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Pode o invisivel ser feito visivel através da presenca do intérprete?

Peter Brook

Néo constitui novidade alguma afirmar que inimeras sdo as proposi¢oes de
leitura que uma obra de arte permite. E quando tal obra vislumbra palavras/imagens,
é necessario atritar suas possibilidades de comunicagio em busca de novos sentidos,
novas leituras, uma vez que a arte transfigura realidades e comunica emocoes.

Embora despretensiosamente, essa perspectiva se nos afigurou quando do
nosso contato com Nove, novena, de Osman Lins. Ora, cremos sinceramente que ha
obras que ja nascem destinadas ao palco, por mais que seus autores tenham pensado
em outros universos de existéncia literaria, em outros ambientes e situacgdes de efeti-
vacdo do fenomeno artistico. Assim, o olho teatral em nos falou-nos do carater teatral
que as nove narrativas concentram em si e deixam escoar por imagens, que podem se
compor em cenas, numa transposicido de linguagens, num entrecruzamento de vozes,
que partem do discurso narrativo ao dramatico.

Ao escritor, primeiro chega a expressio verbal ou a imagem? Quem sabe, em
busca de um equivalente a imagem, esse escritor vise ao maximo da palavra, a ple-
nitude semantica e pragmatica? No desejo de um encontro com o carater teatral nas
narrativas osmanianas, vislumbramos “a passagem da palavra a imaginacéo visiva,
como via de acesso ao conhecimento dos significados profundos. Aqui também tanto o
ponto de partida quanto o de chegada estiao previamente determinados; entre os dois
abre-se um campo de possibilidades infinitas de aplicacées da fantasia individual, na
figuracdo de personagens, lugares, cenas em movimento” (Calvino, 2001, p. 102). Ade-
mais, para a efetivacio desse carater dramatico, se necessario, tem-nos agradado mui-
to a ideia de fazer a teatralizacdo dos textos, assumindo tal procedimento como uma
criacdo literaria.

Osman consegue criar visualmente o que os seus personagens siao, veem e/ou
sentem, ou ainda aquilo que desejam ver ou sentir, como um caleidoscopio sem orbita.
As metaforas em Nove, novena impdem-se de uma maneira explicita, dramaticamente
visual. A imaginacao verbal, assim, tende a presentificar-se, a deixar-se encenar. Por-
tanto, essas narrativas evocam uma espécie de contemplacio que pode se materializar
a partir da leitura do que ha sob as palavras e os sugestivos siléncios de palavras, mas
nao de intencgdes, de gestos, de linguagens outras que falam visualmente da dramatici-

dade e profundidade das narrativas. Nessa perspectiva, segundo Bakhtin:

viver significa participar de um dialogo: interrogar, escutar, responder, concor-
dar etc. Neste dialogo, o homem participa todo e com toda a sua vida: com os

olhos, os labios, as méos, a alma, o espirito, com o corpo todo, com as suas acoes.
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Ele pde tudo na palavra e esta palavra entra no tecido dialégico da

existéncia humana, no simposio universal. (Bahktin, 1965, p. 85)

A transposicdo de discurso como um modo particular de ler um
texto em outro, através do dialogo entre formas, textos e leituras, tem-nos
sido um dos mais deliciosos passos pelo palco de Nove, novena. Essa trans-
posicdo de discurso e a exploracio do carater teatral de uma narrativa os-
maniana ja foram postas em pratica quando encenamos o conto “Os con-
fundidos” por ocasido do Seminario Osman Lins — UFPE, organizado pelo
Grupo Sol — Sodalicio Osman Lins —, em setembro de 2002.

Esse carater plural na obra de Osman Lins justifica as suas recentes
revisitacoes, pelas vastas possibilidades de leitura que seus textos evocam.
E isso pode se dar pela linguagem desafiadora, pelas imagens inusitadas,
pelas relacdes que se podem estabelecer com outras areas, como as artes
plasticas, por exemplo. Enquanto os contemporaneos do autor se detiveram
na pesquisa e inovacdo ao nivel da palavra em si, Osman foi mais longe e
empenhou-se em aprofundar e em renovar/inovar as estruturas narrati-
vas, tendo por resultado obras destacadas da literatura brasileira, como é
o caso de Nove, novena (1966), Avalovara (1975) e A rainha dos carceres da
Grécia (1977).

