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OS LIMITES DO REALISMO EM THE MUTILATED, DE TENNESSEE WILLIAMS:
EXPRESSIONISMO E VERFREMDUNGSEFFEKT

Gustavo Ponciano Cunha de Oliveira
Universidade Federal de Goids
Goiania, Goias, BR
Resumo

Este artigo inicia sua reflexdo sobre a dificuldade de parcela da critica em classificar a produgdo dramatica de
Tennessee Williams (1911-1983) sob termos rigidos, especialmente ao tentar vincula-lo ao “Realismo”. Porém, a
atencdo as notas de produgdo de The Glass Menagerie (1944) — o manifesto do que o dramaturgo chama de Plastic
Theatre — evidencia que o desejo do autor era o de afastar-se das convengdes dramadticas do Realismo descritivo.
Ao final, o estudo localiza em The Mutilated (1967), de Williams, o influxo de caracteristicas caras ao Expressio-
nismo e ao Verfremdungseffekt brechtiano, técnicas dramaticas que apontam para outra concepgio de Realismo.
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THE LIMITS OF REALISM IN THE MUTILATED, BY TENNESSEE WILLIAMS:
EXPRESSIONISM AND VERFREMDUNGSEFFEKT
Abstract

This paper starts the research reading the hesitations of literary and theatrical criticism in its proposition to clas-
sify Tennessee Williams’s (1911-1983) dramatic writing, especially the critics who try to restrict the playwright’s
works under the term “Realism” Adverse to this criticism, the production notes from The Glass Menagerie (1944)
-Williams’s Plastic Theatre manifesto — reveal the author’s intentions to get rid of orthodox Realism theatre con-
ventions in his plays. Finally, the study points in Williams’s The Mutilated (1967) some remarkable qualities —ex-
pressionist techniques and uses of brechtian Verfremdungseffekt — that allude to a distinct conception of Realism.
Keywords: Tennessee Williams; Realism; Plastic Theatre; Expressionism; Verfremdungseffekt

A hesitacao dos especialistas ao classificar a pro-
ducio dramatica do estadunidense Tennessee Williams
(1911-1983) parece ser uma constante. Tao comum
quanto a atribuicao de qualidades realistas ao autor é
a marca¢dao de um desvio de Williams em relagdao aos
protocolos do Realismo; por vezes, os comentarios,
como os de J. L. Styan (2003, p. 1), avan¢am a um pro-
ximo estagio ao destacar o carater escorregadio do epi-
teto realista. “It is axiomatic that each generation feels

that its theatre is in some way more ‘real’ than the last™.

O paradigma ao qual Styan dedica-se em sua ana-
lise é 0 do drama como descri¢do, que se opde ao drama
apreendido em termos apenas narrativos. Como anota
David Lescot (2012, p. 155), o drama como descrigio,
proposto pelo tableau de Denis Diderot, funciona como
uma focaliza¢do sobre uma fra¢do do mundo, recorte
similar ao da moldura em um quadro, “que se impoe
ao espectador como uma presenca visual e silenciosa”
(LOSCO, 2012, p. 176). Mesmo que ao fim Styan afir-

me que, na pratica, no palco, o resultado alcangado no
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embate que as geragdes dramaticas travam com as suas
antecessoras ndo seja mais que uma nova convengao, o
pesquisador concentra-se na ideia de Realismo como
movimento ou escola no qual o referente pretendido é
o real, aquele que Lescot (2012, p. 156) exemplifica com
Gerhart Hauptmann, cujo sonho, em Os teceldes, “se-
ria menos narrar a agio dos operarios de Peterswaldau
do que representar seu meio e as condi¢des objetivas
de sua existéncia, projeto que traduziriamos de bom
grado em termos ndo dramaticos como descri¢ao ou
hipotipose”; e ainda com a notdria proposta de André
Antoine, de que encena¢iao moderna no teatro deveria
alcangar a mesma fungdo que a descri¢cdo desempenha
no romance.

A pequena cole¢do de hesitagdes criticas que vira
a seguir esta calcada nesta ideia de Realismo hipoti-
potico ou descritivo, a qual, tdo logo enumerados seus
exemplos, contraporemos outra apreensdo de Realis-
mo: aquele que, por meio de uma forma experimen-
tal ou artificial, investiga o subterraneo da realidade.
Nosso intuito, além de apresentar esta concep¢do nao
ortodoxa de Realismo, que associaremos a Tennessee
Williams, é demonstrar que a hesitagdo critica pode
alcangar uma rea¢ao de indisposi¢iao diante do referi-
do dramaturgo, fundada na leitura equivocada de sua
obra, especialmente na nio aceita¢do de sua estrutura
experimental.

Signi Falk (1966, p. 21) defende a tese de que
Williams integra a Renascenga Sulista: “o aparecimento
durante as décadas do meio do século vinte de uma lite-
ratura rica e variada sobre o Sul [dos Estados Unidos]”.
Nos interessam aqui os indicios de que o citado movi-
mento, ao qual Williams é conectado, surge sob atribu-
tos constantemente associados ao Realismo descritivo,
como revela a enunciacdo da pesquisadora sobre suas
origens: “Uma espécie de lealdade regional para com a
tradicdo, uma nostalgia para um modelo de aristocra-
cia, uma vida ndo-urbana que foi rica em promessas,
uma consciéncia de personalidades distintas, costumes
e crengas proprias da regido sulista”. Ao enumerar auto-
res que enquadra sob a denominac¢io e exemplificando
a temdtica do grupo, Falk (1966, p. 22-24) continua a
citar ideias associadas a paradigmas “realistas’, como o

registro de “sua prépria vida’, a “observacdo direta da

vida e das pessoas’, dedica¢ao “ao individuo num am-
biente hostil” e “aos problemas sociais de sua regiao”
Ao tratar da coletanea Twenty-seven Wagons Full of
Cotton and Other One-Act Plays (1945), Falk (1966, p.
46) afirma que Williams opera “num estilo realista”, ge-
rando simpatia pela delinquéncia, pelo delito e pelo ndo
convencional.

