Sao Paulo: HUCITEC,
1986.

40 PRADO, Décio de Almeida. O teatro brasileiro moderno. 2. ed. Sdo Paulo: Perspectiva, 2001. p. 69-70.
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Sabato Magaldi, por outro lado, prefere associar as raizes de Revolugcdo a comédia
aristofanesca, mas também relaciona a peca a teoria brechtiana. Para tanto, menciona
alguns dos procedimentos épicos presentes no espeticulo:

A técnica incide no procedimento épico. Recorda-se Mée coragem, andando sem
parar em busca de sobrevivéncia. E esse o itinerdrio do protagonista: vai

N

sucessivamente aos mais diversos lugares, a procura do almoco. Outra
proximidade do texto com a teoria brechtiana estd no didatismo das cangdes
finais das vdrias cenas, embora ele se mostre mais um “suplemento” do
espeticulo do que propriamente uma exigéncia organica do original.*!

Revolugdo na América do Sul faz parte da fase nacional de producdo do Teatro de
Arena. Essas fases s@o organizadas por Augusto Boal** em quatro etapas: a primeira € a
fase realista; a segunda, a fase nacional; a terceira, a fase de nacionalizac@o dos cldssicos; e
a ultima, a fase dos musicais. E, como afirma o préprio Boal, elas ndo s@o estanques,

alternam-se e nunca se encerraram definitivamente.

Os espetaculos produzidos na primeira fase de vida do Teatro de Arena tinham
como proposta inicial diferenciar-se do teatro realizado pelo TBC. A Fase Nacional foi
marcada pela producdo dos textos produzidos no Semindrio e tinha uma proposta
ideoldgica declarada, discutir a realidade nacional, trazendo para o palco questdes que
preocupavam a sociedade brasileira. A Fase de Nacionalizacdo dos cldssicos aconteceu
quando a dire¢do do Teatro de Arena ficou por conta de Gianfrancesco Guarnieri e
Augusto Boal, e a Fase dos Musicais introduziu um novo modelo dramatirgico, o Sistema
Coringa®. Segundo Décio de Almeida Prado, ao instituir o sistema Coringa, o Teatro de
Arena passou a integrar “no espeticulo, a vista do publico, o que Brecht aconselhava ndo
mais do que como exercicio preparatdrio, visando-se, contudo, em ambos 0s casos,
ressaltar ‘a perspectiva social’ — ou a mdascara social”**. O musical Arena conta Zumbi

(1965) de Guarnieri e Boal, com miusica de Edu Lobo, é a primeira grande produgdo nessa

*' MAGALDI, Sdbato. Um palco brasileiro: o Arena de Sdo Paulo: Brasiliense, 1984. p. 40.

> BOAL, Augusto. O teatro do oprimido e outras poéticas politicas. Op. cit., p. 173-185.

# No Teatro do Oprimido, Boal expde as quatro principais técnicas do sistema Coringa: a primeira consiste
na desvinculag@o ator-personagem, cuja mascara teatral caracteriza-se pelas acdes e reacdes das personagens.
Qualquer ator pode representar a personagem desde que vista a “mdscara”. A segunda técnica depende
diretamente da primeira, pois o espetdculo ndo é apresentado através do ponto de vista de uma unica
personagem, mas sim do de uma equipe, segundo critérios coletivos. A terceira técnica é a do ecletismo de
género e estilo, podendo misturar recursos da farsa, do melodrama, da telenovela, como de elementos
estilisticos realistas, expressionistas, surrealistas. A quarta e dltima € o emprego da musica, que teria a fun¢do
de preparar a platéia para receber textos que s6 poderiam ser absorvidos dentro da experiéncia razdo-misica
(BOAL, Augusto. O teatro do oprimido e outras poéticas politicas. Op. cit., p. 186-192).

* PRADO, Décio de Almeida. O teatro brasileiro moderno. Op. cit. p. 73.
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nova fase. Para Kathrin Sartingen (1998), a criagdo de Zumbi foi uma forma de Boal

buscar refigio no universo da fabula e da histéria depois do golpe de 1964.

As inovadoras propostas estéticas pensadas por Augusto Boal e executadas, nesse
momento, especialmente pelo teatro de Arena, mostram a importincia do dramaturgo e
pensador brasileiro, pois, partindo das proposi¢des de Stanislavski e de Brecht, ele criou

novas possibilidades de encenagéo, que podem ser consideradas genuinamente brasileiras.

Boal participou ainda da direcdo do show musical Opinido, ocorrido em 11 de
dezembro, no Rio de Janeiro, no emblemdtico ano de 1964, que contou com as
participacdes de Z¢ Kéti, Jodo do Vale, Nara Ledo e Maria Bethania. Mesmo tendo se
estruturado como grupo teatral, as suas principais atividades estavam voltadas para as
questdes politico-sociais. A principal bandeira defendida pelo Opinido era a defesa da arte
popular e a abertura de espagos para que a cultura da periferia pudesse se manifestar. Além
desse carater de difusor da cultura popular, apresentava-se como um espago de resisténcia,
pois era também um local de encontros, um espaco de aglutinacio das pessoas que estavam

insatisfeitas, em especial a classe artistica, com os rumos do pafs.

1.2 TEATRO OFICINA

O movimento oficina iniciou-se em 1958, em Sao Paulo, tendo como alguns de
seus iniciadores José Celso Martinez Corréa, Renato Borghi, Amir Haddad, Fauzi Arap e
Carlos Queiroz Telles. A intencdo do movimento era distinguir-se tanto do modelo de
teatro realizado pelo TBC, quando o do Teatro de Arena. A partir de 1959, varios
espeticulos, ainda amadores, sdo montados, entre eles dois textos de José¢ Celso, Vento
forte para papagaio subir e A incubadeira, ambos de cunho autobiogrifico, que foram

dirigidos por Amir Haddad.

Mesmo tendo sido criado como uma alternativa ao Teatro de Arena, durante
algum tempo o Oficina utilizava-se dos seus espacos e até foi cogitada a idéia de anexar-se
ao grupo capitaneado por Boal. No entanto, em 1961, o Oficina estabelece-se em sua sede
propria e torna-se uma companhia profissional. Neste mesmo ano, José Celso ganha o
prémio de diretor revelacdo da APCT pela montagem de A vida impressa em dolar, de

Clifford Odetts, seu primeiro trabalho de direcao.



37

Segundo Fernando Peixoto (2002), a partir de A vida impressa, que contou com o
trabalho de preparacdo de atores de Eugé€nio Kusnet, ator russo radicado no Brasil que
tivera contato direto com Stanislavski e o Teatro Artistico de Moscou, o grupo ultrapassou
a barreira do amadorismo, a0 mesmo tempo em que comecava a assumir uma reflexao
sobre um painel social mais concreto. Apds a realizagdo de A vida impressa, iniciou-se o
“ciclo russo-soviético”, entre 1962 e 1966, quando foram encenados Quatro num quarto,
de Valentin Katdiev, Pequenos burgueses, de Maximo Gorki, Andorra, de Max Frisch, e

Os inimigos, também de Gorki.

Para Peixoto, com Pequenos burgueses, que causou enorme repercussao entre e a
critica e o publico, que acorreu em massa, o Oficina teria atingido pleno amadurecimento
de um processo de trabalho baseado nas li¢des de Stanislavski, através de um mergulho
profundo na encenacdo e na interpretacdo realista-psicoldgica. Nas duas préximas
producdes, os textos de Gorki e Frisch, a investigacdo volta-se para Brecht, indicando que

um novo periodo de trabalho se iniciava, com a introducao de elementos do teatro épico.

Em 1966, a sala do Oficina foi destruida por um incéndio, o que impds uma
parada nas realizacdes da companhia. Durante um periodo, o grupo se viu obrigado a
preocupar-se somente com a sua reestruturacdo; com esse intuito montaram novamente
antigos espetdculos de sucesso. Foi também uma fase na qual toda a equipe resolveu
repensar a propria atuacdo e articular novos rumos. Um dos resultados dessa busca € a

decisio de encenar O rei da vela®™ , de Oswald de Andrade.

O rei da vela foi escrito por Oswald de Andrade em 1933, mas, devido a censura
imposta pelo Estado Novo de Vargas, a do Oficina serd a sua primeira montagem. Segundo
Sébato Magaldi*®, é devido a esse abismo temporal que a concepgdo de um teatro brasileiro
moderno é creditada a Nelson Rodrigues e ndo a Oswald de Andrade. A este resta, entdo,
ter a precedéncia temporal na producdo de uma nova dramaturgia nacional, ao estabelecer
uma visdo desmistificadora do pais quando produziu textos nos quais utilizou o mesmo
idedrio da antropofagia proposto para a literatura brasileira. Realizou tal feito, associando o
carater da cronica da vida nacional, recorrente em nossos palcos, a alteracdes estéticas,
como o emprego de recursos metalingiiisticos e intertextuais, bem como os da parddia.

Outros dos textos teatrais de Oswald sdo: O homem e o cavalo e A morta.

*> ANDRADE, Oswald. O rei da vela. Sdo Paulo: Abril, 1976.
46 MAGALDI, Sébato. Moderna dramaturgia brasileira. Sdo Paulo: Perspectiva, 1998.
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A encenacdo de O rei da vela inaugura a nova sede do Teatro Oficina. O
espetculo introduz, segundo Peixoto, o “antropofagismo cultural (em seguida consumido
pela cultura de consumo e pela burguesia como simples “tropicalismo”, esvaziado de seu
conteudo revoluciondrio e destruidor). Teve um significado cuja repercussdo interferiu em

2 , 9947
quase todas as dreas do pensamento cultural do pais”

. Peixoto afirma, ainda, que nesse
espetdculo “Brecht estava digerido e mastigado, antropofagicamente assimilado e
devorado™®. Além disso, José Celso teria conseguido realizar o melhor do receitudrio
brechtiano, que € um convite a investigag¢do e a renovacio da linguagem cénica, através da
assimilagdo de elementos diversos, de algumas das mais auténticas manifestagcdes do

espetaculo nacional, como o circo, a revista musical e a dpera tradicional.

A dramaturgia de Brecht chegara ao Oficina no final dos anos 60, com Galileu

Galilei (1968) e Na selva das cidades (1969) com grande sucesso. Nesse periodo se

iniciara uma crise no grupo que se divide entre os que defendem o teatro como uma forma

de reflex@o sobre questdes que preocupavam a sociedade e os que querem adotar um estilo

anarquico que envolve o espectador, propde experi€ncias sensoriais, marcadas pelo
irracionalismo e o misticismo. E o chamado teatro de agressao:

A diferenca, portanto, das propostas do teatro politico, representado pelo

trabalho do Arena e do Oficina, que sugeria a identifica¢do palco/platéia, o teatro

de José Celso tentava estabelecer uma experiéncia de choque com o espectador,

onde a divisdo e a crise faziam parte da realizagdo de seu projeto. Nao por acaso

as suas performances — O Rei da Vela, Roda Viva, Galileu Galilei e Gracias

Sefior — seriam cercadas de debates e escandalos. O sentido andrquico que o

Oficina imprimia em suas atuacdes, despertaria a rea¢do da direita, que em 1968,

através do CCC (Comando de Caca aos Comunistas), invadiria o teatro onde se
apresentava a peca Roda Viva para destruir os cendrios e espancar os atores.*

Um dos motivos desencadeadores dessa crise no Oficina foi a rejeicdo de um
processo que € praticamente inerente as propostas vanguardistas, que € a assimilacdo. Essa
crise interrompe essa fase da companhia, cujas atividades sdo retomadas mais tarde por
José Celso e Renato Borghi, remanescentes do grupo. A vinda do Living Theatre para o
Brasil e uma excurs@o pelo pais com vdrios espeticulos desencadeiam os novos passos

dados pelo Oficina. Novas experi€ncias cénicas sdo experimentadas e resultam no

4 PEIXOTO, Fernando. Momentos do teatro brasileiro. In: ___. Teatro em aberto. Sao Paulo: Hucitec, 2002.
p. 185.

* Ibid., p. 240.

* HOLLANDA, Heloisa Buarque de; GONCALVES, Marcos Augusto. Cultura e participagdo nos anos 60.
4. ed. Sdo Paulo: Brasiliense, 1985. (Cole¢do Tudo € Histéria). p. 63-64.
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surgimento, em 1971, do Oficina Usyna Uzona, cuja proposta € radicalizar a linguagem e

adotar contornos vivenciais na encenagao.

Em 1974, José Celso é preso e exilado e, quando retorna ao Brasil, em 1979,
concentra-se em pesquisar novas linguagens. O teatro Oficina é precursor no pais da
producdo de espeticulos que tém como sua principal premissa a criagdo coletiva. Na

década de 80, o grupo limita-se a ministrar oficinas e a realizar eventos de curta duragéo.

1.3 CENTRO POPULAR DE CULTURA - CPC

Oduvaldo Vianna Filho e Milton Gongalves deram inicio ao primeiro niicleo do
Centro Popular de Cultura (CPC) quando se desvincularam do Teatro de Arena. Essa
dissidéncia juntou-se a uma gama enorme de outros artistas, estudantes e intelectuais que
pregavam a transformac@o do pafs através da acdo cultural. No mesmo ano, em 1961, sob a
direcdo de Vianninha, do cineasta Leon Hirszman e do socidlogo Carlos Estevam Martins,
o grupo instalou-se no prédio da Unido Nacional dos Estudantes (UNE), entidade a qual

ficara associado.

No artigo CPC: o teatro a servi¢o da revolugio’’, Fernando Peixoto comenta que
as relacdes entre CPC e UNE ndo foram faceis, porque a entidade tinha pretensdes de
submeter seu 6rgao cultural a sua politica interna. As inevitaveis divergéncias ideoldgicas
ocasionaram, em varios momentos, o aparecimento de censura interna. Como
conseqiiéncia disso, o cineasta Carlos Diegues permaneceu como dirigente do CPC por
apenas trés meses. Essas diferencas, contudo, ndo impediram que o CPC se desenvolvesse
e espalhasse por todo o pais as indmeras atividades que propunha. Os espetdculos
produzidos pelos grupos eram apresentados em regides periféricas das cidades e proximos

aos locais de trabalho do seu publico-alvo.

Segundo Heloisa Buarque de Hollanda™, o anteprojeto do Manifesto do Centro
Popular de Cultural, de 1962, afirmava que artistas e intelectuais brasileiros estavam

distribuidos em trés grupos distintos: o do conformismo, o do inconformismo e o da atitude

Y PEIXOTO, Fernando. CPC: o teatro a servico da revolucdo. In: ___ (Org.). O melhor teatro do CPC da
UNE. Sao Paulo: Global, 1989. p. 7-22.
S HOLLANDA, Heloisa Buarque de. Impressdes de viagens: CPC, vanguarda e desbunde: 1960/1970. 2. ed.
Sao Paulo: Brasiliense, 1981. p. 17-19.
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revoluciondria conseqiiente. O CPC, obviamente, defendia a adog¢do de uma atitude
revoluciondria e conseqiiente, ou seja, recusar a problemadtica individual, considerada como
politicamente inconseqiiente, se a ela ndo se chegasse por meio do problema social. No
idedrio do CPC, a cultura deveria mudar consciéncias, principalmente a dos homens do

campo e dos trabalhadores assalariados.

A mais-valia vai acabar, seu Edgar5 2 montada pelo Teatro Jovem53, é o
espetaculo que da origem ao primeiro CPC. Nesse texto, a teoria marxista da mais-valia é
didatizada por Vianinha, que pretende com isso unir o cariter ideologizante a teatralidade.
Para tentar concretizar tal intengdo, ele retine as propostas cénicas e politicas de Bertolt

Brecht e Erwin Piscator.

As licdes de Brecht sdo devidamente aplicadas. O didatismo estd tdo explicito no
texto, que ocorrem cenas em que as proprias personagens chamam a atengéo para esse fato,
ao questionarem o texto e o préprio papel que estio exercendo, quebrando a ilusdo cénica,
recurso que cria o distanciamento brechtiano. A peca tem execugdo de musica ao vivo e os
atores cantam e dancam. A trilha sonora foi criada originalmente para a peca por

Vianninha e Carlos Lyra.

O propésito do texto € explicar como se constréi a mais-valia e € isso o que ele
faz, em detrimento da qualidade do texto. A mais valia é uma aula sobre a concepcio da
mais-valia, partindo dos conceitos mais bdsicos sobre a exploracdo, a constituicdo dos
mercados e o uso do capital, até atingir a sua forma mais elaborada, na qual a maioria das
pessoas perde as referéncias sobre como se da tal processo. As personagens nao t&€m nomes
proprios, elas sdo denominadas por algo que as caracteriza, como Barbeiro, Capitalista,
Desgracado, Feirante, e um nidmero seqiiencial; e as outras por Avé, Gago, Mocinha,
Secretdria, etc. Essa nomenclatura apresenta as personagens pelos espagos que ocupam na

engrenagem social e econdmica.

Oduvaldo Vianna Filho era o mais importante dramaturgo que atuava junto ao
CPC. Enfocava em seus textos as questdes que envolviam o capital e as reivindicagcdes

politicas e econdmicas da sociedade em geral e dos trabalhadores em particular. O seu

2 VIANNA FILHO, Oduvaldo. A mais-valia vai acabar, seu Edgar. (Org. Yan Michalski). In: ___. Oduvaldo
Vianna Filho/ I Teatro. Rio de Janeiro: Ilha, 1981.

53 Disponivel em:
<http://www.itaucultural.org.br/aplicexternas/enciclopedia_teatro/index.cfm?fuseaction=cias_biografia&cd
verbete=630>. Acesso em: 05 de setembro de 2008.
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trabalho era uma excecdo na forma de organizacdo do grupo que privilegiava a producio
coletiva, atividade para a qual mantinha uma equipe de redatores. Vianninha é um daqueles
nomes de excecdo na cultura brasileira, esteve envolvido nos principais movimentos
culturais brasileiros relativos ao teatro de sua época. Morreu jovem, aos 38 anos, mas

deixou uma vasta producdo como heranca.

O CPC recebeu durante algum tempo auxilio do Ministério da Cultura, o que lhe
permitiu promover atividades culturais nos setores teatrais, cinematograficos, musicais, das
artes plésticas e outros, e elevar o nivel de conscientizagdo das massas populares.
Conseguiu montar uma estrutura de producdo que poucas vezes se viu no pais, antes de ter

suas atividades interrompidas pelo Golpe Militar de 1964.

O CPC foi o agrupamento que mais se aproximou da realizacdo de uma das
principais bandeiras defendidas pelos grupos teatrais em suas propostas: a renovagdo do
publico. O Arena e o Oficina acabaram por restringir-se aos estudantes, a intelectualidade e
a classe burguesa, que eles tanto atacavam em seus espetdculos. Além disso, o sistema
Coringa, criado por Boal, onde havia uma alterniancia na apresentagio de uma mesma
personagem, que foi utilizado em vdrias das montagens do Arena, exigia um maior preparo

da assisténcia.

As companhias e grupos teatrais tiveram um papel fundamental na estruturagio do
teatro brasileiro, pois foi através desses conjuntos que se possibilitou a sua efetiva
modernizacdo. Como vimos, nesse breve histérico, a introdugdo da figura do encenador,
acompanhando uma tendéncia mundial, ocasionou uma revolucdo em nossa cena teatral,
revelando nomes como os de Augusto Boal e José Celso Martinez Corréa, para citar

apenas dois de nossos mais importantes encenadores.

Esses grupos representaram a vanguarda do teatro brasileiro, por romperem com o
modelo que vigia até aquele momento. O contato com as mais inovadoras e importantes
estéticas teatrais, como as de Stanislavski, Brecht, Grotwoski, aliadas ao desejo de
constituir uma dramaturgia e uma cena ‘genuinamente’ brasileiras, alavancaram trabalhos
como os do Teatro de Arena, do Teatro Oficina e do CPC que durante determinado tempo

foram referé€ncia para muito do que se produziu em teatro no Brasil.
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Cada um desses grupos, a sua maneira, aplicou as propostas de Brecht. O CPC,
pelo seu maior engajamento politico, voltou-se mais a aplicacdo dos pressupostos
ideoldgicos do que estéticos. O Teatro de Arena também se preocupava com as discussoes
sociais, mas isso ndo impediu que realizasse um aprofundamento nas pesquisas de cunho
estético, avancando além do que defendia a cartilha brechtiana. O trabalho do Teatro
Oficina, inicialmente, assemelha-se ao do Arena, mas com o passar do tempo adquire a sua
propria identidade, o que significou voltar-se mais a propostas baseadas na criacdo coletiva
e nas experiéncias sensoriais, associadas as idéias de Grotowski, que defendia que o teatro

pode dispensar tudo, menos um ator e, a0 menos, um espectador.

A criacdo por Augusto Boal e a posterior dissemina¢do dos semindrios de criacao
dramatiirgica fomentaram a producio de inimeros textos, o que, com certeza, incrementou
a dramaturgia brasileira. Num segundo momento, os trabalhos de cria¢do coletiva
assumirdo importancia vital no processo de evolucao do teatro brasileiro e a experiéncia de

José Celso é uma das referéncias nesse sentido.

Toda essa movimentacdo teatral circunscrevia-se, especialmente, ao eixo Rio-Sdo
Paulo, mas havia grupos trabalhando por todo pais. No entanto, o problema de sustentar o
teatro e a si proprios fazia com que muitos artistas migrassem para o centro do pais em
busca de melhores, ou apenas, de oportunidades, o que nunca deixou de acontecer,

esvaziando as cenas locais.

Porto Alegre era um desses lugares. Na cidade havia uma grande movimentacdo
de grupos amadores, empenhados na luta ingléria de fazer teatro. Segundo Fernando
Peixoto™, a criacio do CAD (Curso de Arte Dramadtica), inicialmente vinculado a
Faculdade de Filosofia, na entdo URGS (Universidade do Rio Grande do Sul), foi o
resultado de reivindicacdes dessa classe artistica, que sentia a necessidade de aprofundar e
sistematizar os conhecimentos teatrais com a intencdo de se encaminhar para o

profissionalismo.

O CAD teve a sua aula inaugural, intitulada Introducdo a Poética do Espetdculo,
proferida a 10 de abril de 1958 por Ruggero Jacobbi. Alguns dos professores do curso na
primeira fase foram: Gerd Bornheim, Angelo Ricci, Guilhermino Cesar, Ruggero Jacobbi e

Lothar F. Hessel. Em 1967, o Curso de Arte Dramatica tornou-se Centro de Arte

3 PEIXOTO, Fernando. Um teatro fora do eixo: Porto Alegre: 1953-1963. Sao Paulo: Hucitec; Prefeitura
Municipal de Porto Alegre, 1993. p. 93.
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Dramatica. Em 1970, passa a integrar o Instituto de Artes da agora UFRGS (Universidade
Federal do Rio Grande do Sul), sob a denominacido de Departamento de Arte Dramatica

(DAD).

Caio Fernando Abreu ingressou no CAD em 1970, mas ndo concluiria o curso
iniciado, como também ndo concluiu o de Letras. Participou durante algum tempo do
grupo de Teatro Provincia, dirigido por Luiz Arthur Nunes, amigo e colega de curso. Caio
registrou em um dos seus didrios, em 11 de junho de 1970: “Faco entdo, nesse momento
uma escolha. Vou me entregar ao teatro. Vou fazer teatro a fundo, a sério. Sei que tenho
talento, possibilidades, que posso perfeitamente tornar-me um excelente ator ou/e diretor.
Isso poderd quem sabe ser a minha? Vou me entregar”. Apesar dessa declaracdo
apaixonada, ndo engrenou uma carreira de ator, nem de diretor, mas iniciou a de
dramaturgo. Escreveu em parceria com Luiz Arthur uma série de textos: Cenas avulsas,
constituida pelos Didlogos 1, 2, 3, 4 (O aborto) e 5; Sarau das 9 as 11, composta por
quatro quadros (Overture, Como era verde o meu vale, Bonecos chineses e Eles) e A
maldicdo do vale negro, texto com o qual receberam o Prémio Moliere de melhor autor de

1988.

A producio de teatro, individual, de Caio € composta por quatro titulos: Pode ser
que seja so o leiteiro ld fora, A comunidade do arco-iris, O homem e a mancha, Zona
contaminada e a adaptacdo da novela Reunido de familia de Lya Luft. Pode ser que seja so
o leiteiro ld fora foi escrita, provavelmente, logo apds o retorno do autor da Europa, mais
especificamente de Londres, onde ficou por cerca de dois anos, no inicio dos anos 70. A
peca foi premiada num concurso do SNT, mas acabou sendo proibida pela censura do
regime militar por cerca de dez anos, por tratar de assuntos considerados impréprios, como

amor livre, homossexualismo e drogasss.

A histéria de Pode ser que seja so o leiteiro ld fora se passa numa noite chuvosa.
Sete jovens entre 20 e 30 anos protegem-se da chuva e da noite numa casa aparentemente
abandonada. Sa@o cinco rapazes (Jodao, Léo, Baby, Alice Cooper (Jaime Roberto), Angel
(Angelito) e duas mogas, Mona ou Carlinha Baixo-astral (sic), sua outra identidade, e
Rosinha, que estd grdvida. Depois de todos terem tomado o chd de ervas orientais
oferecido por Mona, coisas estranhas comecam a acontecer: Mona acredita que os

extraterrestres vém buscé-la, Rosinha perde a crianca, Angel, acreditando que Alice é um

3 TEIXEIRA, Paulo César. Eu, Caio F. Aplauso, Porto Alegre, n. 45, ano 5, p. 28-34, mar. 2003. p. 30.
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vampiro, tenta mati-lo, Mona sai ao encontro dos ETs e retorna como Carlinha Baixo-
astral dizendo que acabou tudo, que houve uma explosdo atdmica e que nio existe mais

nada.

Desnorteados e confusos, perguntam uns aos outros sobre o que devem fazer. Leo,
deixando o seu pessimismo, lembra que Mona dissera que, quando as coisas ficavam
dificeis, se deveria cantar e tocar. Sentam-se todos em circulo e seguem o conselho de
Mona: cantam e tocam. Quando se ddo conta, o dia amanheceu, e 0 mundo ndo acabou. De
repente ouvem batidas na porta. Ninguém quer atender, pensando que pode ser a policia, os
ETs, algum vizinho, os reis magos, os quatro cavaleiros do Apocalipse, o leiteiro. As
batidas devem prosseguir indefinidamente. Segundo a rubrica final, as batidas seguem-se
até que a cantoria improvisada dos atores entre em alguma sintonia, até os atores e a platéia

estarem cansados, ou, ainda, até alguém chegar avisando que o teatro precisa ser fechado.

A comunidade do arco-iris deve ter sido escrita entre 1972 e 1973. A comunidade
nos conta a histéria de um grupo constituido por uma série de personagens que, cansadas
da vida que levavam, resolvem fundar um tipo de sociedade na qual todas as decisdes
sejam tomadas pelo grupo e onde o bem comum seja o mais importante. Essa comunidade
¢ constituida por seres muito especiais: uma bruxa de pano, que estava cansada de ser
mandada e que depois foi trocada por um videogame; um soldadinho de chumbo, que nio
tinha vocacao para a guerra e cujo sonho era ser jardineiro (ele traz consigo um regador);
uma sereia, que estava cansada da polui¢@o; uma boneca de caixinha de musica, que estava
impedida de dancar porque ninguém mais abria a tampa de sua caixinha; um magico
atrapalhado, que nfo conseguia parar de tirar lencos de sua cartola; e Roque, o miisico, que

ali podia tocar a sua guitarra em paz.

A tranqiiilidade do grupo € interrompida, no dia da comemoragdo do primeiro
aniversario da comunidade, pela chegada dos macacos, Tido, Bastido e Simdo. Os macacos
na verdade sdo homens disfarcados, espides do Reino dos Homens que haviam sido
enviados para a comunidade com o intuito de semear a discordia entre os seus membros e
acabar com ela. Descobertos, eles se dizem arrependidos e pedem para ficar. A turma fica
em didvida, mas o Soldadinho propde que se use a democracia e que se improvise uma
votacdo com as criancas que estdo no teatro para decidir se eles podem ou néo reunir-se ao
grupo. O autor propde que o final seja uma festa com doces, bebidas e baldes, se possivel.

Se ndo, que se encerre apenas com a cangao.
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O homem e a mancha é, segundo o préprio autor, uma releitura do Dom Quixote,
de Miguel de Cervantes. Conforme conta ao final do texto, a peca foi escrita no Carnaval
de 1994 em Sao Paulo e é dedicada a memodria de Clarice Lispector, que na primeira vez
que viu Caio nomeou-o de seu Quixote. E um texto no qual um tnico ator deve representar
quatro personagens: o Ator, Miguel Quesada, o Homem da Mancha e Dom Quixote
(Cavaleiro da Triste Figura). Ha ainda uma voz em off que é a de Guilherme, ex-colega de

trabalho de Quesada.

O Ator passa o tempo todo em busca da sua personagem, diz que ela € essencial
para a sua sobrevivéncia. Ele acredita que ndo tem sentido sem a personagem e que vai
enlouquecer sem ela. Miguel Quesada ¢ um homem que se aposenta e, como sempre teve
um sentimento de rejei¢do, resolve isolar-se do mundo. Faz um estoque de mantimentos e
de tudo que possa precisar, pretendendo nunca mais sair de casa, nem se comunicar com
ninguém. O Homem da Mancha procura incessantemente uma mancha. Inicialmente ele
ndo sabe onde estd. Pode ser inclusive uma mancha geogrifica. Mais tarde ele acha
manchas pelo préprio corpo. Dom Quixote quer tornar-se cavaleiro. Consegue. Depois sai
em busca de aventuras com seu cavalo Rocinante (uma vassoura), mas ndo sem antes
despedir-se de seu grande amor, Dulcinéia del Toboso (um manequim sem cabeca). Mais
adiante resolve que precisa de um escudeiro, Sancho Panca (um pequeno barril com rodas).
A peca que, na sugestdo do autor, deve terminar com uma musica espanhola vibrante
vigorosa e vital, alternard, no seu final, momentos de alegria e de tristeza. O Ator
finalmente encontra o seu texto e a sua razdo de ser; Miguel desiste da recluséo e recebe o
telefonema de Carolina, uma paixdo platdnica que tinha no trabalho e a quem havia
mandado uma carta. O Homem da Mancha aparece ao final de uma sessio de andlise, onde

acaba por libertar-se da fixacdo com a mancha.

Zona contaminada teve a sua primeira versao escrita entre os anos de 1977, em
Porto Alegre, e 1978, em Sao Paulo. Em uma carta para a mae, datada de 11 de agosto de
1978, Caio escreveu: “Terminei a peca teatral que eu vinha escrevendo hd dois anos.
Chama-se Zona contaminada. Voltei a escrever! Nao vou parar nunca, por mais inutil que

seja (e talvez ndo seja). Beijos pra todos. Seu filho e amigo. Caio™®.

A peca foi encenada, pela primeira vez, apenas em 1993, no Rio de Janeiro,

dirigida pelo ator, diretor e amigo de Caio, Gilberto Gawronski. A personagem

* MORICONI, ftalo (Org.). Caio Fernando Abreu: cartas. Rio de Janeiro: Aeroplano, 2002. p. 498.
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Nostradamus Pereira era vivida pelo cantor e ator, Fausto Fawcett, que convidou para
acompanha-lo em cena a dancarina Regininha Poltergeist, a quem revelara nos anos 80, e o
ex-baixista do Bardo Vermelho, Dé Palmeira. Eles, no entanto, ndo chegaram a estrear. A
jornalista Scarlet Moon, a quem o texto publicado é dedicado, travestida de homem, fazia o

papel de Nostélgio.

Segundo Gawronski, a figura de Nostradamus foi inspirada em Vicente Pereira’’,
autor teatral, ator, cendgrafo, que é tido como um dos criadores do chamado Teatro

Besteirol’®

. Em o Homem e a mancha, a personagem Ator diz uma frase que ¢ atribuida a
Vicente Pereira: ATOR (Citando Vicente Pereira.) — “Sempre quando tiveres mais de trés
pessoas reunidas e for falado o nome de Deus, eu estarei entre eles. Mas sempre com um

decote bem profundo 9,

A referéncia anterior a Vicente Pereira nos permite afirmar que na versdo
publicada de Zona contaminada encontramos também sinais da influéncia do Teatro
Besteirol. E essas caracteristicas todas serdo imputadas a Nostradamus, cuja forma original
permite que ele mude sem que tenha que haver mudangas estruturais profundas no texto. O
proprio autor, nas suas udltimas instrucdes acerca do espetdculo, na versdo publicada,
afirma que o texto estd aberto as improvisacdes dos atores, sobretudo o de Nostradamus

Pereira.

Advogamos que € principalmente através de Nostradamus também que podemos
observar o emprego das técnicas que permitem a criagdo do distanciamento proposto por
Bertolt Brecht em sua teoria do teatro épico. E notério que essa influéncia brechtiana se d4
de fato no texto publicado. No entanto, nas versdes manuscritas também temos o emprego

de alguns desses recursos.

A influéncia de Brecht que propomos que existe no texto de Caio Fernando Abreu

estd circunscrita aos aspectos da estética teatral, e ndo aos aspectos ideoldgicos defendidos

37 Disponivel em:

<http://www.itaucultural.org.br/aplicexternas/enciclopedia_teatro/comum/dsp personalidades imp.cfm?cd v
erbete=4101>. Acesso em: 10 de outubro de 2008.

% Um estilo de teatro composto na maioria das vezes por textos curtos em que justamente o travestimento,
além de literdrio, literal, e o queer textual, eram os recursos cOmicos. O besteirol teve seu momento maximo
quando chegou 2 televisdo em programas como o TV Pirata. ftalo Moriconi diz que Cazuza e Renato Russo
foram almas gé€meas de Caio. Da mesma forma, digo que Mauro Rasi, Vicente Pereira, Luiz Carlos Gdes,
Eduardo Dusek e Stela Miranda (alguns dos criadores do besteirol) foram também almas gémeas. Ha na obra
referéncias a todos eles. WASILEWSKI, L. F. O humor gueer na obra de Caio Fernando Abreu. (Disponivel
em: <http://www.ufrgs.br/jornal/setembro2003/pagl1.html>. Acesso em: 19 de agosto de 2008).

% ABREU, Caio Fernando. Teatro completo. Op. cit., p. 124.
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pelo dramaturgo alemao. Do mesmo modo que Brecht, Caio nio se prende, em seu texto, a
férmulas estanques. Acreditamos que ele se utiliza para a constitui¢do de uma teatralidade
para o seu texto, de forma livre, quase libertaria, de varios dos recursos do distanciamento

propostos pelo teatro épico.

No teatro de Caio, hd uma rede de referéncias intertextuais que nao se limitam a
relacdo Ator Que Cita Personalidade Que Inspira Personagem. Em Pode ser que seja s6 o
leiteiro ld fora, Carlinha Baixo-astral entra em cena contando que ocorreu uma explosio
atomica, que tudo foi arrasado, que o botdo foi apertado, ocorreu uma nova Hiroshima.
Nesse caso era s6 uma alucinacdo, mas em Zona contaminada, escrita alguns anos depois,

a destruicdo de fato ja havia ocorrido.

Ainda em Pode ser que seja sé o leiteiro ld fora, a personagem Jodo, também
depois da cerimdnia do chd, convida Rosinha para ir embora com ele, morar no campo,
onde teriam uma vida bucdlica, junto a natureza. Esse mesmo sonho é desejado por Vera,
em Zona contaminada. Mas, ao contrario de Jodo, ela tem possibilidades mais concretas de
realizd-lo. Por outro, no texto A comunidade do arco-iris, esse sonho ji se tornou
realidade, a experiéncia de viver uma vida longe da cidade, mais tranqiiila, e em
comunidade, ja € um fato concreto ha um ano, mas estd sendo ameagado por aqueles que

ndo conseguem entender maneiras alternativas de se viver.

Em O homem e a mancha, o Homem da Mancha para diante de um globo
terrestre, comega a gird-lo e a perguntar onde estd a mancha. Ele comeca a citar uma série
de nomes de lugares e a procurd-los no mapa, mas eles ndo estdo l4:

Mas onde estard a mancha? Talvez aqui, um pouco ao sul de Trebizonda. Mas
Trebizonda também ndo existe neste globo. Esquisito. Mais ao norte, quem sabe.
Que estranho, aqui deveria estar localizada Pasdrgada. Mas também ndo estd. E

onde estao as terras de Calmarita? Gozado. Nem a leste, nem a oeste, noroeste ou
sudoeste.®’

Entre esses lugares estd Calmaritd, o éden que Vera espera encontrar ao leste da
Zona Contaminada. Na mesma pagina, a personagem Quixote cita a terceira estrofe do
soneto XIII, que estd em A rua dos cataventos®" de Mario Quintana, que também serd

citado por Carmem na segunda versdo de Zona contaminada.

60 11
Ibid., p. 104.
" QUINTANA, Mirio. Antologia poética. Selegao de Sérgio Faraco. Porto Alegre: L&PM, 1997. p. 19.
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Outra referéncia bastante significativa, mas, agora, de Caio para outro autor, é a
frase que Vera diz quando estd justamente indo na busca do éden prometido. Ela diz: A
saida meu Deus, onde fica a saida? Me diga onde fica a saida!®*. A personagem Miguel de
O homem e a mancha diz a mesma frase: A saida, onde fica a saida? Eu preciso encontrar
a saida!® Frase semelhante é usada, ao final da peca A alma boa de Setsuan®, de Bertolt

Brecht, num contexto diferente.

Em A alma boa de Setsuan, a prostituta Chen-t€ recebe uma ajuda dos Deuses, por
ter sido a unica a ter aceitado hospeda-los na cidade, e adquire uma tabacaria. Para esse
lugar, logo comecam a acorrer pessoas em busca de seu auxilio. Um pouco mais tarde, ela
percebe que estd sendo explorada por elas e, para barrar tal situagdo, inventa um primo
imagindrio, Chui-ta, no qual se traveste, e que, além de acabar com os abusos, passa a
explorar essas pessoas. Ao final da histéria, Chui-td é acusado pelo desaparecimento de
Chen-té. A trama toda € revelada e cria-se o impasse: Chui-td/ Chen-t€ é culpado(a) ou

inocente? O final fica em aberto.

Um dos atores, entdo, vem até o publico, desculpa-se porque a histéria néo teve de
fato um fim e pede ajuda as pessoas: “Prezado Publico, vamos: busquem sem esmorecer!
Deve haver uma saida: precisa haver, tem que haver!”®. No texto de Brecht, a ajuda é
solicitada ao publico, criando uma tipica situacdo do distanciamento. Em Zona
contaminada, o efeito desejado € o mesmo, ji que Vera sai correndo e gritando pela
platéia. Em O homem e a mancha, a frase € dita como uma citagdo direta a Brecht, ja que

as personagens que dramatizam essa cena, além de Miguel, citam trechos e frases dispersos

de variados autores.

A obra de Caio Fernando Abreu comecga a ganhar os palcos, inicialmente em
Porto Alegre, na segunda metade da década de 70. Além de suas pecas, seus contos €
cronicas também foram e continuam sendo adaptados para o teatro. Alguns desses
trabalhos sdo: Sarau das 9 as 11 na direcdo de Luiz Arthur Nunes — Porto Alegre/ 1976; A
comunidade do Arco-Iris na direcio de Suzana Saldanha — Porto Alegre/ 1979; Pode ser

que seja so o leiteiro ld fora na direcdo de Luciano Alabarse — Porto Alegre/ 1983;

2 ABREU, Caio Fernando. Teatro completo. Op. cit., p. 94.

% Ibid., p. 124.

o4 BRECHT, Bertolt. A alma boa de Setsuan. Trad. Geir Campos e Antonio Bulhdes. In: ___. Teatro de
Bertolt Brecht. Rio de Janeiro: Civilizagdo Brasileira, 1977. v. 2, p. 7-145.

5 Ibid., p. 144.
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Morangos mofados na dire¢do de Paulo Yutaka — Sdo Paulo/ 1983; Reunido de familia
(adaptagcdo da novela, de mesmo nome, de Lya Luft) na direcdo de Luciano Alabarse —
Porto Alegre/ 1984; Morangos mofados na dire¢do de Luciano Alabarse — Porto Alegre/
1985; A maldi¢do do Vale Negro na direcdo de Luiz Arthur Nunes — Porto Alegre/ 1988;
Uma historia de borboletas na direcdo de Gilberto Gawronski — Rio de Janeiro/ 1990;
Zona contaminada na direcio de Gilberto Gawronski — Rio de Janeiro/ 1993; A beira do
mar aberto na dire¢do de Gilberto Gawronski — Rio de Janeiro/ 1995; A dama da noite na
dire¢do de Gilberto Gawronski — Rio de Janeiro/ 1997; O homem e a mancha na diregdo de
Luiz Arthur Nunes — Rio de Janeiro/ 1997; Do outro lado da tarde na direcao de Gilberto
Gawronski — Rio de Janeiro/ 1998; Sobre o amor e a amizade na dire¢do de William
Pereira — Sdo Paulo/ 2002; A maldicdo do Vale Negro na direcdo de Luiz Arthur Nunes —
2004; Zona Contaminada na direcdo de Fernando Kike Barbosa e Sérgio Etchichury —
Porto Alegre/ 2006/2007; Zona Contaminada® na dire¢io de Antonio Marques — Salvador/
2007.

Considerando o pressuposto de que uma producdo dramatirgica sé se realiza de
fato no palco, podemos afirmar, entdo, que a obra teatral de Caio conheceu a sua realizacio
plena, pois os seus textos dramadticos e também seus contos vém sendo adaptados e

encenados ao longo dos anos e por todo territério nacional.

% Disponivel em: <http://www.salvadorguia.com.br/teatro/zona-contaminada>. Acesso em: 1° de outubro de
2007.



2 ZONA CONTAMINADA: UMA ABORDAGEM GENETICA

Deixe em paz meu coragcdo

Que ele é um pote até aqui de mdgoa
E qualquer desatengdo, faga ndo
Pode ser a gota d'dgua

Gota d'dgua — Chico Buarque
Gota d’dgua

Os estudos de critica genética partem da constatagdo de que o texto final de uma
obra literdria é, de modo geral, o resultado de um processo de elaboragdo progressiva,
durante o qual o autor pode dedicar-se a varios tipos de tarefas, que podem incluir leituras,
planos, pesquisas, sele¢do de materiais, e vdrias campanhas de escritura® e reescritura®. A
genética textual propde-se, entdo, a encontrar e interpretar os vestigios materiais deixados
por essas diversas operacdes, na tentativa de trilhar o mesmo caminho percorrido pelo

autor no momento da criacao.

O geneticista procura, ao reconstruir as operagdes sistematicas da escritura,
identificar os fendmenos percebidos e, por meio deles, compreender a originalidade do
texto literario desde o seu primeiro aparecimento até atingir o que seria a sua versio
definitiva. Esse tipo de estudo ocupa um lugar particular dentro do panorama do discurso
critico por ser um método de cunho essencialmente descritivo; portanto, precisa valer-se da

colaboragdo de teorias analiticas que, através de suas abordagens tedricas, servem como

67 Campanhas de escritura: operagdo de escritura correspondendo a uma certa unidade de tempo e de
coeréncia escritural; depois de uma interrup¢do mais ou menos longa pode comegar uma nova campanha de
escritura, que freqiientemente implica uma reescritura (GRESILLON, 2007, p. 329).

%8 Reescritura: toda operagdo escritural que volta sobre o jé-escrito, sejam palavras, frases, pardgrafos,
capitulos ou textos inteiros (GRESILLON, 2007, p. 333).
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elemento norteador da andlise e capacitam o pesquisador a explicar o processo criativo,

através do estudo do manuscrito.

Sem o suporte tedrico, o estudo genético seria essencialmente descritivo,
preocupado apenas em apontar as variantes® do texto, sem interpretd-las como etapas do
processo de criacdo. Nessa perspectiva, ele se igualaria ao estudo filoldgico, cujo objeto de
pesquisa também € o manuscrito. Entretanto, as duas disciplinas apresentam diferencgas na
abordagem metodoldgica dos originais e, principalmente, das variantes neles encontradas.
Para a filologia, a variante “adquire o sentido de desvio, de divergéncia em relagdo a um
original (...) é fundamentalmente uma falha™®. Segundo Willemart (1999), a rasura nao
apresenta a introducdo de uma variante, mas um passo em direcdo dessa busca e, nesse
sentido, ndo haveria variante para a critica genética, ji que esse conceito, origindrio da

filologia, supde a existéncia de um texto original.

O trabalho descritivo do material, no entanto, ndo tem a pretensdo de atingir a
totalidade do processo, j4 que o manuscrito nos revela apenas uma infima parte dos
mecanismos empregados na sua produgdo. Para Louis Hay, “a documentagdo mais
completa e mais bem conservada ndo revela mais que uma fracdo das operacdes mentais
cujos vestigios ela conserva; o traco da escritura ndo é a escritura mesma’’'. Grésillon,
também chama a atengo para essa limitacdo dos estudos genéticos ao propor a intervencao
de dois principios que devem tornar a andlise possivel:

O primeiro consiste em admitir que o "resgate genético” ndo visa a alcangar o
“funcionamento real”’, mas é, quando muito, uma simulacdo, um ato de
construgdo cientifica, onde, a partir de um observavel, o pesquisador formula

hipéteses com as quais analisar e interpretar um processo de escritura. O segundo

principio consiste em recorrer as especificidades do escrito que de fato ajudam a
72

traduzir vestigios materiais em operagdes.
Grésillon evoca, assim, a necessidade de construirmos o nosso objeto de estudo
através das suas especificidades e dos vestigios, mesmo que infimos, da memdria do

processo textual. Nesse sentido, partindo dos indicios deixados no material ao qual teve

% Variante: unidade verbal que difere de uma forma, anterior ou posterior; diferentes versdes de um texto se
distinguem por suas variantes; a no¢do de variante supde, em principio, uma versdo considerada como
referéncia; é em relacdo a ela que em uma edig@o critica pode-se estabelecer um conjunto de variantes
(GRESILLON, 2007, p. 335).

"0 SILVA, Mircia Ivana de Lima e. A génese de Incidente em Antares. Op. cit., p. 34.

"I HAY, Louis. “O texto ndo existe”: reflexdes sobre a critica genética In: ZULAR, Roberto (Org.). Criacdo
em processo: ensaios de critica genética. Sdo Paulo: [luminuras, FAPESP, CAPES, 2002. p. 35.

"2 GRESILLON, Almuth. Elementos de critica genética. Op. cit., p. 199.
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acesso, o geneticista elaborard suas hipdteses de andlise, tendo como base o suporte tedrico
selecionado, que serd apenas uma das possibilidades de leitura desse processo. Em
Escrever sobre escrever, Claudia Amigo Pino e Roberto Zular enfatizam a idéia da

construcio desse processo:

z

E importante perceber que o objeto da critica genética ndo é um texto, um
material, mas um processo, ndo aquele pelo qual o escritor passou, mas aquele
que o pesquisador construiu a partir dos manuscritos que esse escritor deixou.
Dessa forma, os geneticistas ndo fazem nada parecido com buscar a “senha” da
criagdo, nem tém o objetivo de recriar, passo a passo, o caminho que o escritor
percorreu na elaboracdo de uma obra, como muitos pensam.73

Através das quatro versdes manuscritas deixadas pelo autor e do texto publicado
postumamente de Zona contaminada, tentaremos mostrar um dos possiveis caminhos da
criacdo da peca de Caio Fernando Abreu, que foi sendo escrita do final dos anos 70 até o

inicio dos anos 90.

A carta, j4 mencionada, de Caio Fernando Abreu a mie sobre o término da
escritura de Zona contaminada, comprovaria que, naquele momento, aquela, que para nés
¢ a primeira versdo, era a versdo final para ele. O fato de termos, de certa forma, duas
versdes definitivas é importante e serd levado em conta em nossa andlise do processo de

construcdo dramatirgica da peca de Caio Fernando Abreu.

Na versdo que determinamos como a segunda, o autor cria uma espécie de roteiro
no qual ele organiza as a¢des que acontecerdo ao longo da peca. O recurso utilizado pode
ser observado por dois angulos distintos: por um lado, é uma espécie de indicagdo cénica,
caracteristica do texto teatral; por outro, pode apontar para o que a Critica Genética chama
de fase pré-redacional, que seriam os indicios de escritura que preparam a redacio do texto

propriamente dito, que podem ser notas, planos, listas de personagens, listas de temas, etc.

Na segunda versdo, ainda, ¢ onde melhor podemos observar a fase redacional (ou
de contextualizagﬁo)74 do texto, pois rasuras, substituicdes, supressdes, sobrecargas,
ressaltam o trabalho de reescritura. Outro indicador que refor¢ca a ordenacdo dos
documentos refere-se as reescrituras desse documento, que sdo muitas, € que estdo quase

todas acrescidas na proxima versio, a terceira.

& PINO, Claudia Amigo; ZULAR, Roberto. Escrever sobre escrever: uma introdugdo critica a critica
genética. Sdo Paulo: WMF Martins Fontes, 2007, p. 31.
"4 Trabalho de colocacdo do texto, certificado pelos rascunhos (GRESILLON, 2007, p. 333).
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Nas demais versdes, as reescrituras sio em menor numero, mas se verifica outra
operagdo, a que chamamos de rasura mental/ branca, que € um tipo de alteracdo que, como
0 nome sugere, ndo deixa vestigios. As rasuras comuns sdo percebidas no contexto interno,
ou seja, dentro de uma mesma versdo, e a rasura branca é constatada na confrontagdo das

versdes do mesmo texto, através da materialidade das mudancgas.

