192
Revista Eletronica do Instituto de Humanidades ISSN-1678-3182

UM CORO DE VOZES DO SUBURBIO: POLIFONIA EM BOCA DE
OURO, DE NELSON RODRIGUES

Alberto Hércules dos Santos Coelho Barbosa®

Resumo

O trabalho discute a definicdo de polifonia, proposta por Bakhtin, aliada as
concepcles sobre o texto teatral de Ubersfeld na analise do texto dramético
Boca de ouro, de Nelson Rodrigues, destacando os seguintes tracos polifénicos:
a estrutura composicional da peca, seu enredo; e as personagens. Os dois
aspectos, ao se entrecruzarem, constituem a face polifénica do texto de Nelson
Rodrigues e um traco fundamental do dramaturgo: o quanto suas personagens
sao lugares de mediacao e exprimem consciéncias autbnomas a voz do autor.
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A CHORUS OF VOICES FROM THE SUBURB: POLYPHONY IN A MOUTH
OF GOLD, BY NELSON RODRIGUES

ABSTRACT

The work discusses the definition of polyphony, proposed by Bakhtin, together
with the conceptions about the theatrical text by Ubersfeld in the analysis of the
theatrical text Mouth of gold, by Nelson Rodrigues, highlighting the following
polyphonic traits: the compositional structure of the play, its plot; and the
characters. The two aspects, when intertwined, constitute the polyphonic face of
Nelson Rodrigues' text and a fundamental trait of the playwright: the extent to
which his characters are places of mediation and express autonomous
consciences to the author's voice.
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Polifonias tedricas

O conceito bakhtiniano de polifonia surge a partir de seus estudos sobre a
obra de Dostoievski (BAKHTIN, 2002). E o autor de Crime e Castigo quem
inaugura, na visdo do tedrico, "um tipo inteiramente novo de pensamento
artistico, a que chamamos convencionalmente de tipo polifénico” (Idem, p. XV).
Esse novo tipo de pensamento configura, entdo, uma nova inscricdo de vozes
no discurso literario.

Bakhtin (2002) comeca por definir polifonia como personagens que néo
sejam "mudos”, ou seja, "pessoas livres, capazes de colocar-se lado a lado com
seu criador, de discordar dele e até de rebelar-se contra ele” (p. XVIII). Essa
autonomia se da pelas manifestacdes de suas multiplas vozes e consciéncias na
narrativa, compondo o grande dialogo do discurso em pé de igualdade com as
outras vozes dos outros personagens ou mesmo do autor, cada uma sendo, no
processo, entes autdnomos, dotados de imiscibilidade, "ndo apenas objetos do
discurso do autor mas o0s proprios sujeitos desse discurso diretamente
significante" (Idem, p. XIX).

A distin¢cdo, portanto, € notéria: ndo se trata de uma criacdo dependente,
na qual pode se inscrever a "voz" do autor ou de um discurso arbitrariamente
orientado, mas de uma criacdo que da conta de si mesma e de seu mundo, ou
seja, que exprime de maneira claramente perceptivel uma consciéncia prépria
em relagdo a outras consciéncias/vozes na construgdo do discurso. Discurso
esse que, na verdade, se torna um grande didlogo em que a voz do herdi "possui
independéncia excepcional na estrutura da obra, € como se soasse ao lado da
palavra do autor, coadunando-se de modo especial com ela e com as vozes
plenivalentes de outros herdéis” (BAKHTIN, 2002, p. XIX).

A polifonia consiste, nesse sentido, numa oposicdo bem marcada entre
personagem x autor e personagem X personagem. E uma oposicéo, entretanto,
nao necessariamente contraditoria, mas de constituicdo, ou seja: o dialogo so
pode existir a medida em que vozes dissonantes presentificam-se por meio de
uma expressao autbnoma, constituida por mundos diferentes e que coexistem
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no discurso. A coexisténcia desses mundos € que contribui para a multiplicidade
de vozes/consciéncias: ndo se trata apenas de um personagem que reproduz o
mundo/consciéncia do autor, mas de auténticas expressdes do campo social em
gue os homens interagem.