Styan (2003, p. 137) concede o 15° capitulo de Mo-
dern Drama in Theory and Practice: Realism and Na-
turalism, intitulado “Realism in America”, a dois dra-
maturgos estadunidenses, “both writing essentially in
the realistic mode™: Tennessee Williams e Arthur Mil-
ler. Styan compara os dois, respectivamente, a Anton
Tchekhov e Henrik Ibsen, nomes usualmente referen-
ciados no debate sobre o Realismo no teatro, mas que
também recebem a marca do desvio: Szondi (2001, p.
35-53) aponta ambos como confrontadores, autores que
pdem em crise o drama tradicional, respectivamente,
pela rentincia ao presente e pela técnica analitica.

Porém, mesmo ao enquadrar Williams na Renas-
cenga Sulista, Falk (1966, p. 27) afirma que suas ultimas
produgdes “parecem ser um excelente material para
alguma biografia futura’, referindo-se a uma incorpo-
ragdo do autor ao texto, uma das caracteristicas apon-
tadas por Szondi (2001, p. 59) como as do dramaturgo
da subjetividade. Falk (1966, p. 26) declara ainda que o
trabalho de Williams, como o de Faulkner, “compreen-
de desde o realismo até um simbolismo envolvido”. Ja
Styan, ao tratar de The Glass Menagerie (1944), cita os
cendrios nao-realistas, o carater épico e memorialista
da pega e compara os mecanismos desenvolvidos por
Piscator para projecao de imagens e legendas em cena
aqueles sugeridos por Williams (2000a, p. 394-465) em
suas notas de produgao.

A mesma oscilagdo ocorre, com singular sutileza,
no comentario de Margot Berthold (2011, p. 519) a
The Glass Menagerie (1944), pega que, afirma, contém
o tema ao qual o dramaturgo aplica um processo de
variagdo, cada vez mais grotesco, ao longo de sua pro-
dugdo: “Williams autobiograficamente refletiu sobre as
lastimaveis pretensdes dos remanescentes da tradicdo
sulista e mostrou sensibilidade refugiando-se da aspe-
reza do mundo moderno nos sonhos e no retraimento”

A primeira metade da citagdo, a da representacio do
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suposto direito reivindicado por uma camada da socie-
dade estadunidense, demarcada espacialmente, remete
a argumentos comumente associados a representagdo
realista em sua acepgdo descritiva; a segunda, sobre a
“sensibilidade”, junto ao comentario sobre o carater au-
tobiografico, os inquieta.

Sabato Magaldi, ao também comentar The Glass
Menagerie, expressa com sagacidade como é arduo o
exercicio da critica que se propde a categorizar o teatro
de Williams, mas ndo sem o juizo de valor negativo e
a remissdo de seu interesse ao exercicio descritivo da

realidade:

Assim como todo bom teatro, de Esquilo a
Brecht, a peca se inclui na categoria do realis-
mo poético, expressdo por certo hibrida, e que
parece emprestada a inconsisténcia eclética,
mas é a Unica a englobar os requisitos de trata-
mento artistico de uma realidade que, de outra
forma, se contentaria com o estilo da reporta-
gem. (MAGALDI, 2012, p. 353)

Em artigo de sugestivo titulo, “Camino Unreal”,
Eric Bentley analisa uma montagem da peca Camino
Real (1946) produzida por Elia Kazan. Ao manifestar
seu descontentamento com o texto de Williams, inicia
analise que revela a dificuldade em classificar o drama-

turgo sob conceitos inflexiveis:

The script, when I read it some time ago, I disli-
ked - partly because it belongs to the current de-
liquescent-rococo type of theatre and even more
because it seemed far from a brilliant example of
the type. The genuine element in Tennessee Wil-
liams had always seemed to me to reside in his
realism: his ability to make eloquent and expres-
sive dialogue out of the real speech of men and
his gift for portraiture, especially the portraiture
of unhappy women. There is also a spurious ele-
ment. Sometimes it’s his style that is spurious, for
when he is poetic he is often luscious and high-
falutin. (BENTLEY, 1954, p. 107)*

Para Bentley, Camino Real é o apice do espurio
na produ¢ido dramdtica de Williams.* Ao compara-la
com A Streetcar Named Desire (1947), Bentley (1954,

p- 110) destaca no teatro do autor (especialmente nas

encenagoes de Kazan) a aura fantasmagorica. “Blanche
Dubois’ background was diaphanous walls and voices di-
sembodied as Saint Joans. [...] The only difference is that
Camino Real doesn’t even pretend to realism. The unreal
which formerly crept up on us here meets us head on”>
Exemplo do que Bentley afirma pode ser encontrado na
cena 10 da pega, na qual Blanche ¢ atacada pelo cunha-
do, Stanley. A situagdo de descontrole interno da pro-
tagonista invade o espago por meio da iluminac¢ao e da
sonorizagio. As paredes tornam-se transparentes para
dar a visao uma briga entre uma prostituta e um bébado
no meio da rua, paralelo do que estd por acontecer na
residéncia, entre os cunhados. As vozes dos transeuntes
tornam-se grunhidos animalescos; as notas do “piano
azul’, em crescendo, convertem-se no ruido opressi-
vo de uma locomotiva se aproximando (WILLIAMS,
2000c, p. 542-555). Porém, mais uma vez, o paradigma
sob o qual Williams ¢ julgado é o do Realismo descri-
tivo, mesmo que, no apice de sua flexibilizagdo (que
coincide com o tnico juizo positivo), seja apreendido
como convengdo: o retrato de recorrentes mulheres in-
felizes e os didlogos incapazes de reproduzir o discurso
dos homens da realidade.