O dossié” de criacio de Zona contaminada pode ser visto da seguinte forma.
Temos a primeira versao, considerada, em dado momento, terminada, pelo autor. A seguir,
temos mais trés versdes. A primeira dessas traz as principais mudancas da peca; alteracdes
que, de modo geral, se manterdo até a obra publicada. A obra publicada, por sua vez, tem
nos planos de acdo e na personagem Nostradamus Pereira as principais mudangas em

relacdo ao ultimo datiloscrito.

A obra publicada é o momento de suspensdo do processo; em dado momento, o
autor investe a sua obra do status de acabada e a concede a leitura de outros. Segundo
Philippe Willemart, somente o texto publicado apresenta a estrutura determinante do texto
e que, através do estudo das vdrias versdes, pode ser detectada a sua elaboracio’®. Cecilia
Almeida Salles também ressalta a importdncia da obra publicada: “a énfase dada ao
processo nao ocorre em detrimento da obra. Na verdade, s6 nos interessamos em estudar o

7z

processo de criagdo porque essa obra existe. Se o objeto de interesse € o movimento

. . . . L1 q- 77
criador, este necessariamente inclui o produto entregue ao publico”"".

O texto teatral € apenas uma das partes da forma de manifestacdo artistica do
teatro. Portanto, o estudo do texto teatral introduz uma nova situa¢fo, pois mesmo o texto
enviado para publicacio ndo garante a sua plena existéncia. Essa efetivacdo s6 se dard de

fato no palco, quando for representado.

Em relacdo a criagdo teatral, podemos elencar dois momentos importantes na sua
criagdo. O primeiro, onde hd um material em processo, que em dado momento serd dado

por terminado pelo autor. Para Cecilia Almeida Salles, esse movimento marca:

7> Dossié genético: conjunto de todos os testemunhos genéticos escritos, conservados de uma obra ou de um
projeto de escritura, e classificado em fungdo de sua cronologia das etapas sucessivas. Sindnimo:
“prototexto” (GRESILLON, 2007, p. 331).

" WILLEMARTT, Philippe. Bastidores da criagdo literdria. Sdo Paulo: FAPESP/ [luminuras, 1999. p. 199.
"7 SALLES, Cecilia Almeida. Gesto inacabado: processo de criacio artistica. 2. ed. Sdo Paulo: FAPESP/
Annablume, 2004. p. 78.
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O combate do artista com a matéria nessa persegui¢do que escapa a expressio ¢
uma procura pela exatiddo e precisdo em processo em continuo crescimento. O
artista lida com sua obra em estado de permanente inacabamento.

No entanto, o inacabado tem um valor dindmico, na medida em que gera esse
processo aproximativo na constru¢cdo de uma obra especifica e gera outras obras
em uma cadeia infinita. O artista dedica-se a construcdo de um objeto que, para
ser entregue ao publico, precisa ter fei¢des que lhe agradem, mas que se revela
sempre incompleto. O objeto “acabado” pertence, portanto, a um processo
inacabado.”

Quando o autor der o material teatral por encerrado, ele ainda ndo estard pronto,
pois nesse momento ele é apenas literatura. Segundo Esslin, “o que faz com que o drama
seja drama é precisamente o elemento que reside fora e além das palavras, e que tem de ser
visto como agﬁo — ou representado — para que OS conceitos do autor alcancem sua

. 7 A . st ) .
plenitude””. No que se refere ao dmbito da critica genética, o texto teatral, ainda que
pronto e publicado, nas méos dos seus produtores, torna-se novamente um prototexto, ele é
outra vez um texto em Pprocesso:

O texto teatral escrito para ser representado, publicado, ou ndo, na perspectiva da
sua encenacdo, €, para a equipe técnico-artistica encarregada de sua
concretiza¢do, um prototexto. (...) O processo de arquitetar uma montagem € o
de reescrever continuamente aquele texto original inscrito agora num novo
sistema. O texto teatral estd sempre num continuo movimento, num devir ou
devenir. Como texto dramdtico segue as “normas” de configuracdo do texto
escrito do prototexto ao texto, mas como montagem, em sua transferéncia a outro

sistema semidtico, transforma-se em seguida em prototexto que se abre a uma
nova fase.*

O texto literdrio teatral, que € “teoricamente, intangivel, fixado para sempre”gl, ao

se tornar o texto de representacdo, entrard em permanente processo de fluidez. A cada
montagem, os inacabamentos serdo preenchidos de modo diferente, criando um novo texto,
0 texto cénico, num processo que se renova indefinidamente e que poderd, por vezes,

alterar o texto-literatura.

Nossa pesquisa centra-se no processo de criacdo do texto literdrio teatral que se
pretende texto cénico e é nesse sentido que analisaremos e confrontaremos as versdes

manuscritas e a versdo publicada de Zona contaminada.

78 1bid.

” ESSLIN, Martin. Uma anatomia do drama. Trad. Barbara Heliodora. Rio de Janeiro: Zahar, 1978. p. 16.

80 CAMARGO, Robson Corréa de. Teatro, texto, versao ou versdes anteriores: um primeiro encontro entre a
critica genética e o espeticulo teatral. MANUSCRITICA. Revista de Critica Genética. Sdo Paulo: APML;
Annablume, n.10, jun. 2001. p. 207-208.

81 UBERSFELD, Anne. Para ler o teatro. Trad. José Simdes (coord.). Sdo Paulo: Perspectiva, 2005. p. 1.
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Nesse capitulo faremos inicialmente a descricio material®> das quatro versdes®
datiloscritas® de Zona Contaminada, procurando abranger todos os aspectos que se
referem 2 aparéncia do suporte® material. Apontaremos caracteristicas como a cor, 0
formato, o tipo de papel, se estd escrito na frente, no verso ou em ambos os lados, a
natureza do tragado (se escrito a ldpis ou a tinta), o nimero de f6lios de que se compde,
qual o seu estado de conservagdo, se possuem marcas externas ao processo de criagdo
textual etc. O proximo passo serd realizar o resumo de todas as versdes. A seguir, faremos
o levantamento da operacdo escritural de cada uma das versdes manuscritas, apontando os
deslocamentos™, as corregées87, as substituigéesgg, as supresséesgg, os acréscimos™ das

campanhas de escritura e o posterior confronto com a versao publicada.

2.1 DESCRICAO DA 1° VERSAO

A primeira versado datiloscrita de Zona Contaminada é formada por um conjunto
de 29 folhas, amareladas, em papel carta (letter) de 28 x 21,5 cm, numeradas a mao no
canto direito superior. Todas as folhas tém vdarias marcas de grampos no lado superior
esquerdo, como se tivessem sido grampeadas e desgrampeadas vérias vezes. A primeira e a
ultima folhas estdo rasgadas nesse local, sendo que na ultima o pedago que falta é maior;

nesse folio ha também algumas pequenas manchas amareladas, além de duas fortes marcas

82 Descrigdo material: operagdo pela qual sdo repertoriados os caracteres materiais de um manuscrito (ou de
uma pilha de manuscritos): autégrafo ou ndo, cor e formato do suporte, tipo de papel e de filigrana, escrito
frente/verso, ntimero de folhetos, natureza do tragado (l4pis, tinta) (GRESILLON, 2007, p. 330).

¥ Versdo: estado jé relativamente acabado de uma elaboragdo textual; podem existir vdrias versdes
manuscritas e/ou vérias versdes impressas de um mesmo texto (GRESILLON, 2007, p. 335).

¥ Digitoscritos: estado datilografado de um texto em devir; geralmente situado no fim da elaboragio textual;
pode ser construido pelo autor ou por outra pessoa. Sindnimo: “datiloscrito” (GRESILLON, 2007, p. 330).

% Suporte: matéria sobre a qual vém inscrever-se os tragos manuscritos: pedra, pele, papiro, pergaminho,
tablete de cera, de madeira, etc.; para os manuscritos modernos: papel (GRESILLON, 2007, p. 334).

% Deslocamento: operagio que consiste em trocar de lugar uma unidade ja escrita, por exemplo, transportar
um episédio para uma outra parte da diegese de um romance (GRESILLON, 2007, p. 330).

%7 Corregio: reescritura que corrige erros de lingua (gramaticais, sintaticos, ortogrificos) e de escritura
(lapsos), ou que repercute os efeitos de uma reescritura sobre os outros elementos sintéticos; por exemplo:
depois de substituir o verbo “pensar” por “cantar” em “ele pensa em um refrdo”, que se torna “ele canta um
refrdo”, a supressdo da preposicdo “em” é uma corregdo. Ver “variante ligada” (GRESILLON, 2007, p. 320).
% Substituigdo: operagdo pela qual se troca um segmento, que geralmente é riscado, por um outro; sinénimo:
“troca” (GRESILLON, 2007, p. 334).

8 Supressdo: operacdo materializada geralmente por um tragco de risco; mas existe também supressdo nao
materializada por um traco, por exemplo, entre duas versdes sucessivas, uma unidade dada pode ser
abandonada (GRESILLON, 2007, p. 334).

%0 Acréscimo: expansdo sintdtica e semantica por insercio de palavras, sintagmas ou frases suplementares,
por exemplo: “sua mdo”, que se torna “sua branca mio” (GRESILLON, 2007, p. 329).
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de dobradura na metade superior a esquerda. A primeira folha apresenta também varias
pequenas manchas amareladas e uma mancha maior, no lado direito, localizada na altura
entre o nome do autor e a frase peca em um ato; a segunda tem a mesma mancha maior
amarelada, apenas um pouco mais diluida. Nas folhas 3 (trés) e 4 (quatro) ainda ha
resquicios da mancha amarelada que aparece nos dois f6lios anteriores. No udltimo félio
aparecem as seguintes informagdes: Porto Alegre/ 1977 e Sao Paulo/ 1978, que podem
indicar as datas de inicio e término da redagdo do texto, ou que o texto foi terminado entre

as duas cidades e entre um ano e outro.

Na primeira folha, numerada como 1 (um), estdo escritos, centralizados: o titulo
da peca, Zona Contaminada, em letras maiudsculas, sublinhado e cercado por dois hifens e
a frase: Peca em I Ato. O nome do autor, Caio Fernando Abreu, estd escrito um pouco

mais abaixo na margem esquerda.

A folha ndmero 2 (dois) traz uma relagdo das personagens e algumas poucas

informagdes sobre elas:

Vera — Entre 25 e 30 anos.

Carmen — Cerca de 30 anos.

Moco — Muito jovem.

Cidadao B-867 — Idade indefinivel, mas menos de 40 anos.
Rapaz moribundo — Muito jovem.

Mr. Noztalgius — Idade indefinivel.

Voz (o tempo todo em off)

Logo ap6s estd registrada a seguinte nota:

OBS: As personagens masculinas podem ser interpretadas por apenas dois
atores, sendo portanto, ao todo, quatro atores — dois homens e duas mulheres.

Mais abaixo aparecem as idéias propostas para o cendrio:

Cenario

1) Interior de uma loja funerdria. Além de caixdes (um deles, ou mais, em pé,
encostado na parede), velas, candelabros, coroas de flores. Um pequeno sofd e
uma porta que da para dentro.

2) Plano da memdria, um praticavel, em outro nivel, onde se passam algumas
cenas, em flash-back.

As palavras em inglés (off, flash-back (sic), black-out (sic), clown, gentleman) e

francés (grand-pliés (sic)), que eventualmente aparecem no texto, estdo sublinhadas. Esta
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primeira versdo divide-se em quinze cenas, palavra que estd escrita em letras maidsculas
(CENA) e numerada com algarismos romanos (CENA I). As rubricas sdo apresentadas

entre parénteses. Resumo dessa primeira versao:

Cena 1 — Carmen dorme dentro de um caixao, Vera sai sem acorda-la para buscar
viveres, carregando uma espingarda e portando uma madscara contra gases. A Voz em off
manifesta-se pela primeira vez, impessoal como uma gravacdo, pedindo que os

sobreviventes ndo saiam as ruas.

Cena 2 — Vera volta com a sacola cheia de mantimentos (arroz, agucar, latas de
sardinha, velas, chocolates, café etc.) e cigarros. Vera tenta acordar Carmen, que pergunta
se hd um bom motivo para que acorde. Vera diz que trouxe café e cigarros. Carmen
prepara o café, que bebem enquanto conversam. Carmen lembra de um moco que era seu
vizinho e que fizera um poema para Vera. A figura dele corporifica-se no Plano da

Memodria recitando o poema.

Cena 3 — Carmen e Vera conversam sobre os contaminados. Carmen desagrada
Vera ao insistir em se recordar do passado. Vera chama-a de Condessa Drécula, por ela
dormir dentro de um caixdo e condena-a por fingir que nada estd acontecendo. Carmen diz
achar que estd ficando louca, que sente que ha dezenas de olhos observando-a. A cena

acaba com o forte ruido que anuncia a emissao das seis horas da Voz.

Cena 4 — A Voz em off fala de Carmen e Vera, dizendo da condi¢do delas de
unicas mulheres sauddveis e capazes de reproduzir seres imunes a peste e que as buscas
por elas continuavam de modo intenso. Carmen brinca sobre a fama alcancgada por elas e
lembra de uma velha professora que a menosprezava. Vera irrita-se € a adverte da sua

condicdo de perseguidas. No Plano da Memoria, aparece um homem seminu e barbudo.

Cena 5 — Vera conta para Carmen que conheceu um homem e deitou-se com ele.
Percebendo que ela era saudavel, ele descobriu que se tratava de uma das irmas salvadoras.
Vera, totalmente seduzida, conta ao homem sobre o seu esconderijo. Carmen apavora-se ao
saber e quer fugir, pois acredita que o homem vai denuncia-las. Vera nao cré que ele fara

isso e conta que beijou um moribundo na rua.

Cena 6 — O rapaz moribundo conta a Vera que hd um lugar sem peste ao leste da

zona contaminada e que estava indo para 14 quando comegou a sentir-se mal. As irmas
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discutem por que Vera revelou o seu esconderijo a um desconhecido. Vera diz confiar nele,
que ele gosta dela. Carmen lembra dos monges budistas suicidas e did a entender que
podera fazer o mesmo. Vera diz querer viver e que acredita que ha uma saida. Vera vai

dormir.

Cena 7 — Carmen caminha sozinha entre os caixdes e cantarola. Apanha A morte
de Ivan Ilitch de Leon Tolst6i e comecga a ler. Do Plano da Memoria, surge Mr. Noztalgius

com um buqué de flores na mao.

Cena 8 — Noztalgius dirige-se galantemente a Carmen que lhe pergunta quem é.
De modo recitativo, ele se apresenta, comparando-se a intimeras coisas do passado.
Carmen pergunta o que ele deseja e ele diz querer convidi-la para uma contradanga.

Carmen aceita. Soam batidas na porta.

Cena 9 — Vera entra e pergunta quem estd batendo, chama por Carmen.
Noztalgius desaparece. Carmen pergunta o que estd acontecendo. Carmen e Vera discutem
até ouvirem batidas na porta novamente. Vera ordena a Carmen que apague as velas que
acendera. Nenhuma delas quer abrir a porta até que Vera ouve a voz do homem que

encontrara no supermercado. Vera abre a porta.

Cena 10 — B-867 entra e Vera apresenta-lhe a sua irma. Ele caminha em torno de
Carmem e lhe diz que parece saida de um bad. Carmen zanga-se com o homem. Vera pede

que sua irma prepare algo para ele comer.

Cena 11 — B-867 insinua-se para Carmen e Vera, oferecendo-se para satisfazer os
desejos de ambas, o que enfurece Carmen. Vera tenta conciliar a situacéo, fala em amor e
na existéncia de um outro lugar. Carmen pede que Vera nao confie nele. Vera diz que o
homem deve comer e ir embora. Revoltado, ele diz a Vera que ela ndo pode usi-lo e

descartd-lo com um simples prato de comida e d4 a entender que as denunciou.

Cena 12 — A Voz em off anuncia que as irmas foram denunciadas e que logo
serdo capturadas. Vera ndo quer acreditar que ele a traiu. O homem afirma que as coisas
tém muitos lados e conta que havia matado o préprio filho por causa de comida. Apesar de
tudo, Vera di-se conta de que ainda acredita nas pessoas, que tem emocdes e ndo quer se

livrar disso.
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Cena 13 — Carmen e Vera parecem perder a razdo. Carmen lembra de onde estava
quando houve a grande catistrofe. Vera delira sobre a existéncia de um novo mundo ao

leste da zona contaminada.

Cena 14 — Nova emissdo da Voz em off que afirma que a patrulha logo capturara
as irmds Carmen e Vera e que elas poderdo salvar a humanidade. A voz continua falando
sobre a prisdo eminente das irmas, enquanto a cena segue. Vera afirma que vai fugir e o
homem tenta impedi-la, mas Carmen atinge-o na cabe¢a. Vera chama Carmen para que
fujam, mas ela estd decidida, escolheu a morte. As irmds se despedem e Vera sai correndo

dizendo que precisa encontrar a saida.

Cena 15 — Carmen estd sozinha com o homem desmaiado. Noztalgius estende a
mao para Carmen e a conduz ao Plano da Memoria, onde ela despe as roupas, sob as quais
veste uma tdnica laranja, e senta-se na postura de 16tus. Carmen vira a querosene sobre as
proprias roupas e ateia-se fogo. Black-out. Quando a luz volta, Carmen sumiu. A Voz em
off que continuara a falar durante todo o tempo diz: Nao estamos no fim, mas no comego

dos tempos. Aleluia! Aleluia! Aleluia!

2.2 DESCRICAO DA 2* VERSAO

A segunda versdo de Zona Contaminada é formada por 22 folhas de oficio
amareladas, de 21,5 x 31,5 cm, todas numeradas, exceto as duas primeiras. A primeira
folha possui uma marca de dobradura no canto direito superior; a segunda folha, duas
marcas de dobradura, uma no canto direito superior e outro no canto esquerdo inferior. A
folha 11 tem uma marca de dobradura no canto direito inferior e as folhas 19 e 20
apresentam marcas de clipe enferrujado no lado direito superior de seu verso e a 20

apresenta também uma mancha rosada no mesmo lado no canto esquerdo superior.

O conjunto de f6lios tem uma leve marca de dobradura no meio como se as folhas
tivessem sido dobradas todas juntas. Existem cinco folhas, numeradas como 1 (um), 5
(cinco), 9 (nove), a qual possui uma marca de dobradura no canto direito inferior, 14

(quatorze) e 16 (dezesseis), que estdo cortadas em apenas um ter¢o de seu tamanho natural.
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Na primeira folha, ndo numerada, estdo registrados: o titulo da peca, Zona
Contaminada, escrito em letra maidscula na parte superior a esquerda, sublinhado com
duas linhas e logo a seguir estdo enumeradas doze das agdes que ocorrem ao longo da
peca. Essas acdes sdo divididas em trés secdes, distribuicdo essa feita, provavelmente, num
segundo momento, manuscrita a caneta. Essas secdes sdo definidas por meio de nimeros

romanos e as agdes por nimeros arabicos.

A primeira parte apresenta as acOes de 1 a 4:

1. CARMEM e VERA dormem. Manhi cedo. MR. NOSTALGIO desce do
Plano Alfa e as desperta suavemente, como num balé.

2. VERA estd mal-humorada, com tesdo e fome. Nao hd nada para comer em
casa. Discute com CARMEM. A discussdo € interrompida pela primeira
transmissdo matinal de NOSTRADAMUS PEREIRA (sempre em off). VERA
sai para cacar. Carmen pede gasolina / querosene.

3. Sozinha, CARMEM lembra “o acidente”. Fica deprimida, chora e deita no
caixao.

4. MR. NOSTALGIO tira CARMEM para dangar uma valsa (Desde 1’ Alma?).

A segunda mostra as a¢des de 5 a 10:

5. No Plano Alfa, VERA encontra o HOMEM e trepa com ele.

6. VERA volta, elae CARMEM comem, melancdlicas. Relembram “o acidente”.
Resolvem dormir.

7. Nova transmissdao de NOSTRADAMUS.

8. Manhi seguinte. VERA acorda e prepara-se para sair rapidamente. CARMEM
surpresa: ndo hd necessidade. CARMEM implora a VERA que ndo revele a
ninguém o paradeiro das duas. VERA jura.

9. No Plano Alfa, VERA reencontra o HOMEM. Ele fala sobre as Terras de
Calmaritd, a leste da Zona Contaminada. Convida-a a fugir com ele. Ela d4 a ele
o endereco.

10. De volta a casa, VERA fala a CARMEM sobre Calmariti. CARMEM nio
acredita. Tudo € entremeado pelas transmissdes de NOSTRADAMUS: fecha-se
0 cerco.

A terceira traz as agdes 11 e 12:

11. NOSTRADAMUS anuncia que o HOMEM foi preso. CARMEM e VERA
estdo cercadas.

12. CARMEM se autoincinera. VERA foge. NOSTALGIO fecha a cena.

Acreditamos que essa divisdo em seg¢des serviu apenas como forma do autor

organizar o desenrolar do texto, pois ja na préxima pagina ele informa que a peca se da
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num Unico ato. Essa listagem das acdes e o seu posterior fracionamento ndo havia na
versdo anterior. Ao final dessa folha, abaixo de uma linha pontilhada de asteriscos, estd

escrito, manuscrito a caneta, um niimero, aparentemente, de telefone.

Na segunda folha ha uma relagdo das personagens que atuam na peca. Nessa
versdo, elas sdo cinco: Vera, Carmem, Mr. Nostdlgio, Homem de Calmaritd e Nostradamus
Pereira. A caracterizac@o das personagens nessa versao apresenta-se mais elaborada do que

na anterior.

Personagens:

VERA - Entre 25/35 anos. Forte, rude, decidida. Um tanto masculina. Usa
roupas de guerrilheira, com cartucheiras tramadas (estilo Rambo). Carrega um
fuzil, um cantil pendurado na cintura. Talvez chapéu de cowboy.

CARMEM - Irma de Vera, mais ou menos a mesma idade. Doce, fragil, vaga — o
oposto da irmd. Tem sempre o ar de quem estd em transe mistico ou meio
fumada. Veste-se com roupas leves, esvoacantes, que lembram deliberadamente
uma mortalha. Descalga, cabelos longos e soltos.

MR. NOSTALGIO — Homem de idade indefinida. Parece um clown, um tanto
chapliniano, com maquiagem branca, cravo vermelho na lapela, gravata
borboleta, luvas brancas e smoking impecével.

HOMEM DE CALMARITA — A mesma idade das irmds, ou pouco mais. Muito
forte e musculoso, mas castigado, barba por fazer. Estd coberto de trapos que
deixam entrever os musculos.

NOSTRADAMUS PEREIRA - E apenas uma voz em off. O ideal seria uma voz
andrégina, entre o agudo e o grave. Fala num tom canastrdo, de locutor de
noticidrio de radio brega.

Ainda nesta folha hd uma sugestio para a cenografia, antes chamada de cendrio:

Cenografia:

Loja funerdria. Caixdes, coroas de flores metdlicas, casticais, ex-votos e
acessorios do género. Pode ser apenas sugerida por alguns elementos, mas deve
haver pelo menos um caixdo a vista.

Em um canto do palco — ou em nivel diferente, talvez mais alto — fica o Plano
Alfa, onde acontecem memdrias, delirios, fantasias e flashes-backs (sic). Esta
decorado com bandeirolas de Sdo Jodo (tipo Volpi), serpentinas, flores de
plastico e coisas assim, a gosto do cendgrafo.

As rubricas estdo apresentadas entre parénteses e sublinhadas. Palavras em lingua
estrangeira, como em inglés (cowboy, clown, smoking, off, flashes-backs (sic)) e francés
(aujourdhui (sic), petite-dejéuner (sic), une baguette de campagne, peut étre (sic)), que
eventualmente aparecem no texto, estdo sublinhadas. Dessas, apenas as palavras cakes, em

inglés, e croissants, em francé€s, ndo estdo sublinhadas.
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Essa versdo da peca € composta por um unico ato que se divide em 15 cenas,

enumeradas com algarismos arabicos, cujo resumo € o seguinte:

Cena 1 — Palco totalmente escuro. Carmem e Vera dormem. No Plano Alfa, Mr.
Nostélgio desembaraca-se do véu que o cobre e depois retira os véus que cobrem Carmem

e Vera e sai.

Cena 2 — Carmem e Vera despertam. Vera com tesdo, fome e mau-humor.
Carmem cantarola, saudando o dia. Carmem diz a Vera que seu mau-humor passard depois
de um bom café. Vera anuncia que os viveres acabaram e que serd preciso sair. Carmem
ndo quer ficar sozinha, tem medo. Vera a convida a ir junto, ao que ela se recusa, ndo quer
ver os contaminados. Vera diz que tem que ir logo, enquanto estd claro, € mais seguro, pois

os contaminados t&m horror a claridade. Entra a primeira emissao do dia.

Cena 3 — Nostradamus Pereira informa que um sobrevivente identificado pelo
nimero 2001 havia feito uma falsa dentincia sobre o paradeiro de Carmem e Vera, as
unicas mulheres sobreviventes capazes de procriar e garantir a sobrevivéncia da

humanidade.

Cena 4 — Vera afirma que ainda ndo foi dessa vez que as pegaram. Carmem fala
que talvez fosse melhor que se entregassem, mas Vera diz que, no que depender dela, a
humanidade acabou. Carmem grita que n@o quer ficar sozinha. Vera pede que ela se

acalme e diz que volta logo.

Cena 5 — Carmem, chorosa, caminha em circulos e desfia uma ladainha
desconexa até o aparecimento de Nostélgio, que lhe diz que vem de algum lugar do
passado e depois a convida para dangar. Acende-se a luz no Plano Alfa, onde se pode ver

Vera.

Cena 6 — Vera encontra-se com um homem, que € denominado apenas Homem.
Eles ja se conhecem, mas quando ele a abraca, Vera tenta desvencilhar-se, dizendo ndo

confiar nele, mas € vencida pelo desejo. Eles fazem amor.

Cena 7 — Diminui a luz no Plano Alfa e cresce no Plano Real. Carmem e
Nostélgio tentam valsar sem musica. Carmem empurra-o e lhe diz que ele ndo passa de um
boneco. Carmem relembra o dia da grande catistrofe e comeca a gritar. Nostélgio tenta

conté-la e a conduz até o seu caixao, tentando acalma-la.
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Cena 8 — Carmem entra no caixao, Nostalgio vai fechéd-lo, quando entra a voz de
Nostradamus em mais uma de suas transmissdes para dizer que as buscas continuam.

Nostélgio sai. No Plano Alfa Vera e o Homem fazem amor.

Cena 9 — Carmem sai do caixdo e diz estar sempre sozinha, que Vera tem uma
vida fora. Além disso, sente-se constantemente observada. Comeca a espalhar bandeirinhas
de Sao Jodo, enquanto canta e danca. No Plano Alfa, Vera e o Homem conversam, ele pede
que ela fique mais tempo, ela diz que precisa levar comida para a irma e que volta na
semana seguinte. Ele pede que ela fuja com ele, Vera ironiza, dizendo que nao ha lugar
para fugir. Ele fala em Calmaritd. Vera se mostra surpresa. O Homem fala que existe um

lugar seguro, chamado Calmaritd. A luz apaga-se completamente no Plano Alfa.

Cena 10 — Carmem canta e brinca com as bandeirinhas de Sdo Jodo. Vera entra e
Carmem distraida pergunta sobre que desenho se formaria no jogo dos pingos de cera na
bacia d’dgua. N@o queria que fosse uma cruz. Vera fala que se formaria um navio, que
significa viagem. Vera conta para Carmem que conheceu um homem, um homem bom e

que ele lhe disse que ha um outro lugar de onde ele veio em que ndo ha peste.

Cena 11 — Carmem e Vera paralisam-se. O Homem aparece no Plano Alfa e fala
de Calmaritd, onde vivem pessoas boas e sadias. Carmem e Vera brincam sobre o que estd
contido no nome Calmaritd. Carmem quer saber se 0 Homem ndo as traird. Vera tem
certeza de que pode confiar nele, conta que dormiu com ele e que espera um filho. Mostra

para Carmem o mapa que o Homem lhe deu.

Cena 12 — No Plano Real, Carmem e Vera debrugam-se sobre o mapa. No Plano
Alfa, Nostdlgio recolhe as bandeirinhas de Sdo Jodo, falando sobre a ilusdo de que o ser
humano necessita para continuar vivendo. A cena volta para Carmem e Vera no Plano

Real.

Cena 13 — Carmem diz que precisa arrumar sua bagagem para a viagem. Vera
afirma que tudo que precisa estd com ela e passa a mao na barriga. Carmem tira vérios
objetos do caixdo e comeca a encher a bolsa. Carmem pede que Vera fale sobre 0 Homem.

Escuta-se o ruido de nova emissdo. Carmem e Vera congelam.

Cena 14 — Nostradamus informa que um sobrevivente foi capturado e que,

submetido a confissdo, revelou o paradeiro das Irmas Salvadoras. Luz no Plano Alfa. O
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Homem pede perddo a Vera, conta que foi torturado e que ndo resistiu. Nostradamus diz
que logo Vera e Carmem serdo capturadas e pede que todos aguardem novas transmissoes,

a qualquer momento. O Homem diz que néo teve culpa.

Cena 15 — Carmem diz que ele as denunciou. Vera retruca que ele lhe deixou o
mapa e declara que vai fugir. Carmem diz que € impossivel fugir, que estio cercadas. Vera
diz que vai tentar e que Carmem deveria tentar também. No Plano Alfa, o Homem fala de
Calmarita e de como fugir para 14. Carmem pergunta pela gasolina e diz que fard como os
monges budistas, que seu gesto mais nobre € desistir. Carmem derrama gasolina por tudo.
Vera diz que vai embora, que vai para Calmaritd. Carmem diz que vai ficar. No Plano Alfa,

Nostélgio, impassivel, recita Camoes.

2.3 DESCRICAO DA 3* VERSAO

O datiloscrito da terceira versdo de Zona Contaminada é formado por um
conjunto de 24 folhas de oficio, amareladas, de 21,5 x 31,5 cm, todas com o nimero
datilografado no canto direito superior. Na primeira folha estdo datilografados,
centralizados, um abaixo do outro, respectivamente, o titulo da pega, Zona Contaminada,
em letras maitsculas e sublinhado com duas linhas; a frase: Peca em I ato e o nome do

autor: Caio Fernando Abreu.

Na folha ndmero dois, tem-se a relacdo das personagens, Vera, Carmem, Mr.

Nostélgio, Homem de Calmaritd e Nostradamus Pereira e a respectiva descricao:

Personagens:

VERA - Entre 25/35 anos. Forte, rude, decidida. Usa roupas de guerrilheira, com
cartucheiras tramadas (estilo Rambo), tem um fuzil. Talvez chapéu de cowboy.

CARMEM - Irma de Vera, mais ou menos da mesma idade. Doce, fragil, vaga —
o oposto da irmd. Veste-se com roupas leves, esvoacantes, que lembram
deliberadamente uma mortalha.

MR. NOSTALGIO — Homem de idade indefinida. Parece um clown, um tanto
chapliniano. Maquiagem branca, cravo vermelho na lapela, gravata borboleta,
luvas brancas e smoking impecavel.

HOMEM DE CALMARITA — A mesma idade das irmis, ou pouco mais. Forte e
musculoso, mas castigado, barba por fazer. Estd coberto por trapos que deixam
entrever os musculos.

NOSTRADAMUS PEREIRA — E apenas uma voz em off. Fala num tom
canastrdo, melodramadtico, de locutor de radio brega.
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O texto apresenta uma sugestdo para cenografia, onde ha dois planos, o Real e o

Alfa:

Cenografia:

Interior de uma loja funerdria. Caixdes, coroas de flores metdlicas, casticais, ex-
votos e acessorios do gé€nero. Tudo pode ser apenas sugerido por alguns
elementos, mas é fundamental pelo menos um caixdo a vista. Esse é o Plano
Real.

Em um canto do palco — de preferéncia em nivel diferente, talvez mais alto — fica
o Plano Alfa. E um praticdvel inteiramente branco.

Caio adota o mesmo procedimento da versdo anterior em relacdo as palavras em
lingua estrangeira: as em inglés e francés estdo sublinhadas, exceto flashes-backs (sic) e

aujourdhui (sic), que foram suprimidas, e cakes e croissants.

Esta versdo da peca é composta por um unico ato que se divide em 21 cenas,
enumeradas com algarismos ardbicos. As rubricas sdo apresentadas entre parénteses e

sublinhadas. Eis o resumo da terceira versao:

Cena 1 - Palco totalmente escuro. Carmem e Vera dormem. No Plano Alfa Mr.
Nostélgio desembaraca-se do véu que o cobre; depois retira os véus que cobrem Carmem e

Vera e sai.

Cena 2 — Carmem e Vera despertam. Vera com tesdo, fome e mau-humor.
Carmem cantarola, saudando o dia. Carmem diz a Vera que seu mau-humor passard depois
de um bom café. Vera anuncia que os viveres acabaram e que sera preciso sair. Carmem
ndo quer ficar sozinha, tem medo. Vera a convida a ir junto, ao que ela se recusa, ndo quer
ver os contaminados. Vera diz que tem de ir logo, pois os contaminados tém horror a

claridade.

Cena 3 — Entra a primeira emissao do dia. Nostradamus Pereira informa que um
sobrevivente identificado pelo nimero 2001 havia feito uma falsa dentncia sobre o
paradeiro de Carmem e Vera, as unicas mulheres sobreviventes capazes de procriar e

garantir a sobrevivéncia da humanidade.

Cena 4 — Carmem fala que talvez fosse melhor que se entregassem, mas Vera diz
que, no que depender dela, a humanidade acabou. Vera diz que vai sair, e Carmem grita
que ndo quer ficar sozinha. Vera pede que ela se acalme e diz que volta logo. No Plano

Alfa, Nostélgio estd parado com uma rosa vermelha nas maos estendidas para Carmem.
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Cena 5 — Sozinha, Carmem caminha de um lado para o outro e desfia uma
ladainha desconexa até a entrada de Nostalgio. Ele convida-a para dancar, oferece-lhe a
rosa. Carmem pergunta-lhe quem é, e Nostélgio diz que € tudo aquilo que néo volta mais, o
que persiste no coracdo dos homens. Carmem entra numa espécie de transe, empurra

Nostélgio e lembra do dia da tragédia.

Cena 6 — Carmem e Nostdlgio tentam dancar sem musica. Acende-se a luz no
Plano Alfa, onde se pode ver Vera, que se encontra com um homem, que é denominado
apenas Homem. Ele tenta abracd-la, Vera desvencilha-se, dizendo nio confiar nele, mas é

vencida pelo desejo. Eles fazem amor.

Cena 7 — Diminui a luz no Plano Alfa e cresce no Plano Real. Carmem e
Nostélgio continuam valsando sem musica. Carmem empurra-o e lhe diz que ele ndo passa
de um boneco e o expulsa. Nostdlgio solta-a e comeca a falar mecanicamente, como um

robd.

Cena 8 — Luz ténue no Plano Alfa, Vera e o Homem ainda fazem amor. Carmem
relembra o dia da grande catdstrofe. No Plano Alfa Vera também recorda aquele dia. As

falas das irmas se entrecruzam. Carmem fica muito perturbada.

Cena 9 — Carmem continua a lembrar do dia do acidente, cada vez mais nervosa.
Nostélgio tenta acalma-la e a conduz até o caix@o onde ela costuma dormir, propondo-lhe

um sono de beleza. Acomoda-a no caixdo, pede-lhe que repouse e se afasta.

Cena 10 — Nostédlgio vai pOr a tampa no caix@o quando entra a voz de
Nostradamus em mais uma de suas transmissdes para dizer que as buscas por Carmem e
Vera continuam. No Plano Alfa, Vera diz ao Homem que ¢ muito tarde e que precisa ir

embora. Apaga-se a luz no Plano Alfa e acende-se no Plano Real.

Cena 11 — Carmem sai do caixdo e pergunta se ndo havia uma festa. Diz estar
sempre sozinha, que Vera tem uma vida fora e que se sente constantemente observada.
Comega a espalhar bandeirinhas de Sao Jodo pelo Plano Real e canta uma cancéo de Festa

Junina.

Cena 12 — Carmem canta, danca e espalha as bandeirinhas pelo Plano Real.
Nostélgio volta e a auxilia. Os dois brincam. No Plano Alfa, Vera e o Homem conversam,

ele pede que ela fique mais tempo, ela diz que precisa levar comida para a irma. Ele diz
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saber que ela é um das Irmas Salvadoras, que sempre soube. Vera diz confiar nele e que
volta na semana seguinte. Ele pede que ela fuja com ele. Vera ironiza, dizendo que néo ha
lugar para fugir. Ele fala que existe um outro lugar, um lugar seguro, chamado Calmarita.

Vera fica surpresa. Apaga-se a luz no Plano Alfa.

Cena 13 — No Plano Real, Carmem e Nostdlgio brincam como duas criangas.
Brincam algum tempo de pular fogueiras imagindrias até Nostdlgio mudar de idéia e dizer
que quer brincar de ver a sorte. O desenho de Carmem forma uma cruz, e Nostélgio, cruel,
diz que cruz é morte certa. Carmem chora e grita, diz que j4 morreu hd muito tempo.
Carmem ouve ruidos, é Vera que chega. Carmem empurra Nostdlgio para que vd embora,

apesar de saber que Vera ndo o enxergard, pois ela ndo acredita na sua existéncia.

Cena 14 — Vera entra e Carmem, distraida, pergunta sobre que desenho se
formaria no jogo dos pingos de cera na bacia. Nao queria que fosse uma cruz. Vera fala
que se formaria um navio, que significa viagem. Entra mais uma das transmissdes de
Nostradamus Pereira para informar que movimentos estranhos haviam sido observados no
perimetro central e que as buscas pelas irmds continuavam. Vera conta para Carmem que
conheceu um homem, um homem bom e que ele lhe disse que hd um outro lugar de onde

ele viera e no qual ndo havia peste.

Cena 15 — Carmem e Vera paralisam-se. O Homem aparece no Plano Alfa e fala
de Calmaritd, ao norte da zona contaminada, onde vivem pessoas boas e sadias e que, para
encontrar esse lugar, é preciso ir com alguém que conhega o caminho. Ele pedira a Vera
que lhe contasse onde morava, ja que ele lhe revelara o seu segredo. Vera revelou-lhe o seu

esconderijo e eles combinam que ele ird apanhd-las antes do entardecer.

Cena 16 — Carmem e Vera brincam sobre o que estd contido no nome Calmarita.
Carmem quer saber se 0 Homem nio as traird. Vera tem certeza de que pode confiar nele,
conta que dormiu com ele e que espera um filho. Vera mostra o mapa para Carmem e diz

que, mesmo que ele ndo venha, elas irdo, pois tém o mapa que ele lhe deu.

Cena 17 — No Plano Real, Carmem e Vera debrucam-se sobre o mapa. No Plano
Alfa, Nostélgio recolhe as bandeirinhas de Sdo Jodo, falando sobre a ilusdo de que o ser

humano necessita para continuar vivendo. Recita Manuel Bandeira.
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Cena 18 — Volta a luz sobre Carmem e Vera no Plano Real. Carmem diz que
precisa arrumar sua bagagem para a viagem. Vera afirma que tudo que precisa estd com ela
e passa a mio na barriga. Carmem tira varios objetos do caixdo e comeca a encher a bolsa.

Carmem e Vera brincam, cantando, sobre as coisas que poderdo existir em Calmarita.

Cena 19 — Carmem e Vera brincam como duas meninas. Escuta-se o ruido de
nova emissdo. Elas congelam como quem brinca de estitua. Na sua emissdo, Nostradamus
informa que foi capturado um dos sobreviventes da grande catdstrofe, que, submetido a
confissdo, revelou o paradeiro das Irmas Salvadoras. Luz no Plano Alfa. O Homem pede
perddo a Vera, conta que foi torturado e que ndo resistiu. Nostradamus afirma que logo
Vera e Carmem serdo capturadas e pede que todos aguardem novas transmissdes a
qualquer momento. Por um longo momento, a luz permanece no Plano Alfa, onde o

Homem tem uma das méaos estendida em dire¢do a Carmem e Vera, ainda paralisadas.

Cena 20 — Carmem diz que estio perdidas porque o Homem as denunciou. Vera
afirma que ndo, pois t€m o mapa. Nostradamus informa que Carmem e Vera estio
totalmente cercadas pelos batalhdes do Poder Central e que sua prisdo é uma questio de
tempo. Vera fala que vai fugir, Carmem diz que € impossivel. Vera diz que vai tentar e que
Carmem deve tentar também. Carmem diz que ndo pode fugir, que ndo quer. Acende-se a

luz no Plano Alfa, onde surge o Homem.

Cena 21 — A acilo se acelera loucamente, tudo acontece ao mesmo tempo. Ruidos
violentos sdo ouvidos, tudo entremeado pelos ruidos das transmissdes. Vera diz que tem o
mapa. Carmem pergunta pela gasolina e diz que fard como os monges budistas, que seu
gesto mais nobre € desistir. Carmem derrama gasolina por tudo. Nostradamus entra
novamente dizendo que Carmem e Vera estdo completamente perdidas. Vera diz que vai
embora, que vai para Calmaritd. Carmem diz que fica, pois tem uma cruz marcada em seu
destino. No Plano Alfa Mr. Nostdlgio tem uma vela nas mios e caminha em dire¢do a
Carmem, recitando Camdes. Entrega a vela acesa a Carmem, encharcada de gasolina, e sai.
Vera tenta dissuadir Carmem e convencé-la a fugir também, mas Carmem resiste, diz que
seu lugar € ali no meio do fogo e comeca a cantar a cangdo de Festa Junina. Nostradamus
informa que a captura das irmis € iminente, que os batalhdes armados ja invadiram seu
esconderijo. Vera despede-se de Carmem e pega o fuzil. Carmem estd sentada no centro de
um charco de gasolina com uma vela nas mios e diz que seu lugar é aquele, que basta

levantar a méo e depois s6. Vera sai gritando, dizendo que deve haver uma saida. H4 um
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barulho insuportavel. Vera some. Carmem permanece sentada em posicdo de 16tus, ergue
as maos para o alto numa espécie de liturgia. Os ruidos cessam e todas as luzes se apagam,
a excegdo da luz da vela. Ouvem-se os primeiros acordes da Bachiana n° 5 de Villa-Lobos

na gravacdo de Maria Lucia Godoy.

2.4 DESCRICAO DA 4* VERSAO

A quarta versdo datiloscrita de Zona Contaminada é formada por um conjunto de
30 folhas de oficio, amareladas, de 21,5 x 31,5 cm, numeradas no canto direito superior a
maquina. A folha numerada como primeira apresenta, centralizados, o titulo da peca em
letras maidsculas, a informagdo peca teatral em I ato e o nome do autor, Caio Fernando

Abreu.

Na segunda folha estio listadas as personagens, Vera, Carmem, Mr. Nostélgio,

Homem de Calmaritd e Nostradamus Pereira, e sua descrigdo:

Personagens:

VERA - Entre 25/30 anos. Forte, rude, decidida. Usa roupas de guerrilheira,
cartucheiras tramadas no peito, um fuzil, talvez chapéu estilo cowboy. Também
pode estar toda de couro negro.

CARMEM - Irmi de Vera, mais ou menos da mesma idade, mas o oposto dela.
Roupas leves, esvoacantes, que lembram deliberadamente uma mortalha.
Descalca, cabelos soltos.

MR. NOSTALGIO - Homem de idade indefinida. Tem algo de clown.
Maquiagem branca, cravo vermelho na lapela, gravata borboleta, luvas brancas,
smoking impecavel. Fala com sotaque lusitano.

HOMEM DE CALMARITA — A mesma idade das irmis, ou pouco mais. Forte e
musculoso, mas castigado. Estd coberto de trapos que deixam entrever musculos
e pelos.

NOSTRADAMUS PEREIRA — E apenas uma voz em off. Fala num tom
canastrdo, melodramdtico, de locutor de rddio brega. Um pouco naquele estilo
Gil Gomes.

Ha também uma sugestio para a cenografia, onde existem os planos de acdo Real

e Alfa:

Cenografia:

— Interior de uma loja funerdria. Caixdes, coroas de flores metdlicas, ex-votos,
acessorios do género. Tudo pode ser apenas sugerido, mas € fundamental pelo
menos um caixao a vista. Esse € o Plano Real.
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— Em um canto do palco — de preferéncia em nivel diferente, talvez mais alto —
fica o Plano Alfa. E completamente branco. Ou preto, mas de qualquer forma de
cor contrastante com o outro.

Essa versdo da peca é composta por um unico ato de 21 cenas. Novamente repete-
se 0 mesmo procedimento no que se refere as palavras em lingua estrangeira. As rubricas
aparecem entre parénteses e sublinhadas e os nomes das personagens, sempre que citados,

estdo escritos em letras maiusculas. O inicio dessa versdo € semelhante as duas anteriores:

Cena 1 — Palco totalmente escuro. Carmem e Vera dormem. No Plano Alfa, Mr.
Nostélgio desembaraga-se do véu que o cobre; depois retira os véus que ocultam Carmem e

Vera e sai.

Cena 2 — Carmem e Vera despertam. Vera com tesdo, fome e mau—humor.
Carmem canta, saudando o dia. Carmem diz a Vera que seu mau-humor passard depois de
um bom café. Vera anuncia que os viveres acabaram e que serd preciso sair novamente.
Carmem n@o quer ficar sozinha, diz ter medo. Vera a convida a ir junto, ao que ela se
recusa, ndo quer ver os contaminados. Vera diz que tem que ir logo, pois os contaminados

tém horror a claridade.

Cena 3 — Inicia-se com a primeira emissdo do dia. Nostradamus Pereira conta que
um sobrevivente identificado pelo nimero 2001 havia feito uma falsa dentincia sobre o
paradeiro das Irmds Salvadoras. Anuncia a todos que Carmem e Vera s@o as Unicas
mulheres vivas capazes de procriar e garantir a sobrevivéncia da humanidade. Enquanto

ouvem a transmissdo, Carmem e Vera tomam um resto de café morno.

Cena 4 — Vera afirma que ndo a pegardo com vida e que se recusa a entregar seu
corpo, que prefere morrer. Carmem fala que talvez fosse melhor que se entregassem, mas
Vera diz que, no que depender dela, a humanidade acabou. Carmem grita que ndo quer
ficar sozinha. Vera pede que ela se acalme e diz que volta logo. Carmem permanece
falando sozinha. Acende-se a luz no Plano Alfa, onde Nostalgio estd parado com uma rosa

vermelha nas maos estendidas para Carmem.

Cena 5 — Carmem, chorosa, caminha e desfia uma ladainha desconexa até a
entrada de Nostdlgio. Ele a convida, de modo galante, para dangar, ela aceita e os dois
valsam alucinadamente pelo palco. Carmem pergunta-lhe quem é e ele lhe diz ser uma

série de coisas que estdo em algum lugar do passado. Carmem, transtornada, diz que ndo é
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nada, apenas uma desgracada e, como que em transe, lembra-se do dia da Grande

Catastrofe e logo depois pede a Nostélgio que continue a dangar.

Cena 6 — Carmem e Nostilgio tentam dancar sem musica. Acende-se a luz no
Plano Alfa, onde se pode ver Vera. Ela se encontra com um homem, que € a principio
denominado apenas como Homem. Ele a abraca, Vera tenta desvencilhar-se, dizendo nao
confiar nele, mas € vencida pelo desejo. Eles fazem amor. A luz diminui no Plano Alfa e

aumenta no Plano Real, onde, sem musica, Nostilgio e Carmem continuam a valsar.

Cena 7 — Os gemidos de Vera e do Homem diminuem enquanto a obscuridade
aumenta. No Plano Real, Carmem e Nostdlgio valsam sem miusica. Carmem empurra
Nostélgio e lhe diz que ele ndo passa de um boneco. Ela o expulsa e gritando, diz que ele

nao passa de um manequim com voz de fita gravada. Nostalgio afasta-se lentamente.

Cena 8 — O Plano Alfa volta a iluminar-se de modo ténue. Os didlogos de Vera e
do Homem entremeiam-se com os de Carmem e Nostalgio no Plano Real. No Plano Alfa
Vera e o Homem fazem amor. Carmem continua a lembrar do dia do acidente. De modo

intercalado, Carmem e Vera relembram do acidente.

Cena 9 — Carmem comega a gritar, Nostalgio tenta acalma-la. Ela ndo quer ficar
s0. Nostalgio a conduz até o seu caix@o e diz-lhe que deveria dormir um sono de beleza,

que lhe fard bem; depois, acomoda-a no caixio e afasta-se.

Cena 10 — Nova emissdo de Nostradamus Pereira. Carmem permanece estitica
dentro do caixdo. Nostélgio retira-se. Nostradamus diz que as draméticas buscas continuam
e que a captura de Carmem e Vera € apenas uma questdo de tempo. Vera diz ao Homem

que tem de ir embora. A luz se apaga no Plano Alfa e acende-se no Plano Real.

Cena 11 — Carmem sai do caixfo e pergunta se ndo havia uma festa. Diz que
todos sempre a deixam sozinha e que Vera tem uma vida fora. Além disso, diz que se sente
constantemente observada. Procura algo dentro do caixdo. Comeca a espalhar bandeirinhas

de Sao Jodo pelo palco. Canta uma canc¢ao de Festa Junina.

Cena 12 — Carmem canta e arruma as bandeirinhas com o auxilio de Nostalgio.
Os dois brincam, enquanto a luz volta ao Plano Alfa. Vera e o Homem conversam, ele
pede que ela fique mais tempo, ela diz que precisa ir e que volta na semana seguinte. Ele

pede que ela fuja com ele, Vera ironiza, dizendo que ndo ha lugar para fugir. Ele fala que
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existe um outro lugar, que se chama Calmaritd. Vera mostra-se surpresa e diz ja ter ouvido
tal nome. Ele diz que ela deve ter ouvido em algum canto escuro, pois € proibido falar

desse lugar. Apaga-se a luz no Plano Alfa.

