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A RENOVACION DRAMATICA NA GALIZA E NO
BRASIL: A MULLER COMO PROBLEMA
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Universidade da Corufia

Nun traballo anterior' comezamos o estudo comparativo da
renovacion dramatica dos Modernistas brasileiros e dos Vangardistas
galegos procurando demostrar que recibiron e utilizaron as mesmas
referencias literarias e estéticas e que, en grande medida, se adiantaron
a técnicas dramaticas que anos mais tarde se introducirian en ambos o0s
paises como recursos importados. Co fin de exemplificar as nosas teses,
comparamos a obra dramdtica de Oswald de Andrade coa de dous escri-
tores galegos da altura, Ramon Otero Pedrayo e Luis Manteiga.

A primeira grande coincidencia entre os tres dramaturgos era o
feito de que ningun deles, que saibamos, chegase a ver as suas pezas
representadas, ainda que Ramon Otero Pedrayo e Oswald de Andrade
si puideron, cando menos, publicalas. No momento en que escribian,
ningun deles tivo tampouco influencia sobre o teatro do seu pais, a
pesar de que os tres incluiron nos seus textos elementos que, se tivesen
a repercusion que merecian, renovarian completamente a escena da
época. Da obra dramdtica de Oswald de Andrade que, como ¢ sabido,
est4 constituida por tres pezas -0 rei da vela. Peca em trés atos (1933),
O homem e o cavalo. Espetdculo em nove quadros (1934) e mais A
Morta. Ato lirico em trés quadros (1937)-, utilizamos esta ultima por-
que dela, na Carta-Prefacio, o propio poeta declarou que a consideraba
a mais importante de toda a sua producion.

Pola parte galega seleccionamos o Teatro de Mdscaras de Ramon
Otero Pedrayo, porque exemplifica como ningunha outra o proxecto
de Teatro de Arte que tifia planificado desenvolver Afonso R. Castelao
co cadro de Declamacién das Mocidades Galeguistas de Pontevedra.
Para ese proxecto, en 1934, Otero escribiu as dezaseis pezas que integran

LINGUA, LITERATURA, IDENTIDADE

301




A RENOVACION DRAMATICA NA GALIZA E NO BRASIL: A MULLER COMO PROBLEMA

o antedito volume. Dado que a idea de crear un Teatro de Arte galego
era de Castelao, alguén poderia preguntarse (e preguntarnos) por que
non utilizamos a obra dramatica do rianxeiro para estabelecermos g
comparacién con Oswald de Andrade. A resposta estd na conturbada
historia de Espafia: se até nds tivese chegado a peza de Castelao titula-
da “Pimpinela” tal como o seu autor a concibiu en 1931 e/ou a leu, en
1934, ao grupo de intelectuais e artistas de Santiago de Compostela, e
tal como a estaba ensaiando o grupo de mozos pontevedreses para se
uniren 4s ‘Misiones Pedagégicas’ daquel veran, non dubidariamos en
o facer. Mais ese(s) texto(s) non se conserva(n). A “Pimpinela” que
cofiecemos hoxe ¢ o terceiro lance d’Os vellos non deben de namorarse
e, do profundo proceso de transformacién que sufriu a pecifia ao lon-
go do tempo, daba conta o propio Castelao afirmando: “A obra foi
recriada e refeita de todo e os accidentes con que tropecei foron borra-
dos por unha nova e seguida emocién, menos leda que aquela de 1931,
pero igualmente enxebre”. (TATO FONTAINA, 2001, p. 43).

0 que nacera como peza dun teatro de arte destinado ao consu-
mo das minorias cultas da década dos 30 - Teatro de Caretas, chamaballe
Castelao -, acabou sendo adaptado para outra época (a década dos 40)
e para outro publico (os emigrantes galegos en Bos Aires); de ai que os
textos de Otero Pedrayo recollidos no Teatro de Mdscaras respondan
mellor aos pardmetros proxectados para o antedito teatro. As pezas de
Otero permaneceron inéditas e descoiiecidas até 1975, porque cando
se produciu a sublevacién fascista de 1936 estaban en Pontevedra, na
casa de Castelao, e ficaron co seu legado en poder de Filgueira Valverde.

