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    ...dedico aos meus pais por acreditarem no meu desconhecido. obrigada por amar e respeitar. a Roberto Luís Eduardo Ribeiro Gomes por ter sido um ser humano inspirador.


  




  

    A maioria pensa com a sensibilidade, eu sinto




    com o pensamento.




    Para o homem vulgar, sentir é viver e pensar




    é saber viver.




    Para mim, pensar é viver e sentir não é mais que




    o alimento de pensar.




    Fernando Pessoa - Livro do Desassossego


  




  

    APRESENTAÇÃO




    Este texto é fruto de uma pesquisa apaixonada que dura pelo menos quatro anos, antes mesmo de ingressar no Programa de Pós-Graduação em Artes da Cena da Universidade Estadual de Campinas. Ele consiste na análise de quatro peças escritas por Roberto Gomes (1982-1922) que apresentam traços mais significativos da estética simbolista. As análises por sua vez não foram feitas cronologicamente, mas a partir de uma linha de pensamento que busca ilustrar uma temática corrente na dramaturgia deste autor.




    Deste modo, analiso em primeiro lugar a peça Ao declinar do dia (1910) que além de ser o início da sua obra dramática também relata o início de uma saga amorosa em que o destino é o grande movimentador da vida e na qual estão todos os seres humanos, segundo a visão dramatúrgica de Gomes. Em segundo lugar analiso a peça O jardim silencioso (1918) que é, de acordo com documentos, a sexta peça escrita por Gomes, mas que retoma esta saga, afirmando a visão do autor vista na primeira peça analisada. Em terceiro analiso a peça A bela tarde (1915), que mostra a vida após a ação do destino, agora em estado de espera até a próxima movimentação. E por último analiso O sonho de uma noite de luar (1916), peça em que Gomes deixa a realidade e se adentra no mundo dos sonhos, onde o ser humano aceita a condição de ser passivo diante do destino e se entrega à loucura.




    Estas quatro peças têm o tema do amor como combustível para todo o correr dos enredos. A dor, que, segundo a estética de Gomes, está sempre presente nas histórias de amor, também foi objeto de análise para percorrermos este caminho com as quatro peças. São peças curtas, em um ato, mas com grande intensidade nas entrelinhas que mostram uma visão atual e sensível sobre a vida de qualquer ser humano diante não só do amor e da dor, mas do seu próprio destino.




    O primeiro capítulo está dividido em três subcapítulos. O primeiro deles, a saber, “O Teatro Brasileiro no começo do século XX”, tem a intenção de discutir a influência do simbolismo europeu no conjunto da obra, avaliar o contexto produtivo do autor e, de certo modo, rever as avaliações críticas da historiografia do teatro brasileiro. Este é um tema pouco discutido, de um autor subvalorizado, mas que encarna contradições de um período de crise de modelos estéticos. Este capítulo tem a intenção de vincular a análise textual ao estudo do contexto do teatro brasileiro literário do começo do século 20, o que exigiu pesquisa de campo sobre o ambiente cultural e teatral da época, e esforço interpretativo sobre as diretrizes ideológicas em curso. No segundo subcapítulo apresento a biografia de Roberto Gomes, embora seja uma breve apresentação, como a própria vida deste autor. Nele estão as informações encontradas sobre a vida, obra e estudos já realizados sobre o dramaturgo. Já o terceiro subcapítulo é uma análise da Conferência proferida por Gomes em 1918 sobre o dramaturgo belga Maurice Maeterlinck, por quem ele nutria profunda admiração e na qual podemos observar traços da estética teatral de Gomes.




    No segundo capítulo analiso as duas primeiras peças já citadas acima, respectivamente: “Ao declinar do dia: O início”, e “O Jardim silencioso: A afirmação”. Também faço neste capítulo, uma análise comparativa sobre duas personagens centrais das duas peças; Laura e Noêmia, a fim de dar luz ao que foi investigado até o momento. Já no terceiro capítulo analiso “A bela Tarde: A espera” e “Sonho de uma noite de luar: A aceitação”, dando continuidade à saga sobre a vida diante do amor, da dor e do destino. Também neste terceiro capítulo faço uma análise comparativa de dois personagens centrais das peças, para que seja possível olhá-los mais de perto e reforçar as afirmações já feitas. Por fim, nas considerações finais, delineio um caminho pelo qual acredito caminhar a estética de Gomes, após os estudos realizados.




    Na última parte, há nos anexos, os textos de maior relevância encontrados durante as pesquisas de campo para que a leitura se torne, além de mais interessante, mais produtiva e instigante, sendo também, material investigativo para futuras pesquisas.