Cena 13 — Carmem e Nostalgio divertem-se como duas criangas. Pulam fogueiras
imagindrias e brincam de ver a sorte na bacia cheia de 4gua. O desenho de Carmem forma
uma cruz e Nostalgio, cruel, diz que cruz € morte certa. Carmem chora e grita. Carmem
ouve ruidos, é Vera que chega. Carmem empurra Nostdlgio para que vd embora, apesar de

saber que Vera ndo o enxergard, pois ela ndo acredita na sua existéncia.

Cena 14 — Vera entra e percebe que alguma coisa havia ocorrido. Carmem,
distraida, pergunta sobre que desenho se formaria no jogo dos pingos de cera na bacia
d’agua. Néo queria que fosse uma cruz. Vera fala que se formaria um navio, que significa
viagem, e ndo a cruz da morte. Entra o ruido de nova emissdo. Carmem e Vera paralisam.
Nostradamus informa que foram verificados movimentos em um supermercado
abandonado e que a qualquer momento podem surgir novas informacdes em edicdo
extraordinaria. Vera diz a Carmem que elas fardo uma viagem e conta que conheceu um
homem e que ele lhe disse que ha um outro lugar de onde ele veio e no qual ndo ha peste.

Carmem apavora-se e quer saber de onde € esse homem.

Cena 15 — Carmem e Vera paralisam novamente. O Homem aparece no Plano
Alfa e fala de Calmaritd, ao norte da zona contaminada, onde vivem pessoas boas e sadias
e que, para encontrar esse lugar, é preciso ir com alguém que conheca o caminho. Ele
pedira a Vera que lhe contasse onde morava, ja que ele lhe revelara o seu segredo. Vera

revelou-lhe o seu esconderijo e eles combinam que ele ird apanhé-las antes do entardecer.

Cena 16 — Carmem e Vera brincam com o nome Calmaritd. Carmem quer saber
se 0 Homem ndo as traird. Vera tem certeza de que pode confiar nele, pois dormiu com ele
e espera um filho. Vera mostra o mapa para Carmem e diz que, se ele ndo vier, elas irdo do

mesmo modo.

Cena 17 — Carmem e Vera debrucam-se sobre o mapa no Plano Real. No Plano
Alfa, Nostélgio recolhe as bandeirinhas de Sao Jodo, falando sobre a ilusdo que o ser

humano necessita para continuar vivendo. Recita Manuel Bandeira.
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Cena 18 — A cena volta para Carmem e Vera no Plano Real. Carmem diz que
precisa arrumar sua bagagem para a viagem. Vera diz que tudo que precisa estd com ela e
passa a mao na barriga. Carmem tira varios objetos do caixio e comeca a encher a bolsa.

Carmem e Vera brincam, cantando, sobre as coisas que poderdo existir em Calmarita.

Cena 19 — Carmem e Vera brincam como duas meninas. Escuta-se o ruido de
nova emissdo. Elas congelam como quem brinca de estitua. Na sua emissdo, Nostradamus
informa que foi capturado um dos sobreviventes da grande catdstrofe, que, submetido a
confissdo, revelou o paradeiro das Irmas Salvadoras. Luz no Plano Alfa. O Homem pede
perddo a Vera, conta que foi torturado e que ndo resistiu. Nostradamus afirma que logo
Vera e Carmem serdo capturadas e pede que todos aguardem novas transmissdes a
qualquer momento. Por um longo momento, a luz permanece no Plano Alfa, onde o

Homem tem uma das méaos estendida em dire¢do a Carmem e Vera, ainda paralisadas.

Cena 20 — Carmem diz que estio perdidas porque o Homem as denunciou. Vera
afirma que ndo, pois t€m o mapa. Nostradamus informa que Carmem e Vera estio
totalmente cercadas pelos batalhdes do Poder Central e que sua prisdo é uma questio de
tempo. Vera fala que vai fugir, Carmem diz que € impossivel. Vera diz que vai tentar e que
Carmem deve tentar também. No Plano Alfa o Homem fala de Calmaritd e de como fugir

para la. A luz se apaga.

Cena 21 — A acilo se acelera loucamente, tudo acontece ao mesmo tempo. Ruidos
violentos sdo ouvidos, tudo entremeado pelos ruidos das transmissdes. Vera diz que tem o
mapa. Carmem pergunta pela gasolina e diz que fard como os monges budistas, que seu
gesto mais nobre € desistir. Carmem derrama gasolina por tudo. Nostradamus entra
novamente dizendo que Carmem e Vera estdo completamente perdidas. Vera diz que vai
embora, que vai para Calmaritd. Carmem diz que fica, pois tem uma cruz marcada em seu
destino. No Plano Alfa Mr. Nostdlgio estd parado com uma vela nas maos e caminha
recitando Camdes. Nostdlgio entrega a vela acesa a Carmem, encharcada de gasolina, e sai.
Vera tenta dissuadir Carmem e convencé-la a fugir também, mas Carmem resiste, diz que
s6 ha um lugar, que é esse onde estd. Nostradamus informa que a captura das irmas €
iminente. Vera despede-se e sai correndo e gritando, dizendo que deve haver uma saida.
Carmem permanece sentada em posicdo de 16tus, ergue as maos para o alto numa espécie
de liturgia. Os ruidos cessam e todas as luzes se apagam. Ouvem-se os primeiros acordes

da Bachiana n°® 5 de Villa-Lobos na gravagao de Maria Lucia Godoy. Apaga-se a vela.
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2.5 DESCRICAO DA VERSAO PUBLICADA

A versdo publicada de Zona contaminada contida no Teatro completo compde-se
de 36 paginas (p. 61-94). A folha de abertura traz o titulo em negrito, logo abaixo estd
exposto o género, Comédia negra em 1 Ato, informagio que ndo aparecia em nenhuma das
versdes manuscritas. O texto é dedicado a jornalista Scarlet Moon e tem o seguinte teor:
Para Scarlet Moon de Chevalier, que me fez escrever e me ajuda a viver, com gratiddo e

amizade.

No verso dessa folha é apresentada a listagem das personagens, que nessa versao
também sdo cinco: Vera, Carmem, Mr. Nostdlgio, Nostradamus Pereira ¢ Homem de
Calmarita. Existe, porém, a sugestdo do autor, ao final, de que possa ser incluida mais uma

personagem, a do Coro dos Contaminados:

PERSONAGENS

VERA, entre 25/35 anos. Forte, rude, decidida. Imagino-a com roupas de
guerrilheira, cartucheiras tramadas no peito, um fuzil, cantil, talvez chapéu estilo
cowboy. Mas também a imagino toda de couro negro, cabelos muito curtos,
enri¢ados, descoloridos. De qualquer forma, seu visual deve dar a idéia exata do
que ela fundamentalmente é: uma guerreira. Iansa de frente.

CARMEM, irma de Vera, mais ou menos da mesma idade, mas o oposto dela.
Roupas leves esvoacgantes — tule, musselina, seda. Visual um tanto pré-rafaelita,
um tanto gética (meio morta-viva). Anda descalga, cabelos que imagino longos
sempre soltos. Talvez use coroas de flores, pulseiras. Oxum de frente.

MR. NOSTALGIO, homem de idade indefinida, quase um clown. Maquiagem
muito branca, cravo vermelho na lapela, luvas brancas, smoking impecdvel,
talvez polainas e uma bengala. Imagino que fala as vezes com sotaque lusitano.
Também pode ser feito por uma atriz.

NOSTRADAMUS PEREIRA, € um D.J. de qualquer idade, muito agitado. Pode
também usar roupas no estilo grunge (boné virado, bermudido, camisetona),
quanto fantasias tipo Chacrinha. Fica a critério do diretor. Enquanto fala — talvez
ritmadamente, como um rapper —, danca e se agita muito. Talvez tenha um auto-
falante e um walk-man, quem sabe também muitos bottons.

HOMEM DE CALMARITA, por volta de 30 anos. Forte e musculoso,
gostosissimo, mas castigado. Estd coberto de trapos que deixam entrever nesgas
de carne, misculos, pelos. E da maior importincia que passe uma impressdo de
irresistivel sensualidade, bem animal.

CORO DOS CONTAMINADOS, fica a critério do diretor inclui-lo ou ndo, mas
acho que seria 6timo. Imagino alguns bailarinos — uns cinco ou mais, homens e
mulheres — cobertos de farrapos e chagas. Eles geralmente acompanham as
emissdes de Nostradamus, mas também podem participar de outras agdes,
sempre coreografados. Seu texto, como um coral, limita-se ao refrdo das Litanias
de Satd, de Baudelaire (“Tem piedade, Satd, desta nossa misérial”.) ou
eventualmente algum mote tipo: Atotd, Obaluaé, atotd! (“Livrai-nos de nossas
chagas!, Compadecei-vos de nossas feridas!”.) Algumas de suas intervencdes
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estdo sugeridas no texto, mas o diretor é livre para criar outras e também para
elimina-las.”"

A seguir, o autor apresenta a suas indica¢des para o cendrio e acrescenta, ainda,

mais algumas sugestoes:

CENARIO

Basicamente, o interior de uma loja funerdria que sofreu um incéndio. Entre
escombros, portanto, hd coroas de flores metdlicas, caixées, ex-votos, tralhas do
género. Tudo pode ser apenas sugerido, mas é fundamental pelo menos um
caixdo a vista (a cama de Carmem). Esse espago pode ser chamado Plano Real,
é nele que acontece a maior parte da agcdo. Em nivel diferente, mais alto, ou num
canto do palco (penso nele um pouco mais alto.), fica o Plano Alfa. Imagino-o
completamente branco, ou preto, ou violeta — mas de qualquer forma, de cor
contrastante com Plano anterior. Noutro canto, da mesma maneira que o
anterior, fica o Plano da Nostalgia. Penso em sépia ou bege, ou um biombo
recoberto de papel de parede estilo inglés. Hd nele uma poltrona bergére, uma
cadeira de balango ou recamier, se o diretor quiser também uma mesinha com
abajur art-nouveau em cima. Mr. Nostdlgio é muito, muito chique. Hd ainda um
quarto espago — o Plano Midia — onde fica Nostradamus Pereira. Dependendo
das possibilidades do palco e do diretor, esse plano pode ser um praticdvel
levadico ou nem sequer existir. Nesse caso, Nostradamus move-se por todo o
palco, invade todos os espagos, sempre seguidos (sic) pelo Coro dos
Contaminados (se houver.), que faz backing-vocal e repete como um eco coisas
que ele diz.

.
o

Outras indicagées/ sugestoes: 1. Dependendo do tipo de teatro, os vdrios Planos
podem ficar fora do palco. Nesse caso, o espectador ficaria cercado pelo
espetdculo, com vdrias cenas acontecendo simultdnea e vertiginosamente. 2.
Nostradamus Pereira intercala miisica em seu texto. As citadas sdo apenas
sugestoes do autor. 3. No Plano Midia pode haver um teldo, exibindo
eventualmente cenas de Grande Catdstrofe ou ruas desertas, montanhas de lixo.
O diretor fica livre para pirar, dos horrores dos campos de concentragcdo
nazistas, passando pela Talidomida, explosdes nucleares (um bom cogumelo
atomico), virus (dd-lhe HIV!) ampliados, flores carnivoras, etc. Enfim, Zona
Contaminada em nenhum momento se pretende um texto pronto. Pode ser tanto
uma comédia de humor negro, modesta, ou um espetdculo alucinado. Depende
do diretor, da produgdo, do espago disponivel. Também quero deixar bem claro
que o texto estd aberto as improvisacoes dos atores, sobretudo o de
Nostradamus Pereira.””

O texto estd dividido em vinte e uma cenas. As rubricas estdo registradas entre

parénteses e em itdlico. De modo diferente das versdes manuscritas, as palavras em lingua

estrangeira, em maior quantidade, ndo estdo grifadas de forma especial. Elas apenas

estardo em itdlico quando fizerem parte das rubricas. Abaixo apresentamos o resumo das

cenas nessa publicacio:

! ABREU, Caio Fernando. Teatro completo. Op. cit., p. 62-63.

2 Ibid., p. 63-64.
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Cena 1 — Palco totalmente escuro. A luz cresce lentamente em todos os planos,
exceto no Plano Real. No Plano da Nostalgia, Mr. Nostdgio abana-se suavemente com um
leque. No Plano Midia, Nostradamus Pereira danca loucamente. No Plano Alfa, o Homem

de Calmarita acaricia-se com sensualidade.

Cena 2 - O Homem de Calmaritd continua a acariciar-se. Ele percebe
movimentos e estanca. Entra Vera com um fuzil na mio e falando ameagadora. Eles
discutem. O Homem domina Vera, arranca suas roupas, imobiliza-a, com a intencdo de
estupré-la. No entanto, antes disso, coloca um par de luvas e ergue as maos para o alto. A

luz diminui no Plano Alfa e aumenta no Plano Real.

Cena 3 — Vera desperta de seu sonho e apalpa o proprio corpo. Carmem abre a
tampa de seu caixdo-dormitdrio e cantarola. Carmem brinca com Vera sobre o seu mau-
humor e diz-lhe que ele passaria depois de um bom café. Vera anuncia que os viveres
acabaram e que sera preciso sair novamente. Carmem nao quer ficar sozinha, diz ter medo,
Vera a convida a ir junto, ao que ela se recusa, ndo quer ver os contaminados. Vera diz que

tem que ir logo, pois os contaminados t€m horror a claridade.

Cena 4 — Inicia-se com a primeira emissdo do dia. Nostradamus Pereira conta que
um sobrevivente identificado pelo numero 2001-K-Beta-S-B-03 havia feito uma falsa
denuncia sobre o paradeiro das Irmas Salvadoras. Comunica a todos que Carmem e Vera
s@o as unicas mulheres vivas capazes de procriar e garantir a sobrevivéncia da humanidade.

Enquanto ouvem a transmissdo, Carmem e Vera tomam um resto de café morno.

Cena 5 — Vera afirma que nfo a pegardo com vida e que se recusa a entregar seu
corpo, que prefere morrer. Carmem fala que talvez fosse melhor que se entregassem, mas
Vera diz que, no que depender dela a humanidade acabou. Antes de sair apanha um par de
luvas. Carmem grita que ndo quer ficar sozinha. Vera pede que ela se acalme e diz que

volta logo. Carmem pede que Vera traga gasolina, bombons, esmalte...

Cena 6 — Enquanto Carmem enumera uma série de futilidades, acende-se a luz no
Plano da Nostalgia, onde Mr. Nostdlgio estd parado com uma rosa vermelha nas maos
estendidas para ela. Carmem, chorosa, caminha e desfia uma ladainha desconexa enquanto
Mr. Nostilgio aproxima-se. Ele a convida para dancar e os dois valsam alucinadamente
pelo palco. Carmem pergunta-lhe quem € e ele enumera uma série de coisas. Carmem,

transtornada, diz que ela ndo é nada, apenas uma desgracada. A valsa para. Carmem
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comeca a recitar Fernando Pessoa e depois, como que em transe, lembra-se do dia da

Grande Catastrofe. Em seguida, pede a Nostdlgio que continuem a dancar.

Cena 7 — Carmem e Nostalgio tentam dancar sem musica. Acende-se a luz no
Plano Alfa, onde se pode ver Vera. Ela se encontra com um homem. Ele a abraga, Vera
tenta desvencilhar-se, dizendo que é preciso acabar com tudo, mas € vencida pelo desejo.
Eles fazem amor. A luz diminui e s6 se ouvem os gemidos de Vera e do Homem. No Plano

Real, Carmem e Nostdlgio tentam valsar sem misica.

Cena 8 — Ouvem-se apenas os gemidos de Vera e do Homem. Carmem e
Nostélgio continuam a valsar sem misica no Plano Real. Carmem empurra Nostalgio e lhe
diz que ele ndo passa de um boneco de cera com voz de fita cassete. Ele comeca a falar
mecanicamente. Ela o expulsa e gritando, diz que ele ndo passa de manequim. Nostélgio

segue falando mecanicamente enquanto se afasta.

Cena 9 — O Plano Alfa ilumina-se de modo té€nue. Os didlogos de Vera e do
Homem entremeiam-se com os de Carmem e Nostdlgio. Ambas relembram, cada uma em
um plano, do dia do acidente. Carmem comeca a gritar, Nostalgio tenta acalma-la. Ela ndo
quer ficar s6. Nostélgio a conduz até o seu caix@o e diz-lhe para dormir alguns minutos.

Acomoda-a no caixao e continua acalmando-a.

Cena 10 — Nostalgio estd por fechar a tampa do caix@o, quando uma nova
emissdo de Nostradamus Pereira se anuncia. Luz no Plano Midia. Carmem permanece
estatica dentro do caixdo e Nostélgio volta ao Plano da Nostalgia. Nostradamus diz que as
dramaticas buscas continuam e que a captura de Carmem e Vera € apenas uma questdo de
tempo. Nostradamus anuncia a can¢ido Trepa no coqueiro com Ney Matogrosso. Quando a
musica diminui, acende-se novamente a luz no Plano Alfa. Vera diz ao Homem que tem de
ir embora, que ja é tarde. A luz se apaga no Plano Alfa e volta no Plano Real. Mr.

Nostélgio estd sentado em seu plano.

Cena 11 — Carmem sai do caix@o e inicia um mondlogo. Pergunta se ndo havia
uma festa. Diz que todos sempre a deixam sozinha e que Vera tem uma vida fora. Além
disso, diz que se sente constantemente observada. Procura algo dentro do caix@o. Comeca a

espalhar bandeirinhas de Sdo Jodo pelo palco. Canta uma cangédo de Festa Junina.
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Cena 12 — Carmem canta e arruma as bandeirinhas pelo Plano Real. Mr.
Nostélgio sai de seu plano para ajuda-la. Vera e o Homem conversam, ele pede que ela
fique mais tempo, ela diz que precisa ir e que volta na semana seguinte. Ele pede que ela
fuja com ele. Vera ironiza, dizendo que ndo ha lugar para fugir. Ele fala que existe um
lugar limpo, que se chama Calmaritd. Vera mostra-se surpresa e diz ja ter ouvido tal nome.
Ele diz que ela deve ter ouvido em algum canto escuro, pois € proibido falar desse lugar.

Apaga-se a luz subitamente no Plano Alfa.

Cena 13 — Carmem e Nostalgio divertem-se como duas criancas. Pulam fogueiras
imagindrias e brincam de ver a sorte na bacia de 4gua. O desenho de Carmem forma uma
cruz e Nostagio, cruel, diz que cruz é morte certa. Carmem chora e grita, manda-o calar-se.
Carmem ouve ruidos, é Vera que chega. Carmem empurra Nostdlgio para que vd embora,

apesar de saber que Vera ndo o enxergard, pois ela ndo acredita na sua existéncia.

Cena 14 — Vera entra e percebe que alguma coisa havia ocorrido. Carmem,
distraida, pergunta sobre que desenho se formaria no jogo dos pingos de cera na bacia
d’agua. Nao queria que fosse uma cruz. Vera fala que se formaria um navio, que significa
viagem. Entra o ruido de nova emissdo. Carmem e Vera paralisam. Nostradamus informa
que foram verificados movimentos em um supermercado abandonado e que a qualquer
momento podem surgir novas informacdes em edi¢do extraordindria. Anuncia a aria do
suicidio de Madame Butterfly na voz lendédria de Maria Callas. No Plano Real, Vera diz a
Carmem que elas fardo uma viagem e conta que conheceu um homem e que ele lhe disse
que existe outro lugar de onde ele veio e no qual ndo ha peste. Carmem apavora-se e quer

saber de onde € esse homem.

Cena 15 — Luz no Plano Alfa. Carmem e Vera paralisam-se. O Homem aparece e
fala de Calmaritd, ao norte da zona contaminada, onde vivem pessoas boas e sadias e que,
para encontrar esse lugar, é preciso ir com alguém que conheca o caminho. Eles combinam

que ele ird apanhd-las antes do entardecer.

Cena 16 — Carmem e Vera brincam com o nome Calmaritd. Carmem quer saber
se 0 Homem nio as traird. Vera tem certeza de que pode confiar nele, pois dormiu com ele
e espera um filho. Além disso, desde que soube da gravidez comecgou a ter fé no futuro.

Vera mostra o mapa para Carmem e diz que, se ele ndo vier, elas irdo do mesmo modo.
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Cena 17 — Carmem e Vera debrucam-se sobre o mapa no Plano Real. Luz no
Plano da Nostalgia, de onde Mr. Nostélgio desce para recolher as bandeirinhas de Sao
Jodo, enquanto isso, fala sobre a ilusdo que o ser humano necessita para continuar vivendo.

Recita Manuel Bandeira.

Cena 18 — A cena volta para Carmem e Vera no Plano Real. Carmem diz que
precisa arrumar sua bagagem para a viagem. Vera diz que tudo que precisa estd com ela e
passa a mao na barriga. Carmem tira virios objetos do caixdo e comeg¢a a encher uma
bolsa. Carmem e Vera brincam, cantando, sobre as coisas que poderdo existir em

Calmarita.

Cena 19 — Carmem e Vera brincam como duas meninas. Escuta-se o ruido de
nova emissdo. Elas congelam como quem brinca de estidtua. No Plano Midia, Nostradamus
informa que foi capturado um dos sobreviventes da grande catdstrofe, que, submetido a
confissdo, revelou o paradeiro das Irmas Salvadoras. Luz no Plano Alfa. O Homem pede
perddo a Vera, conta que foi torturado e que ndo resistiu. Nostradamus afirma que logo
Vera e Carmem serdo capturadas e pede que todos aguardem novas transmissdes a
qualquer momento. A seguir anuncia um hit do século passado: Satisfaction com Mick
Jagger. Por um longo momento, a luz permanece no Plano Alfa, onde o Homem tem uma

das maos estendida em direcdo a Carmem e Vera, ainda paralisadas.

Cena 20 — Carmem diz que estio perdidas porque o Homem as denunciou. Vera
afirma que ndo, pois t€m o mapa. Nostradamus informa que Carmem e Vera estio
totalmente cercadas pelos batalhdes do Poder Central e que sua prisdo é uma questio de
tempo. E em homenagem as irmas, ele anuncia As frenéticas. Vera fala que vai fugir,
Carmem diz que é impossivel. Vera diz que vai tentar e que Carmem deve tentar também.

Luz no Plano Alfa, o Homem fala de Calmarit4 e de como fugir para I4.

Cena 21 — A acgdo se acelera loucamente, tudo acontece ao mesmo tempo. Ruidos
violentos sdo ouvidos, tudo entremeado pelos ruidos das transmissdes. Vera diz que tem o
mapa. Carmem pergunta pela gasolina e diz que fard como os monges bonzos budistas, que
seu gesto mais nobre € desistir. Carmem derrama gasolina por tudo. Abragado a Nostalgio,
Nostradamus fala que finalmente as irmas estdo perdidas. Vera diz que vai embora, que vai
para Calmaritd. Carmem diz que fica, pois tem uma cruz marcada em seu destino. No

Plano da Nostalgia, Nostradamus acende a vela que Nostdlgio tem nas maos. Nostradamus
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anuncia que Nostdlgio recitard Camdes. Nostélgio recita Camoes e entrega a vela acesa a
Carmem, parada num charco de gasolina. Vera tenta dissuadir Carmem e convencé-la a
fugir também, mas Carmem resiste, diz que s6 hd um lugar, que é esse onde esta.
Nostradamus, invadindo o Plano Real com Nostélgio e o Coro dos contaminados, informa
que a captura das irméds é iminente e anuncia um tango argentino. Comega a tocar La
cumparsita. Nostradamus danca com Nostélgio. Vera despede-se de Carmem e pega o
fuzil. Carmem permanece sentada em posi¢do de 16tus, segura a vela com duas maos acima
da cabeca. Luz no Plano Alfa, o Homem de Calmarité crucificado, nu, com uma coroa de
espinhos na cabeca, dirige-se a Deus e pergunta por que ele lhe abandonou e diz que a
beira de sua morte abencoa Vera. Carmem diz que vai ficar bem e que s6 basta um gesto.
Vera sai por entre a platéia, perguntando onde hd uma saida, que sabe que existe outro
lugar, que precisa salvar seu filho. Nostradamus e Nostdlgio correm atrds dela. Uma luz
suave sobre o Homem de Calmaritd crucificado. O Coro dos Contaminados, em
semicirculo, cerca Carmem, sentada em postura de 16tus, com a vela acesa nas maos.
Quando todos os ruidos cessam e todas as luzes se apagam, permanecendo acesa apenas a
vela de Carmem. A cena deve encerrar-se com uma musica bem alta. A Bachiana n°® 5 de

Villa-Lobos? Let it be, dos Beatles, com Tina Turner? A vela apaga-se.

2.6 CONSIDERACOES SOBRE OS PROCEDIMENTOS GENETICOS

Procuramos determinar alguns dos procedimentos de escritura realizados por Caio
Fernando Abreu na criacdo de Zona contaminada através da andlise de cada uma das

versdes manuscritas, do confronto entre elas e dessas, também, com a versdo publicada.

Os diferentes estados genéticos do material puderam ser estabelecidos através da
verificacdo das alteracdes que se processaram no texto: as mudangas de nomes e do carater
impresso as personagens; a transposicdo, ampliacdo e corte de cenas; a alteracdo na
duracdo do tempo da ag¢do dramdtica; a ampliacdo dos espacos onde essa acdo ocorre.
Acreditamos que essas alteragdes t€m o intuito de dotar o texto de teatralidade, ou seja,

torna-lo mais apto a ser executado no palco.
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A primeira versdo manuscrita é, praticamente, uma cépia passada a limpo®>, ndo
apresenta muitas rasuras, ¢ um documento com poucas marcas de reescritura. Essa
circunstincia deve-se, obviamente, pelo fato ja mencionado de que essa versdo foi por
algum tempo a final. As rasuras que se apresentam, referem-se a uma corre¢io (a[bJanava,
p. 25); dois acréscimos (<A->, p. 3; gostou<u>, p. 13); e algumas supressdes (nas paginas
3, 11, 18 (2) e 26, realizadas com sucessivos riscos sobre as unidades a serem canceladas).
Todas essas sdo a caneta. Ocorrem também alteracdes como sobrecargas94, em quase todas
as pdginas, executadas com a propria maquina de escrever. Essas se configuram em
correcdes ortograficas: a troca de maidsculas por mintsculas e vice-versa; reforco na

datilografia de letras e palavras; correcao e eliminacdo de letras por erro de datilografia.

Dentro dessa conjuntura, a segunda versio torna-se quase que um novo texto. Ha
uma primeira escritura a2 maquina de escrever, que dd a impressdo, também, de ser uma
coOpia passada a limpo, de um trabalho anteriormente realizado. As correcdes que existem
nesse documento, nesse primeiro momento, sdo feitas como sobrecarga, utilizando-se o
autor do corretivo que era proprio para maquinas de escrever. Essas sobrecargas, que
devem ter se dado concomitantemente ao momento da escritura, sdo realizadas para
corrigir erros de datilografia: deita por feita (linha 1); gonzela por donzela (linha 14); flcres
por flores (linha 37), exemplos todos retirados da cena IV, p. 7. Mas, também sdo feitas
para alterar palavras: disse por contou (cena X, pl4, linha 3); sintagmas: feito um por
parece um (cena II, p. 2, linha 3); frases: numa terra que n... por no meio duma terra (cena
X111, p. 18, linha 11). Essas sobrecargas podem ser vistas observando-se o f6lio”> através

da luz.

As outras alteragdes desse momento referem-se a supressdes. Hd supressdes de
algumas rubricas nas cenas VII (p.10) e IX (p. 12) e de palavras e trechos no corpo dos
didlogos, nas cenas IV, XII e XIII (p. 6, 17 e 18) que também sdo realizadas com a
maquina de escrever e sdo feitas com a datilografia de sucessivas letras x sobre a palavra

ou trecho.

9 Cépia passada a limpo: estado manuscrito de um texto que, em principio, ndo comporta mais rasuras;
construido pelo autor ou por um copista (GRESILLON, 2007, p. 330).

%% Sobrecarga: tipo de substitui¢do que consiste em ndo riscar a primeira unidade, colocando-a em cima ou
embaixo, mas em reescrever tracando a nova unidade sobre o préprio trago da unidade de partida;
procedimento comum para palavras breves ou corre¢des gramaticais (GRESILLON, 2007, p. 334).

%% Félio: unidade de numeracdo de um acervo manuscrito; uma pagina manuscrita de uma colecio publica é
identificdvel gracas a cota do volume e ao nimero que figura na frente de um folheto; dir-se-a assim que
determinada pagina é o “félio 720 r° (ou v°) da cota nafr. (novas aquisicdes francesas) 23.663, t. II, da
Bibliothéque nationale” (GRESILLON, 2007, p. 332).
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O segundo momento de elaboracdo nesse manuscrito é o extenso e intenso
trabalho de leitura e reescritura, realizado a caneta, de tinta azul, pelo autor. Nessa segunda
campanha de escritura, o cunho estilistico das alteragdes torna-se ainda mais evidente, pois
ocorre o acréscimo de palavras, de frases e de sintagmas; substitui¢des de segmentos e de
pontuagdo; supressdes de palavras e de pontuagdo; deslocamentos de palavras e de

sintagmas.

Os acréscimos representam a maioria dessas alteracdes, acontecem em todas as
paginas do manuscrito, e, de modo geral, t€tm uma orientacdo semantica: sdo acrescentados
para enfatizar o que estd sendo dito. Segundo Eric Bentley, “toda a literatura é feita de
palavras, mas as pegas teatrais sdo feitas de palavras faladas. Embora qualquer literatura
possa ser lida em voz alta, as pecas sdo escritas para serem declamadas™®. Sendo, entdo, o
texto teatral criado para ser dito, e sendo as personagens seres comuns, 0 autor acrescenta
algumas expressdes que ddo mais coloquialidade as suas falas, como por exemplo: VERA —
<Muito simples,> {V} <v>amos nds duas (...) (cena I, p. 3); NOSTRADAMUS — (...) O
centro de deniincias da <minha, da sua, da nossa,> Zona Contaminada (cena III, p. 4);
CARMEM (lenta) — Calmaritd, é bonito. <E bonito, nd@o? Calmaritd!> Tem calma (cena

XL, p. 15).

Esse manuscrito é formado por vinte e duas folhas, cinco delas cortadas em um
terco de seu tamanho natural. Uma de nossas conjecturas é de que o autor pode ter
descartado tudo o que estava escrito no restante dessas folhas e por isso as cortou. Na folha
1 (um) aparecem alguns riscos a caneta na parte inferior do lado esquerdo, as demais ndo
apresentam esse tipo de rastros. Mas, pode ser também que ele tenha querido apenas
aproveitar essas folhas. Excetuando a folha um, onde acontece a cena inicial da peca, as

demais encerram cenas.

Na terceira versao hd também uma primeira escritura a maquina de escrever. As
poucas correcdes realizadas nesse momento sido sobrecargas, realizadas com a prépria
maquina, sem a utilizacdo de corretivos. Essas sobrecargas referem-se na sua maioria a
correcdes de letras datilografadas erroneamente: (...) eu ndo digo nada. Podem me matar
(...) (cena II, p. 4); Carmem (cena VIII, p. 11); sirene de ambuldncia ou policia ao fundo

(cena XXI, p. 24). Nesse material, ndo € possivel enxergar as sobrecargas através do félio.

%6 BENTLEY, Eric. A experiéncia viva do teatro. Trad. Alvaro Cabral. Rio de Janeiro: Zahar, 1967. p-75.
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Nessa versdo, no segundo momento de ajustes, realizados a caneta, as alteragdes
referem-se, também, a aspectos estilisticos. Essas mudangas sdo, na sua maioria,
acréscimos, em nimero bem menor do que na versdo anterior, ja que aqui s@o inseridas
praticamente todas as alteracdes que haviam sido antes efetuadas. Ocorrem também

algumas, poucas, corre¢des, substituicdes e supressdes, de palavras ou sintagmas.

A outra parte das alteragdes relaciona-se ao aspecto estrutural do texto, pois se
realiza o deslocamento de rubricas de uma cena para outra, o aumento do nimero de cenas,
0 que se da através da particdo das mesmas, da ampliacdo de didlogos e da inclusdo de
novos. Por conta dessas mudancas todas, nessa versdo, passaremos a ter vinte e uma cenas

ao invés de quinze.

As cenas I e Il permanecem praticamente iguais. A partir da cena III iniciam-se as
alteracdes. A rubrica final da cena II é deslocada para a cena III, altera-se apenas pela
supressdo da palavra off. Serd incluida uma rubrica ao final a cena I'V; a rubrica de abertura
da cena V altera-se porque uma fala de Vera que a dividia é suprimida; a rubrica final da

cena V € deslocada para o inicio da seis com a inclusdo de um sintagma.
A partir da cena VII, inicia-se o trabalho de ampliac@o das cenas:
1. A cena VII é dividida em duas partes, a primeira parte fica como cena VII;

2. Na cena VIII serd realizado um trabalho de diluicdo e remontagem. Ela
também serd dividida em duas partes. A segunda e dltima parte passard para o
inicio da cena. Ela serd composta ainda pela metade da cena inicial da
segunda parte da cena VII, que € um didlogo entre Carmem e Nostdlgio, e por
parte da outra metade da cena inicial da segunda parte da cena VII, mas agora
retirando as falas de Nostdlgio e incluindo as de Vera. Carmem e Vera
estabelecerdo um didlogo estando cada uma em um plano de acdo da peca. Ha

a inclusdo de uma rubrica de abertura;

3. A cena IX é pequena. Ela é composta pelo que restou de parte da outra
metade da cena inicial da segunda parte da cena VII e da inclusio de algumas

falas;
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A rubrica inicial da cena IX € reelaborada e ampliada e inicia a cena X. Essa
cena € composta pela parte inicial da cena VIII e pela inclusdo de uma tunica

fala de Vera;

A cena IX ¢é divida em duas, a primeira parte torna-se a cena XI e a segunda
parte a cena XII, onde sdo ampliados os didlogos entre Vera e o Homem e

incluida uma rubrica inicial;

O inicio da cena X torna-se a cena XIII. Carmem estava sozinha nesse inicio
de cena. Na nova versdo, Nostdlgio se juntard a ela e ocorrerd a inclusdo de

um longo didlogo entre eles;

A cena XIV é composta pela segunda parte da cena X, que era um didlogo
entre as irmds. O didlogo permanece, com algumas alteracdes. Ele serd

dividido em duas partes e serd incluida uma fala de Nostradamus;

A cena XI, uma longa fala do Homem de Calmaritd, também serd dividida em
duas, a primeira parte serd a cena XV. A fala terd algumas alteracdes e a sua

ultima parte serd separada e introduzida uma fala de Vera;

A segunda parte da cena XI serd a cena XVI, um didlogo bastante ampliado

entre as irmas;
A cena XII torna-se a cena XVII, € uma longa fala de Nostélgio;

A cena XIII torna-se a XVIII. Uma parte do didlogo € suprimida e incluida
outra na qual elas cantam e dancam. A rubrica final da cena XII passa para a

XVIII;

A cena XIV torna-se a cena XIX, ocorre a ampliacio das falas de
Nostradamus e do Homem de Calmarita e a inclusdo de um pequeno didlogo
entre Vera e o Homem entre as falas de Nostradamus. A rubrica final da cena

XII € ampliada e inicia a cena XIX e € introduzida uma rubrica final;
A primeira parte da cena XV torna-se a XX;

A segunda parte da cena XX torna-se o inicio da XXI e ocorre ainda a

inclusdo de um didlogo entre Carmem e Vera, entrecortado por mais uma fala
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de Nostradamus. E ha também a inclusdo de duas novas rubricas, uma no

inicio e a outra no fim da cena.

A quarta versdo é praticamente limpa, hd muitas sobrecargas com o préprio
corretivo da mdaquina, provavelmente concomitantes a propria escritura, e algumas a
caneta. Em ambos os casos, as alteragdes t€m cunho ortogrifico; hd também duas
supressdes a caneta. O autor incorpora a maior parte das alteracdes sugeridas na versio
anterior e acrescenta algumas, poucas, novas. O ndmero de cenas nao serd aumentado, mas

ocorrerdo novos acréscimos de falas, diluindo ainda mais os didlogos anteriores:

1. Na cena III, a fala de Nostradamus sera dividida e havera a inclusdo de um

pequeno didlogo entre Carmem e Vera e de mais uma rubrica;

2. A inclusdo de duas falas de Carmem no interior de uma fala de Nostilgio na

cena V.

3. Na cena VI ocorre uma pequena alteracdo do didlogo entre Vera e o Homem,

bem como o acréscimo de novas falas.
4. Nacena XIV, novas falas sdo introduzidas no didlogo entre Carmem e Vera;

5. No final da cena XVI, ha a inclusdo de mais um didlogo entre Carmem e

Vera;

6. Uma fala do Homem de Calmaritd que pertencia a cena XXI € deslocada para

a cena XX.

As rasuras estilisticas que ocorrem nessa versdo referem-se, na sua maioria, a

acréscimos de palavras, sintagmas e de frases completas, em grande parte curtas.
Substituicdo — Lembra, faz... por Lembra? Faz... (p. 28);

Na versdo publicada, as duas primeiras alteracdes percebidas sdo de nivel cénico,
a primeira estd na abertura do texto, é a ampliacdo dos planos de acio da peca, que passam
de dois: Plano Alfa e Plano Real, para quatro planos: Plano da Nostalgia, Plano Midia,
Plano Alfa e Plano Real. A outra se refere a inclusdo de uma nova cena antes da que abria
a peca na versdo anterior. Essa cena apresenta a dramatiza¢do de um sonho de Vera com o

Homem de Calmarita: VERA (Espreguicando-se, deitada num slepping-bag.) — Amanheceu
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outra vez. Droga, outra vez aquele sonho. Tdo bom... Ah, que homem. Tdo forte. Tdo duro.

- . . . . . 97
Tesdo e fome, todo o dia a mesma coisa. Nunca sei o que acontece primeiro” .

A inclusdo de mais planos de acdo e de mais uma cena gerardo outras mudancas.
Na quarta versdo, as cenas VIII e IX sdo reunidas numa tnica na publicada e a partir daf a
seqiiencia numérica segue igual. E provdvel que o autor tenha adotado essa solugio para
ndo aumentar o nimero final de cenas da peca. A informac¢do com o niimero da cena XI,

um mondlogo de Carmem, por algum tipo de erro grifico, ndo consta na versdo publicada.

A inclusdo de mais planos de acdo terd como conseqiiéncia a alteracio de vérias
rubricas. Além disso, o Coro dos Contaminados, que consta na rubrica de apresentacdo das
personagens apenas como uma sugestdo do autor, participa em algumas cenas,

ocasionando algumas mudancas nessas.

Da quarta versdo para a publicada teremos somente rasuras brancas, pois como
ndo possuimos, até o momento, nenhum material intermedidrio entre elas, ndo é possivel
observar as alteragdes, sendo comparando as duas versdes. Fazendo esse cotejo, podemos
observar que ocorre um incremento no discurso das personagens. Todas elas receberam
novas falas, mas as que mudam, substancialmente, de contetido sdo as de Nostradamus
Pereira, o que comentaremos mais adiante. Nos excertos abaixo, podemos constatar as

alteracdes de uma versdo para outra:

CARMEM - Corpo de Cristo, oh doce e sagrado Corpo de Cristo: derrama (sic)
sobre nds vossas sagradas béngaos!

VERA (sacode o fuzil no ar) — Ndo me pegardo com vida. Eu me recuso, ouviu?
Eu me recuso a entregar meu corpo para esses monstros. Prefiro morrer de fome.

CARMEM - As vezes eu acho que seria mais ficil se a gente se entregasse logo.

VERA - Para fazer um filho com um monstro sobrevivente? UM (sic) filho
monstruoso também? Pois eu ndo. No que depender de mim, a humanidade
acabou. Entregue-se vocé, se quiser. Eu vou resistir até o fim.

CARMEM - Sem vocé? Sem vocé eu ndo tenho coragem.
VERA - Entdo me espere aqui. (Vai saindo) Eu volto logo.
CARMEM - Vera, volte aqui! Nao me deixe sozinha.

VERA - Cala a boca. Vocé quer que eles nos encontrem? (Mais doce) Fica em
paz, fica calma. Dorme, sonha. Eu volto logo. (Sai)

CARMEM (gritando) — Nio esquega de trazer a gasolina. (Mais baixo) E umas
revistas, e uns bombons, e batom. Eu esqueci do batom. (V IV, cena IV, p. 7-8)

7 ABREU, Caio Fernando. Teatro completo. Op. cit., p. 66.
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Esse didlogo entre Carmem e Vera serd bastante ampliado através do acréscimo
de novas falas e da ampliacdo de outras ja existentes. Sdo incluidos alguns termos,

expressoes chulas, que ddo um carater mais coloquial a fala de Vera:

CARMEM (Erguendo o pdo seco em direcdo ao alto, litiirgica.) — Corpo de
Cristo, oh doce e sagrado Corpo de Nosso Senhor Jesus Cristo, derramai sobre
nés Vossas sagradas béngaos. (Benze-se com o pdo.) Em nome do pai, do Filho,

do Esp.

VERA (Cortando) — Caralho! Nao me pegardo com vida. Eu me recuso, ouviu?
Eu me recuso a entregar meu corpo para esses monstros. Prefiro morrer de fome.

CARMEM - Os designios de Deus sido insonddveis, querida.

VERA — Pare de me chamar de querida, querida.
CARMEM - As vezes acho que seria mais ficil se a gente se entregasse logo,

queri.

VERA - Para fazer um filho com um monstro sobrevivente? Um filho monstro
também? Pois eu ndo. No que depender de mim, a humanidade acabou. Foda-se
a raca humana. Entregue-se vocé, se quiser. Na melhor das hipdteses, viro tia de

um monstrinho bem nojentinho.
CARMEM - Que amor!

VERA - As vezes eu acho que vocé ficou completamente louca. (Pega o fuzil,
decidida.) Chega de bobagem. Eu volto logo. (Vai saindo. Pdra e apanha um par
de luvas de borracha.)

CARMEM - Vera, volte aqui! Nao me deixe sozinha pelo amor de Deus!

VERA — (Vestindo as luvas, lentamente) — Calma querida. Fala baixo, voc€ quer
que eles nos encontrem? Fica em paz, fica calma. Dorme, sonha. Aproveita. Eu
também vou aproveitar, pode ter certeza. (Sai)

CARMEM - Nio esquega de trazer a gasolina. E vé se encontra aquela biografia

da Lady Dil gA parte.) Coitadinha, dizem que foi uma das primeiras a ser

contaminada. Ah, eu também queria uns bombons. E batom, e esmalte. Meu
Deus, eu esqueci do esmalte...

Os trechos sublinhados sdo os que foram acrescidos na versdo publicada.
Praticamente todas as rubricas passam por algum tipo de reescritura, algumas tém trechos
suprimidos, outras recebem acréscimos:

(Nesse momento entra um ruido eletronico fortissimo. Qualquer coisa como um
zumbido ou descarga de rddio. Ambas estatizam. VERA empunha o fuzil.
CARMEM estd com o pao numa das maios, estendido para VERA. Quando o

ruido cessa, entra a voz de NOSTRADAMUS PEREIRA. Durante a mensagem,
ambas permanecem congeladas.) (V IV, cena III, p. 6)

Na versdo publicada, essa mesma rubrica € reduzida: Nesse momento entra um

ruido eletronico fortissimo. Carmem e Vera estatizam (sic). VERA com o fuzil, CARMEM
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com o pedago de pdo estendido para VERA. Luz sobre o Plano Midia, onde estd
NOSTRADAMUS PEREIRA™®.

A partir da segunda vers@o, ocorre um tipo peculiar de supressdo, feita a caneta.
Essas supressdes sdo realizadas por recorrentes riscos que impedem, algumas vezes, a
leitura ou desvendamento do que foi suprimido. Elas podem aparecer de trés formas: numa
delas sdo feitos muitos riscos sobre a palavra ou trecho anteriormente datilografado, em
algumas ¢ realizada a substitui¢do e/ou acréscimo, geralmente manuscrito acima do
cancelamento, de outro termo, que pode ser sinalizado por duas barras laterais, como por
exemplo: corpo de \Jesus/, substituido por \Cristo/ (V II, cena II, p. 4); do \Reimeire/ Ano,
substituido por \Terceiro/ (V III, cena III, p. 6); na quarta versdo nao ha esse tipo de

ocorréncia.

Em outros momentos, sobre palavras ou trechos com sobrecarga a maquina, é

feito um contorno a caneta, formando um retingulo, cujo lado direito recebe o sinal

matematico de maior (>), que d4 um aspecto de seta a figura. Exemplos: na segunda versao

(Entde-fta—ecomise>, cena IX, p. 12), (temas—de>, cena, XIII, p. 18), (E—verdadequends

2> cena XIII, p. 18, que € substituido pela palavra cimplice);

na terceira versdo ( de>cena XIII, p.15); na quarta versdo ndo ha esse tipo

de ocorréncia.

A terceira forma repete o procedimento anterior, mas ndo € feito o retingulo em

torno do que serd suprimido. Exemplos, na segunda versdo (est&>, cena I, p. 1, substituido

por totalmente); na terceira versdo (Sew, cena V, p. 8; sua, cena VII, p. 10; rasde, cena

i, cena XV, p. 17); na quarta versao

(de=eeé , cena VI, p. 11), € possivel deduzir pela versdo anterior.

Podemos observar que o prototexto de Zona contaminada apresenta Varios
movimentos distintos. A primeira versdo, pelo seu status de versdo final, assume um
cardter quase auténomo. Quando a segunda versdo € realizada, ela sinaliza um reinicio de
escritura, marcada por alteragdes cruciais no nivel fabular. As versdes dois, trés e quatro
tétm uma indiscutivel continuidade que as une. No entanto, da segunda para a terceira

versdo ocorre uma alteragdo que pode ser considerada outro reinicio, desta vez no nivel

% Ibid., p. 69.
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estrutural do texto, que estd indissociavelmente ligado ao nivel cénico. Na versdo
publicada essas duas alteragdes se mantém, e outra importante mudanca sera realizada que
€ o comportamento da personagem Nostradamus Pereira, que deixard de ser uma mera voz

em off para se tornar um ser sui generis.



3 ZONA CONTAMINADA: A CONSTITUICAO DE UMA TEATRALIDADE

Ao ouwvir tal heresia

A cidade em romaria

Foi beijar a sua mdo

O prefeito de joelhos

O bispo de olhos vermelhos

E o banqueiro com um milhdo

Geni e o Zepellin — Chico Buarque
Opera do malandro

Ortega y Gasset (2007), no ensaio A idéia do teatro, elabora, no seu dizer, um
[P B 2, « 10 . ~
simples esquema’ através do qual desenvolve a idéia de teatro, partindo de uma concepgao
material para uma imaterial. Ele afirma que o teatro é um edificio que tem uma forma
organica especifica, com duas fungdes, o ver e o fazer ver. Diz também que o teatro é um
lugar aonde se vai, portanto, ele acontece fora de nds e que esse ‘sair de casa e ir a ele —
quer dizer, ir ao irreal’. Nesse movimento, estabelece-se um pacto com o irreal, pois “o

cendrio e o ator sdo a metdfora corporificada, e isto é o Teatro, a metdfora visivel””’.

Gasset lembra ainda que a farsa existe desde que o homem existe e que se Deus
fez 0 mundo, o homem faz o mundo que ndo existe, aquele que é brincadeira e farsa. E a
maneira pela qual ele escapa da prisdo da realidade. Fazer leituras do mundo real, através
do mundo da farsa, é o que a arte, de modo geral, e o teatro, em particular, vém fazendo ao
longo de sua histéria e evolugdo. E também o que Caio Fernando Abreu faz em seus textos

dramaticos, especialmente em Zona Contaminada.

% ORTEGA Y GASSET, José. A idéia do teatro. Op. cit., p. 40.
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Neste capitulo, analisaremos as versdes de Zona Contaminada com o auxilio de
varias teorias sobre o texto dramatico. Procuraremos desvendar, através do estudo dos
datiloscritos e da versdo publicada, os processos da criacdo dramatirgica do texto. Idéia
constantemente frisada é a da dualidade do texto dramadtico. Ele é um texto, mas nido pode
ser apenas isso, ele deve cumprir o seu destino que € ser encenado. Sendo assim, Caio
Fernando Abreu criou Zona contaminada visando o palco, premeditando a sua encenagio,
ou seja, buscando algo que estd além do texto, a sua teatralidade. Segundo Pavis,

teatralidade € um:

Conceito formado provavelmente com base na mesma oposi¢do que literatura/
literalidade. A teatralidade seria aquilo, que na representacio ou no texto
dramdtico, é especificamente teatral (ou cé€nico) (...). A teatralidade pode opor-se
ao texto dramdtico lido ou concebido sem a representagdo mental de uma
encenagdo. Em vez de achatar o texto dramdtico por uma leitura, a
espacializacdo, isto é, a visualizagdo dos enunciados, permite fazer ressaltar a
potencialidade visual e auditiva do texto, apreender a sua teatralidade (...).'”

Roland Barthes, no ensaio Thédtre de Baudelaire afirma que a teatralidade

C’est le théatre moins le texte, c’est une épaisseur de signes et de sensations qui
s’édifie sur la scene a partir de 1’argument écrit, c’est cette sorte de perception
ecuménique des artifices sensuels, gestes, tons, distances, substances, lumiéres,
qui submerge le texte sous la plénitude de son language exterieur.'""