Nove, novena representa bem o ponto de partida que destaca os
aspectos de experimentalismo e inovacgdo na prosa de ficcio osmaniana.
Como diz Paes, apud Lins (1994, p. 202): “O subtitulo de ‘narrativas’, em vez
de ‘contos’, como em Os gestos, ja associava a narrativa ao manifesto pela
sua abrangéncia. Qual fosse a tendéncia intrinseca da modernidade de, se
nao abolir, pelo menos por em xeque a linha de separacio entre formas e
géneros literarios”. Percebemos, pois, que Osman Lins busca, em sua reno-
vadora/inovadora forma de narrar, uma maior aproximacdo com o leitor.
A forca imagética de suas narrativas, forca que acentua o crescimento de
elucidacdo do carater teatral, de uma certa maneira, intima o leitor a ob-
servar mais e melhor o universo de cada personagem e, por exemplo, poder
se espelhar, mimeticamente, com o que 16/vé/imagina, para concordar, dis-
cordar, incomodar-se, purgar-se, com o uso poderoso da palavra, que pode,
peremptoriamente, perseguir profundos espacos nas personagens-prota-
gonistas ou nas possiveis personagens-publico, receptor.

Entretanto, a dramaturgia osmaniana pouco foi estudada, ja que
quase todas as atencoes de critica e de publico tém recaido sobre a magnifica
producio narrativa do autor. Na verdade, parece-nos que Osman se realiza

de maneira muito mais surpreendente na narrativa, apesar de apresentar
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uma visao bastante provocadora acerca da dramaturgia, quando propde o
teatro quase que fundamentalmente como demonstracdo de texto. Essa vi-
sdo é facilmente percebida no capitulo “O escritor e o teatro”, de Guerra sem
testemunhas (1969:):

Sonho com um tipo de representacido que deixasse de ser, sob qual-
quer aspecto, concretizacio do texto e que, ao contrario, aspirasse
a aproximar do texto o espectador. Esclareco: que ndo tendesse a
oferecer-nos o mundo de que o texto € a sintese verbal; e sim o pro-
prio texto, ainda que este ndo abrigasse acontecimentos. Nio sei,
exatamente, como se processaria o espetaculo; imagino, apenas,

algumas de suas caracteristicas. (Lins, 1974, p. 96)

Osman enxerga uma série de limitagdes no texto dramatico. Tal-
vez isso justifique/explique seu desempenho muito mais reconhecido na
narrativa. Ou, como o proprio autor (1994, p. 93) diz: “Restrinjo-me, refor-
cando minha tese de que o teatro, no fundo, nio satisfaz na integra as vir-
tualidades do escritor, (ja) que os dramas shakespearianos, apesar de toda
teatralidade, sdo romances postos em termos cénicos”. Na visdo de Peter
Szondi, em Teoria do drama moderno (2001), o didlogo é o meio linguistico
por exceléncia do drama tradicional, uma vez que no dominio absoluto da
relacdo dialdgica se espelha o fato de que o drama consiste essencialmente
nas relagoes intersubjetivas, desprezando o que estiver aquém ou além des-
sas relacdes. Ja para Osman Lins (1974, p. 91), “Constrange a submisséo ao
didlogo como veiculo expressivo. Uma das mais funestas transformagdes
operadas no drama foi o desprestigio do coro. Nos trechos céricos do teatro
grego, e ndo so nos dialogos, que também eram literarios, manifestava-se a
arte do poeta.”