A esse respeito, Bezerra (2016) observa:

Na otica da polifonia, as personagens que povoam O universo
romanesco estdo em permanente evolucéo. O dialogismo e a polifonia
estdo vinculadas a natureza ampla e multifacetada do universo
romanesco, ao Seu povoamento por um grande numero de
personagens, a capacidade do romancista para recriar a riqueza dos
seres e caracteres humanos traduzida na multiplicidade de vozes da
vida social, cultural e ideoldgica representada. (p. 192)

Assim, mais uma oposicdo pode ser demarcada, a dos discursos
monoldgicos e polifénicos: "no monologismo o0 autor concentra em si mesmo
todo o processo de criacdo, é o Unico centro irradiador da consciéncia, das
vozes, imagens e pontos de vista do romance" (BEZERRA, 2016, p. 192). Ha a
auséncia de uma consciéncia responsiva, "O outro nunca € consciéncia, € mero
objeto da consciéncia de um "eu" isbnomo do outro, o "tu"." (p. 192). No discurso

dialégico, porém, em que a polifonia também é forma de composicdo, "a
autoconsciéncia da personagem é o traco dominante na construcdo de sua
imagem, e isso pressupde uma posicao radicalmente nova do autor na
representacéo da personagem” (p. 193). E precisamente essa novidade que
Dostoievski carrega e que leva Bakhtin a desenvolver sua teoria.

Duas coisas, entdo, sdo importantes a priori para a analise que proponho
aqui: a informacédo de que Bakhtin ndo pensou suas formas teoricas apenas a
partir do discurso literario isolado, mas também a partir de dados da realidade
histérica e social, como veremos; e a aplicagdo dessas formas teoricas a outro
género que ndo o romance.

Comecemos, pois, pelo primeiro aspecto — e que nao deixa de ter relagao
direta com o segundo: segundo Bezerra (2016), as no¢cbes de monologismo,
dialogismo e polifonia tém suas bases em aspectos também histéricos e sociais.
O autor observa que Bakhtin "aplica ao processo de construcdo do romance

monoldgico o conceito de reificacdo, usado por Marx para analisar, no sistema
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de producao capitalista, a relagdo entre a producdo da mercadoria e seu
produtor” (p. 192). Essa relacao objetifica o homem, transforma-o em reprodutor
de papéis, tal como o personagem € apenas objeto da consciéncia do autor. No
entanto, se o capitalismo objetifica, também cria tensdes e conflitos por meio da
estratificacdo social que geram vozes de resisténcia a essa redugdo a mero
objeto. Por isso, segundo Bezerra, "Bakhtin afirma que o romance polifénico so
pode realizar-se na era capitalista, e justamente na RuUssia, onde uma
diversidade de universos e grupos sociais [...] havia rompido o equilibrio
ideolégico" (p. 193).

A ideia de que determinadas circunstancias historicas e sociais
proporcionam novas formas discursivo-literarias da a dimenséo da forma mesma
da polifonia como modo de composicdo, como consequéncia de uma
historicidade, como reflexo de uma recriacdo que se pretende ir além da
reproducao e da atuagcdo de apenas uma consciéncia no processo de escrita e,
por conseguinte, do registro da multiplicidade de vozes responsivas.

Esse registro, que Bakhtin identifica e, de certa forma, limita ao romance,
se estende, de acordo com a analise desenvolvida a seguir, ao teatro de Nelson
Rodrigues — mais expressivamente em sua peca Boca de ouro, de 1959. Antes,
porém, de tratar do texto rodrigueano, é preciso fazer algumas consideracées
acerca desse molde tedrico que utilizaremos na leitura da peca.