Felicia Londré (1979, p. 162), ao comentar The
Mutilated, o texto de Williams ao qual nos dedicare-
mos com mais atencdo, alcanga o apice da negativi-
dade contida na hesitagdo da critica que se conduz a
partir da ideia de Realismo descritivo. Afirma a pes-
quisadora: “Williams’s compassion for human outcasts
is as sincere as ever in The Mutilated, but the play itself
is too loosely constructed to win the traditional kind of
audience involvement. At the same time, paradoxically,
it is not experimental enough™. Na leitura critica, o
tradicional paradigma de Realismo concentra-se no
destaque a eficacia de Williams em registrar parias;
seu contraponto é formal - a incapacidade deste co-
movente retrato adaptar-se a constru¢do “frouxa” do
drama. Parece, inicialmente, haver na afirmacdo da
pesquisadora a exigéncia de que o dramaturgo opte
por um dos polos por ela apresentados (tradicional
vs. experimental). Mas, se nos atemos a avalia¢ao ne-
gativa, a paradoxal insuficiéncia experimental conco-
mitante a falta de rigor da composi¢ao que ndo atrai

o publico tradicional, verificamos que, no enunciado
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critico, habita mais profundamente a exigéncia de
uma injusti¢ca maior do que a polarizagao de aspiragao
maniqueista: a exigéncia de que Williams retome uma
concepc¢ao de Realismo que, de fato, nao defendeu.

A partir das leituras realizadas, a avaliagdo é a
de que a critica oscila em suas andlises por responder
(cientemente ou nao) a um desejo de liberdade formal
que Williams aplica, em variadas gradagoes, aos seus
textos dramaticos, especialmente a partir de The Glass
Menagerie, mas que ja se manifesta com intensidade em
The Long Goodbye (1940), peca de um ato que integra
a coletanea Twenty-seven Wagons Full of Cotton. Neste
drama, a analise da relagao familiar (2 qual se apegaria
a critica que insiste em classificar Williams como “rea-
lista”, mas ilegitimo, por ndo aceitar suas preferéncias
formais), seu carater memorialista, os espectros do pas-
sado que invadem a cena e o uso da iluminacéo e da
sonorizag¢do para a constru¢ao da ambiéncia fantasma-
gorica (WILLIAMS, 1966, p. 161-179) sdo prentincio
do que surgiria no drama sobre a familia Wingfield.

As notas de producao de The Glass Menagerie fun-
cionam como o manifesto do que Williams chama de
Plastic Theatre, expressao cunhada pelo dramaturgo
para nomear seu ideal de drama, livre de convengdes. O
autor deixa claro que suas ideias apresentadas no texto
introdutdrio ndo cabem exclusivamente a peca anotada,
mas a proposta de ocupar o lugar do desgastado teatro
das convengdes realistas, comparado por ele a fotogra-
fia, que apresenta (apenas) a aparéncia de seus objetos.
A ideia de que as personagens devem falar como a au-
diéncia que as ouve, que a geladeira e os cubos de gelo
em cena serao sempre genuinos, é territério do conven-
cional e da critica afastada da pratica do teatro, defende
Williams (2000a, p. 395). Pela imaginagao poética, afir-
ma o dramaturgo, este mesmo material é representado
ou sugerido por meio da transformagao.

Lescot (2012, p. 156) chega a uma compreensao do
Realismo proxima a proposta de Williams ao acionar
Kafka, pré e contra, de Giinther Anders; destaca que,
“mais uma vez, o desvio pela narrativa, pelo romance,
ilumina o teatro”. Em seu texto, Anders (2007, p. 15-
16) anota que ja deveriamos estar familiarizados com
o método de Franz Kafka, a deformagao. Consiste em

uma conformagao prévia na qual o objeto é posterior-

mente inserido para que seja revirado, invertido. E por
meio deste procedimento experimental que o “fabula-
dor realista” (p. 16), Franz Kafka, “deslouca a aparén-
cia aparentemente normal de nosso mundo louco, para
torna-la visivel”” (p. 15). Nessa esteira, prossegue Lescot
(2012, p. 156), o Realismo ndo é a representagdo que
deseja “copiar o real, mas expor suas engrenagens”. A
este Realismo filia-se Brecht, um inventor de fabulas,
repete Lescot (p. 157) a proposta ja feita por Anders (p.
16). Nosso intento é, por meio da andlise dos procedi-
mentos formais e das propostas estéticas, agregar Ten-
nessee Williams a essa categoria de Realismo.

Ao apresentar o Plastic Theatre, Williams revela
uma das fontes de técnicas dramaticas ndo convencio-
nais das quais se vale, o Expressionismo, e explica qual

é seu interesse ao aplicé-las:

Expressionism and all other unconventional te-
chniques in drama have only one valid aim, and
that is a closer approach to truth. When a play
employs unconventional techniques, it is not, or
certainly shouldn’t be, trying to escape its res-
ponsibility of dealing with reality, or interpreting
experience, but is actually or should be attemp-
ting to find a closer approach, a more penetra-
ting and vivid expression of things as they are.
(WILLIAMS, 20004, p. 395)®

O polo experimental na hesitagdo critica, que pa-
rece conduzir os mais inflexiveis a indisposi¢do tdo
logo seja feito o contato com a obra de Williams, ¢, na
conjectura do préprio autor, o ponto de partida rumo

«y

ao éxito do acesso dramatico “as coisas como elas sao”.
Onde a critica mais ortodoxa vé incompatibilidade (es-
pecialmente da forma), Williams vé responsabilidade
autoral frente a representacéo.

Como comentam Greta Heintzelman e Alycia Smi-
th-Howard (2005, p. 92), as notas de producao de The
Glass Menagerie contrariaram, como era de se esperat,
a parcela da critica associada as tradicoes do teatro es-
tadunidense que exigiam compromisso com as regras
do Realismo descritivo. Segundo o argumento dessa
parcela da critica especializada, o lirismo da linguagem
e os mecanismos teatrais de expressividade defendi-
dos por Williams obstruem a agdo. Por certo, segundo

a leitura que aqui se realiza, o argumento ndo esta de
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todo equivocado; a ac¢do obstruida (afastada a negati-
vidade da sentenca) torna-se a percep¢do do indicio
de que Williams aproxima-se dos protocolos do teatro
brechtiano, em especial do Verfremdungseffekt, ou efei-
to de distanciamento.