Jean-Jacques Roubine traz outro dado sobre a teatralidade, ele a pensa como

representacio do real, ndo igual a realidade, mas ‘imitando-a’ para que se ajuste ao palco:

Embora a representacdo seja constituida dos mesmos ingredientes da vida real,
ela ndo os utiliza da mesma maneira. E o espectador nido reage da mesma
maneira se estiver no teatro ou na rua. (...) o que equivale a dizer que o teatro é
uma arte. Que, nesse aspecto, impde a representacdo do real uma estilizagdo e
que o realismo integral é uma utopia ou pior, a prépria morte da representacio.'”*

Vamos estabelecer, entdo, que a teatralidade ¢ a forma através da qual o texto

dramatirgico atende as necessidades para que se complete no palco o ritual do teatro. Rito

59103

coletivo, ja que “sem platéia ndo existe drama” ", através do qual a realidade que é

possivel de ser posta em cena sobe ao palco.

100 PAVIS, Patrice. Diciondrio de teatro. Op. cit., p. 371.

o1 BARTHES, Rolland. Essais critiques. Paris: Editions du Seuil, 1964. p. 41-42.

192 ROUBINE, Jean-Jacques. Introducdo as grandes teorias do teatro. Op. cit., p. 73-74.
103 ESSLIN, Martin. Uma anatomia do drama. Op. cit., p. 26.
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Se a arte do teatro, para fazer-se realidade artistica, apresenta as suas
especificidades, por sua vez, a linguagem literaria teatral € produzida para que crie essa
realidade, portanto, também possui as suas particularidades. E uma escritura que se destina,
sobremaneira, a leitores especiais: atores, figurinistas, cendgrafos, iluminadores,
encenadores, que o ‘traduzirdo’ para o palco, que o fardo adquirir vida propria fora das

paginas impressas.

Acreditamos que o autor buscou, através das alteracdes que realizou no texto,
pensé-lo para o palco. Por meio da andlise comparativa das versdes manuscritas e da
versdo publicada, buscaremos entender as mudangas que foram processadas no texto e
explicar as suas provéveis intengdes. Nao pretendemos estabelecer um critério de
valoracdo entre as versdes; contudo, julgamos que a adog¢do de um procedimento de
teleologia cronoldgica tornou-se necessdrio para o percurso que pretendemos tracar:

observar a construgéo dessa teatralidade.

No artigo La matiéere noire'™, J ean-Loup Riviere afirma que existem duas formas
de fixacdo de um texto dramdtico: a publicacdo e a representagdo. Cada representacio é
uma fixagdo; um espeticulo serd, em suma, uma publicacdo em que todos os exemplares
serdo distintos. A fixacdo de um texto num espetdculo é necessariamente provisoria e €

esta necessidade que faz a particularidade de um texto dramaético.

Riviere questiona sobre onde observar e como nomear a caracteristica de um texto
que pode ser fixado apenas provisoriamente. Ele acredita que o destinatario do texto, como
estrutura e ndo como pessoa, é que condiciona a escritura e produz este estranho paradoxo:
o trabalho do dramaturgo termina quando ele chegou a determinado ponto e a certa forma
de inacabamento. O inacabamento néo €, portanto, somente um critério do texto dramatico,

¢ mais precisamente, a sua defini¢do.

Riviere enfatiza que, sendo por uma disposi¢do tipografica especifica, € dificil
reconhecer um texto teatral. O inacabamento ndo é um efeito aparente, ndo estd sublinhado
ou exibido pelo autor. Ele ¢, algumas vezes, muito secreto. Isso explica por que se pode ler
com prazer completo uma pega de teatro. Por outro lado, as modalidades de inacabamento

sdo proprias de cada autor e, algumas vezes, mesmo, de cada peca.

1% GENESIS. Manuscrits, Recherche, Invention. Paris: ITEM/CNRS, n. 26, 2006.
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O inacabamento proprio ao texto dramdtico € deliberado e, por assim dizer,
programado. Um escritor que destina um texto a cena sabe que outro lugar que néo a
pagina € o seu espago de acabamento. Existe um nao-escrito suposto pelo escrito e é nessa
alternincia de questdes e de deducdes que diretor e atores trabalham. Eles buscam os
brancos nao tipograficos, matéria invisivel, mas perceptivel por seus efeitos sobre o
sensivel. Algumas vezes os atores chamam isto de subtexto. A existéncia dessa matéria

negra manifesta-se quando tomamos conhecimento dos arrependimentos105 do escritor.

Uma das formas de inacabamento que qualificam o texto teatral como tal é a
existéncia de uma matéria verbal incompleta. Outra dessas formas refere-se a personagem.
Em uma peca de teatro, uma personagem € inicialmente um nome, depois um conjunto de
falas e eventualmente uma descri¢do de gestos (didascdlias). A personagem de teatro tem
uma existéncia exterior ao texto e a imaginacdo do leitor; é uma existéncia potencial. O
fato de que ela seja suscetivel de encarnagdo distingue-a. A personagem do romance ganha
corpo ao longo da histéria, mas a personagem do teatro deve estar completa desde sua

primeira aparicdo, arremata Riviere.

Tentaremos verificar através da andlise das versdes de Zona contaminada qual é a
forma de completude que Caio Fernando Abreu concerne as suas personagens. Para
tentarmos descobrir como se deu essa constituicdo, deter-nos-emos as transformacdes por
que passaram ao longo das quatro versdes manuscritas até a obra publicada. Como cada
personagem possui a sua peculiaridade, os elementos que serdo levantados de cada uma
delas nem sempre serdo os mesmos e, quando forem, talvez ndo tenham a mesma

relevincia de uma para outra.

Iniciaremos nossa investigacdo por meio da andlise dos elementos estruturais
cénicos, espaciais e temporais, nos quais essas personagens estdo inseridas, tentando
mostrar as alteragdes que se processam no conjunto do texto. Acreditamos que, através
dessas andlises, seja possivel flagrar algumas das intencionalidades que acompanham o

processo de cria¢do de Zona Contaminada.

195 Termo utilizado pelas belas-artes, e adotado pela Critica genética, que designa um traco do desenho (que,
as vezes, permanece visivel) trocado por um outro trago que veio substitui-lo (GRESILLON, 2007, p. 334).
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3.1 ESTRUTURA CENICA

Zona contaminada é o titulo do texto desde a sua primeira escritura. Acreditamos
que o autor ndo alterou o nome da peca porque também a principal motivagdo de sua
escritura ndo se modificou. Pensamos em comprovar essa especulacdo pelos assuntos que
perpassam o texto. Eles mudam um pouco do primeiro manuscrito para a versdo publicada,
mas em ambas se revela o nido-descolamento do autor das preocupagdes que povoam a

cabe¢a do homem do seu tempo.

Caio Fernando Abreu define, na versdo publicada, o género de Zona contaminada
como sendo uma comédia negra, o que ndo fizera em nenhuma das versdes anteriores.
Segundo Pavis, comédia negra € um “género que se aproxima do tragicOmico. A pega, de
comédia, sé teria o nome. Sua visdo € pessimista e desiludida sem dispor sequer do recurso
da solugdo tragica. Os valores sdao negados e a pegca s6 acaba ‘bem’ por um esforco
ironico™'%.

Se considerarmos o conceito dado por Pavis, Zona Contaminada se enquadraria
como um exemplar de comédia negra somente no que a aproxima da tragicomédia'®’,
género ao qual acreditamos que realmente a versdo publicada se filia. No entanto, nio se
adéqua ao restante da defini¢do, pois nela existe uma visdo pessimista e desiludida, mas
também ha esperanca e crenga no futuro. A personagem Vera espera um filho, uma
possibilidade de continuidade, de vida nova. Por outro lado, a comédia estd presente no

texto, personificada na figura da personagem Nostradamus Pereira.

As versdes manuscritas também nao se constituem em comédias negras, porque
em todas elas também temos o componente da esperanca, materializada pela gravidez de
Vera, a partir da segunda versdo, e por sua fuga da Zona Contaminada. Mas essas versdes
também ndo sdo tragicomédias, j4 que a personagem de Nostradamus ndo estd constituida
da mesma forma que na obra publicada, o que exclui o cardter cdmico impresso por ele.
Esse aspecto se circunscreveria a algumas atitudes e falas de Carmem e de Nostélgio, que
ndo chegariam a ser propriamente cOmicas. Na primeira versdo, o Unico encontro que

protagonizam tem uma forte carga melancdlica: eles conversam um pouco e valsam,

106 PAVIS, Patrice. Diciondrio de teatro. Op. cit., p. 56.

107 Peca que participa ao mesmo tempo da tragédia e da comédia. O termo (tragico-comédia) é empregado
pela primeira vez por PLAUTO no prélogo do Anfitrido. Na histéria teatral, a tragicomédia se define pelos
trés critérios do tragicomico (personagem, acio, estilo) (PAVIS, 2005, p. 420).
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loucamente, até serem interrompidos por batidas na porta. Na segunda versdo, o didlogo
deles é mais leve e, enquanto estio dancando, a valsa para de tocar e eles tentam,
grotescamente, continuar a dancar sem mdusica. Na versdo trés, nas cenas V e VII repetem-
se os momentos de danga. Na mesma cena VII, diante da acusagdo de Carmem de que se
trata de um boneco, Nostélgio age como tal:

NOSTALGIO (soltando-a e falando mecanicamente) — Sou o ramo de miosétis
esquecido entre as paginas amareladas de um livro de sonetos antigos.

CARMEM - Vocé é um robd ridiculo. Fora daqui!

NOSTALGIO — O verso péstumo adormecido na algibeira do poeta suicida,
ainda morno de seu coragio.

CARMEM (aos gritos) — Um manequim, € isso o que vocé é. Um manequim de
gesso pintado com voz de fita gravada.

NOSTALGIO (remoto) O pulsar suavissimo de /uma pobre/ andorinha ferida
em pleno vdo. (V III, cena VII, p. 10)

Segundo Bergson (1980), o assemelhamento do corpo humano a um mecanismo,
a rigidez, criariam o efeito cOmico. Nessa cena, o efeito perde-se, porque ele acaba
tornando-se uma espécie de desvendamento, para Carmem, da verdadeira natureza de
Nostélgio. A lucidez dela, porém, se mostra bastante breve, pois logo adiante, eles estdo
juntos novamente e brincam como duas criangas. Mas, a brincadeira adivinhatéria acaba
por tornar-se macabra para Carmem. Nas duas versdes seguintes, repetem-se as mesmas

cenas, com algumas poucas modificagdes.

Considerando essas delimitagdes, se filiariam a que género, ou géneros, entdo, as
versdes manuscritas? Ja nos referimos ao papel de Nostradamus e Vera quanto a essa
definicdo. Verificamos que Carmem e Nostdlgio ndo podem ser vinculados a uma matriz
genuinamente cOmica. Para buscar essa resposta, precisamos considerar a personagem

restante, 0 Homem de Calmarita e Carmem, individualmente.

Carmem e o Homem de Calmaritd sdo personagens que conhecem trajetdrias
descendentes dentro do enredo. Carmem suicida-se em todas as versdes e o Homem de
Calmarita, a partir da segunda versdo, quando se altera a sua personalidade, € vitima de
maus-tratos e de tortura. A trajetéria descendente dessas personagens faz com que
possamos atribuir ao texto determinado conteido tragico, desvinculando-o, no entanto, de
sua concepg¢do classica, ji que as personagens ndo se enquadram no modelo de herdi

proposto por Aristételes:
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Resta portanto a situacdo intermedidria. E a do homem que ndo se distingue
muito pela virtude e pela justica; se cai no inforttinio, tal acontece ndo porque
seja vil e malvado, mas por forca de algum erro; e esse homem hé de ser algum
daqueles que gozam de grande reputacio e fortuna, como Edipo e Tiestes ou
outros insignes representantes de familias ilustres.'®®

O Homem de Calmaritd e Carmem ndo pertencem as classes privilegiadas, pelo
contrdrio, vivem em situacdo de confinamento e fuga. Tal situacdo coloca-os em uma
condi¢do subumana, o que ndo é premissa para um her6i tradgico cldssico. Na primeira
versdo, Carmem protagoniza uma cena com Vera, na qual externa a sua condigdo:
CARMEN - Pois eu acho. Quem diria? Duas pobres irmdzinhas vindas da classe-média
baixa, com QI ndo muito alto, sem nenhum dote fisico ou moral excepcional, de repente se

transformarem na vnica possibilidade de salvacdo do planeta. (...) (V 1, cena IV, p. 10).

Considerando essas premissas, acreditamos poder filiar essas versdes ao conceito
de drama moderno. Em Teoria do drama moderno, Peter Szondi (2001) defende que o
drama da época moderna surgiu no Renascimento, quando a forma dramdtica, tendo
suprimido o prélogo, o coro e o epilogo, concentrou-se no didlogo, meio lingiiistico através
do qual se manifesta o mundo intersubjetivo, como o unico componente da textura
dramadtica. O dominio absoluto do didlogo espelha o fato de que este consiste apenas na
reproducdo das relacdes intersubjetivas, de que ele ndo conhece sendo o que brilha nessa

esfera.

O palco magico, a forma adequada ao drama do Renascimento, a relagdo
intrinseca entre ator-papel e, especialmente, o fato de o drama ser primério, formulam o
seu carater absoluto. O drama absoluto ndo é a representagdo (secundéria) de algo
(primério), mas se representa a si mesmo. Sua ac¢io, bem como cada uma de suas falas é
origindria, se dd no presente, o decurso temporal do drama € uma seqii€ncia de presentes

absolutos.

Esse modelo de drama entra em crise a partir do final do século XIX, quando
comecam a se manifestar contradi¢des crescentes, nas pegas, entre a forma do drama, o
modelo até entdo vigente, e os novos conteidos que elas tratam de assimilar. Szondi,
através do estudo de dramaturgos como Ibsen, Tchekhov, Strindberg, Maeterlinck e

Hauptmann, apresenta a gradual e inexoravel incorporacdo dos recursos épicos na forma

1% ARISTOTELES. Poética. Op. cit., p. 69.
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dramadtica. E mais adiante apresenta as formulagdes de Piscator e Brecht para um teatro

épico propriamente dito.

7z

Zona contaminada é drama moderno nesse sentido, é um texto na forma
dramatica, que trata de um tema contemporaneo, discutido através de personagens também
contemporaneas. Além disso, alia, especialmente na versdo publicada, caracteristicas do
drama cléssico, através da profusdo de didlogos, e a estética brechtiana, na medida em

emprega recursos que criam o efeito de distanciamento cénico.

O género da peca nao estava sedimentado desde a primeira versdo, mas dentre os
aspectos que ja estavam estabelecidos, um deles € a forma como Carmem e Vera chegaram
a sua situacdo presente. A histdria que se conta € a mesma em todas as versdes, duas irmas
que escaparam ilesas de um acidente nuclear, que dizimou a maior parte da humanidade e
deixou doentes os sobreviventes. Elas vivem escondidas porque o Poder Central quer
utilizd-las como matrizes para gerarem criangas saudaveis:

CARMEN (muito agitada) — Mas ele pode simplesmente nos denunciar a
Comissdo de caca! (Andando pela sala, nervosamente) Que loucura, que
irresponsabilidade! Estd bem que vocé ndo dé importancia a sua prépria vida,
mas eu... (Pensa um pouco) Bem, a verdade é que eu também ndo dou muita
importincia a minha vida. (Furiosa) Mas é verdade também que ndo estou
disposta a passar o resto dos meus dias numa maternidade, fornecendo bebés

para esse mundo nojento. Se vocé quer, é problema seu. Eu ndo quero. (Olhando
em volta) Precisamos fugir imediatamente deste lugar. (V I, cena V, p. 12-13)

Nostradamus, porta-voz do poder central, anuncia para todos como a captura de
Carmem e Vera € fundamental para o futuro da humanidade:

VOZ (off) — (...) Sabe-se que os tteros das irmds Carmen e Vera poderdo ser

utilizados como matrizes para a procriagdo de centenas de criancas imunes a

peste. Bem tratadas poderdo produzir, cada uma, em condicdes especiais, cinco

ou seis gémeos de nove em nove meses, o que significa ndo sé a renovagdo mas

talvez a dnica possibilidade de salvacdo da humanidade. (...) (V I, cena IV, p. 9-
10)

O momento histérico no qual essa primeira versdo da peca estaria inserida é o
periodo p6s Segunda Guerra Mundial. Acreditamos poder estabelecer essa época porque o
incidente que ocorreu na Zona Contaminada € semelhante ao que acontecera ao final da
guerra, quando Hiroshima, em 06 de agosto de 1945, e Nagasaki, em 09 de agosto de 1945,

foram vitimas dos ataques atomicos dos Estados Unidos da América. Duas bombas foram
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lancadas sobre essas cidades, criando a imagem emblematica do cogumelo gigante, que

continuou, e ainda continua, a assombrar coracdes e mentes ao longo do tempo.

Na versdo da peca, de 1978, a discussdo que permeia o texto € exatamente essa, O
que aconteceria se uma nova bomba atdmica fosse lancada, quais seriam as conseqiiéncias
para a vida na terra e para os seres humanos. Além disso, a peca nos mostra, que
independentemente da situagio em que se encontram os grupos humanos, sempre havera
um deles que exercerd alguma forma de poder sobre os outros, que os submeterd a sua

vontade diante do uso da forga.

Em Zona contaminada temos também uma trama que envolve vida e morte e
sentimentos como amor e dor, pessimismo e esperanga, vivenciados por causa e apesar da
situacdo cadtica em que se encontram. Através dos manuscritos e, depois, na versiao
publicada, esses aspectos se alteram, uns ficam mais enfatizados que outros, mas estdo 14,

como o suicidio de Carmem e a fuga de Vera.

Observamos que na versdo publicada hd uma mencdo, que ja havia nos textos
anteriores, mas nio de maneira direta, o que s6 confirma a aten¢io que o autor ainda estava
dando ao tema acidente nuclear. Nostradamus Pereira na sua terceira manifestacio fala o
seguinte:

NOSTRADAMUS - E aten¢do, meu povio, bota aten¢do nisso. O seu reporter
Nostradamus Pereira informa que movimentos inusitados foram observados
durante a manha de hoje num supermercado abandonado — ado, ado — préximo
ao cruzamento das avenidas Chernobil com Nagasaki, bem no coragdo da sua, da

minha, da nossa Zona Vitaminada, quero dizer, Minacontada, quero dizer Con-
ta-mi-na-da (...)."%

A personagem cita Nagasaki, destruida num contexto de guerra, mas fala também
do acidente nuclear na usina de Chernobyl, ocorrido na Ucrénia, nesse periodo ainda parte
da Unido Soviética, em 26 de abril de 1986. Na primeira versdo manuscrita, comentando
sobre o acidente Carmem diz: “Acho que era dezembro” (V 1, cena XIII, p. 25); a partir da
segunda versdo ela dira: “Devia ser abril, tenho quase certeza que era mesmo abril. Abril,
ah abril, o mais cruel dos meses.” (V 1I, cena VII, p. 10). Pode ser apenas coincidéncia,
mas acreditamos que o autor estd evocando o acidente acontecido em Chernobyl. A
tematica acidente atdmico, mundo dizimado, seres mutantes, sobreviventes etc., €

recorrente em inumeras obras desse periodo pds-Hiroshima/ Nagasaki. A sociedade

' ABREU, Caio Fernando. Teatro completo. Op. cit., p. 83-84.
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mundial tinha o mesmo medo, o de que mais uma bomba atdmica explodisse sobre suas
cabecas. Numa entrevista concedida a Paulo Mohylovski, respondendo a pergunta se a sua
literatura seria autobiografica, Caio diz: — Ndo. Essa questdo ndo existe, porque 0 unico
ponto de vista que vocé conhece sobre o mundo é o seu proprio. Sdo seus olhos que véem,
seu nariz que cheira, suas mdos que tocam. A experiéncia pessoal é indissocidvel do texto.

()Mo,

Na segunda, terceira e quarta versdes, a temdtica histérica subjacente também
reside na questdo atdomica. Essas versdes nao apresentam data de criacdo, mas como o
autor declara naquela carta, j4 mencionada, que terminou de escrever a pe¢a em agosto de
1978, acreditamos que essas possam ter sido escritas durante os anos 80. A citagdo, por
exemplo, de Carmem, a partir da segunda versdo, de um trecho da cancdo O quereres de
Caetano Veloso, que foi lancada no disco Veld de 1984, nos permite pensar que em algum
momento a partir ou apds esse periodo o autor ji estava novamente “mexendo” no seu

texto.

Como vimos, na versdo publicada, a discussdo acerca da hecatombe atdmica
permanece, mas a ela aliam-se outras questdes. Ha referéncias a nova peste que assola a
humanidade, a AIDS, doencga surgida no Brasil nos anos 80, que vitimou muitas pessoas;
ao descarte do lixo atdmico oriundo das usinas nucleares e as demais doencas trazidas pela
modernidade, ou as que, ndo sendo devidamente controladas, voltam a assustar o ser
humano. Essa ampliacdo das tematicas, através da sua mencao, nos permite afirmar que o

autor tem plena consciéncia dos problemas que enfrenta a sociedade em que vive.

O processo de escritura de Zona contaminada passou por quatro estigios distintos
entre a primeira versdo e a publicada. O texto foi nessas ocasides e continuou a contar a
mesma histéria, mantendo, praticamente, o mesmo enredo, mas mudando, no entanto, a
forma de fazé-lo: mudam algumas personagens, ampliam-se os espacos cénicos e as
proprias cenas, etc. Essas alteracdes podem ser observadas sendo processadas no trabalho

escritural ao longo dos manuscritos.

Um dos trabalhos de reescritura que se observa da primeira versdo para a segunda
¢ a supressdo ou alteracdo de alguns elementos no texto. Na primeira versdo, Vera e B-867

usavam madscaras contra gases venenosos para safrem as ruas: VERA (entrando, com uma

"0 MOHYLOVSKI, Paulo. Caio Fernando Abreu, o artifice que domestica a realidade e usa a palavra para
explodir as emocdes. Gazeta de Moema, Sao Paulo, 08 nov. 1986. Ultima pagina.
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bolsa cheia de coisas, desfazendo-se da espingarda e da mdscara contra gases) (...) (V 1,
cena I, p. 3); (Vera abre. Entra B-867, com uma mdscara contra gases venenosos) (V 1,
cena Ix, p. 20). As mascaras serdo suprimidas definitivamente, mas na versao final, um
novo referente de protecdo serd acrescido: as luvas de borracha. As luvas podem ser vistas
como uma alusdo direta 2 AIDS e ao uso de preservativo como forma de protecdo: VERA:
Ndo esquece as luvas; HOMEM: (Comeca a vestir as luvas de borracha.) — Ndo, meu

- 11
amor, ndo esqueco nada .

Outro elemento que serd eliminado est4 inserido no nivel fabular: é o fato de elas
administrarem uma funerdria. Quando retorna da rua, Vera pergunta a Carmem se essa
havia recebido algum cliente. Parece-nos muito estranho que elas, que estavam foragidas e
procuradas sem trégua pela Zona Contaminada, pudessem receber clientes na sua
funerdria, correndo o risco de serem denunciadas a qualquer momento. Essa situagdo
caracterizaria uma vida praticamente normal, o que de fato ndo era:

VERA - (...) Carmen, apareceu algum fregués hoje? (Para si) Pergunto por
perguntar. Ninguém usa mais cemitério. Os caddveres apodrecem na rua mesmo.

CARMEN (aparecendo, com duas xicaras de café) — Nao, ndo veio ninguém.
Parece até que ninguém mais morre nessa cidade.

VERA - Pelo contrdrio. Nunca morreu tanta gente. E, de certa forma, todos estdo
mortos.

CARMEN (desinteressada) — Mortos ou vivos, aqui € que eles ndo vém. (V I,
cena III, p. 6)

No entanto, hd um elemento que tinha duas boas solugdes na primeira e na
segunda versdo, que se torna inverossimil na terceira, € que se mantém nas proximas duas:
o modo como Carmem ird se suicidar. Na primeira versdo, ela espalha a gasolina pelo
palco e depois acende um fosforo; na segunda, ela apenas derrama a gasolina e a luz
apaga-se; na terceira e nas demais versdes, ela espalha a gasolina por tudo e Nostilgio
entrega uma vela acesa para ela. Na quarta versdo, a rubrica informa que Nostalgio entrega
uma vela acesa a Carmem que “estd parada no meio de um charco de gasolina” (Cena
XXI, p. 29). Sendo a gasolina um liquido altamente inflamavel, a acdo proposta torna-se

inverossimil.

Quanto a estrutura da acdo, ela se organizada de duas formas nas versdes da peca.

Nas duas primeiras versdes, a peca tem 15 (quinze) cenas. Na terceira e na quarta versoes,

" ABREU, Caio Fernando. Teatro completo. Op. cit., p. 75.
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como também na publicada, ela passard a ter 21 (vinte e uma) cenas. Pode parecer
paradoxal que o nimero de cenas tenha aumentado e que o tempo da a¢cdo dramdtica tenha
diminuido, pois da primeira para as demais versdes foram suprimidas seis horas dessa
acdo. Essa circunstincia temporal serd revelada através dos didlogos de Carmem e Vera e
dos anidncios de Nostradamus Pereira. Tal mudanga parece indiciar a busca de uma maior
unidade da ag@o dramatica, a que se da em cena, pois a concentra entre o amanhecer e o
entardecer do mesmo dia. O fato de ja se terem passados sete, um, trés ou treze anos nio

faz diferenca para essa acio.

A ampliacdo do nimero de cenas ndo ird ocasionar, portanto, nenhuma alteracéo
significativa no n6''? da histéria, que € a situagdo presente das irmds Carmem e Vera. O
modo como se did a exposicdo dos antecedentes da histéria ndo se altera muito em

nenhuma das versdes da peca. Ela € realizada pelas irmés e por Nostradamus.

Na primeira versao, a cena I € curta, Carmem dorme dentro de um caixdo, Vera
arruma-se para sair e Nostradamus emite o seu primeiro comunicado do dia. Na cena II,
Vera retorna da rua, onde fora buscar viveres, acorda Carmem, que dormira o dia todo
dentro de um caix@o e ambas conversam, colocando-nos diante de sua situagdo. Na cena
IV, Nostradamus Pereira, ainda a Voz, na sua terceira emissao do dia, informa-nos de algo
que ainda ndo sabiamos, que elas ndo haviam sido afetadas pelas conseqiiéncias do
acidente: VOZ (off) — (...) Como é do conhecimento de todos, logo apds os terriveis
acontecimentos que sucederam a Grande Catdstrofe, por um curioso e inexplicdvel
capricho da natureza, as irmds Carmem e Vera ndo sofreram mutagdo alguma. (V 1, cena

IV, p. 9).

Nas demais versdes manuscritas, a exposi¢do ¢é realizada da mesma forma. Na
cena I, Nostdlgio desembaracga-se do véu que o cobre e, “como se dancasse em cimara
lente”, retira também os véus que cobrem Carmem e Vera e sai de cena. Na cena II,
Carmem e Vera acordam e conversam sobre a sua situacao:

CARMEM (espia do caix@o, cantarolando) — Bom dia, dia! Bom dia, alegria!
Bom dia, sal! Bom dia, sul! Bom dia, sol!

VERA - Nio existe mais sol. As nuvens cobriram tudo {.} <, meu bem>

2 Segundo Aristételes, “o nd € constituido por todos os casos que estdo fora da a¢do e muitas vezes por
alguns que estdo dentro da agdo. O resto € o desenlace. Digo pois que o né € toda a parte da Tragédia desde o
principio até aquele lugar onde se dd o passo para a boa ou ma fortuna; e o desenlace, a parte que vai do
inicio da mudanga até o fim” (ARISTOTELES, 1993, p. 93).
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CARMEM (saindo do caixdo) De qualquer forma, certamente deve continuar
existindo um sol deslumbrante por trds delas. Espléndido, maravilhoso. Um sol
imenso, amarelo, cheio de vida.

VERA - E tdo infernal que faz a pele da gente ficar cheia de feridas {.} <que
nao cicatrizam.>

CARMEM - Era uma vez uma irmazinha que acordava sempre de mau-humor
(sic). Verinha, Verinha, ainda bem que estou acostumada. Desde crianca, vocé
sempre foi assim.

VERA - #Aqui e agora# Eu odeio estar viva <,aqui e agora.>

CARMEM - Sei, sei, sei. Mas depois de um bom café vocé logo muda de idéia.
Nada como um cafezinho bem quentinho e uma geleiazinha de moranguinho
num paozinho bem fresquinho para adogar o novo dia que comeca. (V II, cena II,
p.2)

Nas versdes II e III, a cena III € composta apenas pela fala de Nostradamus
Pereira, mas na versdo IV, essa fala serd entrecortada por um pequeno didlogo entre
Carmem e Vera. Essa fala de Nostradamus nos pde a par, de modo mais detalhado, de toda
a situacdo delas e da humanidade. Na versdo publicada, o didlogo explicativo das irmas
serd deslocado para a cena III. Na primeira cena dessa versdo, apresentam-se os diversos
planos de acdo e seus respectivos ocupantes, exceto o Plano Real, de Carmem e Vera, que
permanece na escuriddo. Na cena II, temos a dramatiza¢do de um sonho de Vera com o
Homem de Calmaritd. A fala esclarecedora de Nostradamus ocorrerd na cena IV e é

semelhante a da cena III da quarta versdo manuscrita.

Esclarecido como se iniciou o conflito, vamos ao desenrolar da trama. Na
primeira versdo, depois da emiss@o das 18h, Vera conta a Carmem sobre o homem que
conhecera e que ele vird vé-la. O Cidadao B-867 chega, atrita-se com Carmem e confessa a
elas que as denunciou, a partir dai, os acontecimentos encaminham-se para o desenlace. Na
segunda versdo, o desenvolvimento inicia-se na cena IV, quando Vera sai e vai até a cena
XIV, momento em que Nostradamus informa que Carmem e Vera foram denunciadas por
um sobrevivente, 0 Homem de Calmarita:

Nostradamus (em off) — (...) H4 poucos instantes foi capturado um dos
sobreviventes da Grande Catéstrofe, de nimero nao identificado <e> que <,>
submetido a confissdo, revelou saber do paradeiro das irmas salvadoras, os

Unicos uteros sauddveis conhecidos capazes de salvar a humanidade da total
extingdo. (V II, cena XIV, p. 18)

Na terceira e na quarta versdes, onde ocorreu o aumento do nimero de cenas, o
desenvolvimento inicia-se também na cena IV, mas vai até a cena XIX, quando se da a fala

de Nostradamus. Na versdo publicada, o desenvolvimento inicia-se na cena VI, quando



103

Carmem sai e Nostdlgio entra em cena e vai até a cena XIX, momento em que
Nostradamus comunica que as irmas foram delatadas, e momento em que o Homem pede

perddo a Vera por té-la traido.

A trama se encaminha para o seu final, em todas as versdes, no momento em que
as irmas tomam conhecimento de que foram denunciadas. Na primeira versdo, inicia-se na
cena XII, quando B-867 avisa a Comissao de Caga que estd no esconderijo das irmds e que
eles podem iniciar a operag@o de captura. A partir dai os acontecimentos se orientam para o

fim.

Na segunda versdo, a histéria encaminha-se para o final na cena XIV, apds o
antncio de Nostradamus e do pedido de perdio do Homem para Vera. Na terceira, na
quarta e na versdo publicada, o desfecho inicia-se na cena XX, ap6s a fala de Nostradamus

e do pedido de perdao do homem a Vera.

Na primeira versdo, a a¢do de Zona Contaminada dura em torno de 18 horas, das
seis da manha: VOZ — Senhoras e senhores, desventurados sobreviventes da Grande
Catdstrofe, aqui fala o Cidaddao <A-> 00016, na Emissdo das seis horas da manhd (...) (V
I, cena I, p. 3); & meia-noite, quando a VOZ anuncia que as irmas foram descobertas: VOZ
(off) — Senhoras e senhores, desventurados sobreviventes da Grande Catdstrofe. Aqui fala
o seu reporter A-00016, na Emissdo das 24 horas, diretamente da Central de Poder (...) (V
I, cena XII, p. 23). E faz aproximadamente sete anos que elas vivem escondidas:

VERA - Tenho certeza que ndo. Mas se vier... se vier, bem, ndo deixa de ser um
alivio, ndo €7 Afinal, ja faz quase sete anos que estamos vivendo assim, feito

bichos, escondidas, sozinhas, meio loucas. Daqui a pouco, ndo vou agiientar
mais. Eu vou fugir para esse lugar. (V I, cena VI, p. 15)

Na primeira versdo, o cendrio divide-se em dois espacos cénicos: o interior da loja
funeraria e o Plano da Memoria. A funerdria é o esconderijo de Carmen e Vera, espago que
nio ¢ nominado e onde acontecem as agdes do presente. O outro ambiente € o Plano da
Memodria, onde os acontecimentos do passado, longinquo e recente tornam-se presentes,

sdo dramatizados.

Os acontecimentos do passado mais distante referem-se as lembrancas de Carmem
de antes do acidente. Carmem lembra-se de um moco de aspecto romantico que cortejava

Vera, a revelia do pai delas e da prépria Vera, com um poema e oferecia-lhe uma rosa.
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Carmem recorda-se também de uma festa de S@o Jodo que acontecera numa escola que

ficava ao lado da sua casa, na qual criangas cantavam a cangdo junina Sonho de Papel.

Nostélgio, nessa versdo, emerge do Plano da Memoria para se juntar a Carmem.
Ele também faz parte de um passado remoto, o que fica evidenciado pelas suas prdprias
palavras: Sou Mr. Noztalgius: aquilo que se perdeu e jamais retorna. (cena VIII, p. 18). Na
cena final é Carmem quem vai ao seu encontro no Plano da Memodria, onde comete

suicidio.

O passado recente, fatos que ocorreram no mesmo dia, hd apenas algumas horas,
sdo vivenciados por Vera. O autor utiliza-se do recurso da simultaneidade para dramatizar
o primeiro encontro dela com o Cidaddo B-867. Enquanto Vera narra o fato a Carmem, de
modo indireto, o Homem, que estd no Plano da Memodria, interage com a fala dela, mas
falando de modo direto e agindo como se 0s acontecimentos estivessem se passando

naquele momento:

CARMEN - Mordeu a sua orelha?

VERA - E. Era isso que eu queria contar a vocé. Mordeu a minha orelha com
toda a forgca, com tanta forca que saiu sangue... E ele sentiu o gosto estranho, e
entao...

HOMEM (cuspindo) — Esse gosto... Meu Deus, esse gosto grosso e doce na sua
orelha... Parece sangue... Ndo me diga que vocé € uma das irmas...

VERA - Eu disse que sim, que era. Entende, Carmen? Eu ndo podia mentir. Ele
sentiu o gosto.

HOMEM - Nio tem importancia, minha tigra selvagem. Ndo tem importancia
nenhuma. Nao precisa ficar assustada que ndo vou contar a ninguém. Olha, eu
acho até melhor assim. Esse gostinho de coisa proibida me deixa mais louco...
Vem cd, deixa eu entrar em vocé... (Deita-se no chido, como se estivesse fazendo
amor)

VERA - Depois ele me possuiu de um jeito... eu estava tdo desesperada, me
sentindo tdo sozinha... Fazia tanto tempo que ndo acontecia nada assim...

HOMEM (em pé) — Eu gostei de vocé, quero vé-la outras vezes. Vocé também
gostou, ndo finja que ndo. Ja disse que ndo vou contar a ninguém. Como é
mesmo? Hoje a noite. Rua do Apocalipse, nimero 666. (Luz apaga) (V I, cena
V,p. 12)

O Cidadao B-867 sai do Plano da Memoria para ir ao encontro de Vera, no plano
onde se ddo as agdes do presente. Ele vai até o esconderijo das irmas para poder denuncid-
las ao Poder Central. A outra situagcdo € bastante semelhante, Vera conta a Carmem sobre
um rapaz agonizante que encontrara na rua € em quem dera um beijo. O rapaz revelara a

Vera a existéncia de um lugar livre da peste, essa fala dela também € presentificada: Rapaz
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(no plano da Memdria, falando com dificuldade) — Vocé acreditaria num mundo novo? Eu

preciso contar a alguém. (V 1, cena VI, p. 13).

Ha duas referéncias intertextuais ao teatro de Nelson Rodrigues nessa versdo, a
primeira delas é a existéncia de planos de acdo distintos, recurso que o dramaturgo foi o
primeiro a utilizar no Brasil, na peca Vestido de noiva'", um dos marcos da cena teatral
brasileira. Nesse texto, o cendrio divide-se em trés planos: o da alucina¢@o, o da memdria e
o da realidade. A outra referéncia é a da personagem Arandir de O beijo no asfalt0“4,
homem casado que d4 um beijo num jovem moribundo, vitima de um acidente de transito,
a seu pedido, o que desencadeia uma série de acontecimentos que fogem ao seu controle e

que acabam por levéd-lo & morte.

Como ja mencionamos anteriormente, o recurso do palco simultdneo remonta aos
mistérios medievais, mas acreditamos que Caio Fernando Abreu inspirou-se em Nelson
Rodrigues, cujo teatro admirava. Numa entrevista a José Castello ele expressa a sua
opinido: “(...) Era a época das criacdes coletivas, das improvisacdes, das grandes
experimentagoes. Eu ndo era um mau ator, mas so queria tragédias gregas e pegas de
Nélson Rodrigues, o resto eu achava fiitil e chato. Entdo ndo sobrou muito caminho para
mim”'". Caio se utiliza para designar os espacos cénicos de sua peca, nomenclatura igual,
Plano da Memodria; ou semelhante, Plano Real, aos do dramaturgo carioca. Na versdo
publicada, Caio criard mais dois planos de ac@o, o Plano Midia e o Plano da Nostalgia,

especialmente para as personagens Nostradamus e Nostélgio.

Na segunda versdo, a acdo deve ocorrer em torno de 12 horas, do amanhecer:
NOSTRADAMUS - Bom dia, queridos e desventurados sobreviventes da Grande
Catdstrofe. (...) ao alvorecer da manhd do sexagésimo nono dia do Primeiro Ano da Peste,
em sua primeira transmissdo de hoje. (V 11, cena 11, p. 4); até o entardecer do mesmo dia:
NOSTRADAMUS (em off) (...) Aqui quem vos fala é o seu reporter Nostradamus Pereira,
porta-voz oficial do Comissariado do Poder Central, ao entardecer... (...) (V 1I, cena XIV,

p- 18). E as irmas estdo escondidas hd um pouco mais de dois meses (sexagésimo nono dia

13 RODRIGUES, Nelson. Vestido de noiva. Sao Paulo: Abril, 1977.

¥ RODRIGUES, Nelson. O beijo no asfalto. In: ___. Teatro completo de Nelson Rodrigues. 2. ed. Rio de
Janeiro: Nova Fronteira, 2004. v. 4.

15 CASTELLO, José. “Caio Fernando Abreu remedia o destino”: entrevista. O Estado de Sdo Paulo, Sdo
Paulo, 9 dez. 1995. Caderno 2, p. 4.
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do Primeiro Ano da Peste), como Nostradamus Pereira havia anunciado na primeira

transmissao do dia.

Nela também existem dois planos. O Plano da Memoéria passa a chamar-se Plano
Alfa. Segundo a rubrica, € o plano no qual “acontecem memorias, delirios, fantasias e
flashes-backs”. O outro plano ndao recebe nome na rubrica de apresentagdo, mas serd
chamado de Plano Real no interior do texto: (A luz comeca a diminuir no Plano Alfa

enquanto volta a crescer no Plano Real.) (cena VI, p. 9).

O que fica claro nessa versdo é que o Plano Real, ndo nominado, é o espago
efetivo de Carmem e Vera. O Plano Alfa funciona como espaco da memoria porque dele
vem Nostdlgio, que habita a mente de Carmem e também porque nele temos falas do
Homem de Calmaritd que foram emitidas anteriormente ao momento em que Sio
dramatizadas. Mas nele ocorre também o encontro de Vera com o Homem, que
consideramos como um fato presente, dramatizado, ji que Vera saira para encontra-lo. E

essas cenas se alternam com as de Carmem e Nostalgio.

No plano Real, estranhamente, o autor sugere que haja ex-votos na funeraria,
objetos que representam partes do corpo e que sdo feitos para agradecer por alguma graga
alcancada e que normalmente sdo encontrados em igrejas, capelas ou santudrios. Essa

sugestdo permanece em todas as demais versoes.

Nao € possivel precisar com exatiddo a duracdo dos acontecimentos na terceira
versao, eles devem acontecer também em torno de doze horas. Eles se iniciam com certeza
pela manha, quando Carmem e Vera despertam. Logo se segue a primeira transmissdo de
Nostradamus: NOSTRADAMUS (em_off) — (...) Aqui quem vos fala é o seu reporter
Nostradamus Pereira, porta-voz oficial do Comissariado do Poder Central, ao alvorecer
da manhd do septuagésimo dia do Terceiro Ano da Peste, em sua primeira transmissdo de
hoje (cena III, p. 5). Na cena XII, Vera comenta sobre o horério antes de despedir-se do
Homem de Calmarita: Vera — Pela ltima transmissdo deve passar do meio dia. Ndo posso

ficar mais. (cena XII, p. 13).

E os ultimos acontecimentos devem ter ocorrido ao entardecer, hordrio que o
Homem de Calmaritd havia combinado de ir ao encontro de Vera: HOMEM (no Plano

Alfa) — Antes do entardecer, eu passo para pegar vocés, entdo. (Cena XV, p. 17-18). No



107

entanto, ele é apanhado quando para 14 se dirigia e Nostradamus, em edi¢do extraordindria,

anuncia que as irmas haviam sido delatadas.

Como confirma a citagdo acima, nessa versdo, passaram-se alguns dias do terceiro
més do terceiro ano da peste. Resolveu-se aqui uma incongruéncia que havia na versio
anterior, pois nela era anunciado que os sobreviventes da catistrofe estavam no 69°
(sexagésimo nono dia), ou seja, pouco mais de dois meses, do Primeiro Ano da Peste e, ao
mesmo tempo, que fazia mais de um ano que Carmem e Vera estavam refugiadas:
NOSTRADAMUS: SEgundo (sic) o sobrevivente ndo-identificado, CArmem e VEra (sic)

estdo escondidas hd mais de um ano numa loja funerdria (...) (V 11, cena 14, p. 19).

Nessa versdo existem também dois planos de acdo: o Plano Real, agora nomeado
na rubrica de abertura, € o esconderijo de Carmem e Vera, como nas duas versdes
anteriores, a loja funerdria; e o Plano Alfa, que, aqui, ndo mais estd associado & memoria:
Em um canto — de preferéncia em nivel diferente, talvez mais alto — fica o Plano Alfa. E
um praticdvel inteiramente branco (V 111, p.2). Aqui, Carmem e o Homem de Calmarita
nido se deslocam de seus planos, ela estd fixada no Plano Real e ele no Plano Alfa.

Nostélgio e Vera trocam posicoes, ele sai do plano Alfa e vai ao encontro de Carmem, e

ela sai do Plano Real e vai ao encontro do Homem no Plano Alfa.

Da terceira para a quarta versdo ndo ha alteracdes quanto a duracdo das acdes da
peca, em torno de doze horas; nem na informagdo de hd quanto tempo aconteceu a
catastrofe, tr€s anos e pouco mais de dois meses. Na versdo publicada, esses tempos
mantém-se iguais. Quanto aos planos de agdo e aos deslocamentos das personagens

também ndo ha alteragdes da quarta versdo em relacdo a anterior.

Na versdo publicada, como ja dissemos, os espagos cénicos foram ampliados. Os
deslocamentos das personagens, no entanto, ndo sofreram alteragdes significativas.
Carmem e o Homem também ndo saem de seus planos. Nostdlgio move-se do seu plano
para compartilhar das fantasias de Carmem no Plano Real; Vera transita entre o Plano Real
e o Plano Alfa, onde se encontra com o Homem de Calmarita. Nas duas ultimas cenas,
Nostradamus desloca-se do seu plano para o da Nostalgia, onde acende a vela que
Nostélgio tem nas maos, e depois invade o Plano Real, onde, ao final da cena, saird em

perseguicdo a Vera.



108

Em todas as versdes da pega, Vera vai ao encontro do Homem, mesmo na
primeira, quando esse é casual. Nessa versdo, o Homem desloca-se até o plano onde elas
estdo para denuncia-las. Nas demais versdes, esse encontro acontece no Plano da Memoria,
na segunda versdo, que nas demais passa a chamar-se Plano Alfa, de onde a personagem

ndo mais se deslocara.

A inclusdo dos planos Midia e o da Nostalgia, no texto publicado € decorréncia da
mudanga efetuada na acdo dramdtica, com o crescimento das personagens Nostdlgio e
Nostradamus ao longo do processo escritural da pega. Além disso, nas versdes anteriores
Nostélgio e 0 Homem de Calmaritd precisavam compartilhar, alternadamente, o mesmo

espaco cénico.

Nas segunda e terceira versdes, a udltima fala do Homem de Calmaritd ocorria,
respectivamente, nas cenas XV e XXI. Na quarta versdo, essa fala serd deslocada para o
final da cena XX, deixando o espaco livre para Nostalgio. Acreditamos que o crescimento
de Nostélgio e a mudanga do destino do Homem criaram a necessidade de que cada um
tivesse o seu plano de ag@o. Na versdo final, tanto o Homem, quanto Nostélgio

permanecem em cena até o fim da peca.

Os planos, Real e Alfa, concentram a maior parte das acdes, ja que sd0 0s espacos
cénicos onde estdo, concomitantemente, Carmem e Nostalgio e o Homem e Vera. Algumas
de suas cenas alternam-se, outras acontecem de modo simultineo, mudangas que sdo

marcadas pelos deslocamentos da luz de um plano para o outro.

O Plano Midia é o dominio de Nostradamus Pereira, como o era também nas
versdes anteriores, nas quais ndo era nominado e ao qual nenhuma personagem tinha
acesso. Nele, ele realiza a sua performance: canta, danga, dubla, conta piadas de mau gosto
etc., além ser o reporter da Zona Contaminada. Nessa versao, o Plano Midia é também o
plano do Coro dos Contaminados, como revela a seguinte rubrica: Nostradamus e o Coro
dos Contaminados dancam ao som das Frenéticas. Aos poucos vdo saindo de seu plano,
tiram Nostdlgio para dangar. Meio sem graca, ele tenta'. A principal diferenca esta no
fato de que, anteriormente, ele era somente uma voz, agora ele tem uma caracterizacio
fisica, ocupa, de fato, um espago. Além disso, também se desloca para o Plano da

Nostalgia e para o Plano Real. Na rubrica que se refere ao cendrio, de modo diferente das

18 ABREU, Caio Fernando. Teatro completo. Op. cit., p. 91.
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versdes anteriores, o autor nao explicita que tipo de agcdo deve acontecer em que plano. Ele
sugere a sua existéncia e as possibilidades cenograficas, sempre deixando claro que o
diretor pode alterar o que quiser. O autor sugere também, que como recurso cé€nico, no
Plano Midia, de Nostradamus Pereira,
pode haver um teldo, exibindo eventualmente cenas de Grande Catéstrofe ou ruas
desertas, montanhas de lixo. O diretor fica livre para pirar, dos horrores dos
campos de concentragdo nazista, passando pela Talidomida, explosdes nucleares

(um bom cogumelo atdmico), virus (dd-lhe HIV!) ampliados, flores carnivoras,
117
etc.

O recurso sugerido corresponderia ao que Brecht chamava de “literarizar” o
teatro, que significa ‘“‘acrescentar a seus elementos formais a figuracdo dos
acontecimentos”™ '®. A proposta desse recurso € a de que esses elementos externos, que niao
pertencem exatamente a acdo, tenham um cardter didatico sobre a platéia. Caio o utiliza
como forma de contextualizar virias das ‘pragas’ modernas que norteiam a vida do
homem. Ainda quanto aos espagos cénicos, € possivel afirmar que a ampliacdo desses
também obedece ao procedimento de ‘estilhacamento’, j4 que de dois, passamos a ter

quatro planos de ag@o.

3.2 DRAMATIS PERSONAE

As personagens de Zona Contaminada passam por algumas alteragdes ao longo
do processo escritural, a primeira delas refere-se ao seu nimero. Na primeira versio, elas
sdo sete e apenas trés delas tém nomes: Vera, Carmen, grafado com um n final, ¢ Mr.
Noztalgius; as demais sdo 0 Moco, o Cidadao B-867 (ou Homem), o Rapaz Moribundo (ou
Cidaddo B-323) e a Voz (ou Cidadao A-00016). A informacdo de que essas personagens
tém mais de uma identificacdo nao consta nas suas rubricas de apresentacio, estdo diluidas
nas falas'"” das proprias personagens: VOZ — O Cidaddo B-867 (V 1, cena IX, p. 20). O
Cidaddo B-867, ou o Homem, estd designado como Voz nessa cena porque ele estd do lado
de fora e nesse momento ele responde a pergunta de Vera sobre quem estd do outro lado da

porta; RAPAZ (no Plano da Memdria, falando com dificuldade) — (...) E diga para Alex

"7 bid., p. 64.

"8 BRECHT, Bertolt. Teatro dialético. Op. cit. p. 68.

" Em termos gerais, a acdo de falar. Em teatro, a parte do DIALOGO de cada um dos personagens
(VASCONCELLOS, Luiz Prado. Diciondrio de teatro. 3. ed. Porto Alegre: L&PM, 1987. p. 89).



110

que o Cidaddo B-323 ndo conseguiu. (V 1, cena VI, p. 14); VOZ — Senhoras e senhores,
desventurados sobreviventes da Grande Catdstrofe, aqui fala o Cidaddo A-00016 (...) (V 1,
cenal, p. 3).