O préprio Bakhtin (2002) afirma que o dialogo dramatico no drama e o
dramatizado nas formas narrativas sempre estiveram envolvidos pelo
monologismo. Assim, "As réplicas do dialogo dramatico ndo subvertem o mundo
a ser representado, ndo o tornam multiplanar; ao contrario, para serem
autenticamente dramaticas, elas necessitam da mais monolitica unidade desse
mundo.” (p. XXX). Isso porque, ainda segundo o autor, "As personagens mantém
afinidade dialdgica na perspectiva do autor, diretor, espectador, no fundo preciso
de um universo monocomposto.” (p. XXX-XXXI). A concepcao bakhtiniana do
drama considera, entdo, que a acdo dramatica esta numa moldura monolitica,
cujas personagens so6 subsistem na diluicdo entre o que 0 autor escreve e 0 que

é representado — fechando o ciclo performatico de autor, diretor, espectador.
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O ponto de vista do autor ndo estéa equivocado, porém a condi¢do descrita
— a qual precisam, ainda, ser acrescentados outros aspectos — pode abrir-se
para um novo prisma dialégico. Para colocar esse ponto em perspectiva, entao,
vamos nos valer das consideracdes tedricas de Ubersfeld (2005) acerca do
discurso teatral.

Definido como arte "paradoxal" pela autora, o texto teatral € composto de
duas partes diferentes e inseparaveis: o didlogo e as didascalias (também
chamadas de indicacfes cénicas, rubricas). Assim, Ubersfeld (2005) afirma que
o texto existe em duas condi¢cfes opostas a representacao: expressao linguistica
(enquanto a representacao € verbal e ndo-verbal); e de forma diacrdnica (em
oposic¢ao a sincronicidade da encenacéo). E preciso, nesse sentido, ao falarmos
do comportamento das personagens, considerar essas especificidades e
adequé-las: o texto, feito para representar, separa as vozes de autor e
personagens a principio de maneira bem delimitada.

Ubersfeld (2005) afirma que “a personagem retrata, no espaco textual, o
ponto de cruzamento ou, mais exatamente, de repercussao do paradigma sobre
0 sintagma, ela é um lugar propriamente poético.”. A concepgao da personagem
como lugar inicia-se no texto e “No campo da representagao, ela surge como o
ponto de ancoragem em que se unifica a diversidade dos signos” (p. 72, grifos
da autora). Nesse sentido, a personagem em sua perspectiva teatral completa
(textual-cénica), analisada sob uma perspectiva semioldgica do teatro, ndo deve
ser considerada “como substancia (pessoa, alma, carater, individuo Unico), mas
como lugar, lugar geométrico de estruturas diversas, com uma funcdo de
mediacdo.” (p. 72, grifos da autora). Ubersfeld atualiza a concepcgédo de
personagem teatral para além da configuracdo de uma pessoa (ou substancia),
tomando-a como um lugar que se torna “ponto de convergéncia de
funcionamentos relativamente independentes” (p. 72).

Assim, temos algumas consideracdes interessantes ao nosso proposito
agui: essa personagem, lugar poético no texto e lugar de mediacdo sob a
perspectiva textual-cénica "é divisivel, permutavel: ao mesmo tempo articulada

em elementos e, ela mesma, elemento de um ou mais conjuntos

Numero 51 2021.1 www.unigranrio.br



http://www.unigranrio.br/

197
Revista Eletronica do Instituto de Humanidades ISSN-1678-3182

paradigmaticos." (p. 73). A personagem que Bakhtin corretamente sujeita aos
elementos da representacdo é, assumindo a posi¢cado de lugar poético e de
mediacdo, é simultaneamente objeto de um discurso de uma consciéncia
(enquadrada, portanto, na categoria monoldgica) e de elemento ativo nos
conjuntos paradigméticos, nos discursos, no grande dialogo. Na arte do
paradoxo, a personagem "tdo indivisivel quanto o &tomo, como ele é composta
de unidades menores e, como ele, entra na composi¢ao de outros elementos.”
(UBERSFELD, 2005, p. 73).