Seguiremos os rastros deixados por esta “outra cri-
tica’, a que apreende como positivos os deslocamentos
da forma, e pelo préprio autor. Interessam-nos “the odd
rules of Williamss brand of expressionism™ (SHEEHY,
1991, p. 79), assim como as caracteristicas que Dow-
ning Cless (1983, p. 41) localiza ao comparar Camino
Real ao teatro épico brechtiano: “the play’s structures of
alienation and contradiction, its pervasive incongruities,
which both frustrate and entice theatre artist”.'* Nosso
intuito é filiar Williams a um Realismo de estrutura ou
formal, compreendido como aquele portador de uma
forma experimental que, em diversos niveis e em diver-
sas intensidades, deforma o real para acessar seu sub-
terraneo, suas engrenagens.

Segundo Bentley (1991, p. 310, grifo no original),
o cardter ético de Brecht, sua orientagdo social, faz
dele um naturalista. Porém, suas técnicas sao antina-
turalistas. “Procuram exatamente destruir a ilusdo de
realidade, que era a inteng¢do primordial do Realismo”
Expressionismo e Verfremdungseffekt brechtiano nao se
vinculam aqui por um acaso. Gerd Bornheim (1992b,
p. 112) afirma que Brecht é responsavel por “uma pro-
gressiva laicizagdo do expressionismo’, declara¢ao que
destaca uma potencializagdo politica do Expressionis-
mo por meio do que Brecht chama de carater edifica-
dor do teatro, que prima pela manutengdo da atencdo
critica contra a passividade da audiéncia. De acordo
com Mariangela Lima (2002, p. 221), o moderno teatro
épico, entre eles o brechtiano, apesar do compromisso
filoséfico e histdrico e da rejeicdao do subjetivismo por
parte de Brecht, “fez uso frequente das inovagoes estru-
turais como a organiza¢ao em estagdes, a intercalacao
de mondlogo interior e a flexibilidade espacial e tempo-
ral desvendada pela dramaturgia expressionista”

Ubiratan D’Ambrosio (2002, p. 103) aponta a vi-
sao subjetiva do mundo, prevalecendo sobre o “real’,
como principio fundamental do Expressionismo. As-
sim, o mundo empirico sera representado por meio do

filtro repleto de sentimentos latentes, “concedendo aos

estados de &nimo um estatuto ontoldgico privilegiado”
(LIMA, 2002, p. 191). Tais caracteristicas exigem técni-
cas especificas. Destacamos algumas, presentes em The
Mutilated, de Williams, que fazem contrapartida a re-
presentacdo realista-descritiva: a atividade monoldgica
e a prontidao da resposta emocional, os momentos de
introspec¢ao, a énfase expressiva no gesto e na entona-
¢d0, a retomada do protagonismo, do heréi arquetipico
e da personagem alegdrica.

O ponto fundamental do Verfremdungseffekt é a
manutengdo da consciéncia da audiéncia acerca do ca-
rater de ilusdo da representagao. O ator rejeita a trans-
formacao total na personagem, mantendo-se como um
intermediario entre o texto e a plateia. Preferencial-
mente, ndo representa o fato por meio da agdo, mas o
narra como testemunha do acontecido — Brecht, nes-
se ponto, substitui o termo “ator” por “demonstrador”.
A cena deve permitir que surjam no palco elementos
técnicos, como as fontes de luz e contrarregras, que
introduzem e retiram objetos, antes fora do campo
de visdo do espectador, o que evidencia a convengao.
S6 com o alerta que é o Verfremdungseffekt, o “esfor¢o
para os incidentes apresentados parecerem estranhos
ao publico” (BRECHT, 1967b, p.142), a plateia nao fica
a mercé das eficientes técnicas cenograficas e de atua-
¢do e, consequentemente, da empatia, que trabalha no
subconsciente e que faz a audiéncia se identificar tdo
fortemente com as personagens a ponto de perder seu
senso critico. O efeito de distanciamento nio pretende
excluir completamente o pathos, mas direciona as emo-
¢oes do publico a um espago critico, no qual nao pre-
cisam corresponder integralmente as das personagens
representadas.

A quarta parede, imagindria e invisivel, que separa
plateia e cena por meio da moldura geral do consoli-
dado palco a litaliana e indispensavel ao teatro fun-
dado no Realismo descritivo, é outra ilusao que Brecht
(1967a, p. 106) combate. O argumento de que o palco é
preparado para facilitar a visao da audiéncia é dissimu-
lagao, afirma; seu verdadeiro objetivo é criar a sensa¢do
de “espectador impressentido de um acontecimento
que esta realmente acontecendo”. E preciso que o ator
dirija-se diretamente a plateia, que, assim, perde sua

identificagdo emotiva com a personagem, desperta da
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hipnose inebriante e nota a falsificagdo da imagem de
realidade prdpria a representacio.

Em “Cena de rua’, Brecht (1967b, p. 148-149) apro-
xima o Verfremdungseffekt a elementos de interrupgao
da agdo: “O demonstrador deve alternar sua imitaciao
com explicagdes, o maior nimero de vezes possivel. Os
coros e as projecoes de documentos do teatro épico e o
apelo direto ao publico pelos atores estio fundamenta-
dos no mesmo principio”. Bentley (1991, p. 309) destaca
que o teatro brechtiano traz de volta “os comentarios,
corais apresentando narradores, cangdes, soliloquios

23]

e outros artificios ‘interruptoérios”. Com a interrupgao
da acdo, da-se preferéncia ao fragmentario e ao contra-
ditério, fica denunciado o caréter de artificialidade da
representacdo, e a audiéncia tem a chance de ativar seu
senso critico.

Sdo, portanto, as afinidades de Tennessee Williams
com as propostas de Brecht e do teatro expressionista,
anteriormente citadas, produtivas ao Realismo formal,

que intentaremos localizar em The Mutilated (1967).