A identificag@o pelas letras do alfabeto indica a categoria ocupada pelo individuo
dentro da hierarquia social da Zona Contaminada. A existéncia dessa organizacdo ¢é
revelada numa das falas da Voz, quando solicita auxilio a populacdo para que as irmas
fugitivas sejam encontradas:

(...) Roga-se a quem tiver qualquer informacdo sobre as duas irmds que se
comunique imediatamente com a Central de Poder, sec¢do Comissdo de Caca.

Serd regiamente recompensado com 100 cartdes de racionamento e passard
imediatamente a ser um cidaddo da categoria A. (...) (V I, cena IV, p. 10).

Nas versGes seguintes essa categorizacdo, que era utilizada para trés das
personagens, serd alterada: B-867 e a Voz receberdo nomes e os cidaddos passardo a ser
chamados de sobreviventes. A partir da segunda versdo, serd inserida uma cena na qual o

Sobrevivente 2001 fard uma falsa dentincia sobre o paradeiro das irmas.

Na segunda versdo, as personagens sao cinco, todas nomeadas: Vera, Carmem
(agora grafada com m); Mr. Nostilgio (ndo mais Noztalgius), o Homem, ou Homem de
Calmarita (ex-Cidaddo B-867) e Nostradamus Pereira, que era a Voz (ou Cidaddo A-
00016). Todas essas mudancas de nomes permanecerdo nas demais versdes. Essas
variantes livres'? da primeira versdo para a segunda ndo apresentam nenhuma indicagio
prévia. Elas ndo estdo sugeridas ou rasuradas. Como consideramos que a versdo que temos
como a primeira foi, em determinado momento, para o autor, a versdo definitiva, é

razoavel que nio haja mesmo indicativos de que haveria alguma alteragdo desses nomes.

Na versdo publicada, as cinco personagens existentes, desde a segunda versao, é
sugerido o acréscimo de mais uma, o Coro dos contaminados. O autor deixa a encargo do

encenador, decidir sobre a sua utilizacao:

CORO DOS CONTAMINADOS, fica a critério do diretor inclui-lo ou ndo, mas
acho que seria 6timo. Imagino alguns bailarinos — uns cinco ou mais, homens e
mulheres — cobertos de farrapos e chagas. Eles geralmente acompanham as
emissdes de Nostradamus, mas também podem participar de outras acdes,
sempre coreografados. Seu texto, como um coral, limita-se ao refrdo das Litanias
de Satd, de Baudelaire (“Tem piedade, Satd, desta longa misérial”.) ou

120 Variante livre: toda reescritura ou outra modifica¢do, com excecdo da corre¢do gramatical, sintitica ou
ortografica (GRESILLON, 2007, p. 335).



111

eventualmente algum mote tipo: Atotd, Obaluaé, atotd! (“Livrai-nos de nossas
chagas!, Compadecei-vos de nossas feridas!”.) Algumas de suas intervencdes
estdo sugeridas no texto, mas o diretor € livre para criar outras e também para
eliming-las."'

Na primeira versdo, o espago cénico divide-se em dois ambientes, um deles o
Plano da Meméria. O Moco e o Rapaz Moribundo sdo personagens que pertencem a esse
plano. No final da cena V, Vera conta a Carmen sobre uma situacio que lhe acontecera: ela
encontrara um homem agonizante na rua e ele lhe pedira que o beijasse. Na cena seguinte,
o Plano da Memodria € evidenciado e a cena que havia sido narrada por Vera é dramatizada.
A personagem moribunda apresenta sua fala, como ela estivesse acontecendo naquele
momento. O Rapaz moribundo relata a Vera sobre a existéncia de um lugar onde ainda

existe vida:

CENA VI

RAPAZ (no Plano da Memdria, falando com dificuldade) — Vocé acredita num
mundo novo? Eu preciso contar a alguém. Nio fica longe daqui. Eu estava
tentando ir para 14 quando comecei a me sentir mal, muito mal. Acho que é a
peste. Nao tenho muito tempo. Escute. Preste atencdo. Fica ao leste da Zona
Contaminada, no dltimo bosque de carvalhos. E um lugar limpo, moga. E um
lugar onde estdo todas as pessoas que acreditam no mundo novo, sem Comissdes
de Caca, sem Centrais de Poder, sem peste, sem persegui¢do nem fome. E verde
ainda esse lugar, moga. Vocé acredita? Um outro sistema, uma nova vida. Se
vocé acredita que ainda € possivel, tente fugir. E diga para Alex que o cidaddo B-
323 ndo conseguiu. Eu ndo consegui, moga. Estou muito cansado. Me dé um
beijo antes que eu me va. E se acredita, fuja. Estou contente por ir embora deste
mundo morto. (Luz apaga) (V I, cena VI, p. 13-14)

Nesse momento, esse mundo novo nio tem nome. A partir da segunda versdo e
nas demais, ele se chamara Calmaritd, lugar de onde vem o Homem. O espaco geografico
onde acontece a histéria ndo € explicitado. Sabemos apenas que ela ocorre num lugar
destruido denominado Zona Contaminada. Algumas referéncias apresentados no texto, no
entanto, nos fazem supor que esse espaco pode ser o Brasil. Em todas as versdes hd a
mengdo as Festas Juninas, que como o nome indica acontecem no més de junho, por todo o
pais, em homenagem aos santos catdlicos, Santo Antonio, Sdo Jodo e Sdo Pedro. Carmem
canta a cancdo Sonho de papellzz; de Carlos Braga, o Braguinha (autoria controversa), e

Alberto Ribeiro; e na rubrica que descreve o Plano da Memdria, menciona-se o uso de

bandeirinhas: Estd todo enfeitado com bandeirinhas coloridas de papel, mas vazio. (V 1,

12l ABREU, Caio Fernando. Teatro completo. Op. cit., p. 63.
122 RANGEL, Licia Helena Vitalli. Misicas juninas. In: ___. Festas juninas, festas de Sdo Jodo: origens,
tradigdes e histéria. Sdo Paulo: Casa do Editor, 2002. p. 84.
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cena III, p. 6-7). Na indicagéo da cenografia da segunda versdo ha uma sugestio de que as

bandeirinhas de Sdo Jodo sejam ao estilo Volpi'>.

A personagem Rapaz Moribundo saiu das paginas de Um beijo no asfalto de
Nelson Rodrigues e, sem escala, aportou nessa primeira versdo de Zona Contaminada.
Mas, assim como veio, foi. Na proxima versdo, sua fala é transferida ao Homem de
Calmaritd e o Rapaz some atrds da coxia. Do mesmo modo que o moribundo, o0 Mogo
também serd suprimido. Ele tem a aparéncia romantica e quando surge, na cena II, traz
uma flor de plédstico nas maos e declama um poema para Vera, a quem o regalo se
destinava. A sua fala também € presentificada no Plano da Memdria (cena II, p.5) e é
interrompida pela sobreposi¢do das falas das irmés. Vera afirma néo ter boas recordagdes

nem do episdédio nem do moco.

Da primeira para a segunda versdo temos todas as alteracdes de nomes das
personagens. Além desses ajustes de nomes, todas elas passam por alguma forma de
transformag@o, umas mais que outras. As personagens femininas, Carmem e Vera, passam
por alteragdes sutis, elas parecem ja estar definidas desde a primeira versao, € como se ja
tivessem ‘“‘nascido” prontas. Nas personagens Nostradamus, que era a Voz, Nostélgio e o

Homem de Calmaritd ocorrem mudangas mais significativas.

Segundo Décio de Almeida Prado, no teatro, “as personagens constituem

59124

praticamente a totalidade da obra: nada existe a ndo ser através delas” ~" e que essas podem

se caracterizar por meio de trés formas: “o que a personagem revela sobre si mesma, o que

- . 5125
faz e o que os outros dizem a seu respeito” .

Prado (2005) explica que a personagem pode revelar a si mesma, ao traduzir em
palavras o que poderia permanecer apenas em semiconsciéncia. O didlogo € a forma mais
evidente através da qual ela realiza essa revelagdo, jd que o espectador ndo tem acesso
direto a sua consciéncia moral ou psicoldgica. Essa dificuldade, no entanto, ndo impede

que se realize esse trabalho de prospecg¢do interior, que é possibilitado através do emprego

' Pintor de origem italiana que emigrou para o Brasil no final do século XIX e tornou o motivo das
bandeirinhas de Sdo Jodo uma das marcas de seu trabalho (Disponivel em:
<http://www.mac.usp.br/projetos/seculoxx/modulo2/modernidade/eixo/stahelena/volpi.htm>. Acesso em: 3
de outubro de 2007).

124 PRADO, Décio de Almeida. A personagem no teatro. In: CANDIDO, Antonio et al. A personagem de
ficgdo. 11. ed. Sdo Paulo: Perspectiva, 2005. p. 84.

125 Ibid., p. 88.
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7 . 128
e o do mondlogo . Prado os

. . 126 12
de instrumentos como o do confidente =, o do aparte
considera legitimos, mesmo que tenham qualquer coisa de artificial, de estranho a norma

do teatro.

Para Martin Esslin'®’, a verdadeira caracterizacio da personagem estd na agio.
Mas é claro que no drama a linguagem, muitas vezes, ¢ a acdo. Ele afirma que toda
linguagem no drama necessariamente transforma-se em agdo, porque preocupamo-nos nao
apenas com o que a personagem diz — com o significado puramente semantico de suas
palavras, mas também com o que ela faz com elas, com o modo pelo qual a sua fala afeta a
outra personagem. Seria o que atores e diretores chamam de texto e subtexto. O que ndo é
dito é tdo importante no drama — como a¢do e como caracteriza¢do — quanto o que ¢é dito.

O que importa ndo s@o apenas as palavras, mas sim as circunstincias nas quais tais

palavras sao ditas.

Pensar sobre as personagens nos remete a protagonizac¢do da peca. Quem €, ou
quem sdo os protagonistas? Podemos considerar aquela proposicdo de que o titulo da obra
pode nos dar alguma pista sobre isso. A peca chama-se Zona contaminada. E a Zona
Contaminada o elemento central da peca? Acreditamos que em nenhum momento, essa
hipdtese se justificaria. A Zona Contaminada, como ambiente de destruicdo e morte,
presentifica-se no palco no plano onde fica o esconderijo de Carmem e Vera, que, sendo
uma funerdria, carrega a simbologia da morte, que estd do lado de fora. Essa realidade serd
trazida a tona através de Nostradamus Pereira, por meio de suas falas, ja que, como “arauto
do fim dos tempos”, estd informado de tudo o que acontece na Zona Contaminada; e de

Vera e do Homem de Calmaritd, que circulam pelas ruas e que, através dos didlogos que

'2° O confidente é o desdobramento do heréi, o alter ego, o empregado ou o amigo perfeito perante o qual

deixamos cair as nossas defesas, confessando inclusive o inconfessdvel (PRADO, 2005, p. 89).

"2 No aparte o confidente somos nés: por convencio, sé o piblico ouve as maquina¢des em voz alta de Yago
ou de Scapin. Daf o seu aspecto algo ridiculo hoje em dia, quando o realismo introduziu outros hdbitos de
pensar, outras convengdes, e em sentido contrdrio as anteriores: pela teoria da “quarta parede” dos
naturalistas, tanto o dramaturgo como os atores devem proceder exatamente como se ndo houvesse publico.
De resto, o aparte jamais exerceu fungdes de grande transcendéncia: recurso favorito da farsa e do
melodrama, o seu fim, via de regra, era menos analisar as personagens do que prevenir o publico quanto ao
andamento presente ou futuro da agdo, ndo o deixando equivocar-se com referéncia ao sentido real da cena
(PRADO, 2005, p. 89).

28 Quanto ao monélogo, ao soliléquio propriamente dito, se partirmos do principio, como faz o realismo
moderno, de que a personagem esta efetivamente sozinha, em conversa consigo mesma, de acordo com a
etimologia da palavra, ndo hé divida de que s6 podemos admiti-lo em casos especiais (...). O mondlogo, em
tais momentos privilegiados, ultrapassa de muito o quadro psicolégico que lhe deu origem, sabendo os
autores cldssicos, sem que ninguém o tivesse estabelecido, que o verdadeiro interlocutor no teatro é o publico
(PRADO, 2005, p. 90-91).

129 ESSLIN, Martin. Uma anatomia do drama. Op. cit., p. 45-46.
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travam, nos pdem a par da situacdo externa. Os demais planos de ag¢do, um, nas quatro
versdes manuscritas, e trés na publicada, estdo a servico das suas personagens e nao trazem

elementos que lembrem a destrui¢cdo existente do lado de fora.

O que dizem os manuais sobre o protagonista? Em Massaud Moisés, o verbete é
sucinto, ele diz que protagonista vem do “grego protagonistés (protos, primeiro; agonistés,
.. .~ 5130 . .

ator). Ator ou personagem principal, no teatro ou na prosa de ficcdo” ~. Em Patrice Pavis,
temos que:

Para os antigos gregos, protagonista era o ator que fazia o papel principal. O ator

que fazia o segundo se chamava deuteragonista e o terceiro, tritagonista.

Historicamente surgiram, na ordem: o coro, depois o protagonista (com

TESPIS), a seguir o deuteragonista (com ESQUILO) e finalmente o tritagonista
(com SOFOCLES, antagonista).

Atualmente, costuma-se referir aos protagonistas como personagens principais
- = 131
de uma peca, os que estdo no centro da agéio e dos conflitos.

Considerando as proposi¢des acima, as protagonistas seriam, entdo, as irmas
Carmem e Vera, personagens que estdo no nicleo do conflito da peca. Elas sdo as duas
unicas mulheres sadias num mundo degradado e, como conseqii€ncia disso, sdo
perseguidas. Na primeira versao, esse conflito materializa-se na figura do Cidaddo B-867,
que representa o poder e que entra em confronto direto com as irmas fugitivas, na medida
em que colabora com ele para a sua captura; e pela VOZ, Nostradamus Pereira,

representante legitimo desse poder, pois fala em nome dele.

B-867 e Nostradamus sdao nesse momento 0s antagonistas13 ? a Carmem e Vera.
Nas demais versdes, ndo haverd esse confronto, ele se tornard subjacente, ji que ficard
restrito as palavras de Nostradamus e ao aprisionamento do Homem de Calmaritd, que a
partir da segunda versdo torna-se aliado de Vera. Na publicada, a personagem de
Nostradamus Pereira assume tal relevancia no que concerne ao género da pega, que ndo é

possivel defini-lo apenas como antagonista de Carmem e de Vera.

A andlise das alteracdes que ocorrem com as personagens € um dos caminhos
incontornaveis na tentativa de entrever a constituicdo de uma possivel teatralidade para o

texto. Procuraremos realizar tal tarefa, através da andlise individual de cada uma delas, nos

130 MOISES, Massaud. Diciondrio de termos literdrios. Sao Paulo: Cultrix, 1974. p- 423.

131 PAVIS, Patrice. Diciondrio de teatro. Op. cit., p. 310.

132 As personagens antagonistas sio as personagens da peca em oposicio ou em conflito. O caréter
antagonista do universo teatral € um dos principios essenciais da forma dramdtica (PAVIS, 2005, p. 15).
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manuscritos e na versdo publicada, de Zona contaminada. No entanto, € importante frisar,
como afirma Ubersfeld, “que toda andlise de personagem encontra por oposi¢do ou por
aproximacio, todas as andlises das demais personagens, em todos os niveis. Analisar o

. ( ~ c g 5133
funcionamento de uma personagem em separado é sempre uma operacio provisoria” .

3.2.1 Nostradamus Pereira

A rubrica de descricdo das personagens obedece a uma mesma organizagdo em
todas as versdes da peca. Na primeira versao, elas sdo reduzidas, compostas de uma tnica
linha e de um minimo de informagdes; nas demais versdes, partindo da segunda e

incluindo a publicada, serdo acrescentados mais dados a cada uma das personagens.

Nostradamus Pereira € uma personagem que passou por pequenas transformagdes
ao longo das versdes manuscritas e por uma grande mudanca da quarta versdo para a
publicada. Na primeira, na qual entra em cena cinco vezes, € apenas a VOZ (o tempo todo
em off). A partir da segunda versdo, ele recebe um nome, Nostradamus Pereira, que
permanecera nas outras versdes, mas continua falando em off. Entra em cena quatro vezes
e sua caracterizacio passa a ser: E apenas uma voz em off. O ideal seria uma voz

androgina, entre o agudo e o grave. Fala num tom canastrdo, de locutor de rddio brega.

O nome Nostradamus'** é carregado de significados na sociedade ocidental, ja
que o astrélogo, filésofo e médico francés tornou-se uma espécie de ordculo dos tempos
modernos. O Nostradamus de Zona contaminada, no entanto, ndo tem poderes de vidéncia,
ele é apenas uma espécie de speaker, um reporter, como se autodenomina, que divulga as
noticias que chegam até ele e faz comentarios sobre a situagdo. O sobrenome Pereira, além
de ser uma alusdo ao amigo do autor, Vicente Pereira, cria um bindémio de cunho irénico ao
associar a figura de um conhecido astrélogo a um sobrenome bastante comum no Brasil e

denunciaria também uma ascendéncia lusa da personagem. Apesar disso, o autor atribui a

133 UBERSFELD, Anne. Para ler o teatro. Op. cit., p. 75.

e} astrélogo Michel de Notredame nasceu em 14 de dezembro de 1503 em Saint-Rémy-de-Provence e
morreu em 2 de julho de 1566 em Salon-de-Provence. Estudou filosofia em Avignon e medicina em
Montpellier, graduando-se em 1529. Por volta de 1547, comecou a fazer predigdes, publicando em 1556 um
livro de profecias em rima, intitulado Centiirias. Republicou a obra em 1558, aumentando-a e dedicando-a a
Henrique II, cuja morte num duelo predisse acuradamente. As quadras eram organizadas em grupos de cem,
a primeira edicdo continha sete ‘centudrias’. (...) Em 1781, as predi¢des de Nostradamus foram condenadas
pela Congregagdo do index (ENCICLOPEDIA BARSA. Encyclopaedia Britannica do Brasil. Rio de Janeiro/
Sao Paulo, 1990. v.11, p. 353-354. Meredith/ Paises Baixos).
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Mr. Nostélgio, nas suas rubricas de apresentacdo, o sotaque lusitano: na quarta versio:
“Fala com sotaque lusitano”, e na versdo publicada: “imagino que fala as vezes com

sotaque lusitano”.

Na terceira versdo, ele estard em cena em seis momentos e é definido como: E
apenas uma voz em off. Fala num tom canastrdo, melodramdtico, de locutor de rddio
brega. No quarto manuscrito, estd no mesmo nimero de cenas do que na versdo anterior e
sua rubrica diz: E apenas uma voz em off. O ideal seria uma voz andrégina, entre o agudo
e o grave. Fala num tom canastrdo, de locutor de rddio brega. Um pouco naquele estilo

Gil Gomes.

Como podemos observar, em todas as versdes manuscritas, ele falard em off, e a
cada uma delas terd acrescido um novo trago, como andrégino, canastrdo, melodramatico,
ou suprimido, como andrégino, da segunda para a terceira versdo. No entanto, nenhum
desses tracos permanecerd na versdo publicada. A caracterizagdo de Nostradamus Pereira
nesse texto serd assim definida:

NOSTRADAMUS PEREIRA, é um DJ. de qualquer idade, muito agitado. Pode
também usar roupas no estilo grunge (boné virado, bermuddo, camisetona),
quanto fantasias tipo Chacrinha. Fica a critério do diretor. Enquanto fala — talvez

ritmadamente, como um rapper —, danca e se agita muito. Talvez tenha um auto-
falante e um walk-man, quem sabe também muitos bottons.'**

z

Podemos constatar que nessa versdo ¢ enfatizada a sua aparéncia fisica, numa
caracterizacdo repleta de informagdes, o que ndo acontecera nas versdes manuscritas. De
uma voz em off, que ficava na coxia, ele receberd um lugar de destaque no palco. Ele serd
dotado de uma presenca fisica marcante, de uma identidade de muitas facetas, que se

136 137
.

estende da figura do contemporaneo D. , a do anacronico Chacrinha ~’, e terd um tnico

traco subjetivo, que € o de ser muito agitado.

135 ABREU, Caio Fernando. Teatro completo. Op. cit., p. 62.

" Disponivel em: <http:/pt.wikipedia.org/wiki/DJ>. Acesso em: 10 de novembro de 2008.

137 Nos primeiros anos da década, o Velho Guerreiro Abelardo Barbosa, o Chacrinha, tinha dois programas
de enorme sucesso na TV Globo, ambos gravados ao vivo: a Buzina do Chacrinha (aos domingos no Rio de
Janeiro, aos sdbados em Sao Paulo, sempre depois do (Programa Silvio Santos), e, nas quartas, a Discoteca
do Chacrinha. Chacretes, os grandes simbolos sexuais da TV no inicio da década, animavam os dois shows
em trajes bem mais recatados do que seria de se esperar. Nos dois programas, aquela farta distribuicdo de
bacalhau, abacaxi, batatas e “aldoooo, Terezinha”. A Buzina tinha mais calouros, e um juri com o alucinado
Pedro de Lara e a rubicunda Aracy de Almeida. A Discoteca plugava os lancamentos do momento. Nos dois
programas rolavam concursos psicodélicos como O Cachorro Com Mais Pulgas, A Empregada Doméstica
Mais Bonita do Nordeste, A Galinha Que Botava Ovo Mais Rapido e a Estudante Mais Bonita do Brasil
(BAHIANA, Ana Maria. Almanaque anos 70. Rio de Janeiro: Ediouro, 2006. p. 188).
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Como vimos, ao longo de sua criagdo, Nostradamus ndo tem uma alteracdo muito
significativa no niimero de cenas em que participa de uma versao para outra. Essa presenca
varia entre cinco vezes, na primeira versdo, o minimo, e sete, 0 miximo, na versio
publicada. O que mudard, sutilmente nas versdes manuscritas, e substancialmente na
versao publicada, € o contetido de suas falas. Alids, é exclusivamente através de suas falas
que podemos vislumbrar algum contorno da personagem nos manuscritos, ji que ela ndo
tem uma caracterizagdo fisica. O que sabemos € que ele é representante do poder e que fala
por ele. Na sua primeira emissao do dia, na primeira versdo, ele assim se manifesta:

VOZ — Senhoras e senhores, desventurados sobreviventes da Grande Catastrofe,
aqui fala o Cidaddio <A->00016, na Emissdo das seis horas da manha,
diretamente da Central de Poder. E atencdo: solicitamos a todos os

desventurados sobreviventes da Grande Catdstrofe que evitem sair as ruas, pois a
peste continua grassando. (Black-out) (V I, cena I, p. 3)

Nessa versao, ele se dirigira aos habitantes da Zona Contaminada sempre dessa
forma, como senhoras e senhores. Podemos verificar que nesse momento a linguagem
utilizada por ele é formal e sébria. A partir da segunda versdo, momento também em que
passa a ter uma identidade, pois recebe um nome, pode-se observar uma pequena alteragio

na forma como ele se manifesta:

Cena 3

NOSTRADAMUS - Bom dia, queridos e desventurados sobreviventes da
Grande Catastrofe. Aqui quem vos fala é o seu repdrter Nostradamus Pereira,
porta-voz oficial do Comissariado do Poder Central, ao alvorecer da manhd do
sexagésimo nono dia do Primeiro Ano da Peste, em sua primeira transmissdo de
hoje. (...) (VII, cena I, p. 4)

Ele deixa de tratar os ‘moradores’ da Zona Contaminada de senhoras e senhores
para tratd-los de queridos e desventurados, o que cria uma maior proximidade entre ele e os
seus ouvintes, além de acrescentar certa ironia a sua fala. Na proxima emissido do dia,
demonstrando certa crueza, ele os tratard de “amaldicoados sobreviventes da Grande
Catdstrofe” (V 11, cena VIII, p. 11). Na terceira e quarta versdes, os discursos permanecem
praticamente os mesmos. Na versdo publicada, a sua primeira fala mantém as mesmas
informacdes das versdes anteriores, mas ¢ acompanhada de uma série de borddes comicos:

NOSTRA])AMUS —E é cinco, um brinco. E quatro, que simulacro. E
trés, virou fregués. E dois, 14 vem os bois. E um, um bum, € zero, é lero: Bom

dia, queridos sobreviventes da Grande Catdstrofe! Aqui quem fala é o seu
reporter Nostradamus Pereira, porta-voz oficial do Comissariado do Poder



118

Central, ao alvorecer da manha do septuagésimo dia do Décimo Terceiro Ano da
L -~ : 3
Peste, em sua primeira transmissio de hoje (...)." i

As falas de Nostradamus, no entanto, ndo se alteram apenas no conteudo. Elas
foram aumentando progressivamente de uma versdo para a outra. As suas falas que eram
apenas quatro, na primeira versdo, tornam-se onze na publicada. Parte desse aumento é
decorréncia do processo de dilui¢do pelo qual passam. Como Nostradamus ndo dialoga
diretamente com nenhuma outra personagem, as falas dele que foram sendo “estilhacadas”

serdo representadas como em contraponto as das demais personagens.

Na primeira versdo, as suas falas sdo todas integrais, como se fossem mondlogos,

até mesmo a ultima, que ocorre de modo concomitante aos didlogos entre Carmem, Vera e

B-867. Essa fala € um longo discurso, que se inicia na cena XIV, pagina 26: VOZ (off) —

Senhoras e senhores, desventurados sobreviventes da Grande Catdstrofe, aqui fala o seu

reporter A-00016, em edicdo extraordindria. (...), e termina na cena XV, quando

Nostradamus apresenta uma fala que cita um trecho de As origens do mundo e da
humanidade, que estd no livro do Génesis do Antigo Testamento':

VOZ (off) — (...) E Deus disse: faga-se a luz. E a luz se fez. E Deus viu que isso

era bom. Senhoras e senhores, esperancosos sobreviventes da Grande Catdstrofe:

eis que novamente aproxima-se um momento tdo sublime quanto aquele da

criagdo do mundo. Depois de um longo e tenebroso tempo de escuriddo, a luz se

faz novamente. Podeis abrir outra vez vossos olhos e vossos coracdes para a

esperanca. Em breve, tudo serd outra vez como antes da Grande Catdstrofe. E

chegado o momento. Em verdade vos digo: bem-aventurados aqueles que por

tanto tempo vagaram na escuriddo sem perder a fé, porque deles serd o reino da

terra e dos céus. Aleluia, aleluia, aleluia! A luz se faz novamente. A humanidade

estd salva. Deus ndo esqueceu seus filhos. A discérdia terd fim e o amor voltard a

habitar os coragdes. Ndo estamos no fim, mas no comeco dos tempos. Aleluia!
Aleluia! Aleluia! Aleluia! (V I, cena XV, p. 28-29)

Todo esse trecho serd suprimido na préxima versdo. As outras duas falas ocorrem
nas cenas IV e XII e referem-se, a primeira, a histéria sobre a imunidade de Carmem e
Vera a peste, ao oferecimento de recompensa aquele que tiver alguma informacio, e a
énfase ao fato de as buscas ocorrerem de forma ininterrupta; e a segunda, ao comunicado

de que as irmas foram denunciadas pelo cidaddo B-867.

Na segunda versao, Nostradamus serd suprimido da cena inicial. A primeira fala

dessa versdo, agora na cena III, corresponde a segunda fala da verséo anterior, acrescida de

138 ABREU, Caio Fernando. Teatro completo. Op. cit., p. 69.
139 BIBLIA DE JERUSALEM. Nova edigdo, revista e ampliada. Sao Paulo: Paulus, 2002.
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uma nova informagdo, que se manterd nas demais: a falsa dentincia de um Sobrevivente,
em delirio, sobre o paradeiro das irmis. A segunda fala ocorre na cena VIII, onde ele relata
que as buscas continuam. Na cena XIV, sua terceira entrada em cena, a fala corresponde,
em parte, a mesma da versdo anterior, pois ele informa sobre a dentncia. No entanto, a
maior parte dela serd suprimida na versao seguinte. Além disso, hd também uma mudanga
de contetdo, ja que as circunstincias alteram-se com a transformagdo de B-867 no Homem
de Calmaritd. O discurso de Nostradamus serd diluido, pois aquela fala monolédgica sdo
introduzidas duas falas do Homem. Uma delas entre a fala de Nostradamus e a outra ao

final dessa:

Cena 14

NOSTRADAMUS (em off) — E boa-tarde, se ¢é possivel, queridos e
desventurados sobreviventes da GRande (sic) Catastrofe. (...) os tnicos tteros
saudaveis conhecidos capazes de salvar a humanidade da total exting@o.

(LUz (sic) sobre o Plano Alfa. HOMEM fala.)

HOMEM - Me perdoa, me perdoa se vocE (sic) for capaz. Eles me bateram, eles
me obrigaram. Eu tive que contar.

NOSTRADAMUS: SEgundo (sic) o sobrevivente ndo-identificado, CArmem
(sic) e VEra (sic) estdo escondidas hd mais de um ano numa loja funerdria em
pleno centro da minha, da sua, da nossa Zona Contaminada. Batalhdes armados
ja cercam o local e, em sendo verdadeiro o que afirmou o sobrevivente, em
poucos instantes as Irmas Salvadoras serdo detidas e o futuro da humanidade
definitivamente  assegurado. (Voz vai sumindo) Aguardem novas
TRANSMISsdes (sic), a qualquer momento, do seu repérter Nostradamus
P)ereiura (sic), diretamente da Central de Poder da sua, da minha, da nossa Zona
Contaminada....

HOMEM: Eu nio tive culpa. Foi na esquina, eles me pegaram. <me bateram>
Queriam saber o meu nimero, eu ndo tinha ndmero. <Queriam saber de vocé.
E eu contei. (V II, cena XIV, p. 19)

Na versdo seguinte, a segunda parte desse comunicado sofrerd pequenas
modificacdes e serd novamente dividida. Entre essas duas partes serd inserida mais uma

fala do Homem de Calmarita:

NOSTRADAMUS (sempre em off) — Segundo revelou o sobrevivente, Carmem
e Vera estdo escondidas hd mais de dois anos numa loja funerdria em pleno
centro da minha, da sua, da nossa Zona Contaminada. Batalhdes armados ja
cercam o local. Se for verdadeiro o que afirma o sobrevivente, nio <havera>
fuga possivel para Carmem e Vera.

HOMEM - foi quando eu atravessava a praga, eles estavam escondidos nuns
arbustos. <Eles me pegaram> Queriam saber o meu nimero, eu nio tinha
nimero <nenhum>. Queriam saber de vocés. E eu contei.

NOSTRADAMUS (voz vai sumindo) — Em poucos instantes as Irmas
Salvadoras serdo detidas e o futuro da humanidade definitivamente assegurado.
Aguardem novas transmissdes a qualquer momento, do seu repérter
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Nostradamus Pereira, porta-voz oficial do Comissariado do Poder Central. (Voz
some) (V III, cena XIX, p. 21)

Ainda na terceira versdo, havera o acréscimo de uma nova fala de Nostradamus,
que se manterd nas demais versdes, informando sobre uma possivel localizacdo de

Carmem e Vera:

NOSTRADAMUS (em off) E atengdo, muita atencdo, desventurados
sobreviventes da Grande Catéstrofe. Em mais uma transmissio, o seu reporter
Nostradamus Pereira informa que estranhos movimentos foram observados
durante a manhd de hoje num super-mercado (sic) abandonado préximo ao
perimetro central da sua, da minha, da nossa Zona Contaminada. (...) (V III, cena
X1V, p. 16)

Na terceira versdo, a primeira fala de Nostradamus mantém-se praticamente igual
a da anterior, cujas alteracdes sugeridas a caneta sdo acrescidas. Na quarta versdo, ela serd

dividida em duas partes e intercalada por um didlogo entre Carmem e Vera:

NOSTRADAMUS - (em off) — Bom dia, queridos e desventurados
sobreviventes da Grande Catastrofe. (...) Mais tarde, constatou-se estar o
Sobrevivente 2001 sofrendo das terriveis alucinagdes caracteristicas dos estagios
iniciais da contaminacio.

VERA - Sempre a mesma coisa.

CARMEM - Acho que por aqui ainda tem um pouco daquele café de ontem.
(Encontra uma garrafa térmica, serve VERA) Estd muito frio?

VERA - Tudo bem.

(As duas ficam bebendo café, quietas, enquanto prossegue a transmissio.)

NOSTRADAMUS - Como ¢é do conhecimento geral, apds a Grande Catastrofe,
por um inexplicavel fendmeno Carmem e VEra (sic) s@o as duas tnicas mulheres
sobreviventes (...). Vocés ouviram o seu reporter Nostradamus Pereira, em sua
primeira transmissdo didria no septuagésimo... (V IV, cena III, p. 6-7)

Na passagem da segunda versdo para a terceira é que serd realizado o grande
movimento de “estilhacamento” de falas e também de cenas. Uma das conseqii€ncias do
uso desse recurso € o aumento das falas de Nostradamus de seis, na segunda versdo, para
nove na terceira, tendo na quarta e na publicada, o acréscimo de uma fala em cada uma
delas. Em funcfo disso, a fala que ocorria na cena XIV da segunda versdo, passara para a

cena XXI da terceira.

Da quarta versdo para a obra publicada ocorrem algumas poucas mudangas. Na
cena XIX, a supressdo de uma fala que havia sido inserida anteriormente; na cena XX, a

supressdo de parte de uma fala, e a inclusdo de duas novas, uma delas, a de quando
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Nostradamus resolve sair em perseguicdo a Vera: NOSTRADAMUS — Atrds dela! Pega!

Nao deixa escapar! Queremos ela com vida! Pega! Pega!"*

A mudanca paulatina da personagem, ao longo das versdes, centrada na ampliagcdo
de cenas em que participa e no aumento de seu nimero de falas, terd na versdo publicada
alteracOes ainda mais significativas. De uma voz sempre em off, que se utilizava de
pronomes na segunda pessoa do plural, numa atitude reservada, Nostradamus serd dotado

de presenca fisica, como jid comentamos, e a irreveréncia serd um de seus tracos principais.

Na quarta versao, a fala de Nostradamus ainda mantém um tom circunspecto,
apesar do uso do borddo “da minha, da sua, da nossa Zona Contaminada”, que a
personagem passa a falar a partir da segunda versdo, onde ocorre o acréscimo da
expressdo, manuscrita pelo autor: Durante a madrugada de hoje, o Sobrevivente /de/
<identificado pelo> niimero 2001 procurou o Centro de Deniincias da /Regid@o Norte da/
<da minha, da sua, da nossa> Zona Contaminada, garantindo ter informacdes sobre o

paradeiro das Irmds Salvadoras. (V 11, cena 111, p. 4):

NOSTRADAMUS - E aten¢do, muita atencdo, amaldicoados sobreviventes da
Grande Catéstrofe, em mais uma de suas transmissdes didrias o seu repdrter
Nostradamus Pereira fala diretamente do centro da minha, da sua, da nossa Zona
Contaminada. E continuam as dramdticas e até agora infrutiferas buscas das
Irmas Salvadoras Carmem e Vera, Unicos seres capazes de salvar a humanidade
da completa e total extingdo. Batalhdes de busca patrulham incessantemente as
ruas desertas da cidade, a procura de Carmem e VEra (sic). Tudo estd sob
absoluto controle. Todas as entradas e saidas absolutamente vigiadas. A captura
de ambas é apenas questdo de tempo. (Voz vai diminuindo) Vocés acabam de
ouvir mais uma transmissdo do seu reporter Nostradamus Pereira, no
septuagésimo dia do Terceiro Ano da Peste. (V IV, cena X, p. 15)

As falas dele, dessa versdo para a publicada, manterdo as informagdes principais,
mas terdo acrescidos os elementos que lhe dardo o cardter de irreveréncia. A fala se
alongaré bastante, porque acrescida de interjei¢des, de varios borddes e de um trecho novo

ao final:

NOSTRADAMUS - E 3do, do,30: atencdo, muita atencfio, desventurados
sobreviventes deste mundo c@o. Aqui fala o seu repérter Nostradamus Pereira, o
porta-voz do Apocalipse, em mais uma de suas transmissoes didrias diretamente
do centro da minha, da sua, da nossa Zona Contaminada. Que nada, gemada,
porrada. E conta, é mina, é nada. E continuam as frenéticas buscas das Sisters
Salvadoras Carmem e Vera, unicos seres capazes de salvar a humanidade da
completa extingdo — oh ndo, oh ndo, que escuriddo! Batalhdes patrulham
incessantemente 0s escombros das ruas da cidade a procura das Irmis Sisters.
Tudo estd sob absoluto controle. Ndo deixe o sol queimar as suas pustulas: passe

140 ABREU, Caio Fernando. Teatro completo. Op. cit., p. 94.
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cinza nelas. Cinza Angra 2, a venda em qualquer Posto de Insalubridade bem
perto de sua toca. E agora fiquemos com mais um hit do século passado. Na voz
tropical de Ney Matogrosso, para lembrar os velhos bons tempos do (sic) libido,
vamos ouvir Trepa no Coqueiro. Sacudam suas muletas, mogada! Estd é pra
quebrar o gesso! 1

Os trechos grifados sdo os que se mantiveram da fala da versdo anterior, com
algumas pequenas modificacdes. No acrescido trecho final, Nostradamus explicita certa
crueldade ao dirigir-se aos sobreviventes do acidente nuclear ocorrido na Zona
Contaminada. Ele os animaliza, ao mencionar que seus espacos de habitacdo sdo tocas;
refere-se a sua situacdo precdria de sadde, ao oferecer-lhes um medicamento para a pele

2142, nome de uma das usinas nucleares

que, numa referéncia irdnica, chama-se Angra
brasileiras localizadas na cidade de Angra dos Reis, no Estado do Rio de Janeiro, e ao dizer
para sacudirem as suas muletas, mencionando de modo direto as seqiielas do acidente.
Essas mengdes causam o riso no leitor/ espectador, o que segundo Bergson (1980) é uma
conseqiiéncia natural, ji que a insensibilidade que acompanha o riso € o cOmico exige certa
anestesia do coragdo. Além disso, para o tedrico,
Esta a razdo pela qual a comédia se situa muito mais perto da vida real que o
drama. Quanto maior a grandiosidade de um drama, mais profunda serd a
elaborag@o a que o autor terd de submeter a realidade para extrair dela o tragico
em estado puro. Pelo contrario, s6 nas formas inferiores, no burlesco e na farsa, a
comédia contrasta vivamente com o real: quanto mais se eleva, mais tenderd a se

confundir com a vida, e existem cenas da vida real que sdo tdo préximas da alta
1 . 143
comédia que o teatro poderia valer-se delas sem lhes trocar uma palavra.

A nova forma de se expressar de Nostradamus, associada a sua performance
evidenciam a configuragdo farsesca que foi acrescida a personagem. Na rubrica de
apresentacio dessa versao, Nostradamus € definido, entre outras coisas, como D. J. E como
tal, em todas as sete cenas de que participa, ele, como se estivesse numa radio, ou numa
festa, ele propde trilhas sonoras que incluem desde icones da musica pop até artistas do
meio musical erudito. Ele anunciard musicas como, Material girl ou Like a virgin com

Madonna, na cena IV; Trepa no coqueiro com Ney Matogrosso, na cena X; a dria do

" bid., p. 78.

142 A Usina Nuclear de Angra II teve a sua construcdo iniciada em 1976, mas, a partir de 1983, devido a
reducdo dos recursos financeiros disponiveis, o ritmo do empreendimento foi contido. Em 1991, o governo
decidiu retomar as obras da usina, que no, entanto, s6 comegou a funcionar comercialmente em 2001
(Disponivel em:

<http://www.eletronuclear.gov.br/perguntas respostas/perguntas respostas.php?id categoria=2&id subcateg
oria=5>. Acesso em: 20 de marco de 2008.

43 BERGSON, Henri. O riso: ensaio sobre a significacio do cémico. Trad. Nathanael C. Caixeiro. Rio de
Janeiro: Zahar, 1980. p. 73.
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suicidio de Madame Butterfly com Maria Callas, na cena XIV; Satisfaction com o vocalista
da banda Rolling Stones, Mick Jagger, na cena XIX; Dancing days com o grupo brasileiro

As Frenéticas, na cena XX; e por fim o tango argentino La comparsita, na cena XXI.

Nostradamus se autodenomina também como repérter, porta-voz oficial do
Comissariado do Poder Central, arauto do fim dos tempos. Acrescentariamos ainda mais
uma possivel definicio: coro'* ou corifeu'®”, pois ele é o encarregado de manter os
habitantes da Zona Contaminada informados de tudo o que acontece por 14. Através dele
ficamos sabendo hd quanto tempo ocorreu a hecatombe, como se hierarquiza aquela
sociedade e também que existe um poder central que controla a todos. Além de todas as
informacgdes que transmite terem alguma coisa a ver com as buscas a Carmem e Vera, ele
também demonstra, de certa forma, quais s@o os sentimentos dos sobreviventes em relagio
a sua situagdo. Nesse sentido, atribuirfamos o papel de coro a Nostradamus Pereira, ja que
ele representa de certa forma, a consciéncia de toda Zona Contaminada:

VOZ (Off) — Senhoras e senhores, desventurados sobreviventes da Grande
Catastrofe. Aqui fala o seu repdrter A-00016, na Emissdo das 24 horas,
diretamente da Central de Poder. E atencdo, muita atengdo: novos e gloriosos

tempos parecem estar chegando. A esperanca, que havia abandonado a
humanidade, finalmente volta a habitar os nossos coragdes. (V I, cena XII, p. 23)

NOSTRADAMUS (sempre em off) — Completamente cercadas, senhoras e
senhores. Em edi¢do extraordindria o seu reporter Nostradamus Pereira, para
felicidade de todos os sobreviventes da Grande Catéstrofe, informa que Carmem
e Vera, as Irmis Salvadoras estdo completamente cercadas pelos batalhdes do
Poder Central. A prisdo das irmds é questdo de minutos, talvez segundos. (V III,
cena XX, p. 22)

As mudangas que se operam com a personagem ndo alteram, no entanto, o
principal papel desempenhado por ela na trama que é o de narrador dos acontecimentos.
Seja como repérter, D. J., arauto ou coro, Nostradamus exerce uma fungéo narrativa dentro

do enredo. Nesse sentido, ele seria a personagem através da qual se poderia observar uma

"% Grupo de cantores ou recitantes que atua em espeticulos de teatro ou de OPERA. A principal

caracteristica do coro € falar ou cantar em unissono. O coro aparece pela primeira vez no TEATRO GREGO,
origindrio das festas comunais, baquicas ou dionisiacas. O coro no teatro representa, em suas origens, esse
sentimento coletivo que deu inicio a manifestagdo teatral na Grécia (VASCONCELLOS, 1987, p. 58). Termo
comum a musica e ao teatro. Desde o teatro grego, coro designa um grupo homogéneo de dangarinos,
cantores e narradores, que toma a palavra coletivamente para comentar a ac¢do, a qual sdo diversamente
integrados. Em sua forma mais geral, o coro € composto por for¢as (actantes) ndo individualizadas e
freqiientemente abstratas, que representam interesses morais ou politicos superiores: “Os coros exprimem
idéias e sentimentos gerais, ora com substancialidade épica, ora com impulso lirico” (HEGEL, apud PAVIS,
2005, p.73).

5 A figura lider do CORO no TEATRO GREGO. Uma de suas fungdes era a de ser porta-voz do povo, este
representado pelo coro, como acontece na Antigona de Séfocles. Supde-se que a parte do corifeu na
TRAGEDIA fosse falada, em contraste com a do coro, que seria cantada (VASCONCELLOS, 1987, p. 58).
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das proposicdes de Brecht para a criacdo do distanciamento, que € a do ator como narrador.
Essa fung¢@o, no entanto, ndo é exercida do modo exato como € proposta no Organon, onde
Brecht propde a separacdo entre ator-personagem. Além disso, esse recurso faz parte do
nivel da representagdo. O seu desempenho aproxima-se mais da tradi¢do na qual Brecht foi
basear-se para fundar o seu conceito, no teatro classico. Segundo Anatol Rosenfeld, o coro
classico, de alguma forma, sempre exerceu a funcio narrativa que o teatro épico de Brecht
passa a enfatizar:

No coro, por mais se que lhe atribuam fungdes dramadticas, prepondera certo

cunho fortemente expressivo (lirico) e épico (narrativo). Através do coro parece

manifestar-se, de algum modo, o “autor”, interrompendo o didlogo dos

personagens e acdo dramadtica, j4 que em geral ndo lhe cabem fungdes ativas,
. . 5 146
mas apenas contemplativas de comentdrio e reflexao.

Antonio Candido corrobora a idéia da fun¢@o narrativa exercida pelo coro:

Assim devemos compreender o coro da tragédia que, se por um lado era pura
expressdo lirica, por outro desempenhava fungdes sensivelmente semelhantes as
do narrador do romance moderno: cabia a ele analisar e criticar as personagens,
comentar a acdo, ampliar, dar ressonancia moral e religiosa a incidentes que por
si ndo ultrapassariam a esfera do individual e do particular.'’

Nao podemos esquecer que, na versdo publicada, ha a sugestdo da existéncia de
um coro de fato: o Coro dos Contaminados. Mas, paradoxalmente, o coro proposto é
praticamente mudo, sua rubrica diz: “(...) Seu texto, como um coral, limita-se ao refrdo das
Litanias de Satd de Baudelaire (“Tem piedade, Satd, desta longa misérial”. ) ou
eventualmente algum mote tipo: Atotd, Obaluaé, atotd! (“Livrai-nos de nossas chagas!,
Compadecei-vos de nossas feridas!”.) (... )148. O Coro esta presente em cinco cenas € se
manifesta vocalmente em apenas duas delas, mas essas “falas” estdo enunciadas apenas nas
rubricas. Na cena XIX, em dois momentos, uma quando faz backing vocal para Carmem e
Vera, que cantam imitando a cantora Carmem Miranda, e a outra quando acompanha a
musica Satisfaction, cantada por Mick Jagger, que soa pela Zona Contaminada; na cena
XXI, quando entoa o mantra Om junto com Carmem. O coro proposto exerce uma funcio
mais pantomimica, do que de coro propriamente dito, j4 que além dessas participacdes,
limita-se mais a dangar e a emitir alguns “tchuru-tchurus” e “oh yeahs”. Nas demais cenas,

o Coro apenas acompanha as personagens. Na cena XII, auxilia Carmem e Nostdlgio a

146 ROSENFELD, Anatol. O teatro épico. Op. cit., p. 40.
47 CANDIDO, Antonio. A personagem de fic¢do. 11. ed. Sdo Paulo: Perspectiva, 2005. p. 87.
148 ABREU, Caio Fernando. Teatro completo. Op. cit., p. 63.
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decorar o Plano Real com bandeirinhas; na cena XIV, executa uma coreografia enquanto
Nostradamus dubla Maria Callas, no Plano Midia, cantando a aria do suicidio de Madame
Butterfly; na cena XX, o Coro danga com Nostradamus ao som das Frenéticas. Nessa
cena, eles protagonizam uma quebra de ilusdo cénica, ja que saem do Plano Midia e
convidam Nostdlgio para dancar. Em trés das cinco cenas das quais o Coro participa, XII,

XIV e XIX, o autor lembra que a agdo se dard “se houver” o coro.

P .

Voltando ao eu-épic0149 Nostradamus, salientamos que € especialmente nessa
versdo que a fungdo narrativa exercida por ele mais se aproxima da idéia proposta por
Brecht de que o ator deve abandonar a personagem:

Se o trabalho do ator é o de transmitir o conteido da obra, entdo torna-se
necessario que o espectador ndo seja levado a se identificar com o personagem. E
preciso que se estabeleca uma troca entre o comediante e o espectador e que no

final das contas, apesar de se desconhecerem completamente, e da distancia que
. S 150
os separa, o comediante se dirija diretamente ao espectador.

Como ja dissemos, o abandono da personagem pode ser mais bem observado
durante a representacdo. No entanto, as falas de Nostradamus, recheadas de comentarios
cruéis e sardonicos, que se destinam aos sobreviventes infectados da Zona Contaminada,
pelo seu contetdo, causam certo estranhamento no leitor, o que nos parece que pode criar,

assim, um efeito de distanciamento.

Em todas as versdes, praticamente todas as vezes que Nostradamus entra em cena,
fazendo comentdrios, exercendo a sua funcio narrativa, a a¢do interrompe-se, quebrando a

ilusdo cénica: (CARMEM e VERA brincam como duas meninas. De repente zumbido que

introduz as falas de NOSTRADAMUS interrompe a brincadeira. As duas congelam em

atitude infantil, como quem brinca de estdtua.) (V 111, cena 19, p. 20).

Essa quebra ndo acontecerd apenas em algumas cenas: nas duas ultimas da
primeira vers@o, quando a sua fala ocorre de modo concomitante as falas de Carmem, Vera
e B-867. Nas duas udltimas cenas da segunda versao, suas falas se intercruzam com as do
Homem de Calmaritd, de Carmem e de Vera. Na terceira, na quarta e na versao publicada,
nas trés ultimas cenas, suas falas ocorrem de modo simultineo as de Carmem, Vera, do

Homem de Calmaritd e de Nostalgio. Na quarta versdo e na versdo publicada ocorre uma

199 §7ONDI, Peter. Teoria do drama moderno (1880-1950). Op. cit., p. 78.
150 BRECHT, Bertolt. Teatro dialético. Op. cit., p. 71.
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pequena diferenca quando, na cena IV, Carmem e Vera travam um pequeno didlogo e
voltam a ficar em siléncio, ouvindo Nostradamus:

As duas ficam bebendo café em siléncio, enquanto prossegue a transmissdo de
Nostradamus

NOSTRADAMUS - Como todos voceés estdo cansados de saber, apds a Grande
Catéstrofe, por um fendmeno fescenino as irmds Carmem e Vera (...) E agora
fiquem com outro hit dos velhos bons tempos anteriores a Grande Catdstrofe.
Com vocés a deusa do fin-de-siecle passado: Ma-don-na, The Big Bitch. D4-lhe
vacona! (Entra Material Girl, Like a Virgin ou algo assim.)."!