A concepcdo de personagem como lugar de Ubersfeld (2005) é
fundamental para compor a polifonia teérica que tentamos engendrar aqui:
subsistindo entre os polos monologico e polifénico, a personagem teatral é
composta por e compde o grande dialogo do texto — e € aqui também que se
entrelagam nédo sO as personagens, mas também as formas composicionais da
peca de Nelson Rodrigues que, grande admirador de Dostoievski que era, a meu

ver também construiu um discurso polifénico ancorado em raizes sociais.
Boca de ouro em cena

A andlise que inicio aqui tem como suporte a reflexdo tedrica desenvolvida
e considera dois angulos diferentes: a estrutura composicional da peca, seu
enredo; e as personagens. Os dois aspectos, ao se entrecruzarem, constituem
a face polifénica do texto de Nelson Rodrigues e um traco fundamental do
dramaturgo: o quanto, de fato, suas personagens sdo lugares de mediacao e,
por meio de suas ac¢les por vezes contraditérias — como de fato sdo as acdes
humanas — exprimem consciéncias autbnomas em relagdo a voz do autor e
formam um verdadeiro coro de vozes — no caso especifico da peca em andlise,
um verdadeiro coro de vozes suburbanas.

Facina (2016) nos diz que a peca, "Escrita em 1959, [...] foi recebida na
época como obra com conteudo de critica social, ainda que seu autor o
negasse.". A tentacdo de atribuir a Nelson o papel de um ferrenho critico de

7

problemas e hipocrisias sociais é grande, sobretudo a partir das pecas
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denominadas "tragédias cariocas", dramas com lugares e especificidades bem
definidos e localizaveis, mas h& um carater reducionista nessa concepcao.
Nelson foi, além de critico, um criador que expde, de forma crua, as zonas de
escuriddo dos seres-humanos e, arrisco dizer, sem qualquer julgamento de
valor.

Por isso € que os dois elementos que tomaremos para analise séo
importantes para a compreensao da dramaturgia rodrigueana. A histéria do
bicheiro Boca de Ouro (conhecido por outros apelidos, como “Dracula de
Madureira”), € contada também a partir de um angulo diverso daquele do autor:
sabemos dos acontecimentos da vida desse personagem mitologico pela
recriacdo memorialistica da personagem D. Guigui, durante um tempo amante
de Boca de Ouro. Magaldi (1985), acerca disso, observa que “O flash-back, a
matéria dramatica da peca, configurando a personalidade de Boca de Ouro, sera
a projecao exterior da mente de D. Guigui” (p. 38).

E preciso observar, no entanto, que alguns acontecimentos escapam a
recriacdo de D. Guigui, como a abertura e o desfecho da peca, acbes dramaticas
sobre a morte de Boca de Ouro, e as cenas privadas dos personagens Leleco e
Celeste. Ainda que Magaldi (1985) afirme que “Do convivio com as personagens
ela poderia ter deduzido o que houve nesse episédio da vida conjugal,
necessario para que se introduzisse Boca de Ouro na histéria” (p. 38), minha
hipétese é de que a constituicdo do enredo acontece a partir da criacdo
independente do autor e da (re)criagdo da memaria de uma personagem. Nesse
sentido, a personagem, D. Guigui, tdo autbnoma quanto o autor, junta sua voz a
voz do seu criador.

Esse é um ponto importante da estrutura composicional porque essas duas
vozes, afinadas até certo ponto, compdem o retrato de um personagem que, se
tem sua histéria contada de forma contraditéria de acordo com o espirito de D.
Guigui no momento, também tem sua voz autbnoma na marcacao de alguns
tracos bem individuais de sua consciéncia: a conturbada relacdo com a mae; os
relacionamentos amorosos multiplos e de diferentes graus de envolvimento; as

vontades de poder na vida e na morte: na vida, manifesta na substituicéo de seus
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dentes por uma dentadura de ouro, apelido que o consagra e que ostenta com
orgulho; na morte, a feitura de um caixao de ouro. A voz do bicheiro de Madureira
marca bem o ouro como simbolo de poder e de mediacdo com o mundo: o metal
contribui para que as pessoas nao so lhes sejam submissas, mas também o
admirem.