Embora Osman perceba no teatro uma espécie de “fragilidade”
para a representacdo de expressido, encontrada imensa e efetivamente em
suas narrativas, sua obra se nos apresenta com uma carga teatral inques-
tionavel e bastante visivel. Isso se da, sem duvida, nas narrativas que com-
pdem Nove, novena, obra que, como ja vimos, “inaugura” o carater experi-
mental de linguagem que tanto caracteriza o estilo do autor. As narrativas
presentes nesse livro se destacam, também, pela apresentacio de perso-
nagens desafiadoras, arrojadas, dotadas de uma grandeza pouco comum a
nossa literatura e que chegam a tocar o sublime. Esse universo, sem duvida,
é uma das maiores provocacdes a encenadores e a atores. Além disso, ou-

tro elemento destacado nessa obra “é a forma, o estilo em que se fundem
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o lirismo e o rigor construtivo, ‘a dlgebra e a magica’. E na fusio do rigor
geométrico com a intuicdo que Osman Lins maneja a linguagem com vir-
tuosismo” (Hatoum, apud Lins, 1994).

Normalmente, as narrativas apresentam bem delineada “a tenséo
entre a fala das personagens e a narracio literaria do narrador”. (Rosen-
feld, 1994, p.167). No caso de Nove, novena, as personagens estdo enrai-
zadas no todo narrativo, sdo embrides que brotam junto aos embrides da
propria narrativa. “Longe de querer psicologizar individualidades, a narra-
tiva nem ao menos insiste em diferencia-las em demasia. O narrador talvez
queira apenas ‘mostra-las’ (como, nas pecas de Brecht, o ator muitas vezes
mostra a personagem, deixando de a viver e de se transformar nela), sem
encobrir que sdo narradas por ele, sem trabalhar com os recursos da ilusao
mimética” (Rosenfeld, 1994, p. 170). Isso se da, segundo o proprio Osman
Lins mostra em Guerra sem testemunhas, gracas a forca do pronome da
primeira pessoa e, ainda, a sucessio de variados centros de gravidade que
instaura um mundo flutuante, de cuja flutuacéo o leitor ndo pode deixar de
participar. Conquanto, é preciso dizer aqui que, a partir disso, o texto os-
maniano ndo caminhara para o mero fluxo da consciéncia, tal como surge
no mondlogo interior radical.

Embora a maioria dos estudiosos destaque a narrativa “Retabulo
de santa Joana Carolina” como um texto fortemente dramatico, nosso olho
teatral vé cena em todo ou em quase todo Nove, novena. Sendo assim, é im-
portante, por exemplo, averiguar a releitura e atualizacio que Osman faz do
coro, tdo caro a tragédia grega. Para ilustrar nossa observagio, em conso-
nancia com o destaque que a critica da a esta producéo osmaniana, vejamos

0 “Mistério Final” de “Retabulo de santa Joana Carolina™

O casario, as cruzes, aves e arvores, vacas e cavalos, a estrada, os
cata-ventos, nds levando Joana para o cemitério. Nos, Montes-Arcos,
Agostinhos, Ambrosios, Lucas, Atanasios, Ciprianos, Mateuses, Je-
ronimos, Jodes Crisostomos, Jodes Orestes, nds. Chapéus na mio,
rostos duros, méos asperas, roupas de brim, alpercatas de couro,
nos, horteldes, feireiros, marchantes, carpinteiros, intermediarios
do negocio de gado, seleiros, vendedores de frutas e de passaros, ho-
mens de meio de vida incerto e sem futuro, vamos conduzindo Joana
para o cemitério, nos, os ninguéns da cidade, que sempre a igno-
raram os outros, gente do dinheiro e do poder. Joana com seu me-
lhor vestido (madressilvas brancas e folhagem sobre fundo cinza),

os sapatos antigos mas ainda novos (andaram tio pouco), as meias
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frouxas nas pernas, o rosario com que rezou a vida inteira pelos que
amou e pelos que a perseguiam. Ruas e telhados, muros, cruzes, ar-

vores, cercas de avelds, barro vermelho. (Lins, 1994, p. 113)