Como j4 dito, a musica estd presente em todas as manifestacdoes de Nostradamus,
mas ao contrario do que prega a licdo de Brecht, ela ndo € usada para comentar o que estd
acontecendo em cena. Como € possivel constatar, elas ndo t€ém nenhuma unidade de
género, origem, ou tema. Também ndo foram criadas originalmente para o espeticulo.

Além disso, também ndo s@o executadas ao vivo, outra das proposicdes brechtianas.

Na versdo publicada, o autor define o texto como uma comédia negra. Segundo a
definicdo dicionarizada do termo, ela ndo seria exatamente uma comédia negra, mas se nos
detivermos apenas na nog¢do de comicidade, podemos considerar a personagem
Nostradamus Pereira como a personificacdo da comédia a qual o autor se refere, pois os

tracos cOmicos que se evidenciam no texto estdo ao seu encargo.

A partir desse atrelamento de Nostradamus a aspectos comicos, é possivel afirmar
que se criaram dois nicleos: um dramético e um cdmico. Nostradamus € a personagem do
nucleo cdmico. As personagens do niicleo dramdtico seriam Vera e o Homem de Calmaritd
e Carmem e Nostdlgio, ocupariam uma posicdo intermedidria, j4 que protagonizam cenas
que poderiam ser cOmicas, mas acabam recebendo contornos dramaticos. Mas € preciso
lembrar que, na vers@o final, Nostalgio é cooptado por Nostradamus e protagoniza com

esse alguns momentos engracados.

Os componentes de comicidade que foram acrescidos a personagem Nostradamus
Pereira, fizeram com que a sua presenga se tornasse mais forte no texto. Ele que era,
inicialmente, um mero reporter, pois se limitava a comentar as noticias, na versio
publicada, pela nova forma como se manifesta, recebe uma nova inflexdo. Esse novo
cardter serd propiciado especialmente pela linguagem utilizada por ele e pelo tom jocoso

empregado ao enunciar sentengas de teor duvidoso como: Te mata japona! O gringo bunda

!SI ABREU, Caio Fernando. Teatro completo. Op. cit., p. 69-70.
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mole te chifrou mesmo! Arrivederci, cornutta! (p.84); frases de baixo caldo: — ald, ald,
gatinhas, vdo preparando as suas xoxotinhas para reprodugcdo, ai que tesdo! — estdo
totalmente cercadas pelos batalhdes do Poder Central (p. 91); utiliza-se também de termos
tipicos do humor gueer'>, um tipo de humor gay que possui um vocabuldrio especifico:
Segundo revelou a lasanha, quero dizer, o sobrevivente (...) (p. 90); De niimero ndo
identificado, sexo masculino — e bota masculino nisso! é um bofe mdravilhoso! até eu que
»153

nem sou chegado fiquei balancado como um veado — ado, ado, ado, ira, ira, ira, Jacira

(p. 90).

E paradoxal que a personagem tenha recebido, na versado final, as caracteristicas
fisicas que até esse momento ndo tinha, a0 mesmo tempo em que a sua grande mudanga
estard vinculada ao nivel de seu discurso. S@o as falas de Nostradamus que o alcam a um

determinado tipo de protagonismo na estrutura da pega.

3.2.2 Cidadao B-867/ Homem de Calmarita

O Homem de Calmaritd ou Cidaddo B-867 estd presente em apenas seis cenas de
todas as versdes manuscritas da peca. Na primeira e na segunda versdo, ele tem 28 e 24
falas, respectivamente; nas duas versdes seguintes, terd 35 falas. Na versao publicada, ele

estard em dez cenas e tera 46 falas.

Na primeira versdo, a caracterizacdo do Cidaddo B-867 traz o seguinte dado:
CIDADAO B-867 — Idade indefinivel, mas menos de 40 anos. Na segunda versio, j4 como
Homem de Calmaritd, delineia-se de fato, uma descricio: HOMEM DE CALMARITA — A
mesma idade das irmds, ou pouco mais. Muito forte e musculoso, mas castigado, barba

por fazer. Estd coberto de trapos que deixam entrever os misculos.

Nas duas versdes seguintes as mudangas sdo minimas: HOMEM DE CALMARITA
— A mesma idade das irmds, ou pouco mais. Forte e musculoso, mas castigado, barba por

fazer. Estd coberto por trapos que deixam entrever os musculos. (V 111, p. 2); HOMEM DE

52 WASILEWSKI, L. F. O humor queer na obra de Caio Fernando Abreu. Disponivel em:
<http://www.ufrgs.br/jornal/setembro2003/pag11.html>. Acesso em: 19 de agosto de 2008.

153 No texto “A lenda das Jaciras”, de 1991, Caio estabelece uma tipologia para os grupos homossexuais
masculinos, a saber: Jacira, Telma, Irma e Irene. O texto foi publicado, apenas em marco 1996, na revista Sui
Generis.
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CALMARITA — A mesma idade das irmds, ou pouco mais. Forte e musculoso, mas
castigado. Estd coberto de trapos que deixam entrever miisculos e pelos (sic). (V IV, p. 2).
Como podemos constatar, a rubrica de caracterizacio do Homem de Calmaritd, em todas
as versdes, ndo nos fornece informacdes sobre o seu cardter, restringe-se aos seus atributos
fisicos. Na vers@o publicada, segue-se o mesmo tipo de descricdo e enfatiza-se, agora de
modo explicito, que a personagem deve parecer bastante sensual:

HOMEM DE CALMARITA, por volta de 30 anos. Forte e musculoso,

gostosissimo, mas castigado. Estd coberto de trapos que deixam entrever nesgas

de carne, musculos, pelos. E da maior importancia que passe uma impressao de
e . . 154
irresistivel sensualidade, bem animal.

Na cena de abertura dessa versdo, a rubrica informa que ele estd no Plano Alfa,
magnifico e seminu, e que acaricia o proprio corpo. Ainda na mesma versio, Nostradamus
Pereira, num discurso recheado de superlativos e termos do humor gueer, reforca esse
aspecto da personagem, quando o Homem de Calmarita € preso:

NOSTRADAMUS - (...) H4 poucos instantes foi capturado mais um dos raros,
rarissimos, procuradissimos — {ssimos, issimos — sobreviventes da enorme, da

imensa, da Grandississima Catdstrofe, sem quaisquer sinais exteriores de
contamina¢do. De nimero ndo identificado, sexo masculino, e bota masculino

nisso! € um bofe maravilhoso! até eu que nem sou chegado fiquei balancado

como um veado — ado, ado, ado, ira, ira, ira: Jacira —, aparentando por volta de
. 155

30 anos, pouco mais ou menos, bem no ponto!

Na primeira versdo, como Cidaddao B-867, ele é um individuo de segunda
categoria na hierarquia da Zona Contaminada. Diante da possibilidade de receber cartdes
de alimentacdo e de obter beneficios, ele ndo hesita em denunciar as irmas: B-867 — (...)
Além disso, eu tenho fome. Aqueles cartoes de racionamento valem muito pra mim. Chega
um dia que vocé cansa de viver nos esgotos. (...) E que se vocé for... simpdtico com o

<P>oder, tudo pode ficar mais fdcil. (V 1, cena XII, p. 23-24)

Acreditamos que a forma pela qual a personagem estd designada nesse momento
pretende enfatizar que ele € apenas um ser do sexo masculino, ndo possui uma identidade
particular: HOMEM"*® (em pé) Eu gostei de vocé. Quero vé-la outras vezes. Vocé também
gostou, ndo finja que ndo. (V 1, cena V, p. 12). No encontro que tem com Vera, eles sio

apenas um homem e uma mulher que atendem a uma necessidade fisica.

'3 ABREU, Caio Fernando. Teatro completo. Op. cit., p. 62.
155 Ibid., p. 90.
13 Grifo nosso.
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Ele é a unica das personagens, excetuando-se o Coro dos Contaminados, de
inclusdo opcional, que permanecerd sem um “nome de batismo” até a versdo publicada.
Quando o Homem vai ao encontro de Vera, no seu esconderijo, ele serd apresentado como
B-867, terd uma classificagcdo, ndo uma identidade. Nessa ocasido, através das suas falas e
das atitudes que toma, ele revelard a sua personalidade, um sujeito mau-caréter, grosseiro e
calculista. Mas, em nenhum momento, ele simula ser quem néo é, e, por conta disso, entra

em confronto com Carmem:

VERA (apresentando Carmen) — Estd é minha irma.

B-867 (examinando Carmen) — Ah... entdo € a tal. Quer dizer que sdo vocés
mesmas?

CARMEN (agressiva) — Meu nome é Carmen.

B-867 — Entdo vocé é outra que ainda tem sangue nas veias... Muito bem
(rodeando Carmen), muito bem. E por que estd vestida desse jeito? Que coisa
mais grotesca... Parece que saiu de um badg.

CARMEN (seca) — Eu gosto. E se parece que eu sai de um bati, voc€ parece que
saiu de uma lata de lixo. Ou de um esgoto.

B-867 — E sai mesmo. Onde é que vocé pensa que as pessoas estdo vivendo? Em
paldcios? (Examinando a sala) Falando nisso, até que ndo é mau aqui. Um pouco
morbido, talvez. Mas bem mais confortivel que os esgotos. (Para Vera) E a
comida? Estou com fome.

(V I, cena XI, p. 20-21)

O homem que chega ao esconderijo das irmas € o desconhecido que sempre fora,
mas em quem Vera depositara sua confianga. Ele torna patente que sua tnica preocupagio
¢ a propria sobrevivéncia, ndo tem compromisso com nada. Ele € uma amostra do que

aquela sociedade em ruinas consegue produzir:

B-867 — Trair, denunciar... sdo palavras muito fortes. Eu néo trai nem denunciei
vocé. As coisas tém muitos lados. Vocé ndo ouviu o repérter dizendo que posso
me tornar um her6i? Eu estou ajudando o mundo, ndo atraicoando. Sabe que hd
um ano atrds eu matei meu filho porque ndo havia mais comida suficiente para
noés dois? Era eu ou ele. Essa € a lei, agora. E sdo vocés, que ndo sofreram sequer
a metade de tudo que sofremos, que vém me falar de dignidade, de trai¢@o, de
amor, de lealdade. Tudo isso ndo existe mais. Todos esses “bons-sentimentos”
morreram de peste, estufados e com manchas roxas. O homem de agora sé pensa
na sua fome. E para sacid-la, minhas queridas, vale tudo. (Para Vera) Ou vocé
pensou que eu me apaixonaria por vocé e nds viveriamos felizes para sempre? (V
I, cena XII, p. 24)

Nesse momento Vera passa, de fato, a saber quem é B-867. Na segunda versao,
esse sujeito, tal como se apresentou, desaparecerd, ndo deixando rastros aparentes. Ele

passard a se chamar Homem de Calmaritd e terd uma nova personalidade. Através da
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adjetivacdo Calmaritd, ele passa a fazer parte de alguma coisa e receberd um novo

designio.

No que se refere as personagens essa € uma das alteragdes mais importantes para
os rumos da trama. O homem vil e cruel que fora capaz de matar o proprio filho por causa
de comida é transformado em uma pessoa de bom caréter, apaixonado por Vera. O fortuito
encontro sexual da primeira versdo torna-se um relacionamento amoroso. Na fala que
herdou do Rapaz Moribundo, onde prenuncia a existéncia de um mundo idilico, ele

demonstra o desejo de construir um futuro com Vera:

HOMEM - Calmarita, eu disse que existe um outro lugar. Um lugar seguro, ndo
muito longe daqui, da Zona Contaminada. Esse lugar chama-se Calmaritd. (...)
Eu revelei meu segredo, venho de 14. Agora me revele o seu: onde vocE (sic)
mora, vocé e sua irmi? Avise a ela. E s6 o tempo de vocé avisd-la e eu apanhar
alguns viveres. Antes do entardecer, eu passo para pegar vocés. Venham,
venham comigo. Vamos todos embora para as terras de Calmaritd. (V II, cena
XL, p. 15)

2

O que nos faz acreditar que o Homem de Calmariti é o mesmo B-867,
transformado, e ndo uma nova personagem reside especialmente na sua relacdo com Vera,
ja que ha duas parcerias estabelecidas: Vera e Homem, e Carmem e Nostdlgio. Outros
elementos que os ligam s3o o fato de ambos serem também saudaveis e a atitude de
revelarem o esconderijo das irmds. Contudo, na nova condi¢do, de Homem de Calmarit4, a
denuncia somente acontecerd porque ele serd capturado e submetido a maus-tratos. Na
segunda versdo e nas demais, essa circunstancia € revelada quando Nostradamus anuncia
para toda a Zona Contaminada que as irmds foram descobertas e como isso aconteceu. O

Homem, entdo, pede perddo a Vera:

(LUz (sic) sobre o Plano Alfa. HOMEM fala.)

HOMEM - Me perdoa, me perdoa se vocE (sic) for capaz. Eles me bateram, eles
me obrigaram. Eu tive que contar.

NOSTRADAMUS: SEgundo (sic) o sobrevivente ndo-identificado, CArmem e
VEra (sic) estdo escondidas hd mais de um ano numa loja funerdria em pleno
centro da minha, da sua, da nossa Zona Contaminada. Batalhdes armados ji
cercam o local e, em sendo verdadeiro o que afirmou o sobrevivente, em poucos
instantes as Irmas Salvadoras serdo detidas e o futuro da humanidade
definitivamente  assegurado. (Voz vai sumindo) Aguardem novas
TRANSMISsdes (sic), a qualquer momento, do seu reporter Nostradamus
P)ereiura (sic), diretamente da Central de Poder da sua, da minha, da nossa Zona
Contaminada....

HOMEM: Eu ndo tive culpa. Foi na esquina, eles me pegaram. <Me bateram.>
Queriam saber o meu nimero, eu ndo tinha ndmero. <Queriam saber de vocé.
E eu contei.> (V 11, cena XIV, p. 19)
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Enquanto Nostradamus faz o seu antincio, dramatiza-se a cena do Homem
pedindo perddo a Vera, como se estivesse falando diretamente com ela. Na terceira versdo,
essa mesma fala do Homem serd intercalada pela inclus@o de falas de Vera e pela divisdo
da fala integral de Nostradamus da versdo anterior, num procedimento que se tornara

corrente em varios momentos:

VERA - Vocé nos denunciou.

HOMEM - Me perdoa, se vocé for capaz. Eu ndo tive culpa.

VERA — Vocé devia ter resistido.

HOMEM - Eles me bateram, eles me obrigaram. Eu tive que contar.

NOSTRADAMUS (sempre em off) — Segundo revelou o sobrevivente, Carmem
e Vera estdo escondidas hd mais de dois anos numa loja funerdria em pleno
centro da minha, da sua, da nossa Zona Contaminada. Batalhdes armados ji
cercam o local. Se for verdadeiro o que afirma o sobrevivente, ndo <havera>
fuga possivel para Carmem e Vera.

HOMEM - foi quando eu atravessava a praga, eles estavam escondidos nuns
arbustos. <Eles me pegaram.> Queriam saber o meu numero, eu nio tinha
nimero <nenhum.> Queriam saber de vocés. {E} <E>u contei. (V III, cena
XIX, p. 21)

Nesse didlogo, Vera ndo apenas ouve, mas interage com o Homem, como se
estivesse de fato falando com ele. Ocorre, nesse momento, uma quebra da ilusdo cénica, ja
que, terminado o didlogo, Vera volta a falar com Carmem, como se esse nao tivesse
existido. Na quarta versdo sdo realizadas algumas supressdes e acréscimos de palavras e
expressdes, mas as falas permanecem praticamente iguais. A alteragdo mais importante, no
entanto, estd impressa no que a personagem declarard. Somente nessa versdo ele definird
os maus-tratos de que foi vitima, como tortura: HOMEM — Eu ndo tive culpa, eles me

torturaram'’. Ninguém resistiria. (V IV, cena XIX, p. 26).

Nao sabemos, com exatiddo, a época em que essas versdes intermedidrias foram
produzidas, mas elas foram escritas, provavelmente, ao longo dos anos 80, parte deles
vividos sob o regime militar. Nesse periodo, com certeza, a palavra tortura ndo poderia,

nem deveria ser mencionada, mesmo sendo uma realidade corrente por todo pais.

Na versdo publicada, o suplicio terd parte dele apresentado em cena, ndo serd
apena relatado, como acontecera nos manuscritos. No encerramento da peca, cena XXI, o

Homem de Calmaritd é colocado em situacdo semelhante a do Cristo, filho de Deus.

157 e
Grifo nosso.
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Aparece crucificado, nu, com uma coroa de espinhos na cabeca e em oracdo, dirige-se ao
Pai:
HOMEM - Meu pai, meu Pai, por que me abandonaste se sabias que eu era
fraco, se sabias que eu era nada? Por que me permitiste que eu traisse e
enganasse, quando tudo o que eu queria era fazer o bem? [lumina o caminho da

mulher que amei, ji que ndo quiseste iluminar o meu. A beira da minha morte,
Vera, eu te aben¢do. Vai com Deus."®

Segundo Ind Camargo Costa, o recurso de dramatizar a cena, consegue dar mais
€nfase ao que se quer manifestar: “se o teatro se define por aquilo que é encenado,
qualquer espectador hd de convir que um assunto ganha mais peso quando é encenado,
mostrado, do que quando € simplesmente relatado por algum arauto ou outro recurso

técnico”. O autor utilizard esse mesmo recurso em outras ocasioes.

Na primeira versio, quando o Homem denuncia as irmas, ele o faz por conta, e tdo
somente, de seus interesses proprios. E ndo teve nenhum tipo de escripulo em fazé-lo. Nas
demais versdes, a necessidade de fazer a denincia se deverd a uma situagdo que fugiu do
seu controle, por causa da tortura de que foi vitima. O homem bom comete o mesmo ato
que o homem mau, mas em razdo das circunstincias. Ele se arrepende da sua fraqueza e
pede perddo a Vera. Essa mudanga de perfil permitiu que ele fosse investido de um cariter
tragico, o que ndo seria possivel com a personagem como era na versio anterior, pois,
segundo Schiller, isso s6 pode acontecer com as boas personalidades:

O dramaturgo que sabe como cuidar do seu real proveito, ndo ird ocasionar a
desgraca através da vontade depravada, que tenciona a desgraca, muito menos
ainda através da caréncia de entendimento, mas mercé da imposicdo das
circunstancias. Originando a desgraga ndo de fontes morais, mas de coisas
exteriores, que nao possuem vontade e nem estdo submetidas a uma vontade, a

compaixdo passa a ser mais pura e, quando nio mais, a0 menos nio serd
. . ~ 160
enfraquecida por nenhuma impressao de contra-senso moral.

O Homem de Calmaritd, no entanto, ndo pode ser considerado, com certeza, um

herdi tragico no seu sentido cldssico. Segundo Leski'®'

, a problemdtica do trdgico tem
sempre como ponto de partida, o fendmeno da tragédia grega e a ele retorna. No entanto,

para ele, o conteido do tragico ja estaria presente na epopéia homérica, uma espécie de

158 ABREU, Caio Fernando. Teatro completo. Op. cit., p. 94.

159 COSTA, Ind Camargo. A hora do teatro épico no Brasil. Op. cit., p. 35-36.

160 SCHILLER, Friedrich. A teoria da tragédia. Trad. Flavio Meurer. 2. ed. Sdo Paulo: EPU, 1991. p. 96.

!6! LESKI, Albin. Do problema do tragico. In: ___. A tragédia grega. Trad. J. Guinsburg, Geraldo Gerson de
Souza e Alberto Guzik. Sdo Paulo: Perspectiva, 2006. p. 21-55.
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prelidio a objetivacdo do trdgico na obra de arte, bem como em vdrias das manifestacdes
orais que se constituiram pelo mundo ao longo do tempo. Ele afirma ainda que o que se
pode afirmar com seguranga € que o0s gregos criaram a arte trdgica, mas nao
desenvolveram nenhuma teoria sobre o tragico, e que Aristételes na Poética, diz como a

tragédia se constitui, mas ndo como se d4 a concepcao do tragico.

Para Leski, o tragico pode estabelecer-se, entre outras coisas, quando se verifica
que houve a queda de um mundo ilusério de seguranga e felicidade para o abismo da
desgraca do qual ndo se pode fugir e quando o sujeito da ag¢do tem consciéncia dos seus

atos e sofre tudo conscientemente.

Segundo Bornheim'®?, quando Aristételes se ocupa da natureza do her6i tragico,
ele se concentraria apenas nesse, como se fosse o unico pressuposto da tragédia. No
entanto, hd um pressuposto sem o qual a tragédia ndo chegaria a concretizar-se que é
constituido pela ordem ou pelo sentido que forma o horizonte existencial do homem.

Quando o homem entra em conflito com o mundo em que se insere, tem-se a acdo tragica.

E nesse sentido que entendemos que o Homem de Calmaritd foi investido de um
cardter trdgico, que ja estava presente a partir da segunda versdo manuscrita. Ele sofre a
queda de um mundo de seguranca para a desgraca, porque se insurge contra a ordem
estabelecida, pois, além de aliar-se as foragidas, tem como inten¢do organizar outra forma
de vida além da Zona Contaminada. Na versdo publicada esse propodsito estd explicitado:
NOs precisamos nos reunir, nos precisamos nos reproduzir e nos fortalecer para o futuro
que vird. Um mundo novo, Vera. Um mundo muito melhor que aquele que nos
conheciamos antes da Grande Catdstrofe. Venha, venha comigo para as Terras de

. 163
Calmarita ™ .

Na primeira versdao o Cidaddo B-867 alia-se ao poder com a intencdo de
beneficiar-se disso. Nas demais versdes, como ele estd ao lado de Vera, estd contra o
poder. Na segunda versdo, na cena em que lhe revela a existéncia de um lugar fora da Zona
Contaminada. Diante do ceticismo dela, ele reage: HOMEM — Isso é o que eles dizem.
(Pausa) Eu conheco outro lugar. (V 11, cena IX, p. 12). Na préxima versdo, o seu discurso

serd mais enfatico: HOMEM — Isso é o que eles dizem, porque ndo interessa ao Poder

12 BORNHEIM, Gerd. Breves observacdes sobre o sentido e a evolucdo do tragico. In: ___. O sentido e a
madscara. Sdo Paulo: Perspectiva, 2004. p. 73-74.
'3 ABREU, Caio Fernando. Teatro completo. Op. cit., p. 86.
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Central. Eles ndo querem que ninguém saiba. (Pausa. Nesse momento no Plano Real,

CARMEM e NOSTALGIO estatizam) Mas eu conhego outro lugar. (V 111, cena XII, p. 14).

Na quarta versdo, o seu discurso é ainda mais contundente, enfatizando o que as
falas de Nostradamus ja revelavam, que o Poder Central tem uma forte acdo reguladora
sobre os habitantes da Zona Contaminada:

HOMEM - Isso é o que eles dizem. O que eles querem que a gente acredite,
porque nio interessa ao Poder Central. Eles querem que todo mundo pense que
tudo comeca, acontece e acaba aqui, dentro da Zona Contaminada. (Pausa. Nesse

momento exato, no Plano Real, CARMEM e MR. NOSTALGIO estatizam) Mas
eu conhego outro lugar. (V 1V, cena XII, p. 17)

Na versao publicada, por fim, seu discurso revela a face opressora do poder que se

exerce na Zona Contaminada:
HOMEM - Isso é o que eles dizem. O que eles querem que a gente acredite,
porque ndo interessa ao Poder Central que todos vdo embora a procura de outra

coisa. Eles querem que todos pensem que tudo comeca, acontece e acaba aqui.
S6 aqui, dentro da Zona Contaminada. (Pausa) Mas eu conhego outro lugar

(...)

HOMEM - Claro que vocé ouviu. Em algum beco escuro, num sussurro. Todos

falam em voz baixa, € proibido dizer essas palavras. E proibido falar desse lugar.
c o 164

Mas ele existe.

De uma pequena afirmacio na segunda versdo até as falas da versdo publicada, o
discurso do Homem de Calmaritd cresce progressivamente, revelando uma personagem
que vai a cada versdo, sendo dotada de maior consciéncia critica. Ao revelar, na versdo
publicada, que os mecanismos de controle que se exercem na Zona Contaminada ndo sio
apenas de prote¢do, mas também de opressdo, percebemos uma combatividade na

personagem que nao se podia vislumbrar nas versdes manuscritas.

3.2.3 Vera

Na primeira versdo, a caracterizacdo de Vera também s6 informa a sua idade:
VERA — Entre 25 e 30 anos. Na segunda versdo, a rubrica esboca aspectos da sua

personalidade e de seu aspecto fisico: VERA — Entre 25/35 anos. Forte, rude, decidida. Um

' Ibid., p. 80-81.
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tanto masculina. Usa roupas de guerrilheira, com cartucheiras tramadas (estilo Rambo).
Carrega um fuzil, um cantil pendurado na cintura. Talvez chapéu de cowboy. A

caracterizacdo de Vera, fisica e psicoldgica, explicita que ela € uma mulher diferenciada.

Na terceira versdo, a mencdo a masculinidade € suprimida, mas permanecem os
outros tracos: VERA — Entre 25/35 anos. Forte, rude, decidida. Usa roupas de

guerrilheira, com cartucheiras tramadas (estilo Rambo), tem um fuzil. Talvez chapéu de

cowboy. (p. 2)

Da terceira para a quarta versdo, ocorrem pequenas alteracdes, como a supressio
da associac@o a figura de Rambo e a inclusdo, como tltima sugestdo, de um figurino que
imprimird um cardter sensual a caracterizagdo da personagem: roupas de couro negro:
VERA — Entre 25/30 anos. Forte, rude, decidida. Usa roupas de guerrilheira, cartucheiras
tramadas no peito, um fuzil, talvez chapéu cowboy. Também pode estar toda de couro
negro. Portanto, esse carater faz parte dela desde a primeira versdo, em escalas diferentes,

mas nao estava EXpresso na sua rubrica.

Observamos que a partir da segunda versdo, quando uma composicdo da
personagem se esboca de fato, o aspecto guerreiro de Vera serd evidenciado pela
caracterizacdo fisica, psicoldgica e pelo seu figurino. Na versdo publicada, associadas aos
aspectos ja mencionados o autor explicitard que ela é uma guerreira. E ainda inclui mais
um aspecto, o religioso, e também esse estd associado ao aspecto guerreiro, ao sugerir que
ela é Tansd'®. A idade da personagem, que oscilou de uma versdo para outra, acaba por
estabelecer-se entre 25 e 35 anos:

VERA, entre 25/35 anos. Forte, rude, decidida. Imagino-a com roupas de
guerrilheira, cartucheiras tramadas no peito, um fuzil, cantil, talvez chapéu estilo
cowboy. Mas também a imagino toda de couro negro, cabelos muito curtos,

enricados, descoloridos. De qualquer forma, seu visual deve dar a idéia exata do
< . ~ 166
que ela fundamentalmente é: uma guerreira. lansa de frente.

Desde a primeira versdo Vera j4 estava plasmada como a guerreira das duas irmas,
apesar de esse carater ainda ndo estar expresso em sua rubrica de apresentacdo. Sempre foi

ela a encarregada de sair a rua, hostil e perigosa, para buscar alimentos e outros

15 Jansa ou Oya — mulher de Xangd, divindade do vento e das tempestades. Ela danca com os bracos
estendidos como se estivesse desencadeando os elementos e dominando as almas dos mortos (Egun) que (sic)
ela € a inica que pode enfrentar o poder dos Orixds (RIBEIRO, José. Orixds africanos. 2. ed. Rio de Janeiro:
Ed Espiritualista, 1968. p. 33).

16 ABREU, Caio Fernando. Teatro completo. Op. cit., p. 62.
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suprimentos, enquanto Carmem refugiava-se num mundo de sonhos. Vera repreende a
irma por isso: VERA — Sei ld, fingir que estd tudo bem, que ndo aconteceu nada, que a vida
ndo se tornou um horror. Que continuamos a ser duas mocinhas de subiirbio, com
criangas cantando e mog¢os fazendo versos idiotas. Ndo é isso que vocé faz? Fingir? (V 1,

cena III, p. 8)

Na rubrica de apresentacdo das irmas, o autor enfatiza, desde a segunda versao, o
fato de elas serem seres opostos. Para Anne Ubersfeld, “cada traco de uma personagem é
sempre marcado em oposi¢do a uma outra: se uma personagem ¢ marcada pelo traco rei,
serd sempre em oOposicdo a uma personagem ndo-rei ou outro rei; o rei s6 é rei por
oposicdo ou como duplo de um outro”'®’. Carmem e Vera sdo marcadas pela dualidade:

forga-fragilidade.

Vera é de fato uma guerreira, ela vai a luta, ela tomou para si a tarefa de organizar
as suas vidas. Ela também tem medos, mas os enfrenta: VERA — (...) Ndo me pegardo com
vida. Eu me renego ouviu? Eu me renego a entregar meu corpo para esses monstros.
<Prefiro morrer de fome.> (V 11, cena IV, p. 6). Mas Vera sabe também que Carmem ndo
é como ela, que ndo tem a mesma for¢a para encarar a realidade de frente: VERA — E
possivel, sim. Mas claro que vocé ndo sabe. Fica ai no caixdo, brincando de vampiro o dia
inteiro. A condessa Drdcula. (Terna) Sabe, de certa forma eu até compreendo vocé. Fica

bem mais fdcil, ndo é? (V 1, cena Il p. 8)

No entanto, essa Vera guerreira e de comportamento racional revela outra faceta
ao conhecer o Cidaddo B-867. Apesar de aparentemente cética quanto a existéncia de um
futuro, entrega-se a esse estranho e vislumbra uma possibilidade de amor. Sente-se segura
a ponto de confiar-lhe a localizagcdo de seu esconderijo, revelando um segredo que poderia
significar a perda de sua liberdade. Quando B-867 vai ao seu encontro, Vera esbo¢ca uma
reacdo de ingénua felicidade:

VERA (contente) — E ele, Carmen, é ele. O homem que encontrei hoje a tarde no
supermercado. Ele veio, Carmen, ele veio! Ele disse que vinha. Ele gostou

mesmo de mim. (Arruma os cabelos, a roupa. Para a porta) Um momento, ji vou.
(Antes de abrir, hesita) Vocé... voce estd sozinho? (V I, cena IX, p. 20)

Nas demais versdes, Vera apenas contard sobre o esconderijo porque o Homem

lhe revelard a existéncia de Calmaritd e lhe fornecerd um mapa para chegar até la: Vera

167 UBERSFELD, Anne. Para ler o teatro. Op. cit., p. 75.
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(serena) — (...) Além disso, ele me deu o mapa. (Tira um rolo de papel.) Quer ver?
(Desdobra o mapa no chdo. CARMEM debruca-se para ver melhor) (V 11, cena XI, p. 16).
O mapa, que agora dd seguranga a Vera, ndo existia na versdo anterior: VERA — (...) Ndo
hd nenhum mapa, mas ndo preciso de mapas, Tenho esse lugar gravado em minha mente.

Como se jd tivesse estado ld. (...) (V 1, cena XIII, p. 25)

Na primeira versd@o e na publicada, ndo sabemos hd quanto tempo Vera e o
Homem de Calmaritd se encontram. Na terceira e na quarta versdes, eles se encontram ha
uns dois meses. Na terceira, ele ja sabia que ela era uma das irmds porque havia visto
cartazes com fotos delas pelas ruas. Diante do segredo ja revelado, Vera lhe fornece o
endereco e ele, em contrapartida, revela-lhe a existéncia de Calmarita e lhe d4 um mapa
para chegar até 14. Na quarta, ele se oferece para leva-la em casa, mas ela recusa a oferta e
diz que ndo pode confiar. Mesmo assim, ele lhe fala sobre Calmaritd e lhe d4 o mapa. Vera
lembra-se de ja ter ouvido tal nome murmurado pelas ruas. Na versdo publicada, ela
também faz a mesma afirmacdo: VERA (Voltando, muito atenta.) — Calma... o qué? O que

. 5 diccn? iy ; 168
foi que vocé disse? Eu jd ouvi esse nome em algum lugar " .

A Vera da primeira versdo, que fornecera o endereco, mostrando-se um tanto
ing€nua e romantica, arriscou-se por conta da soliddo. Ao saber que B-867 as havia
denunciado, demonstra a sua decepcdo: E verdade? Vocé nos denunciou mesmo a
Comissdo de Caga? E tudo aquilo que aconteceu hoje a tarde? Vocé ndo gostou de mim?
(V 1, cena XII, p. 23). Diante da confirmag@o de que se enganara com relagdo a B-867, que
ele ndo tinha os mesmos sentimentos que ela, Vera percebe a si mesma:

VERA (lenta) — Eu pensei. Eu pensei, sim. Esquisito, s6 agora vejo como depois
desse tempo todo ainda ndio consegui me acostumar... Tao estranho, eu me
movimento no presente, no meio da peste, da contaminagdo. Mas dentro de mim,
tudo funciona de um jeito antigo. Que ridiculo: eu ainda tenho emogdes. Eu

ainda acredito em algumas coisas. (Para B-867, de repente, violenta) E ndo é
vocé, ouviu, ndo € vocé quem vai me fazer desacreditar! (V I, cena XII, p. 24)

A dimens@o humana de Vera estd ancorada nessa dualidade: razdo e sensibilidade.
Nas versdes que se seguem, B-867, tornado Homem de Calmaritd, faz com que as
circunstdncias mudem e Vera também. Ela se tornard mais cética. Apesar de ter uma
relacio de algum tempo com o Homem de Calmaritd, ela tem reservas em confiar

totalmente nele:

'8 ABREU, Caio Fernando. Teatro completo. Op. cit., p. 81.



138

VERA - Hoje ¢ a tltima vez que nos encontramos. A tltima. Eu ndo tenho <o>
direito {.} <de>

HOMEM (acariciando-a) — Vocé nido tem o direito de dizer isso. Foi um
verdadeiro milagre a gente ter-se encontrado.

VERA (passando a mao nos cabelos dele) — Vocé € belo, vocé € forte, vocé me
faz tanto bem. Eu ndo sei o que seria de mim se... (Afasta-o) Mas eu ndo confio
em vocé.

HOMEM - Como nao? Por que ndo? (Beijando-a) Vocé me deixa louco.

VERA - Seu louco... Eu fico louca também. Completamente louca. (Afasta-o
novamente) Nao, ndo posso confiar em vocé. E muito perigoso. (V II, cena VI, p.
8)

Os tragos de romantismo ingénuo que se observava na versdo anterior sao
suprimidos, mas constatamos que apesar de seu ceticismo em relacdo a vida atual e suas
circunstancias, ela passa a acreditar num futuro e numa chance de ser feliz. Essa esperanca
¢ motivada pelo amor pelo Homem de Calmaritd e pelo filho que espera dele: VERA
(serena) — E, eu Jjd senti. (Acariciando o ventre) Naquele lugar onde antes so havia tesdo e
fome, agora sinto outra coisa. Uma terceira coisa, diferente das outras <duas>. Nem
tesdo, nem fome. <Esta coisa é> UM (sic) filho, crescendo <dentro de mim>. (V 11, cena
X1, p. 16). Na terceira versao, havia uma fala de Carmem, na qual ela dizia: (encantada) —
Tem um rio. Deve ter flores também. (V 111, cena XVI, p. 19), que serd ampliada, na quarta
versdo, € que manifestard o seu entusiasmo com a idéia do sobrinho: CARMEM
(encantada) — Tem um rio. E eu vou ser tia. Ah, que bom vai ser passear com meu
sobrinho na beira do rio. Como é que vocé vai chamar ele? Eu gosto tanto de nomes de

anjo, se for um menino. Gabriel, Ariel, Rafael, Daniel. (V 1V, cena XVI, p. 23)

Antes da existéncia do filho, Vera vivia apenas o momento presente, o aqui-agora,
um dia de cada vez, o passado também ndo tinha lugar em sua vida. A temporalidade na
qual Vera se inscreve € a mesma do teatro. Segundo Ubersfeld, “a escritura teatral é uma
escritura no presente. Tudo o que serd signo do tempo estd, portanto, por natureza, contido
numa relacdo com o presente”mg. Podemos constatar, ao longo de todas as versdes, que a
postura de Vera quanto ao presente ndo se limita as suas palavras, pois as cenas que
protagoniza estdo calcadas no real e nas suas dificuldades, o contrdrio do que se sucede
com Carmem. Ela evita lembrar-se do passado, pois sabe que nada mais pode ser mudado,
mas acredita que o futuro pode ser construido. As tnicas situagdes em que o passado é

evocado ocorrem quando ela se lembra do dia do acidente, a partir da terceira versdo:

169 UBERSFELD, Anne. Para ler o teatro. Op. cit., p. 132.
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VERA: Eu ndo fiz nenhum ruido. Eu ndo podia imaginar que tudo mudaria tdo
completamente <e para sempre> depois daquela luz. (V 1II, cena VIII, p. 11) e de

recordacdes recentes, que aconteceram apenas algumas horas antes, na primeira versao.

Ao contriario das personagens masculinas que oscilam no nimero de suas
presengas em cena, Vera estd presente em quase todas as cenas de todas as versdes. Na
primeira e na segunda versdes, nas quais a peca tem quinze cenas, elas estd presente em 15
e 14 cenas, respectivamente. Nas demais versdes, de vinte e uma cenas, Vera estd em 17

cenas, na terceira e quarta versdes € em 16 na versdo publicada.

Vera protagonizard, em todas as versdes, exceto na segunda, na sua ultima
participacdo, uma quebra da ilus@o cénica. Essa se dd porque ela sai correndo por entre a
platéia, perguntando pela saida. Na primeira versdo, na cena XV: VERA (saltando para a
platéia e correndo em direcdo a porta, grita) — A saida. Onde fica a saida? Deve haver
uma saida. Ao leste da Zona Contaminada, no ultimo bosque de pinheiros. A saida.
Preciso encontrar a saida. (p. 27-28). As suas falas na terceira e na quarta versio sio
praticamente iguais, diferem-se apenas por duas alteragdes: a substitui¢do, na rubrica, da
palavra pessoas por espectadoresm. A alteracdo vai ao encontro da intencdo da cena, que €
quebrar a barreira da quarta parede'”, pois os espectadores ndo estio naquele espago como
pessoas comuns, eles estdo ali para presenciar alguma coisa. E o acréscimo da frase:
Preciso salvar meu filho. Na versdo publicada, do mesmo modo que fez o Homem de
Calmarita, pedindo que Deus protegesse a Vera, ela evoca a divindade pedindo ajuda para
encontrar a saida:

VERA (enquanto Carmem fala, sai gritando pela platéia, desvairada, sacudindo
os espectadores.) — A saida, eu sei que existe uma saida! Ele me deu o mapa, eu

tenho o mapa. Eu tenho que chegar 1. Preciso salvar meu filho. Eu sei que existe
outro lugar. A saida, meu Deus, onde fica a saida? Me diga onde fica a safda!'”?

70 Por muito tempo esquecido ou considerado quantitativamente negligencidvel, o espectador &, no
momento, o objeto de estudo favorito da semiologia ou da estética da recepgdo. Falta, todavia, uma
perspectiva homogénea que possa integrar as diversas abordagens do espectador: sociologia, sociocritica,
psicologia, semiologia, antropologia etc. Nao é facil apreender todas as implica¢des pelo fato de que nao se
poderia separar o espectador, enquanto individuo, do publico, enquanto agente coletivo. No espectador-
individuo passam os cédigos ideoldgicos e psicoldgicos de vdrios grupos, ao passo que a sala forma por
vezes uma entidade, um corpo que reage em bloco (participag¢do) (PAVIS, 2005, p. 140).

! parede imagindria que separa o palco da platéia. No teatro ilusionista (ou naturalista), o espectador assiste
a uma agdo que supde rolar independentemente dele, atrds de uma diviséria translicida. Na qualidade de
voyeur, o publico € instado a observar as personagens, que agem sem levarem em conta a platéia, como que
protegidas por uma quarta parede. (...) (PAVIS, 2995, p. 315-316).

172 ABREU, Caio Fernando. Teatro completo. Op. cit., p. 94.
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No capitulo inicial, sinalizamos a existéncia de um didlogo entre o texto de Caio
Fernando Abreu e A alma boa de Setsuan. Acreditamos que ha outro didlogo possivel: a
existéncia de um filho. Em Zona contaminada, Vera, e no texto de Brecht, a prostituta
Chen-té, ficam gravidas e véem a vinda desses filhos como uma perspectiva de um futuro

melhor.

3.2.4 Mr. Noztalgius / Mr. Nostalgio

A Unica caracterizagdo que havia sobre Nostdlgio na primeira versdo da peca
mantém-se até a versdo publicada, “idade indefinivel”. Como as demais personagens, Mr.
Nostélgio tem a sua descricio ampliada nas demais versdes. Entre as versdes dois: MR.
NOSTALGIO — Homem de idade indefinida. Parece um clown, um tanto chapliniano, com
magquiagem branca, cravo vermelho na lapela, gravata borboleta, luvas brancas e smoking
impecdvel; e trés: MR. NOSTALGIO — Homem de idade indefinida. Parece um clown, um
tanto chapliniano. Maquiagem branca, cravo vermelho na lapela, gravata borboleta, luvas
brancas e smoking impecdvel. (p. 2), altera-se apenas a organizacdo sintdtica da sua
rubrica. Na quarta versdo ele receberd um sotaque lusitano que permanece na versio
publicada: MR. NOSTALGIO — Homem de idade indefinida. Tem algo de clown.
Maguiagem branca, cravo vermelho na lapela, gravata borboleta, luvas brancas, smoking
impecdvel. Fala com sotaque lusitano. E na versdo final, o autor sugere a possibilidade que
ele seja interpretado por uma mulher: MR. NOSTALGIO, homem de idade indefinida,
quase um clown. Maquiagem muito branca, cravo vermelho na lapela, luvas brancas,
smoking impecdvel, talvez polainas e uma bengala. Imagino que fala as vezes com sotaque

lusitano. Também pode ser feito por uma atriz' .

O nome Noztalgius/Nostdlgio traz em si uma carga de significados que serd
confirmada pela performance da personagem junto ao seu duplo, Carmem. Podemos
pensar em Nostdlgio como o masculino de Nostalgia, ndo o seu oposto, mas sim como o
seu igual, assim como o é de Carmem. Ele é portador de um estado melancdlico que denota
saudade e desesperanca, sentimento de perda irrecuperdvel, que se manterdo por todas as

versdes da peca. Na versdo publicada haverd uma tentativa de quebrar essa natureza,

73 Ibid., p. 62.
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através do seu contato com Nostradamus e com o Coro dos Contaminados, que resultam

em situagdes cOmicas, porque inusitadas.

Da mesma forma que personagens sumiram como o Rapaz Moribundo e O Moco,
outras se desenvolveram como Nostradamus e Nostilgio. Na primeira versdo, como Mr.
Noztalgius, ele estd presente em trés ocasides apenas, nas cenas VII, VIII e XV, mas tem
falas apenas na cena VIII, quando dialoga com Carmen. Nesse momento, em tom
recitativo, na segunda pessoa do plural, usa uma linguagem pomposa, repleta de termos

rebuscados. Comporta-se de modo cavalheiresco:

NOZTALGIUS - Com vossa licenga, senhorita. (Oferecendo as flores,
reverente) Tenho a ousadia de ofertar-vos estas humildes flores. E bem verdade
que a beleza delas fica ofuscada frente a vossa. Sdo onze. Convosco, uma dizia.
E nenhuma tdo espléndida e radiante quanto a décima-segunda. (V I, cena VIII,

p-17)

A pergunta de Carmen sobre quem seja, ele responde:

NOZTALGIUS (sempre recitativo) Sou as pratarias sem jaca, os cristais
purissimos, os candelabros faiscantes, as bocas tintas de vinho e de desejo. Sou o
cdlice e os vitrais. Sou as escadarias, os reposteiros, as alfombras sombrias e os
divas lascivos. Sou o veludo macio, o cetim luxurioso e o brocado altivo. Sou o
caviar e a champanhe. Sou os altos dosséis e seus cortinados. Sou o solo de
violino perdido nas madrugadas. Sou o dltimo acorde de piano antes da
derradeira taca. Sou o castdo de bronze das bengalas, a luva rendada das
donzelas. Sou Mr. Noztalgius: aquilo que se perdeu e jamais retorna. (V L, cena
VIIL p. 18)

Nessa fala, fica patente que Nostélgio corporifica o proprio passado, um passado
ilusoério, remoto, perdido no tempo, secular, aristocratico. Na segunda versdo, ele estd em
sete cenas: I, IV, V, VII, VIII, XII, XV, sendo que tem falas em apenas quatro delas. Na
cena V, primeira em que se expressa, ele também se comporta de modo galante, € 2 mesma
pergunta de Carmem, responde:

NOSTALGIO - Sou tudo aquilo que foi e ndo volta. Sou tudo aquilo que persiste
no coragdo dos homens, apesar das guerras, das pestes, da passagem inclemente
do tempo. Sou os jardins cobertos por todas as cores de todas as flores
<desabrochadas>. Sou as praias desertas sopradas /batidas/ pelo vento {em}
<nas> noite (sic) de lua cheia. Sou o balcdo onde se debrucam os enamorados
sob essa mesma lua cheia, trazendo <aquelas> flores para sua bem-amada. Sou

as cangdes eternamente vivas no coraciio dos homens. Sou o perfume, o suspiro,
a pérola, a orquidea, a ametista, o sandalo, o arquipélago. (V II, cena VI, p. 7-8)

Observa-se que ha o mesmo conteido de reminiscéncias que havia na versdo

anterior, mas o passado ao qual ele se refere ndo é mais aquele passado palaciano e
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distanciado da realidade. Ele trata agora da saudade de um tempo de felicidade, onde havia
paz, amor, satide, e no qual a natureza ainda estava viva. E o tempo no qual a vida ainda

ndo havia sido contaminada. E um passado recente, de antes da grande catéstrofe.

Na terceira versdo, existe a mesma fala, com algumas alteracdes. Na quarta

versdo, a fala de Nostdlgio serd estilhacada pela interlocu¢do de Carmem:

CARMEM - Mas na verdade, quem é mesmo o senhor?

NOSTALGIO — Sou tudo aquilo que foi e ndo volta. Tudo aquilo que persiste no
coragdo dos mortais, apesar das guerras, das pestes, da passagem inclemente e
incessante dos tempos.

CARMEM - Que romantico.

NOSTAGIO - Sou os jardins cobertos por todas as cores de todas as flores
recém desabrochadas. Sou as praias desertas batidas pelo vento nas noites de lua
cheia.

CARMEM - Sois tantas coisas belas, senhor.

NOSTALGIO - Sou as cangdes eternamente vivas na memoria dos apaixonados.
Sou o perfume, o suspiro, a pérola, a orquidea, a ametista, o sindalo, o
arquipélago. (V IV, cena V, p. 9-10)

Repete-se, aqui, o procedimento que ja foi exemplificado nas falas do Homem de
Calmaritd e de Nostradamus: a sua dilui¢do. Como no exemplo acima, o “debulhar” das
falas ocorrerd entre os pares que dialogam, ou seja, nas conversas entre Carmem e Vera, de
Carmem e Nostdlgio, e de Vera com o Homem de Calmaritd. Nesses casos, ocorrerdo
interlocucdes. De modo diferente do que acontece com Nostradamus, que se dirige a todos,
e a ninguém de modo especial, e cujas falas sdo divididas, mas ndo num processo de

didlogo direto.

Na segunda versdo, nas cenas V e VII, ele estd interagindo com Carmem. Na cena
XII, ele receberd uma nova fala, um mondélogo, que se manterd até a versdo final. Nele,
Nostélgio discorre sobre a necessidade do homem de ter ilusdes para poder continuar

existindo:

Cena 12

(CARMem (sic) e VERA debrugadas sobre o mapa das terras de Calmaritd, no
Plano Real. Luz no Plano Alfa, onde surge MR. NOSTALGIO que, enquanto
fala, vai descendo e recolhendo as bandeirinhas de Sdo Jodo, ao som de Ondas
do Danubio.)

NOSTALGIO - Ilusdo. Isso é tudo que o ser humano {precisa} <necessita> para
continuar {vivo} <a existir>. O que, depois de tudo, ainda chamamos de
humano, naturalmente. Ele € tdo insensato e irracional na sua fantasia que chega
a inventar nomes para a prdpria ilusdo. Nomes madgicos, sonoros, repletos de
sugestdes que incendeiam a imaginagdo desses coitados. Pode ser Shangri-L4,
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pode ser Eldorado, ou quem sabe Atlantida, talvez Lemuria, Getsemani ou até
Pasdrgada. (Recitando)

“E quando estiver cansado
Mando chamar a mae dagua

Pra me contar as histdrias

Que no tempo de eu menino
Rosa vinha me contar.” Utopias,

continentes perdidos, terras do bem-estar eterno, permanente, inabaldvel.
Paraisos a serem recuperados de alguma forma, embora existam apenas na
fantasia. Na mente, no sonho. Sonho louco, desvairado. Essas coisas em que ndo
se pode tocar, e que t€ém apenas um nome. Ilusdo. [lusdo, eu ji dizia cd com meus
botdes, ilusdo é tudo que o humano necessita para continuar a existir. (Sai)

(Volta luz sobore CARMEM e VERA no Plano Real.) (V II, cena XII, p. 17)

N

Nessa fala, Nostdlgio remonta a situacdo de Carmem e Vera, que vivem a
expectativa de construirem uma nova vida em Calmaritd. Ele denuncia a sua incredulidade
em relagdo a realizagc@o desse desejo, acredita que tudo € ilusdo, pois elas sonham com um
lugar que poderia chamar-se também Pasirgada, Getsemani, ou Atlantida, mundos
edénicos que sé existem na imaginacdo dos homens. Na terceira versdo, o autor

acrescentard uma rubrica, que se manterd nas demais versdes, para identificar o autor do

trecho do poema que Nostalgio cita no meio de sua fala: (Recitando Manuel Bandeira) (V
III, cena XVII, p. 19). E a segunda metade, da terceira estrofe, do poema Vou-me embora
para Pasdrgada, onde faltam dois versos: Deito na beira do rio e Vou-me embora para

Pasdrgada.