As vozes que constituem o enredo afinam na marcagcao desses tracos de
Boca de Ouro e também na consciéncia de que, ao recontarem sua histéria,
estdo reforcando a criacdo mitolégica em torno dele. A voz do autor assim se
afirma nas didascélias: "Mas como € uma figura que vai, aos poucos, entrando
para a mitologia suburbana, pode ser encarnado por dois ou trés intérpretes,
como se tivesse muitas caras e muitas almas.”" (RODRIGUES, 1985, p. 261). A
voz da personagem, no mesmo tom, também assume: "eu disse aqueles trocos,
mas te juro, foi a maldita vaidade... (muda de tom) Tu quer saber no duro, quer
saber batata como foi o negécio?" (Idem, p. 291). O modo de composi¢cdo
polifénico definido por Bakhtin, em que as vozes de autor e personagem
subsistem lado a lado, fica evidente na estruturacédo do enredo dramético.

Aqui, entretanto, é preciso observar que elas ndo permanecem apenas lado
a lado, mas se entrecruzam na reconstituicao dos fatos, o terceiro fator polifénico
da forma da peca de Nelson Rodrigues. As didascalias do dramaturgo, por si S0,
ja mereciam um estudo a parte. Nessa peca, como em muitas outras, essas
indicagbes fazem uma quase narragdo no inicio e no interior dos fatos e falas:
"(D. Guigui anda, circularmente, pelo palco, com o "Caveirinha" atrds. Tem essa
dor dos suburbios — dor quase cémica pelo exagero)" (Idem, p. 289). A voz de
D. Guigui orienta as reconstituicdes de Boca de Ouro ao longo dos trés atos.
Essas reconstituicdes, ndo obstante, se mostram ao leitor ndo através de um
monologo de D. Guigui, mas pelas acdes mesmas dos personagens envolvidos
no enredo — o flash-back. Assim, nas acGes dramaticas recriadas a partir da
memoria de D. Guigui, ha cenas que ela presenciou e das quais participa — a voz
ativa da memoéria — e ha cenas das quais nédo participou e talvez nem tivesse tido
conhecimento, tais como os ja citados dialogos intimos de Celeste e Leleco na

intimidade da casa — a voz, portanto, do autor. O ponto em que as vozes do
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criador e da personagem se cruzam é que abre espaco para as vozes dos outros
personagens na participagao ativa do enredo.

Aqui, portanto, ha um outro ponto de cruzamento para a esséncia polifénica
dessa peca: a multiplicidade de vozes dos personagens sé pode existir em
multiplicidade e enquanto vozes a medida que ocupam esse lugar de mediacao
do qual nos falou Ubersfeld (2005): ndo perdem sua posi¢cao autbnoma ao passo
que eles proprios constituem o enredo, mesmo integrando um modo de
composicao que se equilibra entre duas vozes, a do autor e de D. Guigui. "Cada
versdo de D. Guigui € uma imagem diferente dos mesmos fatos e das mesmas
pessoas." (Idem, p. 312). Por isso é que, no primeiro ato, sob o sentimento de
magoa de D. Guigui, Boca de Ouro é descrito como um assassino cruel; no
segundo ato, impactada pela noticia de sua morte, D. Guigui descreve 0 ex-
amante como um homem que superou suas mais contrarias circunstancias, um
homem, apesar de tudo, com uma "pinta lorde", quase um benfeitor. As duas
disposicfes emocionais de D. Guigui sdo seguidas por uma terceira: reconciliada
com o marido, no terceiro ato, D. Guigui descreve o bicheiro como um covarde.