The Mutilated é o drama, em sete cenas, de duas
mulheres, Trinket Dugan e Celeste Delacroix Griffin.
Se passa no French Quarter, em New Orleans, na vés-
pera e no dia de Natal. Velhas conhecidas, a relagao de
amizade entre elas esta rompida. Trinket, ja submetida
a uma mastectomia, sente-se acuada e evita Celeste,
que usa o segredo da mutilagdio como forma de sub-
meté-la a chantagem. Celeste é também uma mulher
acossada: prostituta, ja foi presa por furto e expulsa
do Silver Dollar Hotel, um dos espagos do drama, por
falta de pagamento; seu irmdo, Henry, arruma-lhe
emprego em uma padaria, mas ndo quer que ela use o
sobrenome da familia e sequer aceita recebé-la em sua
casa durante o jantar de Natal. Celeste insiste em pas-
sar o Natal bebendo vinho no quarto de Trinket, que,
incomodada, tenta desvencilhar-se dela. Um pseudo-
nimo em comum, Agnes Jones, usado no hospital e na
delegacia, carrega a dor do passado.

Trinket e Celeste sdo personagens arquetipicas da
literatura dramaética de Williams: mulheres solitarias,

feridas tao profundamente que atingem o transtorno;

que aguardam a chegada de um amor como a solugédo
para o abandono. Encontramos esse modelo, por exem-
plo, em Bertha, de Hello from Bertha (1946), em Miss
Lucretia Collins, de Portrait of a Madonna (1946), em
Blanche, de A Streetcar Named Desire (1947). Repetir
um modelo é abdicar-se, no que se refere a caracteri-
zagdo das personagens, de representar no palco a “fatia
da vida”. Dedicar-se com tanta énfase a um modelo é
renunciar a outras personalidades, das quais um drama
totalizante, como o pretendido pelo ideal realista-des-
critivo, ndo pode abdicar.

Em The Mutilated, a configuragdo experimental cara
ao Realismo formal surge ja na descrigdo da cena. “The
set are delicate as Japanese line drawings; they should be so
abstract, so spidery, with the exception of Trinket Dugan’s
bedroom, that the audience will accept the nonrealistic sty-
le of the play”"' (WILLIAMS, 2000b, p. 584). Este carater
experimental proposto pelo autor faz com que o espago
das cenas 1, 5, 6 e 7, o Silver Dollar Hotel, surja decom-
posto, representacao da subjetividade das duas perturba-
das personagens femininas que habitam o local: Trinket,
no unico comodo visivel; Celeste, despejada, a vagar pelo
sagudo enquanto seus objetos ficam trancados no depd-
sito até que pague a conta. Nao ha parede na fachada do
hotel, apenas a moldura da porta principal e o letreiro
em néon azul. No sagudo, apenas a mesa de Bernie, o
recepcionista, um sofa danificado e uma arvore de natal
quase sem folhas.

A mais evidente passagem em que a quarta pare-
de, fundamental para a estética realista-descritiva, é
questionada em The Mutilated surge na primeira cena.
Trinket e Celeste discutem. A prostituta, no corredor
do Silver Dollar Hotel, insiste em entrar no quarto da
amiga, relembrando bons tempos que passaram juntas.
Trinket refuta e explica o motivo, inicialmente para a
propria Celeste além da porta. Mas, apds quatro frases,
Trinket se vira ao publico e comega a relatar fatos pas-
sados que culminaram no rompimento de sua relac¢do

com Celeste:

TRINKET: [...] (She starts addressing the au-
dience instead of Celeste.) I wanted some Moo
Goo Gai Pan at the Chinese place on Douphine
Street. Oh, no, she said. No. If you want to eat
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boiled rats, do eat Chinese. -1 wouldn’t dream of
it, I told her. [...] (WILLIAMS, 2000b, p. 591)*

Para Celeste, do lado de fora do quarto trancado, o
discurso de Trinket poderia muito bem estar sendo di-
rigido a ela; o uso da terceira pessoa seria meramente
retorico. Mas Williams (2000b, p. 592, grifo no original)
enfatiza a ruptura da quarta parede com o discurso di-
rigido a audiéncia quando Celeste interrompe o relato.
“Celeste resumes pounding at the stair-landing door™.
Celeste chama a atengdo de Trinket, como que exigindo
que ela deixe o relato épico do passado e em terceira pes-
soa, como clama Brecht, e retome a ag¢éo, ja questionada.

Nas cenas 4 e 5 ha uma progressiva transgressao do
limite fisico que separa palco e plateia. Inicia-se de for-
ma sutil, quando o marinheiro Slim escora-se no arco do
proscénio para descansar enquanto as duas personagens
femininas discutem. Apos Celeste tomar a bolsa de Trin-
ket e sair de cena gritando, Slim escorrega vagarosamen-
te as costas até parar sentado na base do arco. Na cena
seguinte, enquanto Trinket tenta persuadir Slim a passar
a noite em seu quarto, Celeste aparece por tras do hotel
com a bolsa furtada. A prostituta sabe que Trinket esta
no quarto com Slim e bate o pé na escada que leva ao
apartamento na tentativa de chamar a atencdo. Celeste
joga a bolsa de Trinket no chao e pisa o objeto. Com a
aproximagdo de um policial, vé-se obrigada a desfazer-se
dela: resolve chuta-la para o fosso da orquestra. O que
parece ser uma ténue extrapola¢io do palco como espa-
¢o da agdo torna-se evidente quando Celeste dirige-se ao

fosso da orquestra para recuperar a bolsa.

Celeste runs down the stairs. At the bottom, she
stops and looks up sobbing at the sky, weeping
like a lost child. There is a pause, a silence. Celes-
te approaches the orchestra pit, stoops, her hand
extended. The purse is handed back to her from
below. [...] (WILLIAMS, 2000b, p. 613)™

Nao s6 o que esta dentro da moldura é parte do es-
pago da agdo, mas a propria moldura, o arco limitador
da quarta parede, supostamente invisivel, e o fosso da
orquestra que separa cena e audiéncia. A a¢do extrapola
o palco, seu territorio tradicional, e invade o que o cir-

cunscreve. A mao, ou qualquer outro mecanismo, que

se estica de dentro do fosso da orquestra para devol-
ver a bolsa a Celeste, logo ap6s a pausa e o siléncio que
interrompem a agdo, ¢ um elemento técnico exterior a
representagdo cuja apari¢ao no palco realista-descritivo
¢ uma ameacga ao carater de “realidade” pretendido. A
mao que sai do fosso, toda a agdo que ultrapassa os li-
mites do palco e também o discurso de Trinket dirigido
a audiéncia e sua interrupgdo por Celeste, na primeira
cena, alcangcam o Verfremdungseffekt porque levam a
representacdo da peca de Williams a admissdo de sua
natureza teatral, conclamando a reflexdo do publico.