Canto 4 obra de Luis Manteiga, de entre a sua producién drama-
tica, optamos por A mecada. Estampa rural en 4 cadros, porque foi
escrita cos pardmetros do mesmo proxecto. Cando en 1934, por mor
da paralise nas actividades politicas durante o Bienio Negro, se estaba
reorganizando e orientando a renovacién do teatro desde o Partido
Galeguista, Afonso R. Castelao, en carta a Ramén Otero Pedrayo, soli-
citou do grupo ourensén a escrita dunha obra longa, en tres actos, que
permitise aproveitar todo o potencial artistico e musical da Coral
Polifonica de Pontevedra. O texto de Manteiga responde aos requisitos
esixidos por Castelao (1976) e segue as stas indicaciéns mesmo na
posibilidade de incluir a figura dun narrador. Esta personaxe leva, na
obra de Manteiga, o nome de Pantasma e é a encargada de comentar a
accion e dar ao espectdculo a interpretacion do autor, ocupando ese
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espazo intermedio entre a ilusién da escena e a realidade do publico co
fin de romper a posibel identificacién deste co que esta vendo repre-
sentado no palco. Estamos, por tanto, perante unha obra que adianta
técnicas do denominado teatro épico, técnicas de distanciamento que,
en teoria, non deberian aparecer no teatro galego antes de que na
Peninsula se divulgase a obra de Brecht.

Na renovacion técnica, e sobre todo, no adianto sobre a data
“oficial” de aparecemento na dramaturxia mundial das técnicas de
distanciamento, ¢ un dos puntos en que coinciden Luis Manteiga e
Oswald de Andrade, porque tamén este ultimo introduciu en A Morta
unha personaxe, o Hierofante, que cumpre o mesmo papel que a
Pantasma d’A mecada, e que levou Sabato Magaldi facer sobre o tea-
tro de Andrade as mesmas observaciéns que nos fixemos sobre o de
Manteiga:

0 hierofante, encerrando a peca, aproxima-se da platéia para dizer:
‘Respeitavel publico! Nao vos pedimos palmas, pedimos bombeiros!
Se quiserdes salvar as vossas tradicoes e a vossa moral, ide chamar
os bombeiros ou se preferirdes a policial Somos como vds mesmos,
um inenso cadaver gangrenado! Salvai nossas podriddes e talvez
vos salvareis da fogueira acesa do mundo!’. Naquela data, muito
antes da divulgacéo de Brecht no Brasil, Oswald de Andrade interpe-
lava o publico (no caso, leitor), concitando-o a meditar sobre os
males sociais (MAGALDI, 2001, p. 205).

Esta coincidencia no recurso dramatico distanciador, responde,
evidentemente 4 pretension que ambos os dramaturgos manifestaban
de obrigar o seu publico a reflexionar sobre certos aspectos do que
estaba presenciando, e pon en cuestion a tan repetida crenza de que en
ambas as literaturas, brasileira e galega, todas as innovacions foron
resultado de influencias externas.

A intencion de Luis Manteiga era presentar a vida en comufion
coa natureza como o modelo a que debia volver o ser humano, e para
iso estruturou a sua peza en catro cadros que se corresponden con
catro momentos localizados naqueles espazos que na vida rural galega
tefien un caracter colectivo por excelencia: a taberna, a corte onde se
realiza un labor colectivo, o adro da igrexa e mais o campo da festa.
De todos os xeitos, de ningunha maneira ¢ idilica a visién que o noso
escritor presenta do mundo rural, ao contrario, mesmo pode resultar
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escandaloso que en ningun momento se critique o que hoxe
considerariamos acoso sexual, nin os varios episodios de liortas a
navalladas, nin se intenta clarexar ou condenar o accidente que produce
a morte da Neves. Toda esta violencia é aceptada e presentada por
Manteiga como ‘cousas que pasan’, como consecuencia 16xica da par-
te animal que hai no ser humano, e que ¢ boa por ser natural. Para
Manteiga € moito peor o comportamento do ‘ser civilizado’, do burgués,
porque o unico que conseguiu a civilizacién foi acochar os instintos,
cubrilos cunha serie de normas que se mantefien s6 cara ao exterior,
mentres se liberan na clandestinidade. Na stia obra posterior, Mantei-
ga vai mostrar como esas regras sociais conducen a muller & loucura e
0 home 4s aberracions sexuais.

No caso de Oswald de Andrade o que o autor pretende con A
Morta é mostrar a necesidade de que o intelectual, o artista, abandone
a sua torre de marfil para se mergullar na accién social e para iso, se o
precisar, debe matar a propia alma. Estruturada en tres cadros, mostra
tres escenarios que levan como titulo “O pais do individuo”, “O pais da
gramatica” e mais “O pais da anestésia”. O feito de que lles asigne
titulo - que un espectador non veria -, apoia a impresién de teatro
irrepresentdbel, de teatro para ler. Esta idea é a que nos transmite
Sabado Magaldi: “Poucos autores fazem o critico lastimar tanto que o
teatro tenha as suas esigéncias especificas, tornando irrepresentaveis,
no quadro habitual, os textos de Oswald de Andrade” (2001, 204),
engadindo ademais, o estudoso, que A Morta ¢, das suas obras, a que
menos viabilidade escénica ten. Para calquera cofiecedor da obra de
Otero Pedrayo estas afirmacions resultardn moi familiares, pois abonda
con recordar que para Ricardo Carvalho Calero o Teatro de Mdscaras
era s6 “unha mollada de borradores de guidns para farsas non consu-
madas” (CARVALHO CALERO, 2000, p. 135).