As trés faces de Boca de Ouro, confirmadas pela voz do préprio
personagem em acao dramatica, embora contraditorias, conservam 0s
elementos marcantes dos quais ja falamos e que permitem perceber a autonomia
de consciéncia de uma personagem que nao deixa de ser construida por outras
personagens. A figura mitoldgica, o simbolo de poder pelo ouro e pela violéncia,
ndo deixa de ser ancorada na realidade: ndo s6 no bairro em que fez fama, mas
também na morte sem gloria. Assassinado por uma de suas amantes,
transformado em cadaver sem sua dentadura de ouro, nenhuma mencéo a seu
tdo sonhado caixao de ouro. Mitologia e realidade, D. Guigui e autor, dois modos
de composicao que ndo anulam a consciéncia ativa dos outros personagens. Por
isso Magaldi (1985) afirma que “Um pequeno trabalho comparativo das trés
versdes narradas por D. Guigui encontrara constantes em todas as
personagens, que lhes asseguram a identidade basica” (p. 47).

Assim é que Leleco e Celeste — ele, ora covarde, ora aproveitador; ela, ora

esposa inocente e vitimada, ora adultera interesseira — tém também suas vozes
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participantes do grande dialogo e de conflito constante com Boca de Ouro.
Ambos, recriados, recriam suas relacdes com o personagem principal do enredo
guando deixam de ser discurso e passam a ser sujeitos da acdo — assumindo,
mais uma vez, a dupla condicédo da personagem teatral.

O conflito, ndo obstante, € a ponte entre as personagens que apenas
integram o0s conjuntos de maneira monoldgica até compor o dialogismo
assumindo um lugar ativo, elevando sua propria voz enquanto consciéncia
individual. J& dissemos aqui que a coexisténcia de personagens de diferentes
mundos é que contribui para a multiplicidade de vozes/consciéncias, como
expressbes do campo social em que os homens interagem. A esse conflito,
igualmente, somamos outro: as contradi¢cdes internas de cada personagem. A
esse respeito, o talvez maior comentador do teatro de Nelson Rodrigues
observa:

Ndo se acredite, por isso, que o0s multiplos reflexos de

intersubjetividades, que tendem a dissociagdo infinita,
descaracterizam a personagem rodrigueana. Ao contrario, eles
enriqguecem o universo ficcional, matizando-o com as possibilidades
contraditérias do individuo. A personagem deixa de ser pobre,
primaria, identificavel por um traco, para conter uma infinitude de
caracteristicas, mesmo que aparentemente contraditorias.
(MAGALDI, 1985, p. 47)

O contraditorio, entdo, é que marca a autonomia da personagem de Nelson
Rodrigues: ndo s6 porque é util ao propdésito dramatico, mas porque € traco
constitutivo de uma consciéncia individual e autbnoma em relacdo a outros
personagens e em relacdo a seu criador. Ao falar de subjetividades, Sabato
Magaldi ndo deixa de sublinhar o carater dialégico dos personagens a medida
gque expdem os variados discursos que os constituem, os diversos mundos em
gue transitam, as multiplas vozes que integram suas vozes individuais.

Assim, na “polifonia de vozes plenivalentes”, retomando Bakhtin, o ultimo
conflito é o de Boca de Ouro e Maria Luisa, a chamada "gra-fina", representante
da elite social que mantém uma relacdo bastante dubia com Boca de Ouro,
envolvendo admiragéo e temor numa moldura mitolégico/religiosa: no primeiro

registro dessa relagcdo, no segundo ato, Magaldi (1985) associa a fala da
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personagem registrada como “1° gra-fina” a Maria Luisa, comparando o bicheiro
a um deus asteca.