A cena 2 de The Mutilated apresenta uma varieda-
de de elementos relevantes a nossa proposta de leitura.
De curta extensdo (ndo preenche trés paginas), lem-
bra a cena de um Stationendrama, ou “drama de esta-
¢a0,"° forma cara ao Expressionismo e ao teatro épico
brechtiano. Deparamo-nos com a ruptura das unidades
de agdo e espaco. A estrutura esquelética do Silver Dol-
lar Hotel da lugar a um banco no Jackson Park, onde
Trinket se senta. Sozinha no palco, abandona a discus-
sdo com Celeste; a tensao criada na primeira cena da
peca é suspensa. Se as cenas do Stationendrama sao
oportunidades para que o herdi, que evolui ao longo
das estagdes, encontre-se com outras personagens e
contraponha-se a elas, a cena 2 de The Mutilated é a
chance de Trinket encontrar-se consigo mesma, levan-
do ao palco outra convengdo impropria ao Realismo
descritivo, a atividade monoldgica. O monoélogo aqui é
interior. Trinket tenta expulsar de si Agnes Jones, nome
que, em seu animo, transformou-se na obsessiva vergo-

nha de seu estado:

TRINKET: [...] Theres nothing shameful, no-
thing criminal about an affliction, a -mutila-
tion.... (She shakily lights a cigarette) I am not
Agnes Jones, I am Trinket Dugan, and I have ab-
solutely no intention of giving up, not a bit in the
world, wouldnt dare to or - care to! - Tonight
I'll drive out Agnes Jones, I'll do it right now.
How? I'll walk around this bench and when I've
walked around it, Agnes Jones will be out of me
and never back in! [...] (WILLIAMS, 2000b, p.
599-600)'¢

O mondlogo é, como afirma Bentley (1991, p. 130),

momento para a “emanagdo do ego individual’, contra-
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ponto a representacdo das relagdes intersubjetivas e
intersociais que compdem a “fatia da vida” pretendida
pelo Realismo descritivo. O monologo evidencia a im-
portancia da personagem Trinket para a pega; uma cena
¢ dedicada exclusivamente a exposicio de seu interior.
“Ao dramaturgo da subjetividade importa em primeiro
lugar isolar e intensificar seu personagem central’, ano-
ta Szondi (2001, p. 59).

Outro importante detalhe na cena 2 ¢ a projegio,
sobre um tecido no fundo do palco, da imagem da es-
tatua equestre de Andrew Jackson, sétimo presidente
dos Estados Unidos, que empresta seu nome ao parque
em que Trinket se encontra. Esta aqui, posto em prati-
ca, um mecanismo do Plastic Theatre. Nenhuma figura
humana além de Trinket ocupa materialmente a cena,
o que eleva o apelo emocional (da solidao da protago-
nista), como defende Williams (2000a, p. 396). Jackson
¢ apenas jogo luminoso, assim como ¢ apenas voz o
funcionario do parque que grita dos bastidores: “Gates
closing!”” (WILLIAMS, 2000b, p. 601).

H4, na estética expressionista, a defesa de que al-
guns sentimentos nao podem ser expressos pelo verbo.
Reticente, da espago ao gestual. Trinket treme ao acen-
der o cigarro, gira em volta do banco; inquieta, levanta-
se subitamente, tonteia, torna a sentar-se. A torrente de
desespero e solidao do eu por fim faz materializar um

grunhido de dificil descrigao:

[...] (She makes a sound like a hooked fish
would make if it could make a sound. She rises,
then sits back down: she gives way not to despair
but to some inner convulsion which makes her
produce these dreadful soft cries. They are ac-
companied by abrupt, indecisive movements to
rise or reach out or — Gradually they subside: she
pulls herself together.) [...] (WILLIAMS, 2000b,
p. 601)*

A incapacidade de manifestagdo do interior da per-
sonagem por meio do signo verbal ressurge na cena 6,
materializada no grito, que, de acordo com Bornheim
(1992a, p. 66), define a estética expressionista: “grita-
se porque so resta o grito”. A cena 6 é a pentltima da
peca. No momento do grito, Trinket vé esfacelar toda

sua esperanga de que Slim corresponda ao seu desejo.

“She begins to gasp Ah,’ first very softly, then building to
a scream”® (WILLIAMS, 2000b, p. 615).

Outro elemento interessante & configuracdo do
Realismo formal utilizado em The Mutilated é o coro
de carollers, originalmente um grupo que canta can-
¢Oes natalinas. Na peca de Williams, ele surge na aber-
tura da primeira cena, e ao final das cenas 2,4, 5,6 e
7. Recurso que remonta as origens do teatro grego, o
coro foi refutado pelo Realismo descritivo por ndo ser
um evento verificavel no mundo empirico e por seu
canto lirico se contrapor as falas cotidianas que devem
ser usadas com fidelidade no palco; o prosaico deve
excluir todo o poético.

O primeiro detalhe que chama a atencéo é o fato
de o coro em The Mutilated ser formado por todos seus
personagens. Destituidos temporariamente de suas
mascaras primeiras, irredutiveis no drama realista-des-
critivo, juntam-se para formar um novo personagem,
que canta e se dispersa como lhe é conveniente. A agdo
interrompe-se e, sem reserva, um apito aponta o tom
no qual os versos serdo cantados. O apito tonal é mais
um elemento técnico, normalmente restrito aos ensaios
musicais, que é exposto na peca de Williams.

Na primeira cena, o coro desempenha a func¢do
de prélogo. Como acontece em grande parte do texto
lirico ao longo da pega, ele antecipa e comenta o que
veremos logo a seguir na representagdo, quebrando
parcialmente a tensdo. Além disso, os cantos tém cara-
ter interruptério da agdo, como sugere Brecht. Conve-
niente ao periodo natalino na pe¢a, os versos anunciam
desde o inicio uma redengéo, porém passageira, “nearly
real”® (WILLIAMS, 2000b, p. 585), redengédo que é, de
fato, uma resignagao deformada.