Sabemos que eses ‘borradores’ deixaron de selo cando homes de
teatro como Roberto Vidal Bolafio ou Manuel Lourenzo demostraron o
seu valor dramdtico, levdndoos aos palcos ou 4s ruas. Mais as
coincidencias entre o escritor galego e o brasileiro non se limitan a iso.
0 Poeta, protagonista da obra de Andrade, é tamén protagonista e/ou
simple personaxe de varios textos de Otero Pedrayo (O poeta asesinado,
O café dos espellos ou Vento norturnio), e esta similitude alcanza unha
outra dimension cando a achamos reforzada polas mesmas referencias
literarias, ¢ dicir, cando esa personaxe do Poeta aparece acomparfiada
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en ambos os dramaturgos pola escura sombra de Edgar Allan Poe. En
Otero Pedrayo, n'O poeta asesinado, o corvo trae 4 escena, ademais
das referencias literarias do grande poeta maldito norteamericano, toda
a carga antropoloxica que lle corresponde como animal mitico na
tradicion popular galega, e asi o vemos falar desde unha das caracte-
risticas didascalias oterianas: “0 Poeta, palido, doente, despeiteado, no
probe coarto da bohemia. Noite xiada. O vento franquea a fiestra e
nela pousa o corvo de Edgar Poe dicindo «Endexamais»” (OTERO
PEDRAYO, 1975, p. 113).

Na version brasileira, a ave alcanza categoria humana e apare-
ce na relacidn de ‘Personagens Dramaticos’ correspondentes ao tercei-
ro cadro, o intitulado “O pais da anestésia”, co nome de O Urubu de
Edgar, mais o dramaturgo ¢ consciente de que os espectadores non
tefien acceso a esa listaxe, polo que o Hierofante serd o encargado de
o nomear para a Dama das Camelias e a Senhora Ministra,
explicandolles, ademais, o que simboliza o animal e quen foi Edgar
Allan Poe. Esta escena, que se desenvolve nun necrotério, nun ambi-
ente de ultratumba asolagado de humor negro, remite directamente a
0 ollo de vidro. Memorias dun esquelete de Castelao, e a todas as obras
en que os homes do Grupo Nos e os vangardistas trataron o mundo do
Alén, e non s6 polo humor, senén tamén pola critica social que se
realiza a través dos mortos.

A renovacion debia atinxir todos os planos da actividade teatral
porque, na Galiza, se aspiraba a ampliar o publico do teatro galego
que, até ben entrada a década dos anos 20, era fundamentalmente
popular. Os renovadores pretendian atraer as minorias cultas e inte-
lectuais e, por tanto, para alén da estética debian renovar tamén a
tematica e a lingua. Os estudosos do teatro brasileiro sinalan os mes-
mos propodsitos nos seus renovadores, e asi, Gustavo A. Doria,
xustificando unhas declaracions de Abadie de Faria Rosa sobre o tea-
tro da época, explica: “Juntava-se ao coro que invocava um teatro de
melhor qualidade intelectual, que satisfizesse os anseios de uma elite
que niio encontrava nos nossos palcos a satisfagio adequada”. (DORIA,
1975, p. 20).

A falta de atractivo para as minorias cultas foi tamén un dos
argumentos que utilizaron os promotores do Conservatorio Nacional
de Arte Galega, presentado ao publico en 1919 na Corufia, para
xustificaren a decision de non subiren aos palcos ningunha das obras
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de teatro galego que se estaban representando no momento. De feito,
mentres non se escribisen pezas que respondesen ao novo espirito
universalista que pretendian, optaron por representar as obras-mes-
tras do ‘Teatro Livre’ portugués (Manuel Laranjeira, Marcelino Mezquita,
Julio Dantas...) que non precisaban do grande esforzo que esixiria
traducir ao galego textos do inglés, do francés ou de calquera outra
lingua. A escolla non era gratuita nin casual, porque o ‘Teatro Livre’
representou a expresion mais pura do Naturalismo dramédtico en Por-
tugal. Luiz Francisco Rebello define as aspiracions dos seus promoto-
res coas seguintes palabras:

Conscientes de que o teatro, pelas suas condigdes de grande latitude
na propagacdo de ideias e pela sua facilidade de fixacio dessas ideias,
pois tem como meio condutor o sentimento, é hoje, talvez, a melhor
forma de educagio popular, os promotores do Teatro Livre, para
quem era ‘a Arte un meio e o tablado cénico uma tribuna’, resumian
as suas inten¢des numa férmula impressiva: redimir pela Arte e ven-
cer pela Educacdo (REBELLO, 1978, p. 80).