Nesse ultimo mistério, o coro é completamente integrado ao qua-
dro descrito, aliando suas fungdes “contemplativas de comentario e refle-
x40” (Rosenfeld, 1994, p. 167), a de ativa participacido no enterro de Joana.
“Com essa ‘descida’, por assim dizer, do coro ao microcosmo da personagem,
acentua-se a intervencéo da escritura na historia: em ritmo forte, marcado
pela integracdo de elementos da natureza e da cultura (‘O casario, as cruzes,
aves e arvores, vacas e cavalos, a estrada, os cata-ventos’), um movimento
coletivo (composto por nomes proprios que exploram todas as possibilida-
des de letras iniciais do alfabeto e se traduzem como combinagdes de nomes
de pessoas, plantas e bichos) conduz a morta a terra, e dimensiona sua exis-
téncia.” (Soares, 2003, p. 27)

Na narrativa “Perdidos e achados”, o carater teatral e o coro ga-
nham uma outra dimensao. Um personagem, Renato, se desespera porque
seu filho, um garoto de sete anos, desaparece na praia. Em panico, o pai
o0 procura, inutilmente. A busca é demorada, tanto que o pai e apenas um
amigo que ficara para ajuda-lo desistem da procura num local restrito e re-

solvem pegar um taxi, assim retornam para casa:

Abrirei o portdo. Verei meu filho? Zombarei de todo este temor?
Enquanto isto, afia-se a espada, prepara-se a armadilha, gera-se o
refiigio, vdo nascendo no mar as flores de coral. Um dia, dentro
da rota ha muito obedecida e onde, por muitos anos, navegou em
paz, um barco se arrebenta; um dia, precedido pelo musgo, pela
relva, pelas formigas, pelas aranhas, pelos gafanhotos, passaros,
abelhas, ratos, chuvas e palmeiras, um casal evadido traz o fogo, os
animais domésticos, alguns instrumentos; com ele desembarcam
as legiGes e os coros invisiveis que perseguem ou seguem todo ser

humano. (Lins, 1994, p. 199)

Rosana Teles comenta em sua dissertacdo de mestrado que “A re-
feréncia ao casal evadido pode indicar uma intertextualidade com a Biblia.
Adio e Eva foram expulsos do Eden porque comeram do fruto da arvore do
conhecimento. Como castigo, além da expulsdo, Deus — soberano — desig-
nou que Adéo iria suar para garantir o proprio sustento. Talvez por isso em

‘Perdidos e achados’ o casal traga animais domésticos e instrumentos, in-
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dicacoes de trabalho, cansaco, luta pela sobrevivéncia. As legies e os coros
invisiveis perseguidores do ser humano podem ser vistos como a marca do
pecado, na Idade Média, representada pelas sombras”. Além disso, “o fogo
trazido por esse casal remete ao mito de Prometeu, o qual teria roubado dos
deuses e dado aos homens o fogo que os levara a aprender um sem-niimero
de artes” (Teles, 2003, p. 36).

Ainda nessa narrativa, enquanto o pai se apressa para chegar a casa,
esperando encontrar o menino a salvo, o coro dos cidadaos, reunido na praia,
diante do cadaver de um menino afogado, chora a vaidade e fragilidade hu-

manas, num canto que lembra exemplos da Biblia e da tragédia grega:

Nos, que tanto perdemos, cercamos o menino. Nos, que tanto bus-
camos, achamos este morto, vitima do mar numa cidade conquis-
tada ao mar... Sabemos ser vulneraveis e frageis como ele, ter ou-

vidos surdos quanto os dele, olhos desatentos quanto os dele. (Lins,
1994, p. 195)

A partir de tudo isso, parece-nos bastante clara a ideia de que as re-
lacGes entre teatro e narrativa na obra de Osman Lins merecem uma maior
reflexdo. Nessa perspectiva, lembremo-nos de que, etimologicamente, dra-
ma significa agdo. Dramaticos, portanto, sdo os textos em que a historia (a
fabula, o mito) ou os caracteres e as emocgdes sio imitados néo através do
discurso de um narrador, mas de personagens em acgao.

O ritmo cénico é um ritmo proprio que tem o objetivo de chegar
ao desfecho da histdria. Na criacido desse ritmo cénico, é necessario que o
autor dirija a atencdo do espectador através da tensio, que seria a esséncia
do dramatico, segundo Staiger. O estilo dramatico, por suas caracteristicas
fundamentais, pode ser encontrado em diversas obras literarias que nio
visam especificamente a representacéo.