Ao final da cena 6, na manhi do dia de Natal,
Trinket leva a mao trémula ao peito. Reclama das do-
res que volta a sentir, na altura do seio extraido, ao
seu didrio aberto, imagem da solidao. A noite anterior,
que passou com Slim em seu quarto, cheia de expec-
tativa de reden¢do por meio do amor, foi repleta de
maus tratos e insultos; por fim, o marinheiro, béba-
do, cai no sono e deixa Trinket mais uma vez sozinha.
Celeste, na noite do dia 24, ficou abandonada do lado
de fora do Silver Dollar Hotel; sua reagao foi a de pe-

gar o ter¢o na bolsa que furtou de Trinket para rezar



Ilha do Desterro v. 70, n°1, p. 275-285, Floriandpolis, jan/abr 2017 283

e afirmar repetidas vezes que ndo é mutilada como a
amiga. A solidao das protagonistas é mais intensa que
a inicial: as energias empregadas em busca da reden-
¢d0 sO abriram mais as feridas. Tudo aponta para uma
completa destrui¢do intima.

E nesse contexto, ao final da cena 6, quando os
cantores entram no palco e a agao ¢ interrompida em
mais uma oportunidade pelo apito tonal, que surge em
cena pela primeira vez, entre os membros do coro, um
personagem inusitado, Jack In Black. Sua entrada causa
estranheza, inicialmente, por seu ﬁgurino sinuoso:
veste uma roupa de caubdi preta, com brilhantes que
imitam diamantes contornando os bolsos da camisa,
o cinto, o coldre, e a aba do chapéu. Nenhum dos
membros do coro responde ao apito até que Jack In
Black surja pela porta do sagudo do Silver Dollar Hotel.
O apito é soprado mais trés vezes e 0 coro canta apenas
o inicio da frase: “I think-" (WILLIAMS, 2000b, p. 616).
Quando o membro do coro responsavel pelo objeto que
dé o tom da cangédo o arremessa ao solo, Jack In Black
da um passo a frente e canta; o restante do coro entoa
apenas o refrdo. O texto antecipa a reconciliacao entre
Trinket e Celeste, que ocorrerd na cena 7. Porém, mais
uma vez, fica evidente a transitoriedade do milagre da
reconciliagdo quando Jack In Black adianta na letra
da canc¢do que as duas amigas “nearly think it may be
true”?' (WILLIAMS, 2000b, p. 616).

O que encontramos na cena 7 é quase uma nova
briga entre Trinket e Celeste; enquanto a primeira quer
ir a igreja para ouvir os cantos natalinos, a segunda
quer por tudo ficar no quarto da amiga, que acabara de
aceitar sua reentrada no comodo. Celeste recomenda
que oucam a can¢do pelo rddio. Quando Trinket
afirma que na catedral Cristo e Nossa Senhora estardo
presentes, um marinheiro bébado, visivel apenas
ao publico, bate a porta. Ela a abre, mas ndo hd mais
ninguém. Celeste entdo sugere que algum espirito
entrou no momento em que a amiga abriu a porta e
relembra, epicamente, a oportunidade na qual, quando
crianga, viu a santa na Sacred Heart Convent School.
Por fim, a prostituta afirma que Nossa Senhora esta
invisivel no quarto; a luz transforma-se, como que
filtrada por janelas escurecidas, e as duas amigas acabam

de joelhos: “a subjective phenomenon of trance falling

over the women”* (WILLIAMS, 2002d, p. 620). Celeste,
induzindo Trinket desde o inicio do “fend6meno’, leva
a mao da amiga ao suposto manto invisivel de Nossa
Senhora; as duas o beijjam. A dor de Trinket no busto
mutilado passa e as duas dizem juntas: “Finally, oh,
finally?”> (WILLIAMS, 2000b, p. 621).

Se a cena 2 de The Mutilated lembra a de um
Stationendrama, a ultima lembra a scéne a faire
de um melodrama, que ao final da pega soluciona
todo impasse, criado ao longo das cenas anteriores
e que apontava para um fim tragico. Como que por
encantamento, a religiosidade salva as protagonistas
do French Quarter, onde o que sempre imperou foi
uma fé degradada, como o pinheiro natalino do Silver
Dollar Hotel, estabelecimento em que o Natal nao é
comemorado, como atesta Bernie ao atender a um
telefonema, na primeira cena: “No such party here.
Nope, no such party”** (WILLIAMS, 2000b, p. 596).

Porém, a ressalva acerca dessa redeng¢ao por meio
da religiosidade é a presenga simbolica do Destino ou
da Morte em Jack In Black, o que sugere que tal desfe-
cho, aparentemente pacifico e abengoado, é apenas uma
concessao. O que ha, no fim, ndo é uma redencéo, mas
a ironica prorrogac¢do do fim desastroso, com o qual é
preciso resignar-se; ou a constatagdo de que o desastre
¢ a propria existéncia das personagens e seu insistente
desejo de mudanca.

Jack In Black (sua subita apari¢do) é a personifica-
¢do da denuncia de ilusdo - ndo sé do artificio no res-
gate de Trinket e Celeste por meio de uma religiosidade
instantanea, mas da propria pretensao de representagao
realista-descritiva no teatro. Ao afirmar que manipu-
la as cartas do baralho, os dados e a roleta da vida das
protagonistas (WILLIAMS, 2000b, p. 622), o caubdi de
brilhantes aproxima-se da imagem do dramaturgo, que
explicita no texto sua capacidade de arquitetar o drama
segundo seus proprios protocolos e de relaciond-lo pro-
fundamente com sua subjetividade.