Facina (2016), tratando dos varios aspectos da representacdo da vida
urbana carioca presente nas pecas teatrais de Nelson Rodrigues, destaca um
deles como "a oposi¢ao entre o sublrbio, onde todos se conhecem e subsistem
fragmentos de valores tradicionais, e a Zona Sul, na qual prevalecem
comportamentos individualistas." (FACINA, 2016, p. 241). Esses dois mundos,
presentes nas consciéncias de Boca de Ouro e Maria Luisa, geram um conflito
em gue elevam-se as vozes desses dois personagens cuja superioridade é
disputada — ela querendo batiza-lo; ele assumindo/negando a alcunha de
assassino — e em que sdo acentuados os tracos contraditérios de suas
consciéncias. Enquanto, dessa relagao, “Miticamente, Boca de Ouro concorda
que é meio deus. Nao pelo poder de criar, e sim de destruir’ (MAGALDI, 1985,
p. 45), Maria Luisa “apareceu cheia de contradigdes, desejando entrar para uma
Ordem e ao mesmo tempo “tarada” pelo bicheiro. Chamou-o de assassino e se
dirigiu para o quarto dele, ao invés de ir embora.” (Idem, p. 45).

Duas consciéncias e dois mundos encerram o0 enredo novamente
estabelecendo uma ligagéo entre o relato memorialistico da personagem e a voz
do autor: Boca de Ouro entrando no quarto onde se supde que foi assassinado
e a repercussao na imprensa de sua morte. Projecdo externa da memoria e fato
nao constitutivo dessa projecao reafirmam um elo indissolUvel e que até o ultimo
instante parece tirar o leitor/espectador do lugar confortavel da passividade.

O elo, porém, ndo abandona o carater mitolégico: a unido dos dois
personagens no quarto pode sugerir muitas coisas até o momento em que
recebemos a informacgéo do assassinato. A cena da morte ndo se materializa,
nao vemos reconstituida por nenhuma voz o desaparecimento do bicheiro. Boca
de Ouro, por fim, parece triunfar sobre as vozes que Ihe (re)criam: sua morte néo
pode ser relembrada por D. Guigui nem dramatizada pelo autor. Além de um
corte que valoriza o efeito dramatico, permanece também como um traco
distintivo de autonomia de um “herdi” mitolégico, desfigurado, subsistindo em

muitas faces embora em plena posse de sua consciéncia.
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A guisa de concluséo

Ha, sem dulvida, outras pecas de Nelson Rodrigues em que o carater
polifonico de seus personagens pode ser ressaltado. Para citar um exemplo, a
reconstituicao do passado feita pelo personagem “Tio Raul”, da pega Perdoa-me
por traires, sublinha bem a reafirmagdo da voz e da consciéncia de um
personagem por meio de suas contradicdes, além de utilizar o flash-back como
um recurso de composi¢cao que une as vozes de criador e criatura, tal como foi
exposto aqui.

Do que foi discutido, algumas conclusfes, ou sinteses, sdo possiveis: a
primeira é que o teatro de Nelson Rodrigues ndo é s6 um grande dialogo interno,
consigo mesmo, mas mantém atitude responsiva profunda com o leitor-
espectador. A segunda € que essa relacao ndo é permeada por um paradigma
reducionista no sentido de construir a acdo completa, delinear todo o sentido,
mas de proposicao: o leitor-espectador, tirado de seu papel de passividade, &
convidado, junto ao autor e a personagem, a criar sentidos. Para um teatro com
duas caracteristicas tdo irresistivelmente gregéarias, o0 modo de composicdo
essencialmente dialdgico é fundamental na perspectiva textual e cénica.

O grande diferencial de Boca de Ouro, nesse sentido, é destacar a polifonia
de seus personagens na construgao integrada do enredo com o autor, formando
um coro de vozes afinadas e que, ainda que num lugar de mediacdo e com um
gué do monologismo, conseguem fazer ouvir suas vozes no grande dialogo de
gue o texto é feito e que propde.

Nelson, um autor dialégico por natureza — sobretudo por meio da polémica
— nao pode ser classificado como um juiz da sociedade, desse ou daquele
comportamento. Suas pecgas, suas crOnicas, suas memdrias sdo grandes
proposicoes de temas, de discussbes. Abrem as cortinas que ocultam nossos
conflitos, sublinham tracos que, embora negados, ndo deixam de existir, e
reafirmam nossa humanidade e nossa individualidade pela via da marcacao

precisa das nossas vozes e das nossas contradi¢oes.
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