Na cena XV, Nostélgio ganha outra fala, na qual teremos novamente a expressiao

) . L. p ~ 174
de seu cariter pessimista. Essa récita, um mondlogo, de um soneto de Camdes

substituird a longa fala de Nostradamus no encerramento da peca:

NOSTALGIO (recitando)

“O dia em que nasci moura e perega,

ndo o queria jamais o tempo dar;

ndo torne mais ao mundo, e se tonar (sic),
eclipse nesse passo, o Sol padega.

A luz lhe falte, o Sol se lhes escurega,
mostre o mundo sinais de acabar,
nas¢am-lhe monstros, sangue chova o ar,
a mae ao préprio filho ndo conhega.

As pessoas pasmadas, de ignorantes,

as lagrimas no rosto, a cor perdida,

7% O soneto baseia-se no cap. III do Livro de Job. A primeira quadra é decalcada do texto biblico; mas depois
a poesia assume vida prépria e atinge um acento profundamente dramético. Publicado pela 1* vez pelo
visconde de Juromenha, que diz t€-lo colhido no Cancioneiro de Luis Franco, mas que em vérios pontos o
retocou a seu gosto. Figura também no Cancioneiro de Fernandes Tomds, atribuido a Camdes (CAMOES,
Luis Vaz de. Lirica completa II. (Pref. e notas de Maria de Lurdes Saraiva). 2. ed. Lisboa: Imprensa
Nacional, 1986. p. 156).
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cuidem que o mundo jé se destruiu.
O gente temerosa, nio te espantes,
que este dia deitou ao mundo a vida,
mais desgracada que jamais se viu!”
(VII, cena XV, p. 20)

O soneto de tom soturno e apocaliptico faz uma espécie de leitura do que
acontecera na Zona Contaminada, pois trata de dor, de um sofrimento nunca antes visto, da
estupefacdo diante de tanta desgraca, e da impossibilidade de entender a vida como ela se
apresenta a partir de toda a desgraca de que a humanidade foi vitima. Percebe-se que essas
duas falas de Nostalgio, bem representativas, pela sua extensdo, inclusive, apresentam de

forma marcante, o seu estreito atrelamento ao imagindrio de Carmem, a sua ‘criadora’.

O soneto permanecerd nas demais versdes, mas na cena XXI final, e ndo mais
encerrard a peca. Mas serd a ultima participacdo de Nostélgio, ele recitard o poema
enquanto vai ao encontro de Carmem, que estd se preparando para cometer o seu suicidio
ritual, com uma vela acesa nas maos. Essa cena se repetird na quarta versao e sofrerd uma
pequena mudanca na versdo publicada, quando Nostalgio se juntard a Nostradamus nas

acoes finais da cena e da peca.

Na terceira versdo, Nostdlgio estd presente em doze cenas e tem falas em sete
delas. Na primeira vez em que aparece, cena V, repete-se a mesma fala de apresentagéo da
versdo anterior, apenas com algumas alteracdes: o autor acrescenta as palavras que havia

inserido a mao e faz também outras alteracdes que nado estavam sugeridas.

Nas cenas VII, VIII, IX e XIII, ele estd interagindo com Carmem. Nessa versao
serd dramatizada, na cena XIII, a brincadeira adivinhatéria de pingar gotas de cera de vela
numa bacia de dgua para ver a sorte, que Carmem apenas mencionava na cena X, da versao

anterior. Nostdlgio ird contracenar com Carmem, numa cena que se torna longa:

(..
NOSTALGIO — Vamos ver a sorte.
CARMEM - Nio sei se eu quero. Acho que é meio chato.

NOSTALGIO — Nio, nio é ndo. E 6timo. E tem tudo <que precisa> aqui, quer
ver? (Pega uma vela e uma bacia cheia dagua)

CARMEM - Eu <nao> sei como se faz.

NOSTALGIO - Senta aqui que eu te mostro. (Acende a vela, com um toque de
maldade) Primeiro acende a vela. Toma, pega.
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CARMEM (alheia) — O fogo purifica. (Canta baixinho) “Séo Jodo, Sdo Jodo,
acende a fogueira
no meu coragdo”.

NOSTALGIO (pegando na mio dela e fazendo com que a vela pingue na bacia)
— Agora pingue devagarinho... Assim... Treze vezes...

CARMEM (contando) — Um... dois... trés...

NOSTALGIO - Se formar um coragdo € um novo amor.

CARMEM - Mas ndo estd formando nenhum corag@o. Parece mais um... um
<— ... tridngulo ... Ndo, um navio.>

NOSTALGIO — Entiio é uma viagem. Para bem longe.

CARMEM - Mas estd mudando... Continua mudando. Agora parece uma...
NOSTALGIO — Uma cruz.

CARMEM (nervosa) — Nio. <eruz nio.> E outra coisa. Espera a dgua parar.

NOSTALGIO - J4 parou. E uma cruz, sim.

CARMEM - E cruz... cruz quer dizer o qué?
NOSTALGIO (cruel) — Cruz é morte certa.

CARMEM (gritando) — Néo, é mentira. Eu ndo vou morrer. Eu ja morri {.} <faz
tempo> Vocé estd mentindo.

NOSTALGIO (batendo palmas) — Cruz é morte {certa} <, sim.> cruz € morte {.}
<certa.>

CARMEM - Para com isso.

NOSTALGIO (batendo palmas e pulando em volta dela) — Treze gotas na bacia.
A vida estd deserta. <A vida esta vazia.> E uma cruz é morte certa. (V III, cena
XIII, p. 14-15)

A brincadeira retoma a idéia de morte que ja se imprimia no soneto de Camdes.
Nostélgio emerge de Carmem e como tal, a sua existéncia é marcada pelos mesmos
sentimentos que a movem. Portanto o pessimismo, por ndo acreditar na possibilidade de
que possam existir outras realidades para se viver, a recorréncia a idéia da morte estd

perfeitamente ajustada ao modo como Carmem relaciona-se com aquele mundo degradado.

Nas versdes manuscritas, apenas Vera sabe da “existéncia” de Nostilgio. Na
primeira, ela faz uma dnica mencao aos seres imagindrios que Carmem cria: VERA — (...)
O que é que vocé faz? Fica ai se masturbando, imaginando principes encantados com um
lirio no lugar do sexo. (...) (V I, cena V, p. 13). Na segunda versdo, Vera ndo se refere em
nenhum momento a ele. Nas demais versdes, ela fard uma unica referéncia a Nostalgio:

VERA (entrando) — Vocé estd bem? (Olhando em volta) Pelo visto, estava se divertindo,

hein? Era o seu amiguinho invisivel outra vez? (V 111, cena XIV, p. 16)
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Na primeira versdo, Vera refere-se de modo genérico a possiveis seres
imagindrios, e nas demais, ela se referird de modo direto, falando em “amiguinho
invisivel”, como se ja soubesse da sua existéncia. A outra personagem que toma
conhecimento de Nostalgio é Nostradamus, na versdo publicada, na cena XXI, quando ele
anuncia que Nostdlgio vai dizer o soneto de Camdes:

NOSTRADAMUS - E em vez de mdsica, caros ouvintes, hoje vamos brindé-los
com um magnifico soneto de Luiz de Camdes, na voz do querido companheiro
Mr. Nostalgio. Dé-lhe Nostalgio! (A parte.) Dizem que ele ndo € real, mas quem

se importa com isso? Alids, quem se importa com qualquer coisa, quem se
importa?'”

Nostradamus protagoniza, através da utilizacdo do recurso do aparte, um
momento de quebra da ilus@o cénica, jd que se dirige ao publico, alertando-o sobre o fato
de a personagem ndo ser real. E ao perguntar, de modo retdrico, sobre quem se importa
com tal circunstincia, parece alertar para outro aspecto: o de que toda aquela situacdo €
imagindria. Além de Nostradamus, na versao publicada, também o Homem de Calmaritd e
Carmem protagonizam cenas onde ocorrem apartes: HOMEM DE CALMARITA — (...) (A
parte.) Maldicdo, deve ser algum contaminado""®; CARMEM — (...)(A parte.) Coitadinha,

: . L : 177
dizem que foi uma das primeiras a ser contaminada "'.

No entanto, € interessante que apontemos que em todas as versdes, quando se
encontra pela primeira vez com Carmem, Nostdlgio se apresentard a ela, como se ndo a
conhecesse anteriormente. Essa circunstincia, no entanto, pode ser vista sem grande
rigorismo, j4 que a existéncia de Nostdlgio, j4 é por si sO, sem sentido. O fato de se
apresentarem pode ser considerado como uma brincadeira particular entre eles, ji que a
partir da segunda versdo, com o aumento de cenas de Nostdlgio, que contracena apenas
com Carmem, eles demonstram ter grande afinidade um com o outro. O que ndo impedira
que a propria Carmem refira-se a existéncia ilusoria de Nostélgio. Essa constatag¢do passard
a ocorrer a partir da segunda versdo e estende-se até a publicada:

CARMEM (empurrando-o, depois de deixar-se levar um pouco) — Para com isso.
Me deixa em paz.

NOSTALGIO - Sou os pares enlacados no centro do saldo, a rodopiar
vertiginosamente no ritmo da fantasia.

CARMEM - Vocé nido é nada, vocé ndo passa de um boneco.

175 ABREU, Caio Fernando. Teatro completo. Op. cit., p. 93.

76 Ibid., p. 65.
" bid., p. 71.
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NOSTALGIO (soltando-a e falando mecanicamente) — Sou o ramo de miosétis
esquecido entre as paginas amareladas de um livro de sonetos antigos.

CARMEM - Vocé é um robd ridiculo. Fora daqui!

NOSTALGIO — O verso péstumo adormecido na algibeira do poeta suicida,
ainda morno de seu coragio.

CARMEM (aos gritos) — Um manequim, € isso o que vocé é. Um manequim de
gesso pintado com voz de fita gravada.

NOSTALGIO (ao longe) — O suavissimo pulsar da pobre andorinha, ferida em
pleno vdo. (Versdo IV, cena VII, p. 12)

Na versdo publicada, o autor inclui na cena, na qual brincam de ver a sorte, um
trecho final, no qual Carmem confirma a criagdo de Nostdlgio: CARMEM — Cala a boca.
Vocé ndo sabe nada, fica quieto. Eu estou mandando. Fica quieto, fui eu que inventei vocé.
(Nostdlgio estatiza. Carmem olha em volta.) Estou ouvindo um barulho, parece que tem

L , ~ol78
alguém ai. Vera, Vera, é vocé?

Na quarta versdo, Nostdlgio também estd em doze cenas, tem falas em sete delas,
sendo que na cena V, uma fala mais longa dele, torna-se trés por ser entremeada pela
insercdo de comentdrios de Carmem. Na versdo publicada, ele estd em onze cenas e nao

tem falas em apenas quatro delas.

3.2.5 Carmen / Carmem

A primeira descricdo de Carmem também se limita a informar a sua idade: CARMEM
— Cerca de 30 anos. Na segunda versao, a rubrica de Carmem esté calcada em enfatizar as suas
diferencas em relagdo a Vera: CARMEM — Irmd de Vera, mais ou menos a mesma idade.
Doce, frdgil, vaga — o oposto da irmd. Tem sempre o ar de quem estd em transe mistico ou
meio fumada. Veste-se com roupas leves, esvoacantes, que lembram deliberadamente uma
mortalha. Descalca, cabelos longos e soltos. No caso de Carmem e Vera, elas sdo opostas,

N . L, . . " . 179 ce s
tanto em relacdo a personalidade, quanto ao aspecto fisico, cujo figurino '~ é constituido

8 Ibid., p. 83.

17 Na encenagdo contemporanea, o figurino tem papel cada vez mais importante e variado, tornando-se
verdadeiramente a “segunda pele do ator” de que falava TAIROV, no comeco do século. O fato é que o
figurino, sempre presente no ato teatral como signo da personagem e do disfarce, contentou-se por muito
tempo com o simples papel de caracterizador encarregado de vestir o ator de acordo com a verossimilhanca
de uma condi¢do ou de uma situacido. Hoje, na representagdo, o figurino conquista um lugar muito mais
ambicioso; multiplica suas funcdes e se integra ao trabalho de conjunto em cima dos significantes cénicos.
Desde que aparece em cena, a vestimenta converte-se em figurino de teatro: pde-se a servico de efeitos de
amplificagdo, de simplificacdo, de abstracdo e de legibilidade (PAVIS, 2005, p. 168).
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exatamente para reforcar os aspectos subjetivos de suas personalidades. Enquanto Vera

calca seu mundo na vida real, Carmem refugia-se na ilusdo e no passado.

Nas versdes trés e quatro, as suas caracterizagdes nao se alteram muito e na versao
publicada sdo inseridos mais alguns dados: CARMEM, irmd de Vera, mais ou menos da
mesma idade, mas o oposto dela. Roupas leves esvoacantes — tule, musselina, seda. Visual
um tanto pré-rafaelita, um tanto gotica (meio morta-viva). Anda descalca, cabelos que

. . : 180
imagino longos sempre soltos. Talvez use coroas de flores, pulseiras. Oxum de frente ™.

Do mesmo modo que Vera, a personalidade de Carmem estd plasmada desde a
primeira versdo. No entanto, ao contrdrio de Vera, que passa por uma pequena
transformacao, isso nio ocorre com Carmem. Ela continua sendo extremamente sonhadora,
ingénua, quase infantil, e, para poder suportar as dificuldades e as dores do mundo real,
cria um mundo paralelo, onde pode dar vazdo aos seus sentimentos, € no qual se refugia
quando a irmad a deixa sozinha. A realidade externa faz com que as irmas, e
particularmente Carmem, vivenciem uma situagdo que Peter Szondi, denomina de
(13 . 2 Z 7 .

confinamento”, que € caracteristica do drama moderno:
Outra coisa se passa nas numerosas obras da dramaturgia moderna cujos
personagens sao transpostos gragas a um ato dramatirgico que precede o drama,
para uma situag@o de confinamento que de modo algum lhes € caracteristica, mas
indispensdvel para a possibilidade de sua apresentaciio dramdtica. Sdo obras cujo

palco € constituido por uma prisdo, por uma casa aferrolhada, um esconderijo ou
eqe . 181
um posto militar isolado.

Carmem e Vera estdo sujeitas, por causa da Grande Catéstrofe, ao confinamento
fisico, significado na funerdaria, espago onde a morte € o fato natural, tornada esconderijo.
Carmem estd confinada também a sua prisdo interior que estd significada no seu caixao-

dormitdrio, onde, na condi¢do de morta-viva, guarda o que restou da sua vida pregressa:

CARMEM (mexendo dentro do caixdo, tirando objetos que enfia
dentro da bolsa) — Mas eu ndo. Eu ndo tenho nada {.} <, eu nao tenho
ninguém.> Preciso de muitas coisas. A minha primeira boneca... (Para a boneca)
Como vai, Priscila? Vamos embora, meu bem, vamos embora daqui. Uma
tesoura, uma tesoura sempre € bom. Agulha e linha também. Nunca se sabe o
que as pessoas usam nessas %k tais terras de Cal... como é mesmo? (V II,
cena XIII, p. 18)

180 Oxum — divindade das dguas doces. Danca com um leque na méo, com atitudes de uma mulher coquete
que vai se banhar no rio, se pinta, se requebra, se olha no espelho, coloca braceletes e colares que ela sacode
com satisfacdo (RIBEIRO, 1968, p. 33).

181 SZONDI, Peter. Teoria do drama moderno (1880-1950). Op. cit., p. 116-117.
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Na sua condi¢do de perseguidas, as irmds vivem isoladas, situacdo que torna
especial qualquer tipo de relacionamento que possam empreender. Nessa rede, Vera estd
favorecida, pois tem Carmem, o Homem de Calmarita e o filho que espera dele. Carmem
sO tem Vera. Ela sente-se sé e sabe, deduz, que a irma tem uma vida fora do esconderijo:
CARMEM (saindo do caixdo) — So, sempre so. Ela tem uma vida, fora daqui. Eu ndo tenho
nada. (...). (V 11, cena, IX, p. 11-12). Se Vera tem uma vida fora do esconderijo, Carmem,
em contrapartida somente tem vida dentro dele. E através de Vera e de Nostradamus, nas
suas emissOes didrias, que ela toma conhecimento do que se passa na vida real. Seu
universo resume-se ao seu caixao-dormitério, que € motivo de troca por Vera, que a chama
de Condessa Dricula, numa referéncia a personagem vampiro, Conde Dricula, do livro
Drdcula'® de Bram Stoker; ao mundo de fantasias que ela criou para si e as recordacdes

do passado.

Carmem lembra-se, com saudades, na primeira versao, de situagdes que ocorreram
quando a vida ainda era normal: CARMEN — Entdo... entdo de como era a cidade, antes.
Vocé lembra, Verinha? Os bondes passavam bem na frente de casa, subindo devagarinho
a ladeira. (Sonhadora) De tardezinha, a gente tomava banho e ficava secando o cabelo no
portdo, no vento que vinha do rio. (V 1, cena II, p. 4). Nas versdes, essas recordagcdes de
infincia e da vida como era antes do acidente serdo suprimidas, restando apenas as que se
referem ao préprio acidente: CARMEM — Entdo veio a luz. Nenhum barulho, nenhuma
explosdo. Nada. Absolutamwente (sic) nada. S6 a luz. De repente. Uma luz clara,

esverdinhada, insuportdvel. So aquela luz clareando tudo (...) (V 11, cena VII, p. 10)

No mundo paralelo vivido por Carmem estd Nostdlgio. Ela o “criou” para ter com
quem compartilhar seus medos e angustias e para burlar a soliddo. Nostagio, além, e muito
mais, do que ser o confidente de Carmem, serd seu duplo183 . Ele apenas se “manifesta”

quando Carmem estd sozinha. Na primeira versdo, ele aparece pela primeira vez quando

'%2 STOKER, Bram. Drdcula. Trad. Theobaldo de Souza. Porto Alegre: L&PM, 1998.

'3 0 duplo é um tema literério e filosGfico infinitamente variado. O teatro recorre amplamente a ele, pois,
devido a sua natureza de arte da representacdo, ele sempre mostra o ator e sua personagem, o mundo
representado e suas representagdes, os signos concomitantemente referenciais (eles “imitam” ou “falam” do
mundo e auto-referenciais (remetendo a si préprios, como todo objeto estético).

O duplo perfeito se realiza no sésia (MOLIERE, PLAUTO), com todos os mal-entendidos que se possa
imaginar. O duplo é freqiientemente um irmdo inimigo (A Tebaida, de RACINE, Os bandoleiros, de
SCHILLER), um alter ego (Mefisto para Fausto), um executor de servicos sujos (Enone para Fedra, Dubois
para Doravante em As Falsas Confidéncias, de MARIVAUX), um cimplice (Sganarello para Dom Juan), um
parceiro ou uma projecdo de si proprio para o didlogo (Rodrigo, filho e amante em O Cid). Entre a identidade
e a alteridade, por isso irrealizavel, a personagem, como o teatro, estd eternamente em busca de seu duplo
(PAVIS, 2005, p. 117-118).
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Vera retira-se para repousar e quando ela retorna, ele desaparece. Como a partir da segunda
versdo, Vera sai para ir ao encontro do Homem de Calmarita, Carmem ficard mais tempo
sozinha e conseqiientemente estard mais tempo junto de Nostalgio. Mas, mesmo sabendo
que Vera ndo acredita na existéncia dele, ela pede que ele saia, quando a irma retorna:
CARMEM - Tudo, tudo bem. (para NOSTALGIO, entregando-lhe a vela acesa)
- Andg, vamos, sai dai. Anda logo. Ela ndo pode ver vocé. (Empurra
NOSTALGIO para fora) E mesmo que quisesse, ela ndo poderia. A gente s vé

mesmo aquilo em que acredita. Vera nunca acreditou em voc€. Delirios, ela diz,
nostalgia. (V IV, cena XIII, p. 19)

No entanto, em outro momento, ela propria admite que Nostdlgio ndo € uma
figura real: CARMEM — Vocé ndo é nada, ndo passa de um boneco. (...) — Vocé é um robd
ridiculo. Fora daqui! (...) — Um manequim é isso o que vocé é. Um manequim de gesso
pintado com voz de fita gravada. (V 111, cena VII, p. 10). A existéncia que ambas vivem
parece-lhe tdo absurda, que Carmem tem dividas também sobre a propria existéncia.
Externa essa inquietacio ao ser provocada pela irma a falar sobre os seus sentimentos em

relacdo a realidade:

CARMEN (decidida) — Pois s@o mesmo. (Deposita as xicaras sobre alguma
coisa) E sabe porque eu durmo tanto, sabe porque eu sonho tanto? Porque eu ndo
suporto todo isso. (Mais calma, fragil) Talvez eu esteja ficando louca, mas as
vezes penso que tudo isso € mentira. Que tudo isso é uma invengdo de alguém,
que nés fomos imaginadas por alguma outra pessoa, que estamos dentro de
qualquer coisa como um filme, um livro, uma pega de teatro. Ou dentro da
loucura de alguém. Que isso ndo é uma loja funeraria, mas um palco. E que atrés
daquela vitrine, ao invés da rua deserta e cheia de cadaveres, tem uma porgdo de
gente viva nos olhando, prestando a atencdo em cada um de nossos gestos, em
cada uma de nossas palavras. As vezes eu faco um movimento qualquer, como
este (leva uma das mdos ao cabelo), e sinto que dezenas de pares de olhos
acompanham o meu gesto, querendo descobrir mil sentidos ocultos atrds dele.
Entdo eu acho graga, porque sei que atrds deste movimento ndo hd sentido
nenhum. Serd que isso é a loucura? Essa sensacdo constante de ndo ser eu
mesma, de estar sendo manipulada e observada o tempo todo, sem nenhuma
saida, sem nenhuma esperanca, sem nenhum sentido. (Um forte ruido eletrdnico
corta suas palavras) (V I, cena III, p. 8-9)

Nesse discurso, de contornos metalingiiisticos, Carmem denuncia toda a sua
incompreensdo com aquele mundo no qual se vé imersa e ao qual ndo tem forcas para
enfrentar, refugiando-se no seu caixd@o, no passado, no mundo imaginario no qual habita
Nostélgio. Na fala enunciada nessa cena, Carmem protagoniza um momento de quebra da
ilusdo cénica, procedimento, que como ja exemplificamos, ocorre também com as demais
personagens e possibilita a criagdo do distanciamento proposto por Brecht. Aqui, como

também anteriormente, ndo na sua forma original, pois nio se aplicaria de modo fiel as
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. 184 . A P ‘o NV
premissas do gestus ~~ brechtiano. Carmem, ao pdr em divida a prdpria existéncia,
chamando a atencdo para o ritual da representacdo, lembra aos espectadores de que o que

eles estdo assistindo € uma farsa, € ficcao.

As demais versdes manterdo uma fala de Carmem com esse mesmo conteudo,
mas com um texto um pouco diferente. Na segunda versdo essa fala serd deslocada para a
cena IX e serd reduzida. Na versdo trés, ela serd deslocada para a cena XI e novamente

ampliada, num formato que se mantera até a versdo publicada:

CARMEM (Saindo do caixdo) — Nao havia uma festa? Onde foi todo mundo?
Todos sempre me deixam s, até Vera. Ela tem uma vida fora daqui, ela vé as
coisas da rua. Eu ndo tenho nada. (Olhando o proprio palco, os spots, a platéia.)
S6 esta caixa preta. Estou trancada dentro desta caixa preta, cercada por olhos
fosforecentes (sic) que observam cada um dos meus movimentos do fundo da
escuriddo. Observam e julgam, criticam. (Para a platéia.) O que € que vocés
esperam de mim? Eu ndo tenho nenhuma sugestdo a fazer para melhorar a vida
de vocés. Eu ndo tenho nada. (Noutro tom.) Néo € justo. Eles sabem tudo sobre
mim, vigiam todos os meus passos. E eu ndo sei nada sobre eles. Ndo conhego
suas caras, nunca vi seus corpos. Sei apenas que os seus olhos estdo sempre 14,
sempre aqui, a minha volta. Sina, fado, destino, Karma. Ai de mim, mortal e
desvairada! (Procurando algo dentro do caixdo.) Talvez sem eles eu nem
existisse. Nem mesmo essa existéncia de merda. Mas o melhor a fazer é cantar,
enquanto o tempo ndo passa. Cantar e dancar, essa € a Unica maneira de vencer o
fim do mundo. Quem foi mesmo que disse isso? Ah ndo importa, ja esqueci tudo.
(Comega a espalhar pelo palco uma fileira de bandeirinhas de Sdo Jodo, bem
coloridas.) Nao havia uma festa por aqui? Entdo vamos cantar, minha gente.
Uma cangdo antiga, uma cangio esquecida. Dessas que ninguém lembra mais.
(Canta.) “E o baldo vai subindo, vai caindo a garoa. A noite € tdo linda e a chuva
¢ tdo boa. Sdo Jodo, Sdo Jodo, acende a fogueira no meu cora(;fio.”185

Nessa fala é possivel observar uma ampliacdo dos efeitos de quebra de ilusdo
cénica, ja que Carmem dirige-se de modo direto ao publico. Além disso, ela também pode
ser associada a sua condi¢do de perseguida, porque, de fato, todos estdo voltados a sua
descoberta. Vera entende a postura alienada de Carmem, a sua fragilidade, mas ndo a
encoraja em seus devaneios. Nostdlgio €, entdo, o ser com quem Carmem pode

compartilhar o seu desnorteamento.

184 A atitude que os personagens assumem em relacdo uns aos outros € o que chamamos esfera do Gestus.
Atitude fisica, tom de voz e expressdo facial sdo determinadas por um Gestus social: os personagens
injuriam-se, cumprimentam-se, esclarecem-se uns aos outros, etc. as atitudes tomadas de pessoa para pessoa
pertencem mesmo as que, na aparéncia, sdo de ordem privada, tal como a exteriorizagdo da dor fisica, na
doenga ou na fé religiosa. Estas expressdes do Gestus sdo geralmente altamente complicadas e contraditdrias,
de modo que ndo € possivel transmiti-las em uma tdnica palavra; ao mesmo tempo, o ator, ao realizar uma
representacdo necessariamente reforcada, terd de fazé-lo com cuidado, de modo a nada perder, refor¢ando,
pelo contrério, todo o complexo expressivo (BRECHT, 1967, p. 210).

185 ABREU, Caio Fernando. Teatro completo. Op. cit., p. 79.



152

Nao € possivel determinar qual processo ocorreu primeiro: se o desenvolvimento
e a reorganizacdo das cenas, se ampliacdo das falas e didlogos, se a decisdo de aumentar a
participacdo das personagens. Mas, fato notério € que, a partir da segunda versdo,
Nostélgio estard no dobro de cenas do que estava na anterior. Sendo ele, o duplo de
Carmem, a sua presenga em cena estd vinculada a dela. Carmem estd em cena,
praticamente, em todas as cenas, de todas as versdes, ela € quase onipresente. Na primeira,
na terceira e na quarta versoes, ela estd em todas as cenas; na segunda, em 12 de 15 cenas e
na versdo publicada, em 16 de 21 cenas, e em apenas quatro delas sem falas. Todas as
vezes que estiver em cena, Nostélgio estard com Carmem, exceto em duas situagdes na
versdo publicada, na primeira cena: quando os planos de acdo sdo apresentados e o das
irmas permanece as escuras; € na cena XX, quando ele contracena com Nostradamus e o
Coro dos contaminados, a0 mesmo tempo em que Carmem conversa com Vera. A maior
presenca de Nostdlgio em cena significa também um maior desvelamento do mundo
interior de Carmem, ja que através dos didlogos que travam, ela revela os seus medos, as

suas inquietagdes, diante de um mundo que ela teme e ndo compreende.

Além dos didlogos com Nostélgio, o mundo interior de Carmem torna-se patente
por meio dos mondlogos que ela protagoniza. Na cena VII, da primeira versdo Carmem

enuncia uma fala longa através da qual revela o seu estado de espirito:

CARMEN (sozinha em cena, caminhado entre os caixdes de defunto, cantarola)
— “E o baldo vai subindo/ vai caindo a garoa/ a noite € tdo linda/ e a chuva € tdo
boa./ Sdo Jodo, Sdo Jodo/ acende a fogueira/ no meu coragdo./ Sdo Jodo, Sdo
Jodo/ acende a fogueira...” (Rindo, divertida e misteriosa) A fogueira. Acende a
fogueira, Sdo Jodo. Acende. Um pouquinho de gasolina, um fésforo. E 14 se vai
todo meu sangue. Meu sangue que pode salvar toda a humanidade. Meu sangue
rubro como os 1dbios de uma virgem. (Para si mesma) A ndo ser é claro, que se
trate de uma virgem anémica. Mas Sdo Jodo ndo tem nada contra as virgens
anémicas. Nem contra as virgens loucas. Contra as virgens, em geral. Como era
mesmo? As prudentes carregavam sempre uma gota de 6leo na lamparina. As
loucas ndo. A lamparina das loucas andava sempre acesa. (Melancélica) S6 que
nunca acontece nada. E a gente precisa se adaptar. (Apanha um livro escondido.
E A Morte de Ivan Ilitch, de Léon Tolstoi) Adaptar-se 2 vida. Adaptar-se
contaminagdo. Adaptar-se a virgindade, a soliddo. Adaptar-se a morte. (Deita-se
no caixao e comeca a ler, em voz alta. Enquanto ela 1€, a luz em resisténcia no
Plano da Memdria vai revelando uma figura. E Mr. Noztélgius, vestido a rigor,
com bengala, um cravo vermelho na lapela, maquiagem branca, de clown, um
buqué de flores na mao. Durante a leitura, ele sai do Plano da Memdria e vai-se
aproximando de Carmen, de maneira que, quando ela termina, ele estd
justamente a seu lado) “Mas o que € isso? Para qué? Nao pode ser. A vida ndo
pode ser assim sem sentido, asquerosa. E se ela foi realmente tdo asquerosa e
sem sentido, nesse caso, para que morrer, e ainda morrer sofrendo? Alguma
coisa nao esta certa. Talvez eu ndo tenha vivido como se deve. Mas como nao,
seu eu fiz tudo como é preciso? E o que vocé quer agora? Viver? Viver como?
Viver como vocé vive no tribunal, quando o meirinho proclama ‘Estd aberta a
sessdo! Esta aberta a sessdo, sessdo, a sessdo. Af estd o julgamento! Mas eu nio
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tenho culpa! Por qué? Por que, por que todo esse horror?” (V I, cena VII, p. 16-
17)

Apesar de ndo querer sair a rua, para ndo testemunhar a morte que € a realidade da
Zona Contaminada, o mundo particular que Carmem constréi tem como unico tema a
morte. Nessa cena, ela fala na eliminacdo do préprio sangue e 1€ um trecho de A morte de
Ivan itch™®, que conta a histéria de um homem que tem uma doenca que o leva a
definhar, passando por um longo tempo, por um duro sofrimento. No mondlogo final,
dessa mesma versdao, Carmem executard a acdo jd prenunciada e protagoniza um novo

mondlogo antes de cometer suicidio:

CARMEN - Enfim posso te olhar frente a frente. Podes vir: estou pronta. Minha
vida foi indtil, mas talvez minha morte ndo seja. (Vai virando o contetido do
frasco nas roupas) Uma chama breve e pronto. O vento espalhard as minhas
cinzas sobre a destrui¢do de tudo. (Acende um fésforo. Luz intensa. Black-out.
Quando a luz volta, o palco estd vazio). (V I, cena XV, p. 28)

E através da utilizacdo de recursos como o do confidente € o do mondlogo que,
segundo Prado (2005, p. 89), realiza-se o trabalho de prospeccao interior da personagem.
Na segunda versdo serd inserido um novo monélogo, que se mantera nas demais versoes,

no qual Carmem realiza uma espécie de liturgia, na qual celebra o pdo como alimento:

CARMEM (partindo o pdo) — Bendita seja esta refeicdo que me dai <s> hoje,
Senhor. Em vossas divinas méos entrego meu /patético/ destino, seja ele qual
for. Imploro-vos humildemente que perdoe e proteja minha irmd Vera, sem a
forga e protecdo de quem eu nada seria. (Benze-se com os dois pedacos de pao)
Ave Maria, /cheia de graca>, se eu gritasse, quem na legido dos anjos escutaria
meu grito? Dai-me mais vinho, porque a vida é nada. Vida, docura e esperanca
nossa. Jesus, Maria, José. Salve rainha, o fruto do vosso ventre tinha uma pedra
no meio do caminho. (Enquanto Carmem reza, acende-se a luz no Plano Alfa,
onde estd parado MR. NOSTALGIO. Ele sorri e estende as mdos para Carmem,
que continua a rezar) Vinde corvos, chacais, ladroes de estrada: da minha mao
avaramente adunca, ninguém hd de arrancar-me a luz sagrada. Ah, bruta flor,
bruta flor do querer, por ti rogamos, por ti imploramos neste vale de lagrimas.

(A voz de CARMEM vai ficando mais baixa, quase inaudivel. E uma reza feita
de citagcdes de poemas, letras de miusicas, oragdes, etc., que podem ser
improvisadas pela atriz. Enquanto ela reza, MR. NOSTALGIO, com uma rosa
nas maos, comec¢a a descer do Plano Alfa. Ao fundo, cobrindo a voz de
CARMEM, que vai virando um murmurio, comec¢am a subir os acordes de uma
valsa bem conhecida. Pode ser o “Dantibio Azul”, ou, sugestdo do autor, “Desde
La Alma”.)

CARMEM - ... e no sétimo dia sete anjos desceram de suas sete moradas com
suas sete espadas de fogo <em riste> e em nome do Senhor gritaram aos sete
ventos <,sete moradas,> que se fizesse siléncio por toda terra calcinada e... (V
IL, cena V, p. 6-7)

186 TOLSTOI, Leon. A morte de Ivan Ilitch. Trad. Vera Karam. Porto Alegre: L&PM, 2002.
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Nessa fala, Carmem cita de forma desordenada pequenos trechos das oracdes Ave
Maria e Salve Rainha da igreja catdlica; de poemas, do Soneto XIII de Mério Quintana; do
poema No meio do caminho de Carlos Drummond de Andrade, de um trecho de poema de
Rilke; da cancido O quereres de Caetano Veloso. A fala de Carmem é como um mosaico,
uma colagem de citacdes que a deixam desconexa e que denunciam o seu cadtico estado
interior. E um estado que se agrava com a auséncia de Vera, seu esteio para viver naquele
mundo degradado. Ela afirma, ainda, que o seu destino € patético, ou seja, o sofrimento e a

morte sdo de fato o seu destino. Ele ja esta tracado.

Na primeira versdo o nome de Carmem € escrito com um n final, mesma grafia do

nome da personagem e do romance Carmem'®’

, no original em franc€s, Carmen, de
Prosper Mérimée. Na versdo publicada, hd uma mencgédo direta a essa relagdio quando
Nostalgio toma conhecimento do nome de Carmem e diz: Nome de cigana... Obliqua,
dissimulada'®. Apesar da natureza das Carmens ser diferentes, elas igualam-se no desejo
de liberdade. A Carmen de Mérimée ndo se deixa subjugar por nada, nem por ninguém e
devido ao seu poder de vidéncia, sabe que o seu destino ja estd tracado e ndo foge dele:
Queres me matar, estou vendo. Estd escrito, mas ndo me fards ceder'®. O destino da
Carmem de Caio também ja estava tracado, desde a primeira versdo da peca, e o0 modo
como ela vai morrer também ja esta determinado, serd por meio do fogo:
Sabe, faz tempo que eu carrego sempre comigo um pouco de gasolina e uma
caixa de fésforos. Quando eu me sentir encurralada, sabe o que fago? Viro
gasolina na minha roupa, acendo um fésforo e pronto. Morro queimada. J4
preparei até uma tdnica cor laranja. Morro queimada como um bonzo budista. E

viro cinza. Cinza santa que o vento vai espalhar sobre a destrui¢do de tudo. (V I,
cena VI, p.16)

Na segunda versdo, Carmem pergunta a Vera sobre a gasolina e a irmd demonstra
a sua incompreensdo diante do pedido, mas ele carrega a marca da remissdo. A mesma que
j& ocorrera com o mapa, de uma versao para a outra. Na primeira versdo, com os cartdes de
racionamento, que serviram de moeda de troca na denincia das irmads, e que fora
prenunciada pela fala de B-867: HOMEM (...) Eu ndo a trocaria nem por 100 cartoes de
racionamento. (Estende a mdo, num gesto terno. Luz apaga.) (V 1, cena V, p. 13). Quando

Carmem pergunta pela gasolina, sabemos que ela ird servir dela em algum momento.

187 PROSPER, Merimée. Carmem. Trad. Roberto Gomes. Porto Alegre: L&PM, 2000.
'8 ABREU, Caio Fernando. Teatro completo. Op. cit., p. 72.
189 PROSPER, Merimée. Carmem. Op. cit., p. 93.
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Segundo Ubersfeld (2005) esses objetos tém um papel indicial, pois anunciam um

acontecimento.

A decisdo de Carmem de acabar com a prépria vida mantém-se até a versdo final:

CARMEM (Pega o galdo de gasolina e comeca a derramar gasolina por tudo.) — Jd disse

que eu desisto. Renuncio, o meu gesto mais nobre é desistir de tudo agora. Neste
momento". Apesar de Carmem e Vera terem sobrevivido, e sadias, a catastrofe, a morte
ronda as suas vidas desde o dia do acidente. Na cena XIII, da primeira versdo, Carmem
recorda-se do dia em que ele aconteceu. A fala dela é concomitante a de Vera, que fala em

ir para as terras ao leste da Zona Contaminada:

CARMEN - Nio faz tanto tempo assim. Eu estava sentada numa janela. O meu
vestido era branco e leve. Fazia calor. Eu me abanava devagar com um leque de
palha. Acho que era dezembro. Além da janela, eu via o jardim que papai
cuidava. Era tempo de margaridas. O sol era tdo forte que o branco das pétalas
quase doia nos olhos. Da janela até o portdo havia um caminho de terra batida. O
meu olho ia da janela até o muro branco e o portdo que eu mesma tinha pintado
de azul-marinho. O azul do céu era mais claro que o azul do portdo. E ndo tinha
nenhuma nuvem. Além do portdo havia a rua. Era verdo e eu olhava. Isso era
tudo que acontecia naquele momento. Da janela, eu olhava o verdo acontecendo
14 fora. Eu ndo era feliz nem infeliz: eu estava viva. Foi de repente que uma coisa
fria fez com que eu cravasse as unhas na madeira da janela. Ndo acontecia nada,
mas eu pensei: € a dltima vez. Sem saber porqué, eu tive certeza que aquela era a
tltima vez. E de repente, além do portdo e além da rua, apareceu a nuvem. Um
cogumelo branco, brilhante. Mais brilhante que as pétalas das margaridas. O céu
foi ficando inteiramente branco. O meu olho comegou a doer como se queimasse.
Senti tanto calor que rasguei o vestido. E gritei, e gritei, e gritei, e gritei. (V I,
cena XIII, p. 25)

Esse mondlogo de Carmem, assim como estd, serd suprimido, mas uma fala de
mesmo conteudo, tratando do dia do acidente, serd introduzida na segunda versdo, mas
completamente modificada. No entanto, uma alteracdo importante é de cunho estrutural,
que ¢ a transformacdo do mondlogo em didlogo, no qual Carmem conta a Nostdlgio sobre

o fatidico dia:

CARMEM - ERA de tarde, acho que era de tarde. Devia ser abril, tenho quase
certeza que era mesmo abril. Abril, ah abril, o mais cruel dos meses. Sei que era
abril porque as folhas comecavam a amarelar naquela tarde, naquele tempo.
Talvez porque fosse abril, nés estdivamos no pordo da casa. Eu recortava
figurinhas de um 4lbum antigo, minha irmd Vera preparava um vestido novo
para a festa daquela noite.

NOSTALGIO - Havia uma festa. Faz tempo, em algum lugar. Havia sempre
uma festa, naqueles dias.

CARMEM - Entdo veio a luz. Nenhum barulho, nenhuma explosdo. Nada.
Absolutamente nada. S6 a luz. De repente. Uma luz clara, esverdinhada,

1% ABREU, Caio Fernando. Teatro completo. Op. cit., p. 92.
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insuportdvel. S6 aquela luz clareando tudo. A tesoura caiu no chio. Vera gritou.
Eu gritei também. Papai e mamae estavam fora. Sozinhas em casa, eu e minha
irmd gritivamos de horror. Eu gritava mais forte, eu gritava mais alto, como se

estivesse louca. (Comeca a gritar)
NOSTALGIO - Calma, calma, acalme-se, por favor. A senhorita estd muito

nervosa. (Toma-a pelo braco e comeca a conduzi-la em direcdo ao caixdo)
Convém talvez repousar um pouco.

CARMEM - Tanto medo, eu tenho tanto medo. Nao me deixe s6, eu ndo suporto
mais.

NOSTALGIO (colocando-a no caixdo) — Repousa, adormece. Sonha, que a vida
¢ apenas sonho, memoria, fantasia. J4 vai passar, ja estd passando, j passou. (V
IL, cena VII, p. 10-11)

A reorganizagdo das cenas é um procedimento que o autor tornard corrente na
reescritura da peca da segunda para a terceira versdo. A utilizacdo desse recurso gerard o
aumento de cenas da peca, que passard de quinze para vinte e uma cenas. No entanto, a
conseqiiéncia mais importante serd a ampliacio dos didlogos, j4 que essas cenas

“recortadas” serdo ampliadas através da inclusdo de novas falas:

(..)

CARMEM (no Plano Real) — Era de tarde, acho que era de tarde. Pelo que eu
lembro, e eu ndo quero lembrar. E devia ser abril, tenho quase certeza que era
mesmo abril. Abril, ah abril. O mais cruel dos meses... Sei que era abril porque
as folhas comegavam a amarelar nas arvores 14 fora. Naquela tarde, naquele
tempo. Noés estdvamos no pordo da casa. Eu olhava fotografias num album
antigo, minha irma Vera preparava um vestido novo para a festa daquela noite.

NOSTALGIO (ao longe) — Havia uma festa. Faz muito tempo, em algum lugar.
Havia sempre uma festa, naqueles dias. <Ah, os cristais, as luzes.>

CARMEM - Entdo veio a luz. Nenhum barulho, nenhuma explosdo. Nada.
Absolutamente nada. S6 a luz. De repente. Uma luz clara, esverdinhada, cegante.
S6 aquela luz clareando tudo ao longe.

(No Plano Alfa, a luz fica mais forte. O HOMEM continua deitado. Em pé,
VERA faz contraponto a CARMEM.)

VERA - Uma luz insuportdvel, clareando tudo ao longe. Eu vi o reflexo no rosto
de Carmem, e deixei a tesoura cair no chio.

CARMEM - Sem querer, rasguei em duas uma fotografia que tinha nas maos.
Isso foi o que ficou mais claro na minha memdria.

VERA - A tesoura caindo no chdo, e Carmem rasgando sem querer aquela foto.

CARMEM - Papai e mamde estavam fora. Eu e Vera estdvamos sozinhas em
casa.

VERA - Eu ndo fiz nenhum ruido. Eu ndo podia imaginar que tudo mudaria tdo
completamente <e para sempre> depois daquela luz.

CARMEM - Eu comecei a gritar. Eu gritava e gritava.

HOMEM (para VERA, no Plano alfa) — Esquece, vem cd. Outra vez. <,s6 mais
uma.> Deita comigo {.} <, aqui>

VERA (curvando-se para 0 HOMEM) — Completamente. <Desde aquele dia,>
{T} <t> udo mudou completamente. (Luz apaga no Plano Alfa.)
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Cena 9

CARMEM - Eu gritava mais forte, eu gritava mais alto. Como se estivesse
louca. Eu ndo conseguia parar de gritar.

NOSTALGIO - Calma, calma<.> Acalme-se, por favor. A senhorita estd muito
nervosa. (Toma-a pelo braco e comeca a conduzi-la em direcio ao caixdo)
Convém talvez repousar um pouco, mademoiselle.

CARMEM - Eu tenho tanto medo. (Muito fragil). Ndo me deixe s6, eu ndo
suporto mais.

NOSTALGIO - O sono da beleza. Quinze, vinte minutos. A pele da senhorita
ficara lou¢d como uma porcelana chinesa.

CARMEM - Era de tarde, sempre era #sempre# tarde ou manha naquele tempo.
Agora tudo parece noite.

NOSTALGIO (acomodando-a com cuidado dentro do caixio) — Repousa,
adormece. Sonha, que a vida é apenas e nada mais que sonho. (Vai se afastando)
Memodria, fantasia, ilusdo. Ja vai passar, ja estd passando. Pronto, pronto. Ja
passou. (V III, cenas VIIl e IX, p. 10-12)

Essas duas novas cenas sdo o resultado do “estilhacamento” e reorganizaciao das
cenas VII e VIII, da versdo anterior, e da inclusdo de mais didlogos. A fala, em
contraponto, de Carmem e Vera, que havia sido ensaiada na cena XIII, da primeira versdo,
agora ocorre de fato. Elas estdo em planos distintos e ambas relatam as lembrancas do dia
do acidente, cada uma do seu ponto de vista, uma estando com Nostdlgio e a outra com o

Homem de Calmarita.

Na primeira versdo, em situacdo semelhante, elas falam longos textos e a rubrica
final da cena anterior, d4 a entender que essas falas s@o concomitantes: (Hd como um
parénteses na acdo. B-867 estatiza, com o rddio na mdo. Ouve-se o ruido eletrénico
enquanto Carmem e Vera falam , como se delirassem) (V 1, cena XII, p. 24-25). No
entanto, enquanto Carmem fala sobre o acidente, Vera faz elucubragdes sobre o possivel
mundo edénico: (...) “Eles ndo sdo muitos. Eu posso vé-los vestidos de branco, cuidando
da terra. As suas mdos sdo cheias de calos, as unhas sujas de terra, as peles grossas,

avermelhadas, queimadas de sol’(...). (V 1, cena XIII, p. 25)

Ainda na primeira versdo, autor utiliza-se do mesmo recurso, mas o fard na forma
de apresentacdo do texto. Nas duas ultimas cenas, XIV e XV, colocard as falas de
Nostradamus datilografadas ao lado dos didlogos de Carmem, Vera e de B-867, mostrando,

graficamente, que elas acontecem concomitantemente:



VERA — Vamos, Carmen. Pela janela.

CARMEN - E tarde demais para mim. Eu j4 escolhi
a morte.

B-867 (segurando Vera) — Onde é que vocé pensa
que vai?

VERA - Me solta. Eu quero fugir.

B-867 — Mas nao vai ndo. (Para o radio - enquanto
fala, Carmen apanha um castical e aproxima-se por
tras) Fala o cidaddo B-867. Alo, alo, Comissdo de
Caca, andem depressa, ndo sei quanto tempo poderei
manté-las aqui. Eu...

CARMEN (batendo com o castical na cabeca de B-
867) — Traidor imundo!
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VOZ - (...) Como é do conhecimento geral, as
duas sdo os tUnicos seres vivos do planeta ainda
com sangue nas veias, € portanto imunes a peste.
Aprisionadas, seus uteros serdo utilizados para a
procriagdo de bebés que, por sua vez, no decorrer
dos anos, poderdo ser utilizados como novas
matrizes para seres imunes a peste. Depois de anos
de buscas totalmente infrutiferas, na noite de hoje,
gracas ao Cidadao B-867, finalmente as irmas
Carmen e Vera foram localizadas. Encontra-se
muito préximo o momento de sua captura (...) (V I,
cena XIV, p. 26)

Na segunda versdo, € incluida uma cena na qual Carmem canta, lembra da

brincadeira de adivinhag¢do, nesse momento, sozinha, e fala sobre a morte:

CARMEM (ainda sozinha, brincando com as bandeirinhas de Sdo Joao) —

Sédo Jodo, Sao Jodo,
acende a fogueira

no meu coragdo.”

{Depois,} <Acende a fogueira Sao Joao. <Bem quente.> O fogo purifica. Eu
vou> pular a fogueira. Quem pisa na brasa, mija na cama. (Pulando)

Epa, 14 vou eu. Eu ndo piso na brasa, eu ndo piso na brasa. Depois, <de pular a
fogueira> pingar vinte e uma gotas da vela de cera {na} <uma> bacia cheia
ddgua. Vinte e um pingos, bem devagarinho. Um navio € viagem <para longe>.
Um coragdo, um novo amor. Uma cruz, é morte certa. {(Gritande)}}. Mas eu ndo
quero morrer, eu ndo vou morrer. Eu ji morri. De alguma forma, eu ja morri.
Todo dia eu morro mais um pouco. Um pouco de cada vez. (V II, cena X, p. 13)

Outro aspecto importante em relacdo a Carmem € o fato de ela ser a tnica

personagem, além de Nostradamus, a ter a miusica envolvida em sua existéncia. Na

primeira versdo, ja na sua primeira manifestacdo ha a sugestdo de uma mdasica de fundo:

(Carmem continua dormindo dentro do caixdo, mdos cruzadas sobre o peito, como um

vampiro. Pode haver uma miisica muito suave ao fundo. Uma valsa ou algo condizente

com as roupas de Carmem.) (V 1, cena Il, p. 3). Essa sugestéo serd suprimida nas proximas

versoes.