Williams é realista, ndo na acepgdo que pretensa-
mente nomeia o operador que reproduz, como na ma-
quina fotografica, a realidade exterior. O drama de Ten-
nessee Williams deforma esta imagem. “Nearly real” - o
destino de sua representacao é como o destino de suas

protagonistas em The Mutilated; s6 assim o dramaturgo
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atinge seu interesse maior, o da abordagem mais pro-
xima, mais intima da realidade. Os termos de Lescot,
ao definir o Realismo formal, podem muito bem ser
direcionados a Williams: “impoe a realidade objetiva
inimeras torg¢des, transposicdes, transformacdes, isto
é, operagOes prévias a um realismo de estrutura, um
realismo no sentido filoséfico”. Distorcer, por meio da
forma experimental, é dar a conhecer, é trazer a super-

ficie uma fragdo do subterrdneo que nos habita.

Notas

1. “E axiomético que cada geracdo compreenda que o seu
teatro ¢, de alguma forma, mais ‘real’ que o antecessor”.
Todas as traducdes em notas de rodapé sdo do autor
deste artigo.

2. “ambos escrevendo essencialmente segundo o modelo
realista”

3. “Néo gostei do texto quando o li ha algum tempo -
parcialmente porque pertence ao atual tipo rococd-
deliquescente de teatro e, principalmente, porque
parece estar longe de ser um exemplo brilhante
do modelo. O elemento genuino em Tennessee
Williams sempre me pareceu residir em seu realismo:
sua habilidade em construir didlogos eloquentes e
expressivos a partir do discurso real dos homens e
seu dom para o retrato, especialmente o retrato de
mulheres infelizes. H4 também um elemento espurio.
As vezes é seu estilo que ¢ esptrio: quando é poético, é
frequentemente lascivo e pretensioso”

4. Segundo Heintzelman e Smith-Howard (2005, p. 47-48),
Camino Real ndo alcangou boa recepgio. “Audiences
were either offended by his political views or bored by
what they perceived as a formless play about nothing.
Williams cut much of the play’s political commentary for
the Broadway production; however, he restored it for its
first publication in 1953”.

5. “O background para Blanche Dubois eram paredes
diafanas e vozes incorpdreas, como as de Joana D’Arc.
[...]. A Gnica diferenca é que Camino Real nem sequer
finge ser realista. O irreal, que antes nos cercava
sutilmente, agora nos encara’.

6. “A compaixdo de Williams por périas em The
Mutilated é, como sempre, sincera; mas a pe¢a em si
é construida com excessiva frouxiddo para conquistar
o envolvimento do publico tradicional. Ao mesmo
tempo, paradoxalmente, ndo ¢ suficientemente
experimental”

7. O tradutor de Anders, Modesto Carone, explica o
neologismo do pesquisador no grifo: é um jogo entre as
palavras verriicken (deslocar) e o participio do verbo,

10.

11.

12.

13.
14.

15.

16.

17.
18.

em fungdo adjetiva, verriickt (louco) (Cf. ANDERS,
2007, p. 151).

“OExpressionismoetodasasoutrastécnicasdramaticas
ndo convencionais tém um unico objetivo valido: uma
abordagem mais préxima da verdade. Quando uma
peca emprega técnicas ndo convencionais nio o faz,
ou certamente nio deveria fazé-lo, como tentativa
de escapar a sua responsabilidade de relacionar-se
com a realidade ou como uma fuga da experiéncia de
interpreta-la. E, na verdade, ou deveria ser, a busca por
uma abordagem mais proxima, uma expressiao mais
penetrante e vivida das coisas como elas s30”.

“as estranhas regras do expressionismo de Williams”

« . ~ . o~

as estruturas de alienagdo e contradigdo da pega, suas
incongruéncias generalizadas, que simultaneamente
frustram e encantam o artista de teatro”

“Os cenarios sdo delicados como desenhos japoneses;
eles devem ser tdo abstratos, tdo demasiadamente
sutis, com exce¢do do quarto de Trinket Dugan, que o
publico aceitara o estilo nio realista da pec¢a”.

“TRINKET: [...] (Dirige-se inicialmente ndo a Celeste,
mas ao publico). Eu queria comer Moo goo gai pan no
restaurante chinés na Douphine Street. Ah, nio, ela
disse. Nao. Se vocé quer comer ratos cozidos, coma
comida chinesa. —Eu nunca faria isso, disse a ela. [...]".

“Celeste retoma golpeando a porta da escadaria”

“Celeste desce correndo as escadas. Embaixo, ela para
e olha solu¢ando ao céu, chorando como uma crianga
perdida. Ha uma pausa, um siléncio. Celeste aproxima-
se do fosso da orquestra; para, com a méo estendida. A

»

bolsa é devolvida a ela de baixo [...]".

“No ‘drama de estagdo, o herdi, cuja evolugdo se
descreve, ¢ distinguido com maxima clareza das
personagens que encontra nas estagdes de seu caminho.
Elas s aparecem na medida em que se encontram com
o0 protagonista, na perspectiva dele e em relagio com
ele” (SZONDI, 2001, p. 60).

“TRINKET: [...] Ndo ha nada de vergonhoso, nada
de criminoso no sofrimento, numa — mutila¢do....
(Trémula, acende um cigarro) Nao sou Agnes Jones,
sou Trinket Dugan, e absolutamente ndo tenho a
intengdo de desistir, por nada nesse mundo, néo ousaria
ou — me preocuparia! — Nesta noite vou expulsar Agnes
Jones, farei isso agora! Como? Vou caminhar ao redor
deste banco e quando terminar Agnes Jones saira de
mim para nunca mais voltar! [...]".

“Fechando os portdes!”.

“[...] (Ela emite um som como o que um peixe em
um anzol emitiria se pudesse emitir um som. Levanta-
se, volta a se sentar: ela cede ndo ao desespero, mas
a um tipo de convulsdo intima que a faz produzir
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esses terriveis gritos suaves. Eles sio acompanhados
por movimentos bruscos e indecisos de ascensdo ou
como se para alcangar algo ou — Gradativamente eles
se enfraquecem: ela recupera a calma.) [...]"

19. “Ela comega a arfar ‘Al a principio muito suavemente,
e depois ascendendo a um grito”

20. “Quase real”.
21. “quase acreditam que pode ser verdade”.

22.“um fendémeno subjetivo de transe arrebata as
mulheres”.

23. “Finalmente, oh, finalmente!”.

24. “Sem festa desse tipo por aqui. Néo, nada de festa”
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