Ademais da estética, tamén a tematica do teatro galego de
comezos do século XX afastaba das salas a esas minorias cultas e
urbanas, porque as obras estaban sempre ambientadas no mundo
labrego e/ou marifieiro: tanto se eran comedias como se eran dramas,
pezas longas ou breves, de tipo social ou costumista, a accién tifia
como protagonistas a integrantes das clases populares cos conflitos
que lles eran propios (caciquismo, abusos de poder, redencién de fo-
ros...). Expufia os problemas que eran comuns e propios das clases
populares non urbanas. Salvando a distancia social e xeogréfica, o
teatro brasileiro tifila 0 mesmo problema, pois en palabra de Doria.

Os originais [...] cuidavam rotineiramente dos pequenos problemas
sentimentais e domésticos das familias modestas, moradoras dos
suburbios. Era toda uma ciranda cujos componentes eram a moci-
nha costureira ou caixeira da Sloper, o chefe de familia, funcionario
publico ou marido bilontra, o guarda-freios ou chefe de estaciio da
Central, o chauffeur, o portugués, dono de armazém, a empregadinha
mulata e sestrosa, todos as voltas com pequenos problema senti-
mentais, leves infidelidades ou conseqiiéncias oriundas de festejos
de carnaval (DORIA, 1975, p. 21).
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Se compararmos as declaracions dos promotores do Conservatorio
Nacional de Arte Galega coas do promotor do primeiro grupo de teatro
brasileiro que se enfrontou coa renovacidn, ¢ dicir, co ‘Teatro do Brinque-
do’, de Alvaro Moreyra, que se presentou ao publico en novembro de
1927, no Rio de Janeiro, podemos observar que tefien en comtn a intencion
declarada de obrigar ao publico a reflexionar sobre determinadas cuestions
que afectaban 4 sociedade. En palabras do propio Moreyra:

Eu queria um teatro que fizesse sorrir, mas que fizesse pensar. Um
teatro com reticéncias. O ultimo ato néo seria o ultimo ato... justa-
mente eu queria o Teatro do Brinquedo, que tinha uma legenda de
Goethe: a humanidade divide-se em duas espécies: a dos bonecos
que representam um papel aprendido, e a dos naturais, espécie me-
nos numerosa, de entes que vivem e morrem como Deus os criou...
(MAGALDI, 2001, p. 199).

De toda a problematica social que abordaron os renovadores
da dramaturxia nunha e noutra banda do océano, imos fixar a atencion
nun dnico aspecto: o papel da muller. E ben certo que das obras que
seleccionamos unicamente unha, Branca de Luis Manteiga, ten como
obxectivo claro e definido pdr en escena unha cuestion que encaixaria,
mesmo na actualidade, no abano de reivindicaciéns feministas (o
dereito da muller a vivir e gozar da sua sexualidade), mais polos
aspectos sociais que se abordan nelas, directa ou indirectamente, eses
renovadores deixaron nas suas pezas a stia percepcion efou a sua
denuncia da situacion da muller na sociedade en que vivian e na cal
pretendian incidir.

0 ‘Teatro do Brinquedo’ presentouse ao publico coa comedia
Addo, Eva e Outros Membros da Familia de Alvaro Moreyra. Estruturada
en catro cadros, e seguindo unha lifia circular, abre e cerra a fabula no
recanto dun parque publico a media noite, onde coinciden os protago-
nistas da farsa: Um, Outro e Mulher. Non cabe dubida de que xa o feito
de renunciar ao uso do nome propio nas personaxes conferia 4 peza un
caracter de modernidade e un valor simbolico que era descoifiecido até o
momento no teatro brasileiro. No primeiro encontro, as coordenadas
espazo-temporais (un banco publico pola noite) marcan a orixe marxinal
dos dous homes: Um é mendigo e Outro ladron, mentres Mulher aparece
definida pola elegancia da sua roupa e polos motivos que a levaran a
ese lugar (comprar cocaina), trazos que, en principio, a situarian nun
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