O ndmero de danga entre Nostdlgio e Carmem, quando eles valsam, se mantera

em todas as versdes. Na primeira serd a valsa O Daniibio azul de Johann Strauss filho. Na

segunda versdo, sugere-se, além de O Daniibio azul, também a valsa, Desde La Alma, cuja

sugestdo serd suprimida nas duas préximas versdes e retornard na obra publicada. Nas
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versdes trés e quatro aparece uma nova valsa Ondas do Daniibio, também de Strauss. E na

versdo publicada ficam as sugestdes das valsas Ondas do Daniibio ou Desde L’Alma.

Carmem ird cantarolar ao longo da peca, e em todas as versdes, a cancdo de festas
juninas, Sonho de papel: ((...) A voz de Carmen funde-se a uma trilha sonora de vozes
infantis.) “E o baldo vai subindo/ vai caindo a garoa/ a noite é tdo linda/ e a chuva é tdo
boa. / Sdo Jodo, Sdo Jodo/ acende a fogueira no meu coracdo/ Sdo Jodo, Sdo Jodo/
acende a fogueira no meu cora¢cdo” (V 1, cena III, p. 7). E mais adiante, na cena VII. Na
versdo II, as ocorréncias também serdo duas e nas demais, ela cantard a cancdo em trés
ocasides, sendo a ultima delas na cena final, quando ird se imolar. B importante chamar
atengdo para o contetido da cang¢@o que fala em fogueira, ou seja, estd relacionada ao fogo,

forma através da qual Carmem decidiu morrer.

Na versao II € introduzida uma cena que permanecerd até a versdao publicada, na
qual as irmas improvisam um jogral, brincam com os termos que estdo contidos na palavra

Calmarita:

CARMEM - Parece bonito, parece gostoso 14: Cal-ma-ri-t4.
VERA - Tem calma dentro dela.

CARMEM - E mar, também tem.

VERA — Tem alma, e é bela.

CARMEM - E ama, meu bem.

VERA —E lar, tem 14.

CARMEM - E Clara, voila.

VERA - Tem maria (sic), tem maria (sic) 14.

CARMEM - E tia, que é tdo bonito.

VERA - Tem ita. Vocé sabia que na lingua dos indios ita significava pedra?
CARMEM - Ita... poa. Ita... maracd. Ita... petininga.

VERA - Itaqui, Itacurugu.

CARMEM - Mas tem lama ld. (Noutro tom) Serd que nés podemos confiar
nesse homem, irmazinha? Afinal eles ndo sio todos iguais?191

O outro momento lirico-musical vivenciado por Carmem, e compartilhado com a
irma, ocorre a partir da versdo III, e persiste até a final, quando elas cantam e brincam,

agora, sobre as coisas que existiriam no lugar Calmarita:

I bid., p. 86.
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CARMEM - Doce de abdbora.

VERA - O qué?

CARMEM - Ser4 que tem 14?

VERA (rindo) — Deve ter. Tem tudo la.
CARMEM - E vatapd.

VERA - E caruru.

CARMEM - E boitatd.

AS DUAS (cantando, de maos dadas) — Tem tudo 14,
me diga s6
0 que nao tem
em Calmarita?

CARMEM - Tem sapoti.
VERA - Tem mungunza.

AS DUAS - Nio tem aqui,
pois sé tem 14.
O que ndo tem
em Calmaritd?

(V III, cena X VIII, p. 20)

Na versdao publicada essa cena ganhard mais elementos c€nicos, pois a rubrica
informa que Carmem e Vera improvisam fantasias, criando um nimero musical, no qual

cantam e dangam como Carmem Miranda:

AS DUAS: (Improvisam fantasias com as tralhas de Carmem e cantam, com
trejeitos de Carmem Miranda.) — Tem tudo 14, me diga s o que ndo tem em
Calmaritd? Tem sapoti, tem mungunza. Tem juriti e abard. Ndo tem aqui, ndo
tem ali, pois s6 tem ld. Ah me leva daqui, eu quero ir ji. Me diga sé o que ndo
tem em Calmaritd? Axé, Babd, me leva pra 14, meu pai Oxal4, oba 14-14, eu quero
ir pra Calmarita.'”

Nessa cena, a can¢do tem certo conteido explicativo, jd que trata de Calmaritd, o
lugar para onde elas pretendem ir. Podemos afirmar que nessa cena, a musica, que é
executada ao vivo, a capela, é utilizada para complementar o que estava se passando em

cena.

As relacdes estabelecidas em Zona contaminada estdo delimitadas desde a
primeira versdo: Vera e Carmem, Carmem e Nostdlgio, Vera e Homem de Calmarita.
Nostradamus relaciona-se com todos, ji que € o intermedidrio entre o poder e os que
sobrevivem na Zona Contaminada, e, a0 mesmo tempo, com ninguém, ji que ndo tem

contato direto com nenhuma das personagens que estd em cena. Essa situacdo mudara

2 1bid., p. 89.
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apenas na versdo publicada, quando ele, ao ter incorporado a sua voz cheia de nuances,
uma presenca fisica, e receber um espaco onde se instalar, saird de seu plano, invadindo o
Plano Real e estabelecerd um contato com o imaginario Mr. Nostdlgio. Serd apenas nesse

momento que Nostalgio interagird com outra personagem que nao seja Carmem.

A relagdo de Carmem e Nostdlgio serd reforcada, ao longo das versdes, como
conseqiiéncia da ampliagdo da presenca dele em cena. Ele é o confidente de Carmem, e
mais do que isso, ¢ uma criatura de sua imaginac¢do, o que o torna, portanto, indissocidvel
de sua pessoa. Carmem e Vera sdo irmas de sangue e opostos de alma. Elas sdo diferentes
na aparéncia e nos aspectos emocionais. Carmem vive no ontem, no passado, de
lembrangas, e Vera pensa no amanhd, procura projetar um futuro. Carmem criou um
mundo de sonhos e Vera enfrenta o mundo real. Mas, apesar de sua maneira objetiva de
enfrentar a realidade, € ela quem vai acreditar em Calmaritd, um mundo cuja existéncia
resume-se a um mapa e ao relato do Homem, seu elo concreto com o sonho de uma vida
diferente fora da Zona Contaminada. De modo diferente do que se dd entre Nostalgio e
Carmem, o relacionamento de Vera e do Homem é extremamente carnal. Eles demonstram
a necessidade fisica que tm um do outro, talvez por uma reacdo instintiva de

sobrevivéncia, ja que ambos t€m nog¢do exata da precariedade da realidade em que vivem.

Caio Fernando Abreu utiliza-se de intimeros intertextos como recurso recorrente
na constituicdo de seu proprio texto. Além das inter-relagdes que estabelece no que se
refere ao fazer c€nico propriamente dito, que incluem aspectos da tragédia, passando pela
estética de Brecht até chegarmos ao teatro Besteirol, o autor incorpora as suas personagens,
por meio de suas falas e das acdes em que estdo envolvidas, elementos oriundos de fontes
diversas, da cultura erudita a mais popular. Esses elementos podem trazer referenciais

religiosos, literdrios, musicais, culturais, sociais, etc.

59193

13

Para Antoine Compagnon, “toda citacdo € primeiro uma leitura e mais, “a
citacio é um elemento privilegiado da acomodacdo, pois ela é um lugar de
reconhecimento, um marca de leitura. E sem divida a razdo pela qual nenhum texto, por
mais subversivo que seja, renuncia a uma forma de citagﬁo”194. Caio Fernando Abreu
apresenta em Zona contaminada as suas muitas leituras, que nao se restringem aos livros,

muito menos ao campo literdrio. Ele ndo tenta renunciar a citago, pelo contrario faz dela

193 COMPAGNON, Antoine. O trabalho da cita¢cdo. Trad. Cleonice P. B. Mourdo. Belo Horizonte: Ed.
UEMG, 1996. p. 19.
¥4 Ibid., p. 22,
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sua parceira mais freqiiente. Todas as suas personagens foram brindadas com algum tipo
de relacdo com elementos extratextuais. Contudo, ¢ em Nostradamus Pereira, Carmem e
Nostélgio que se concentram a maior parte dessas citagdes. Nostradamus apenas na versao
publicada, Carmem em todas as versdes e Nostalgio a partir da segunda versdo. Vera e o
Homem de Calmaritd também receberdo essas citacdes, mas elas ficam mais restritas ao
nivel da acdo. Vera dramatiza uma cena que remonta a Nelson Rodrigues e o Homem de

Calmaritd a uma passagem biblica.

3.3 RUBRICAS

Em O material textual, Jean-Pierre Ryngaert (1996, p. 43-51) aponta alguns dos
aspectos que caracterizam a parte literdria de uma obra de teatro. Ele enfatiza a
organizacdo tipogrifica do texto teatral, que se difere da obra romanesca; chama a atencéo
para os “brancos” que se apresentam no texto quando esse é dialogado e que, geralmente,
contém os nomes das personagens encarregadas de dizer o texto; e para as formas como se
distribuem as massas textuais: falas alternadas, longos discursos, tipos variados de
monodlogos. Salienta, também, a apresentagcdo do texto, que pode ser em verso ou prosa e
trata, por fim, do que nos interessa, no momento, e que ele designa como um metatexto (ou
texto sobre o texto), que é o conjunto das didascalias fornecidas pelo autor, que em alguns
casos sdo diferenciadas por uma tipografia especial, e que ndo é destinada a ser

pronunciada.

Segundo Ryngaert, no teatro grego, as didascalias eram destinadas aos intérpretes
e, no teatro moderno, elas ajudam o leitor a compreender e a imaginar a acdo das
personagens. Para ele, as didascdlias, que geralmente estdo & margem do texto a ser
representado, sdo textos uteis ao diretor e aos atores, mesmo que eles ndo os respeitem.
Elas tanto podem ser raras, quanto aparecerem em abundéncia, o que daria a dimensdo da

interferéncia do autor na interpretacao.

Para Anne Ubersfeld,

On peut appeler didascalies tout ce qui dans le texte de théatre n’est pas
dialogue, c’est-a-dire tout ce qui est du fait du scripteur, directement. Le mot
provient de L’ Antiquité grecque.
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Les didascalies comprennent les indications de lieu et de temps, dites indications
scéniques, mais aussi les indications de ton e de mouvement, et surtout
I’indication des noms des personnages devant la couche textuelle parlée par tel
personnage. La didascalie comprend tout ce qui permet de determiner les
conditions d’enonciation du dialogue; exemple: «la sceéne représente une
cuisine» ou «X. En colere», ou simplement «X. — » précédent une réplique.'*’

Para a tedrica, didascélias e didlogos sdo indissocidveis, mas a sua relacdo varia de
acordo com as épocas da histdria do teatro. Enfatiza, ainda, o fato de que as didascilias,
tanto podem ser inexistentes, quanto ocupar um lugar de destaque no teatro
contemporaneo. Mas, mesmo quando inexistentes, seu lugar nunca € nulo, pois abrangem o

196)’ as

nome das personagens, também no interior dos didlogos (didascdlias internas
indicagdes de tempo e espago. As didascdlias designam o que pertence ao contexto da

comunicag¢do, determinam uma pragmaética, as condi¢des concretas de fala.

As didascdlias fazem parte, segundo Anne Ubersfeld (2005), de uma das camadas
textuais que constituem o texto teatral. Além de compreender a totalidade das didascilias,
essa camada tem como sujeito imediato da enunciacdo o autor; a outra, que investe o
conjunto do didlogo (e mondlogos), tem como sujeito imediato da enunciagdo uma
personagem. Assim, o conjunto do discurso expresso pelo texto teatral é constituido de
dois subconjuntos: um discurso enunciador, cujo destinador € o autor (o scriptor), e um

discurso enunciado, cujo locutor é a personagem.

. 10 . 197 . .
Didascalias? Ou rubricas? ”' Ambos o0s termos existem na lingua portuguesa,
sendo que o termo rubrica € o que se tornou usual no Brasil. Optamos por ele. No

Diciondrio de teatro de Vasconcellos, a rubrica € assim conceituada:

Qualquer palavra escrita de um texto teatral que nao faca parte do dialogo. Essas
palavras podem ser tanto o nome do personagem diante de cada fala, quanto a
descri¢ao do personagem, do cenario, do figurino, ou indicagdes de entradas e
saidas de cena, sugestdes de marcagdo ou, ainda, comentdrios explicativos
relativos ao estado de espirito dos personagens ao enunciar as palavras do texto.

195 CORVIN, Michel. Dictionnaire encyclopédique du théatre. Paris: Bordas, 1995, p. 277-278.

1% Didascalies internes — les indications données au metteur enscéne peuvent figurer aussi a I'interieur du
texte dialogué: «Approchez-vous, madame», dit le médicin du roi Lear a Cordélia: dans Shakespeare, le texte
didascalique provient de ce que I’on peut tirer du dialogue. «Vous toussez fort, madame. Vous plait-il un
morceau de ce jus de réglisse?» (Ibid., p. 278).

7 Os profissionais de teatro no Brasil usam rubrica para designar as anotagdes feitas pelo autor entre
parénteses. O vocdbulo rubrica, do latim rubro, tem suas raizes nas anotagdes feitas nos missais e livros
litirgicos, geralmente em tinta vermelha, ou rubra, indicando o modo de recitar o texto. Este vocdbulo, por
analogia, generalizou-se na lingua portuguesa como as indicag¢des entre parénteses dadas pelo autor para a
interpretacdo do texto. O termo didascédlia € mais adequado. Didascélia existe em nossa lingua como
origindrio do grego didaskalia (instrucdo). (...) (MANUSCRITICA. Revista de Critica Genética. Sdo Paulo:
APML; Annablume, n.10, jun. 2001. p. 215).
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Estd ultima modalidade geralmente constitui um hébito literdrio de gosto

duvidoso, pois indica apenas que o didlogo ndo é suficientemente claro ou
expressivo para revelar sua verdadeira motivagdo. Alguns autores, entretanto,
tiram partido das rubricas e criam uma literatura paralela ao texto dramatico de
indiscutivel interesse. E o caso de Bernard Shaw (1856-1950), por exemplo, que
faz verdadeiros ensaios acerca dos personagens e de suas motivag¢des, ou Nelson
Rodrigues (1912-1980), cuja poeticidade e irreveréncia as vezes criam rubricas
profundamente perturbadoras. 198

Rubricas ou didascdlias, o certo é que elas sdo elemento fundamental do texto
teatral, podendo ser consideradas também como falas, ndo das personagens, mas do
proprio autor, como apontou Ubersfeld. Para Ingarden (1997), as indica¢des dadas pelo
autor formam o texto secunddrio. Tais indicacdes desaparecem quando a obra é
representada em cena, portanto, somente no momento da leitura da peca é que sdo

percebidas e exercem sua funcao de representacao.

A rubrica pode ser considerada, entdo, um elemento intermedidrio entre o autor e
quem vai valer-se dela para concretizar o texto no palco. Elas revelam o duplo processo
criativo no qual o autor teatral estd envolvido ao produzir seu texto, pois apresentam a
preocupacio que estd além dele. A rubrica dirige-se de antemao a encenagfo e, portanto, a
outro momento de existéncia do texto. Para Grésillon,

A escritura teatral depara-se forcosamente com regras e critérios que nao
pertencem ao c6digo escrito, mas aquele da encenacdo. A melhor mediagdo, em
se tratando de escrever, aperfeigoar e refazer um texto é a que passa por uma

escritura a duas maos, a do autor e a do diretor — a ndo ser que as duas fungdes se
confundam (...).'”*

As rubricas podem representar, dessa forma, uma tentativa do autor de suprir os
inacabamentos inerentes ao texto teatral. Queremos enfatizar o fato de que é uma tentativa,
pois ao libertar-se do texto, dando esse primeiro processo de criacdo por encerrado, ele
sabe que dali por diante a sua realizacio ndo dependerd mais dele, a menos que trabalhe na
producdo do espeticulo, e sim do encenador, dos figurinistas, dos iluminadores, dos

cendgrafos, dos atores e, atualmente, até dos patrocinadores.

Caio Fernando Abreu utiliza-se bastante das rubricas, talvez num cacoete de autor

de narrativas, que estd acostumado a deter o texto em sua completude. Em Zona

198 VASCONCELLOS, Luiz Paulo. Diciondrio de teatro. Op. cit., p. 171.
199 GRESILLON, Almuth. Nos limites da génese: da escritura do texto de teatro 4 encenagdo. Estudos
Avangados, n. 9, v. 23, 1995. p. 277.
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contaminada, a profusio de “sugestdes”, por meio das rubricas, acontece, porque, segundo

Luiz Arthur Nunes:

Por ter estudado e praticado teatro como ator, Caio veio a dominar a gramética
especifica da cena. Seus textos dramdticos sdo pensados para o palco e
conduzem inevitavelmente a encenagdo. Alids, a abundancia de rubricas com
indicacdes de puro jogo cénico é uma constante em todas as suas pecas.””’

As rubricas podem assumir, assim, o papel que seria do narrador num texto
narrativo. Mas € um papel intermedidrio ja que ndo tem, na maioria das vezes, a mesma

ascendéncia que um narrador comum, onisciente, ou intruso, tem sobre o leitor.

Na primeira versdo, temos um total de 201 rubricas e todas elas estdo colocadas
entre parénteses. A primeira cena € aberta por uma longa rubrica e por uma fala da Voz. A
cena final, XV, também se inicia com uma grande rubrica e termina com outra, de menor
dimensdo. Todas as personagens apresentam rubricas, mas a maior parte delas refere-se as
de Vera, presente em 12 das 15 cenas, e Carmem, que estd presente em todas as cenas da

peca. As rubricas da personagem a Voz limitam-se a informar que estd em off.

Proporcionalmente, em relagdo as demais, essa versdo € a que apresenta o maior
numero de rubricas. Nela, as rubricas constituem, praticamente, um texto independente dos

didlogos, o que deixa patente sua funcio narrativa:

(Carmen continua dormindo dentro do caixdo, mdos cruzadas sobre o peito,
como um vampiro. Pode haver uma misica muito suave ao fundo. Uma valsa ou
algo condizente com as roupas de Carmen.)

VERA (entrando, com uma bolsa cheia de coisas, desfazendo-se da espingarda e
da mdscara contra gases); (Deparando com o caixao); (Tocando-a, impaciente)

CARMEN (sem se mover nem abrir os olhos)
Vera (Retirando uma lata da bolsa)

Carmen (abrindo os olhos); (desinteressada)
VERA (tirando da bolsa um maco de cigarros)

CARMEN (excitada, saindo do caixdo); (Avangando nos cigarros); (VERA
estende uma caixa. CARMEN acende e traga com paixdo, sonhadora. Depois
apanha uma lata de café)

VERA (cortando, seca) (...)
(V I, cenall, p. 3-4)

20 NUNES, Luiz Arthur. Viagem apaixonada pelo territério do palco. O Estado de S. Paulo, Sdo Paulo, 19
fev. 2006. D2 Cultura. p. 2.
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Na segunda versdo, as rubricas de abertura de cena, que na versdo anterior eram
apenas trés, tornam-se sete nesta. Mas, em contrapartida, as rubricas que acompanham os
didlogos diminuiram consideravelmente, elas passam a ser de 136. A maioria delas estd
colocada entre parénteses e sublinhada até a cena IX; a partir dai, elas ndo apresentam mais
sublinhas. No final da cena IV, ocorre o acréscimo, manuscrito, de uma rubrica:
(Nostdlgio)ergue-se (sic) no Plano Alfa. Uma rosa nas mdos.) (V 11, p. 6), que aparecera,
na proxima versdo, da seguinte maneira: (Acende-se a luz no Plano Alfa. MR.
NOSTALGIO estd parado, com uma rosa vermelha nas mdos estendidas para CARMEM.)
(V III, cena IV, p.6). Vdrias rubricas de final de cena dessa versdo serdo deslocadas, na
seguinte, para o inicio da préxima cena. E importante lembrar que essas duas primeiras

versdes t€m um total de quinze cenas e as demais vinte e uma.

Na cena V ha uma rubrica em que a voz do autor aparece: (...) (Pode ser o
“Danubio Azul”, ou, sugestdo do autor, “Desde La Alma”.) (V 1I, p. 7). A dltima
referéncia € muito interessante, pois o autor diz que o autor sugere a valsa Desde [’alma,

como se a indicac¢do de o Daniibio Azul ndo tivesse também sido feita por ele.

Na terceira versdo, o nimero de rubricas passara para 200, mas, considerando-se a
ampliacdo do nimero de cenas, proporcionalmente, esse aumento ¢ minimo. Todas as
rubricas estdo colocadas entre parénteses e sublinhadas. O aumento do nimero de rubricas
deve-se diretamente a ampliagdo das cenas, ocasionado pelo “estilhacamento” das falas e
didlogos. Varias rubricas foram deslocadas do final de uma cena para o inicio da seguinte;
por exemplo, do final das cenas I (p. 4) e V (p. 8) da versdo II, para o inicio das cenas III

(p- 5) e VI (p. 8) dessa versdo. Esses deslocamentos todos e mais a criagdo de novas

rubricas fez com que seu nimero passasse de sete para quinze.

Na quarta versdo ocorrerd, novamente, uma redu¢do na quantidade de rubricas.
Elas serdo 171 e também estdo colocadas entre parénteses e sublinhadas. As rubricas de
inicio de cena permaneceram na mesma quantidade. Na versdo publicada o niimero de
rubricas serd de 190, houve, portanto, um aumento em relag@o a versdo anterior. A maioria
das rubricas estd entre parénteses e em itdlico. As demais, as de maior extensdo, aparecem
nas aberturas, meios ou fins de cenas, o que poderia indicar que as que estdo entre

parénteses seriam consideradas como rubricas internas.
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Nas rubricas da versdo publicada, o autor demonstra dar liberdade total a
quem ird produzir o seu texto para o palco. No entanto, parece-nos que ele fornece muitas
idéias, o que denotaria uma intromissdo maior do que ele gostaria de reconhecer. Na
versdo publicada, nas rubricas de apresentacdo das personagens, o autor coloca-se, falando
na primeira pessoa, o que nido ¢ uma ocorréncia comum em se tratando de rubricas:
imagino-a, fica a critério do diretor, mas acho que seria otimo, penso, Também quero
deixar bem claro que o texto estd aberto as improvisacoes dos atores, sobretudo o de

Nostradamus Pereira.

Considerando o que diz Ubersfeld sobre a enunciacido da personagem, a existéncia
de um menor nimero de rubricas parece indicar que o autor deixa as suas personagens
falarem, que se ausentara da cena e interferird menos. Podemos, entdo, atribuir as rubricas
um papel semelhante ao do narrador, j4 que elas ajudam a contar o que esta se passando. E
exatamente esse processo que ocorrerd em Zona contaminada. Caio Fernando Abreu
realiza, concomitantemente, um enxugamento no nimero de rubricas e uma ampliagdo no

de didlogos, conferindo ao texto maior teatralidade.



CONSIDERA COES FINAIS

E quando o seu bem-querer dormir
Tome conta que ele sonhe em paz
Como alguém que lhe apagasse a luz
Vedasse a porta e abrisse o gds

Bem-querer — Chico Buarque
Gota d’dgua

Caio Fernando Abreu € conhecido nacionalmente e internacionalmente pela sua
obra narrativa. A sua obra teatral, no entanto, ndo € insignificante. Para Luiz Arthur Nunes,
que organizou a antologia Teatro Completo, publicada em 1998, ela constitui-se de um
numero consideravel de obras. O fato de o autor estar nos planos do critico teatral Sébato
Magaldi*”!, para fazer parte do segundo volume de Moderna dramaturgia brasileira

parece-nos corroborar a idéia de Nunes e a relevancia da dramaturgia do autor gaticho.

Essa teria sido, provavelmente, a primeira oportunidade da obra teatral de Caio
figurar na historiografia do teatro brasileiro. Pudemos perceber, no decorrer de nossa
pesquisa, que essa historia é contada, na maioria das vezes, pela compilacdo de artigos,
palestras e cursos, enfim, de trabalhos diversos, e dispersos, produzidos por criticos teatrais
ao longo de seus percursos profissionais. Podemos citar como exemplos, além de Sdbato

Magaldi, Décio de Almeida Prado, Anatol Rosenfeld e Fernando Peixoto entre outros.

A dualidade do texto teatral cria-lhe uma encruzilhada ingldria, faz com que seja
relegado a um segundo plano no ambito literdrio e acabe nao sendo lido. Para que a sua

natureza atinja a sua plenitude, é necessdrio que todo um aparato material, técnico, uma

2" MAGALDI, Sébato. Moderna dramaturgia brasileira. Op. cit., p. XIIL
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producdo ndo-literaria, mas sim artistica, sejam envolvidos. Todos os recursos de que o
teatro precisa se valer: figurino, cendrio, iluminacdo, sonorizagdo, a representagdo dos
atores, que sdo, nas suas respectivas dreas, formas de arte autdnomas, demarcam a sua
peculiaridade no que tange ao ambito literario. Se pensarmos na realidade brasileira, na
qual uma infima parcela da populagdo freqiienta as salas de teatro, concluimos que o texto
teatral acaba ficando em um patamar ainda mais abaixo do que normalmente ja cabe a

literatura.

O autor de teatro, entdo, ao escrever seu texto, ji tem no seu horizonte de
expectativa a encenag@o. Nesse sentido, o seu texto vem imbuido de uma série de
referenciais que estdo além dele e que vao constituir a sua teatralidade. Através da andlise
da génese de Zona contaminada, por meio de suas quatro versdes manuscritas e da versdo
publicada, procuramos vislumbrar a constitui¢do dessa teatralidade na peca de Caio

Fernando Abreu.

Zona contaminada tem um abismo de mais de quinze anos entre a sua primeira
escritura e a sua primeira encenagdo em 1993, sob a direcdo do amigo de Caio, Gilberto
Gawronski no Rio de Janeiro. O longo tempo decorrido e as vdrias reescrituras pelas quais
o texto passou, ndo mudaram, no entanto, a histéria que se conta. Além de focar a questio
do temor as conseqiiéncias de desastres atdmicos, num plano geral, e da forma de cada
pessoa encarar os seus conflitos, numa perspectiva mais subjetiva, Zona contaminada
poderia ser, também, uma alegoria da ditadura de 1964, j4 que sua escritura se deu ao
longo do periodo do governo militar. Carmem e Vera sdo perseguidas por uma motivacio
especifica: podem, com seus corpos sauddveis, salvar a humanidade; no entanto, o restante
da populagdo da Zona Contaminada, em nome de sua sobrevivéncia e protecdo, vive sob

um rigido controle.

Caio ndo se pretendia uma pessoa engajada politicamente, no sentido tradicional,
mas ndo se furtava a emitir suas opinides, especialmente no que se referia a liberdade de
criagdo. Quando ele estava no auge de sua juventude e da ebulicdo criativa, o pais conhecia
o dpice da repressdo. Em raz@o disso, ndo era muito benquisto pelo governo militar. A
liberdade que ele propagava para o seu ato criador lhe foi tolhida algumas vezes: o livro O
ovo apunhalado teve trés de seus contos suprimidos pela censura do Governo Médici; a
peca teatral Pode ser que seja so o leiteiro ld fora ficou proibida por cerca de dez anos; em

1969, quando trabalhava na revista Veja, Caio foi obrigado a refugiar-se no sitio de Hilda
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Hilst, porque soube que estava sendo procurado pelo DOPS (Departamento de Ordem

Politica e Social) e corria o risco de ser preso.

Para Luiz Arthur Nunes, o texto teatral de Caio que apresenta certo proselitismo é
A comunidade do arco-iris. Nele apresenta-se “uma celebragdo dos valores dos
movimentos alternativos da contracultura: paz e amor, vida comunitdria, troca da doenca
urbana pela saide do mundo natural”**2. O tema da busca de Um Lugar Legal Pra Se Viver
torna a aparecer em Pode ser que seja so o leiteiro ld fora e, mais tarde, também em Zona

contaminada.

Na carta 2 mae, na qual fala do término da escritura de Zona contaminada, Caio
diz também: “Voltei a escrever! Nao vou parar nunca mais, por mais indtil que seja (e
talvez ndo seja)”m. Noutra carta, ao amigo José Marcio Penido, tratando sobre o escrever,
diz: “ndo importa a forma, ndo importa a ‘funcio social’, nem nada, ndo importa que a
principio seja uma forma de auto-exorcismo™***. Seja indtil ou nio, tenha fungdo social ou
ndo, o que se pode observar € que o texto de Caio desde a sua primeira versdo ficcionaliza
uma realidade ja conhecida pela humanidade: a de que uma explosdo atdmica podia
dizimar tudo o que estava ao seu redor. Esse temor que estd impresso nos coragdes e

mentes das pessoas, desde Hiroshima e Nagasaki, sdo lembrangas ainda muito presentes.

O tema desencadeador do conflito vivenciado em Zona contaminada, as
conseqiiéncias de um acidente nuclear, ndo pode ser considerado um tema comum aos
dramas. A situagdo que as personagens vivem € o resultado de uma circunstancia nova
gerada pelo mundo moderno. A tecnologia permitiu que uma bomba fosse criada, o
conhecimento cientifico que era para ser usado apenas para o bem, é empregado para fazer
o mal e dizimar a vida de milhares de pessoas. Essa € uma das questdes levantadas por
Brecht de que o teatro deveria encontrar a maneira adequada de tratar de assuntos que até
aquele momento ndo eram contemplados pelos dramas cldssicos. A solu¢do encontrada
pelo tedrico alemao foi justamente a constitui¢do do teatro épico, que, através do emprego
inovador de certos recursos, poderia trazer a cena situagdes que no modelo dramético
tradicional seriam impossiveis de serem retratadas. Caio Fernando Abreu utiliza-se, desde

a primeira versao de seu texto, de recursos propostos pelo teatro épico.

202 NUNES, Luiz Arthur. Surpreendente modernidade. Porto & Virgula, Porto Alegre: Secretaria Municipal
da Cultura de Porto Alegre, n. 56, p. 22-24, jul./set. 2006.

205 MORICONT, ftalo (Org.). Caio Fernando Abreu: cartas. Op. cit., p. 498.

2% 1bid., p. 518.
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Por meio da andlise das vérias versdes e do cotejo das alteracdes processadas ao
longo da criagdo de Zona contaminada, nos foi possivel identificar algumas das
intencionalidades do autor para com o seu texto, no sentido de melhor urdi-lo para o palco,
de dota-lo de teatralidade. Observamos essa busca concretizar-se, através das alteracdes
que ocorrem com a caracterizacdo das personagens, da (re)organizagdo das cenas e dos

didlogos e da constitui¢do das rubricas.

Ao pensarmos no nosso corpus de trabalho, constatamos que estamos de posse de
cinco materiais genéticos, mas diante de quatro processos de escritura, pois temos quatro
momentos distintos na realizagdo desse trabalho. Os trés primeiros manuscritos
representam trés processos, individuais, distintos, e a versdo publicada, o quarto processo.
Além disso, a primeira versdo constitui, praticamente, um processo fechado, justamente
porque ela recebeu um status de pronta, processo sobre o qual ndo tivemos nenhum acesso.
Existe um vacuo temporal de, no minimo, seis anos entre a escritura da primeira versao
manuscrita, ocorrida entre 1977 e 1978, para a subseqiiente, em 1984, que acreditamos
possa ser comprovado pela mengdo, nessa segunda versdo da peca, de um trecho da cancéo

O quereres de Caetano Veloso, langada no disco Veld nesse ano.

Presumimos que entre as versdes II III e IV, o percurso criativo que, nesse caso,
nio temos como mensurar, tenha sido breve. Provavelmente, um novo, longo, periodo de
hibernag@o ocorreu entre a escritura da quarta versdo e a da publicada, que apenas deve ter
saido da gaveta, novamente, quando foi montada em 1993. Na verdade, ndo seria
exatamente a versdo publicada, mas sim o material que serviu de base para a sua
publicacdo. Quando a peca foi encenada, o texto ainda nio havia sido publicado, s6 o foi
em 1997, um ano apds a morte de Caio. Segundo Gilberto Gawronski, na ocasido da
montagem da pega, Caio acatou vdrias das sugestdes do grupo. Gawronski afirma, ainda,
que € possivel que tenha o material de trabalho utilizado nessa ocasido, guardado em lugar
ndo sabido. Essa referéncia do diretor da pega reafirma a idéia de que o texto teatral nunca
serd o texto de um dnico autor. Ndo € possivel estabelecer a nocdo de autoria soberana se o
que se pretende € a sua plena realizagcdo. Nesse sentido, desconstrdi-se também o conceito

99205

de obra como “produto solipsista”””, ja que o texto teatral como que exige essa co-autoria.

Ele € por exceléncia uma obra em devir.

295 MORAES, Marcos Antonio de. Epistolografia e critica genética. Ciéncia & Cultura: Revista da Sociedade
Brasileira para o Progresso da Ciéncia (SBPC), Sdo Paulo, v. 59, n. 1, p. 30-32, jan./fev./mar. 2007.
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Como a quarta versdo apresenta diferencas bem significativas em relagdo ao texto
publicado, € bem provavel que existisse um material intermedidrio entre essas duas
versdes. E possivel também que o copido que originou a publicacio, ao qual nio tivemos
acesso, contivesse todas ou a maioria das alteracdes propostas para esse primeiro
espetdculo. Esses manuscritos devem estar em poder da editora Sulina, que publicou o

livro.

Consideramos a primeira versdo como o primeiro processo de criagdo da pecga.
Porque julgada pelo autor como uma versdo terminada, apresenta poucas rasuras. O
segundo momento ocorre na segunda versdo, quando se efetiva uma mudanca crucial no
nivel fabular do texto: o Cidaddo B-867 da lugar ao Homem de Calmaritd, fazendo com
que se ampliem e alterem todas as ac¢des dramdticas que envolvem essa personagem e
também a de Vera. A partir dessa transformagdo, a personagem do Homem de Calmaritd
serd investida de um cardter tragico, o que o fara protagonizar, na versdo publicada, uma
cena de forte apelo emocional: a sua crucificacdo, tal como o Cristo. Nas demais cenas, ele
estard com Vera, no seu encontro amoroso, ou se dirigird a ela, quando pede perddo pela

denuncia, ou quando fala de Calmarita, alternando cenas de constitui¢do épica e dramatica.

A partir dessa segunda versdo, também, o autor reduzird o nimero de rubricas,
que eram em grande quantidade na primeira versdo e tinham um carater bastante narrativo,
constituindo quase que um texto paralelo. Dessa versdo até a publicada, relacionando
proporcionalmente o nimero de cenas e de rubricas, esse se manterd aproximadamente o

mesmo.

O terceiro processo ocorre na terceira versdao, quando se processam alteragdes no
nivel estrutural do texto. A partir da cena VIII, o autor realizard um trabalho de recorte das
cenas, com a posterior criacdo de novas, e também a inclusdo de mais falas. Essa diluicdo
das cenas terd como conseqiiéncia direta uma maior dramatizagdo, j4 que mais situagcdes
serdo apresentadas, no tempo presente, o tempo do drama. Dentre elas a cena, ja
mencionada, do encontro amoroso de Vera e, especialmente, as cenas que envolvem
Carmem e Nostdlgio, que eram trés na versdo anterior, passam para seis nessa, € nas quais
os didlogos entre eles apresentam os estados intersubjetivos, no dizer de Szondi, de
Carmem. Esses reajustes das cenas aumentam o seu nimero de quinze para vinte € uma,

quantidade que o autor manterd até a versdo publicada.
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O quarto momento se dd na versdo publicada, com a mudanca expressiva que
ocorre com a personagem Nostradamus Pereira, que, em fun¢@o das novas caracteristicas
que recebe, sai de uma posicdo secunddria para ocupar um espago mais a frente na ribalta,

literalmente, ja que nas versdes manuscritas era apena uma VOZ.

Do dossié genético que possuimos para andlise, a segunda e a terceira versoes
manuscritas sdo as que apresentam mais modificacdes, as quais comprovam a realizacio
de, primeiro, uma atenta leitura do texto e uma acurada operagdo escritural. Na segunda
versdo, depois da primeira escritura 2 méquina, ocorre uma reescritura a caneta, por
intermédio da qual € realizado um trabalho de acréscimo de palavras, que, de modo geral,
complementam o texto e que pretendem, parece-nos, imprimir mais coloquialidade aos
didlogos. Na terceira versdo, acontece 0 mesmo, mas em menor nimero. Na quarta versdo,

elas restringem-se a alguns acréscimos e supressdes de palavras, que ndo antecipam de

forma alguma a transformacéo que se dard no texto publicado.

As alteragdes que se ddo na agdo dramadtica contemplam a inclusio e a ampliagdo
de cenas entre Carmem e Nostdlgio e Vera e 0 Homem de Calmarita. A partir da segunda
versdo, o autor ndo mudard mais nem o nimero, nem o nome das personagens. A excecio
se da com a inclus@o, mesmo assim, apresentada como uma simples sugestdo, do Coro dos
Contaminados, que acreditamos, possa ser visto também como uma espécie de duplo de

Nostradamus, um transbordamento da personagem.

Na encenacgido dirigida por Fernando Kike Barbosa e Sérgio Etchichury, que ficou
em temporada entre o segundo semestre de 2006 e o primeiro de 2007, em Porto Alegre, a
personagem Nostradamus Pereira tornou-se duas. Segundo Fernando Kike Barbosa, em
e-mail que trocamos, em setembro de 2008, desde que realizaram as primeiras leituras do
texto, decidiram-se por eliminar o Coro dos Contaminados, imputando a Nostradamus um
pouco da natureza dele. A idéia inicial dos diretores era criar Nostradamus como se fosse
um ser mutante, com duas cabecas, € que seria interpretado por dois atores grudados. No
entanto, durante os ensaios, ndo gostaram do resultado e optaram por dividir o papel entre
dois atores. Esse processo pelo qual passou a personagem na sua passagem do texto para o
palco € semelhante ao que se sucedeu das versdes manuscritas para a publicada, que fez

com que ela acabasse tornando-se duas em cena.
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A composicdo multifacetada de Nostradamus, na versdo publicada, produz-se
tanto em relacdo ao seu aspecto fisico quanto ao modo como se expressa. A linguagem de
Nostradamus € composta por referéncias musicais diversas e por alusdes a acontecimentos
que envolvem questdes nucleares, associada a interjeicdes, borddes e palavras de baixo
caldo, que dio forma a um discurso em patchwork206, ou seja, composta da unido de

retalhos, que reunidos ddo forma a uma fala peculiar.

z

O mesmo procedimento é empregado com a personagem Carmem e acontece
desde a primeira versdo. As suas falas, mondlogos, revelam um mundo interior cadtico,
cuja exteriorizag@o se realiza pela constituicdo de uma fala formada por pequenos trechos
de textos variados. Na primeira versdo, ocorre na cena VI, quando ela faz mencao a vérias
coisas, entre elas a uma cangao junina Sonho de papel e ao texto A morte de Ivan Ilitch de
Tolstoi. Na segunda versdo, cena V, ocorre o0 momento emblemédtico no que se trata desse
procedimento, pois Vera enuncia um texto composto de referéncias intertextuais, composto
de varios retalhos de textos literdrios e biblicos e de cangdes, dramatizando seus delirios.
Para Compagnon, “foda citacdo, de maneira andloga, é também uma imagem: um
instantdneo, um ponto de vista sobre o sujeito da enunciacdo, uma cépia ao natural. E
uma visdo do autor e um detalhe da sua biografia. A constelacdo das citacées compde um
quadro que equivale ao frontispz’cio”zm, As citagdes de Carmem exercem exatamente esse

papel, revelam o seu perturbado mundo interior, no qual a morte € uma presenga constante.

Essas falas, ainda que recortadas, sdo longas e num momento de reescritura
posterior foram sendo ‘“estilhacadas”. A personagem Carmem, cujo mundo interior
precisava ser desvendado, foi, inicialmente, brindada com as falas mais longas. A partir, ja
da segunda versdo, mas de modo mais enfatico, na terceira, as falas de Carmem sdo
diluidas, reorganizadas e ela passa a ter mais didlogos. Esses, no entanto, ndo perdem o
conteido confessional que tinham, ji que ela vai entabuld-los com Nostdlgio, uma

invencdo da prépria Carmem, uma farsa no interior da farsa.

2% patchwork (ing.) s.m. trabalho que consiste na reuniio de pegas de tecido de vérias cores, padroes e
formas, costuradas entre si, formando desenhos geométricos. <colcha de p.> GRAM pl. “patchworks” (ing.)
ETIM ing. “patchwork™ (1692) ‘algo composto de partes heterogéneas ou incongruentes’; tecido ou trabalho
de costura feito de retalhos costurados’, de “patch” (de tecido etc.) sobreposta, ‘remendo’ e “work™ ‘trabalho,
obra’ (HOUAISS, Antonio; VILLAR, Mauro de Salles; FRANCO, Francisco Manuel de Mello. Diciondrio
Houaiss da lingua portuguesa. Rio de Janeiro: Objetiva, 2001)

27 COMPAGNON, Antoine. O trabalho da citagdo. Op. cit., p. 119.
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A dilui¢@o das falas de Carmem esta diretamente relacionada a maior participacdo
de Nostalgio em cena, a partir da segunda versdo. A utilizacdo de intertextos também sera
uma das caracteristicas de Nostalgio. Ele recitard um soneto de Camdes, que trata de
destruic@o e morte, um tema que estd indissociavelmente ligado a figura de Carmem, e em
outro momento fala sobre a triste ilusdo dos homens de encontrarem um paraiso para viver.
Nessa fala ele faz referéncias a vdrios lugares imagindrios e idilicos como sindénimo do

Eden.

O procedimento de patchwork € utilizado, também, na reordenacdo das cenas da
peca na terceira versdo. O autor as recorta, desloca-as e remonta-as, processando um
movimento escritural que, além de ocasionar o aumento do nimero total de cenas da peca,
altera de modo crucial a a¢c@o dramadtica. Ainda no quesito forma do texto, o autor nio se
restringe a uma tnica estética teatral. Ele vai buscar referéncias em fontes as mais diversas,
desde as cldssicas até as teorias do teatro épico de Bertolt Brecht, passando pelas

influéncias do teatro Besteirol.

Dos aspectos que se aproximam do teatro cldssico, temos as personagens que se
caracterizam por possuirem determinado conteido tragico, como Carmem e o0 Homem de
Calmaritd, que conhecem trajetorias descentes dentro da intriga, um por forca dos
acontecimentos, o outro por sua propria vontade. A utilizagdo e, posterior, ampliacido do
uso dos didlogos encenados, enfatizam a escolha pelo modo dramatico, ou seja, as cenas
dialogadas, com as agdes acontecendo naquele momento, no aqui-agora caracteristico

dessa forma teatral.

Em contrapartida, o autor empregou vdrios dos recursos propostos pelo teatro
épico de Brecht, no intuito de criar o efeito de distanciamento entre o ptiblico e o que esta
sendo encenado. E importante frisar, por um lado, que Caio utiliza-se desses recursos ao
seu modo, ndo obedecendo exatamente a cartilha do dramaturgo e tedrico alemao,
particularmente no que se refere a necessidade de um engajamento politico do teatro. Mas,
por outro lado, ele exerce a mesma liberdade que Brecht propunha ao seu trabalho, aberto a

questionamentos e posteriores mudancas.

O ndo-engajamento de Caio ndo nos impede, no entanto, de pensar a questdo por
outro viés. Ele era um individuo muito atento as coisas de seu tempo e ndo deixava que a

vida passasse por si, sem dar o seu ponto de vista sobre ela. E importante frisar, também, o
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fato de que nenhum texto é totalmente isento de uma determinada orientacdo, pois seu
criador estd inserido em um contexto e é esse que o alimenta, é dele e de suas vivéncias

que ele produz a sua arte.

Um dos primeiros recursos que apontaremos € a da fung@o narrativa do ator, uma
das premissas bdsicas do teatro épico. Na primeira versdo, na cena XIV, Carmem e Vera
protagonizam uma cena na qual, através de mondlogos, a primeira narra como foi o
acidente, e Vera imagina como seria o lugar que fica ao leste da Zona Contaminada. Nessa
cena, elas distanciam-se do aqui-agora, uma falando do passado e outra do futuro. Nessa
mesma versdo, Nostradamus, através de suas emissdes didrias, relata aos sobreviventes da
Zona Contaminada e aos leitores/espectadores, como se chegou a atual situacdo, o que se

mantera em todas as versoes.

Na segunda versdo, o relato do Rapaz Moribundo sobre as terras que ficam ao
leste da Zona Contaminada serd designado ao Homem de Calmaritd. Nas demais versdes,
no serdo incluidos novos elementos nesse sentido. A reordenacio das cenas que ocorre na
versdo trés altera o relato sobre o dia do acidente. Ele sera feito por Carmem e Vera, numa
cena em contraponto, na qual cada uma em um plano relata o dia do acidente. Na versdo
publicada, Nostradamus Pereira manterd as suas func¢des de eu-épico, mas ndo se limitard a
narrar apenas o conflito: narrard, também, através da linguagem utilizada e das referéncias

que faz, uma época extratexto.

O distanciamento propiciado pela quebra da ilusdo cénica acontece através de
Carmem, ao longo das versdes, especialmente num mondlogo no qual ela declara sentir-se
observada, e também e com as personagens Nostradamus € o Homem de Calmarit4, na
versdo publicada, onde protagonizam apartes. Elas acontecem também, praticamente, em
todas as ocasides que Nostradamus faz as suas emissdes, j4 que a acdo dramdtica é

interrompida para se ouvir o que ele tem a dizer.

O autor utiliza-se da musica, mas ela ndo tem, na maior parte da peca, a funcao de
complementar a a¢do dramdtica. Desde a primeira versdao, Carmem € a personagem que
tem a musica associada ao seu universo. Nessa versdo, o autor sugere que haja uma mdsica
suave ao fundo, algo que condiga com as suas roupas. Em todas as versdes ela danca uma
valsa com Nostalgio. As irmas protagonizaram dois momentos lirico-musicais, um no qual

brincam com composicdo da palavra Calmaritd e outro em que cantam e dangam, evocando
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o mundo de Calmarita. Essa cena seria a que mais se aproximaria da proposta de Brecht.
Nostradamus, na versdo publicada, como é um D.J, encerra as suas manifestacdes com

musica, mas essas estio ligadas a uma época e ndo a acdo dramatica.

Quanto a estrutura cé€nica, Caio utiliza-se de mais de um plano de acdo, dois em
todas as versdes manuscritas € quatro na publicada, mas onde as acdes acontecem, na
maioria das vezes, de modo encadeado. Na versdo publicada, ele sugere que se houver
possibilidade, o publico poderia ficar cercado pelo espeticulo e as vdrias cenas
aconteceriam de modo simultaneo. Nessa versdo, ainda, ele sugere que se utilize um teldo
onde poderiam ser projetadas imagens dos vdrios problemas que grassam pelo mundo
contemporaneo. Nesse caso, as imagens estariam relacionadas ao espetdculo de um modo

geral.

No que se relaciona ao teatro épico e a Brecht, o autor faz também uma citacio
importante ao texto A alma boa de Setsuan, utilizando como a fala final de uma das suas
personagens centrais, Vera, a mesma fala que encerra a peca alema. O autor faz citagdes
também as suas proprias pecas e as de Nelson Rodrigues. O teatro Besteirol, que na sua
raiz origindria tem muito a ver com a farsa, tem seu lugar na peca através da personagem
Nostradamus Pereira, que apresenta uma atuacdo e uma fala histridnica, num linguajar

caracteristico desse tipo de teatro.

A criagdo de Zona contaminada esta calcada nesse processo de patchwork. O
autor parece brincar com o conceito de originalidade ao servir-se de recortes tdo diversos e
de misturd-los na composicdo de seu texto. Acreditamos que o trabalho escritural realizado
por Caio Fernando Abreu, ao reorganizar as cenas, aumentando o seu niimero; ao diluir
algumas falas, deixando-as menos longas ou ao transformar mondlogos em didlogos,
tornando essas falas mais fluidas; ao reduzir a utiliza¢do de rubricas, suprimindo muito do
seu cardter narrativo; € ao amalgamar propostas estéticas diferentes, e divergentes, aliando
a narracdo épica a encenacdo dramdtica, para a formatacdo de seu texto, tem o firme
propésito de constituir uma teatralidade para ele, de estruturd-lo para que melhor possa ser
executado no palco. Em todas essas alteracdes, € possivel perceber o movimento de
reducdo da densidade textual, no que se refere a natureza de sua estrutura, ja que a fibula,
em si, apés a sua grande mudangca na segunda versdo, ndo sofre mais alteracdes

significativas.
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Nesse sentido, o da preocupacdo com a execucdo cénica, perfeitamente visivel na
versdo publicada, a personagem de Nostradamus tem uma fungdo emblematica, pois ela
reforca elementos do teatro épico na criag@o do efeito do distanciamento, ao ter incluida na
sua mise en scene, a musica, a narracdo de fatos, a quebra da ilusdo cénica, a fala irdnica
etc.; por outro lado, nessa versdo também se enfatiza o que caracteriza, sobremaneira, o
teatro dramético, que é a cena acontecendo em tempo real. E importante que salientemos
que esses procedimentos ocorrem, em maior ou menor escala, desde a primeira versio da
peca. No entanto, é perceptivel, na versdo publicada, uma efetiva preocupacido com a
montagem do texto, que pensamos possa ser creditada as discussdes realizadas acerca da
peca durante a sua primeira montagem, as quais apenas corroboram o processo de

teatralizacdo do texto, perceptivel nas diferentes versdes de Zona contaminada.
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