E exatamente esse estilo gue encontramos nas narrativas de Nove,
novena. Mesmo que o autor apresente muito nitida sua preferéncia pela
narrativa, surgem especificamente nessa obra aspectos teatrais que dina-
mizam agdes, personagens, imagens, cenas. Claro que ha um grande e pro-
vocador espaco entre o texto escrito e o cénico, a teatralizacdo. Entretanto,
“numa época de pouca fé na palavra, Osman Lins reafirma a sua confianca
inabalavel na expressido e comunicagio verbais” (Rosenfeld, 1994, p. 164).

Emil Staiger, em seu livro Conceitos fundamentais da poética, cha-
ma-nos a atencio para a heranca classica de classificacio das obras litera-

rias na lirica, na épica ou na dramatica. “O aspecto da teoria staigeriana
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que convém ressaltar é a proposta de que tracos estilisticos liricos, épicos e
dramaticos podem ou néo estar presentes em um texto, independentemente
do género” (Gondim, 2003). Caso haja essa presenca, tais tracos podem apa-
recer em diferentes combinacgdes, sendo, portanto, acentuados ou diluidos
frente a tais combinacoes; ou, ainda, podem aparecer sob a forma de ténues
nuangas. “Staiger analisa os tragos dos géneros em suas mais fortes presen-
cas, mas sempre lembrando que nenhuma obra é totalmente lirica, épica ou
dramatica, ndo s6 por ndo apresentar caracteristicas de um tnico género,
mas também porque essas caracteristicas néo se projetam, na constituicéo
da linguagem, sempre da mesma maneira” (Gondim, 2003). Emerson dizia
que 0 homem é apenas metade de si mesmo, a outra metade é sua expressio.
Dai, a importancia da literatura e do teatro como manifestacoes artisticas e
intelectuais de um povo, constituindo-se numa interseccdo da imaginacao
e do raciocinio através da linguagem e dos escritos, dos gestos e do cénico.

Indispensavel considerar, ao nos propormos a uma incurséo pela
via dos géneros literarios, de Aristdteles a concepcdo moderna, que cada
época possui seu estilo, expresso em todas as produgdes culturais e artisti-
cas que evoluem, acompanhando o calendario histérico. Dessa forma, em
vista de todas as evolugdes, revolugdes e transformacgdes do nosso tempo, é
natural que os géneros literarios sofram o influxo da voragem reformadora
e busquem formas inéditas, que se adaptem a nova visdo de mundo. Por
esse ambito, vemos nos textos de Osman Lins que a tendéncia para trans-
gredir os limites impostos pela condi¢do humana néo se limita a tempo, a
espacgo ou a quaisquer padrdes rigidos.

De uma maneira geral, a obra de Osman Lins estd minada de um
carater dramatico que salta aos “olhos-teatrais” que ha em alguns de nés e
desperta provocacdes, cenas que subjazem a cada linha, a cada uso da pala-
vra. Tal constatacdo encontra ressonancia em alguns estudiosos e curiosos
do teatral que ha na obra ndo-dramatica de Osman. Mariajosé de Carvalho,
ou Maju, como era conhecida no meio teatral, foi uma importante figura do
mundo das artes cénicas de Sdo Paulo. Além de integrante do Grupo Uni-
versitario de Teatro, participou do Teatro Brasileiro de Comédia (TBC), foi
professora da Escola de Arte Dramatica da USP e tradutora de importan-
tes pecas de teatro. Ao ler a quinta narrativa de Nove, novena — “Retabulo
de santa Joana Carolina” —, motivou-se tanto com o carater dramatico, que
teatralizou o texto. “Néo se trata somente da adequacéo do literario para o
espetacular, mas de uma traducio, em termos cénicos, afinadissima com a
proposta de demonstracao de texto feita por Osman em Guerra sem teste-

munhas.” (Soares, 2003, p. 9).
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Em busca de um estudo comparativo entre as narrativas de Nove,
novena e o fazer literario do novo romance francés, Sandra Nitrini discute
a estrutura dramatica em “Os confundidos”, tomando por base o didlogo
como meio de expressdo. Além disso, a autora elucida o carater épico subja-

cente as estruturas da “novena” osmaniana:

Este dialogo é entrecortado por sete micronarrativas, que funcio-
nam como marcagdes teatrais: situam as personagens e descrevem
suas movimentacdes no espacgo. A intercalagdo das micronarrati-
vas fraciona o dialogo, de modo que a composicio de “Os confun-
didos” pode ser descrita como a alternancia entre oito segmentos e

sete micronarrativas (Nitrini, 1987, p. 74)

Ana Luiza Andrade, outra estudiosa da obra osmaniana, embora
nio faga diretamente um estudo teatral de “Retabulo de santa Joana Caro-
lina”, vé claramente a transplantagido dessa narrativa “a arte cénica visual
do retabulo medieval justapondo duas épocas distantes e duas realidades
abandonadas num espago presente: a realidade nordestina brasileira e a
realidade medieval do retabulo religioso” (Andrade, 1987, p. 10). Em con-
cordancia com Marisa Balthasar Soares em sua dissertagdo de mestrado,
percebemos claramente a relagio de plasticidade do retdbulo — cujas cenas
sdo autonarrativas — com a potencialidade cénica do texto, o que nos permi-
te equiparar as imagens literarias as visuais do retabulo.

Marisa Simons, em seu livro As falas do siléncio sobre a abordagem
interdisciplinar entre a critica tematica e a psicanalise, escreve o seguinte
sobre o siléncio constituido como elemento significativo no romance O fiel

e a pedra:

Pelo modo como discorrem e fecham motivos do enredo, selecio-
nados pela epigrafe de abertura, os capitulos de O fiel e a pedra
lembram “cenas teatrais”; mas nio é sd; a verticalidade final do
romance, em seu ultimo capitulo, também acena para a estrutu-
ra dramaturgica. Tendo-se em mente que a época de O fiel e a pe-
dra Osman Lins dedicava-se a um curso de Dramaturgia, torna-se
possivel a existéncia desse amalgama na estrutura homogénea do
romance osmaniano. Nesse sentido, as “cenas” de O fiel e a pedra
poderiam até mesmo constituir o prenuncio dos conhecidos reta-

bulos de Nove, novena... (Simons, 1999, p. 136)
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Ermelinda Ferreira, em seu estudo Cabecas compostas, apontando
intersecc¢des em relacdo ao processo de composicao de Osman e as pinturas
de Arcimboldo e René Magrite, destaca “a reelaboracio do espago roma-
nesco tradicional, através da personagem, cujas descri¢cdes extremamente
plasticas praticamente estampam a figura na bidimensionalidade da pagi-
na impressa, roubando ao espaco ficcional sua funcio tradicional de palco
para as a¢des romanescas’. Apoiando-se nas reflexdes de Anatol Rosenfeld,
a autora vé “na negacio do ilusionismo que emana deste tipo de construgio,
uma aproximacdo com o teatro: a cena moderna, sem a moldura do palco
italiano, é nitidamente aperspectivica” (Ferreira, 2000, p. 11).

Quanto a critica estrangeira, Candace Slater aborda diretamente a
interseccdo do teatro com a ficcdo em A play of voices: the theater of Osman
Lins (Um jogo de vozes: o teatro de Osman Lins). Em sua leitura, ja ndo se
trata mais da influéncia de um género sobre o outro, mas da confluéncia
dos géneros. Slater propde a instigante tese de que a experiéncia de Osman
com o teatro refletird diretamente na producio das ultimas narrativas do
autor pernambucano: “Eu gostaria de sugerir que a experiéncia dele como
escritor de pecas teatrais alimentou diretamente suas ultimas produgdes
narrativas, consideradas por ele mesmo como as mais importantes. Este
trabalho mais recente é claramente mais narrativo que dramatico, mas,
ainda assim, é esclarecedor vé-lo como uma forma especial de teatro”.

Marisa Balthasar Soares ressalta a interseccdo da feicdo mais co-
nhecida de Osman - a do ficcionista — com a do teatrdlogo, a partir da quin-
ta narrativa de Nove, novena. Na visdo da autora, o texto em questio “é
exemplar na influéncia matua dos géneros na poética osmaniana, ou con-
fluéncia, como quer parte da critica.” Marisa parte, basicamente, da tea-
tralizacdo que Mariajosé de Carvalho faz do texto “Retabulo de santa Joana
Carolina”, tendo como fundamentacéio as ideias do proprio autor em Guer-
ra sem testemunhas e as do teatro épico de Bertold Brecht, para provocar
a discussio de que ha no autor pernambucano “a palavra criadora de um
universo concebido para a participagéo critica de seu receptor. E isto em um
contexto pouco afeito ao dialogo” (Soares, 2003, p. 17).

Assim, o estudo e a analise de Nove, novena tem-nos provocado a
esbocar os pontos de intersecgdo presentes na ficcio osmaniana em relagéo
ao teatro. Para tanto, foi-nos necessario lidar com alguns propoésitos e téc-
nicas do teatro épico de Bertold Brecht, pela aproximacio das ideias deste
com a visdo teatral osmaniana. Tal aproximacéo é bastante notéria no texto
“O escritor e o teatro”, de Guerra sem testemunhas, a partir do momento em

que Osman afirma ter chegado ao ponto em que as duas vertentes — ficcio
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e teatro — equilibram-se, e que, dessa maneira, seu teatro nunca haveria de
ser autonomo, mas um satélite de sua ficdo literaria.

O desejo em Osman Lins de contemplar um teatro que valorize a
participacéo critica do expectador e uma maior énfase a palavra compro-
mete, de uma certa forma, as estruturas dramaticas em favor da mani-
festacdo do épico. Além disso, compromete “a reformulacio do trabalho
interpretativo com vista ao distanciamento entre ator e personagem, e a
simplificacdo cénica em prol da demonsiragido do texto” (Soares, 2003, p.
17). Essa intencdo é bastante presente, também, nas composicoes de Nove,
novena, o que gerou a novidade de um amalgama entre género e leitor, as-
pecto bem percebido por Jodo Alexandre Barbosa em “Nove, novena novi-
dade”, prefacio ao livro de Osman Lins: as narrativas “nido sdo dadas ao
leitor, mas, permitido o trocadilho, dados, conjuntos de sinais linguisticos
ou tipograficos, por onde o leitor se sente escoar durante a leitura, como que
fisgado numa rede de teias de construgdes superpostas”.

Ademais, é necessario mencionar aqui que o fato de Brecht se opor
ao teatro aristotélico ou tradicional, como bem pontua Rosenfeld em seu
livro Teatro moderno, nio significa dizer que ele nio fez uso da acgio dra-
matica em seu teatro. Ao contrario, pos “em cena muitas vezes personagens
em conflito para realizar um desejo, atingir uma meta, atender a uma ne-
cessidade” (Pallottini, apud Gondim, 2003). Na verdade, Brecht se propos a
recorrer ao dramatico num contexto em que o épico era predominante. “O
que nos traz de volta ao conceito de tipos ideais: os géneros sido aspectos,
elementos, de uma mesma obra; nenhuma obra é a corporificacio de uma
esséncia; cada obra tem sua propria existéncia, construida em seus pro-
prios termos”.

Um dos mais fortes aspectos teatrais presentes nas narrativas da
obra em questio é a presenca do coro, heranca da tragédia grega, em algu-
mas narrativas. Segundo Rosenfeld, “no coro, por mais que se lhe atribuam
funcdes dramaticas, 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 a acido dramatica, ja
que em geral nao lhe cabem fungdes ativas, mas apenas contemplativas de
comentario e reflexdo. No fluxo da agédo costuma introduzir certo momento
estatico, parado. Representante da polis — Cidade-Estado que é parte inte-
gral do universo — o coro medeia entre o individuo e as forgas césmicas,
abrindo o organismo fechado da peca a um mundo mais amplo, em termos

sociais e metafisicos”.
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Em “Pastoral”, por exemplo, arcar com a consciéncia do momen-
to implicaria a permanéncia da tensio até a constituicdo de uma situacgio
dramatica, que — gracas ao distanciamento da personagem — apenas se de-
lineia. Esse ato permite condensar-se a situacio na belissima imagem de

tensdo que ha neste trecho:

Estendido a sombra de um pé de fruta-pao, as costas vergastadas,
as marcas do chicote latejando, enxergo o mundo rubro e desequili-
brado. Ha uma arvore de folhas delicadas, que se destaca das outras:
vigorosas, troncos retorcidos, frondes copiosas. Todas verdes, verde
transparente, verde espesso, verde carregado, puro, impuro, verde.
O céu é vermelho, vermelha é a terra. Cantam nambus. As chico-
tadas de Gaudério foram as menos fortes — e as que doeram mais.
O ultimo a bater. Mesmo Joaquim entrou com a sua parte, quatro
lambadas firmes, sem compasso. Na ultima, fingindo errar a ponta-
ria, golpeou-me o pescoco. Nao senti, depois, coragem de gritar. As
chicotadas brilham, contemplo-as no meu lombo: brasas de angico.
Se essas mocas que velam meu padrinho me voassem agora pelas

costas, com a verde cantiga de cigarras! (Lins, 1994, p. 145)

Em “Pastoral”, o menino Baltasar narra passagens de sua vida bre-
ve, de sua morte, de seu enterro. Nesse relato sobrio e poético, despontam
os temas do filho enjeitado, da brutalidade entre os homens, e da relacio
afetiva com a natureza e os animais que, confabulados, adquirem a forga
do mito. Néo seria exagero afirmar que as paginas desta pastoral sucinta e
melodiosa oferecem ao leitor uma das mais belas prosas da nossa literatura.

Numa teatralizagdo dessa narrativa osmaniana, o comentario da
personagem, fora de uma relacgio dialdgica, se justificaria pelo compromis-
so com o épico. Revelar-se-ia, assim, o comentario da personagem como
elemento de radicalizacdo do distanciamento proposto por Brecht. A fala da
personagem, entdo, concebida em termos plenamente épicos, poderia im-
possibilitar o processo de metamorfose na interpretagio e a evolucio das
fungdes dramaticas para uma situacio dramaética, minando pilares do tea-
tro ilusionista e dramatico. Ao se apropriar da personagem para o exercicio
do aperspectivismo, a voz épica acentuaria ainda mais o olhar amplo e ob-
jetivo para a realidade retratada.

A radicalizacdo da conducdo épica da histéria representada é ti-
picamente osmaniana. Os elementos de manifestacido das falas — coro e

personagem comentarista, por exemplo — sdo investidos da voz narrativa.
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Pelas personagens comentaristas, a voz épica pode exercitar o aperspecti-
vismo tdo caro ao autor. Pela fala corica, marcagio teatral perfeita para a
exposic¢ao da riqueza poética dos ornamentos, pode-se dar a palavra o espa-
co imensamente desejado por Osman. E, por fim, perceber que, segundo o
proprio autor (Lins, 1974): “A encenacio, decerto, ndo é o mundo que o es-
critor conheceu; é esse mundo recontado, reorganizado, transformado em
parte pelo seu espirito, que buscou imprimir-lhe uma significacio até ali
inexistente ou ndo percebida pelos outros homens; mas, ao mesmo tempo,
regressa em parte aquele mundo primeiro. Ao que ele possui de imediato”.

Enfim, encontram-se aqui os principios basicos que evidenciam os
aspectos teatrais que subjazem as narrativas de Nove, novena. Afinal, nio
constitui novidade alguma afirmar que intimeras séo as proposicdes de lei-
tura que uma obra de arte permite. E quando tal obra vislumbra palavras e
imagens, é necessario atritar suas possibilidades de comunicag¢ido em busca
de novos sentidos, novas leituras, uma vez que a arte transfigura realidades

e comunica emogoes.
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