  




  

    ROBERTO GOMES




    O TEATRO BRASILEIRO NO COMEÇO DO SÉCULO XX




    O teatro no Brasil nas duas primeiras décadas do século XX ficou marcado pela sua diversidade de estilos, encenações e idiomas que subiam ao palco. A arte em geral está em completo movimento. Quase simultaneamente o realismo, o naturalismo, o parnasianismo e o simbolismo agiam como correntes estéticas, chegando ao Brasil por meio de referências europeias. A economia apoiada na produção cafeeira com grande êxito nas exportações, mas ao mesmo tempo desequilibrada pelo Governo Federal causava instabilidade econômica e aumentava a já grande desigualdade social. O desenvolvimento da indústria fazia crescer o número de operariados, e pela alta oferta de mão de obra os baixos salários eram correntes. As cidades estavam fervilhando em reivindicações e protesto. Mas havia uma dualidade no Brasil: se de um lado havia a periferia com baixos salários e qualidade de vida, de outro, havia um público abastado com alto poder de compra e que desejava constantemente entretenimento e novidades.




    A década de 10 foi marcada pela Primeira Grande Guerra Mundial, pela popularização do rádio como mídia de massa, pela ascensão do automóvel como transporte individual e do crescimento acelerado da industrialização. (FARIA, 2012, p.321). Neste período o Brasil vivia, desde 1894, numa República oligárquica dominada por barões de café. A Jovem República foi implantada nesta primeira década do século e por consequência disso o progresso habitou as principais cidades do país. Foi ainda nesta primeira década do século XX que o Rio de Janeiro foi nomeado a capital da recém-proclamada República. Sendo a capital do Brasil, o Rio comandado pelo prefeito Pereira Passos (1836-1913) recebeu uma enorme reforma urbanística. Pensado em moldes europeus, o traçado urbano foi completamente modificado, mas isso não previa a participação da população de baixa renda.




    Deste modo o Rio de Janeiro, com o slogan “O Rio Civilizado”, criado pelo jornalista da Gazeta de Notícia, Figueiredo Pimentel (FARIA, 2012, p.321), dividiu a cidade em duas partes; de um lado a parte nobre da elite carioca e de outro os subúrbios e morros. Contrastava a elegância do comércio da Rua do Ouvidor com as situações miseráveis dos cortiços. Com o fim do Império as cidades foram tendo suas paisagens urbanas transformadas e isso fortaleceu cada vez mais a indústria do entretenimento. Foram criados inúmeros teatros, pavilhões, cafés-concerto que ofereciam novidades diárias a este público, agora e cada vez mais, ávido por diversão. É desta indústria cultural que surge e se profissionaliza com o passar dos anos o chamado teatro ligeiro. A permanência do desenvolvimento de uma tradição cômica, o envolvimento com a produção musical popular e a constituição de um incipiente mercado cultural de massas (FARIA, 2012, p.321), eram os fatores predominantes para o sucesso deste teatro.




    Eram ditas peças ligeiras as que disputavam o entretenimento da sociedade com o rádio, o cinema, o circo e cafés-concerto. Estes tinham como características o uso do ponto, a sala de estar como cenário, além de um ator principal que, normalmente, era dono da companhia, e uma incessante mudança nas peças em cartaz.




    Preferidos da platéia, os gêneros musicados permaneciam incólumes às discussões entre os intelectuais e artistas acerca da necessidade de se fundar um teatro dito “sério” no país. A revista de ano, as burletas, as mágicas, as operetas, as paródias e os vaudevilles atraíam multidões aos teatros, possibilitando a criação de um rico mercado em que trabalhava um grande número de atores e atrizes, empresários, autores, ensaiadores, cenógrafos, assim como diversos outros profissionais relacionados às montagens dos espetáculos. A cada temporada, subia à cena uma infinidade de peças, que ficavam pouco tempo em cartaz – salvo evidentemente as exceções –, pois era preciso atrair o publico com novidades, (...) (FARIA, 2012, p. 322)




    Muito embora este teatro tenha ganhado a preferência da plateia, não era bem-visto pelos intelectuais. O público brasileiro de maior poder aquisitivo preferia as companhias estrangeiras às brasileiras, acreditando que um teatro sério seria somente possível pelas primeiras, enquanto os brasileiros só faziam peças ligeiras e por isso ficavam marginalizadas pela crítica intelectualizada. Esta visão do público repercutiu entre os intelectuais. João Barbosa em 1913 esforçava-se para levar ao público peças sérias, ao não conseguir concorrer com as peças por sessões disse:




    Isso prova que o nosso publico não possui gosto artístico e que toda a culpa é dos poderes públicos, que não protegem os nossos artistas; e da polícia que permite toda a casta de indecências e obscenidades. Faz dó, causa arrepios, envergonha-nos, o estado que chegou aqui, a arte teatral! (NUNES, 1956, p.29)




    O teatro por sessões foi uma novidade trazida de Portugal com a atriz Cinira Polônio em 1908 (FARIA, 2012, p.331). As peças tinham duração de uma hora e quinze minutos e aconteciam três vezes ao dia; às 19h00, às 20h45 e às 22h30. Este sistema desgastava os atores. Trabalhavam de domingo a domingo, sem pausa para descanso. Sempre ensaiando e decorando o texto que logo entraria em cartaz, devida a esta grande quantidade de textos o ponto se tornou característica indispensável na cena brasileira da época.




    O grande número de companhias estrangeiras que desembarcavam no Rio de Janeiro em busca deste público fez com que o mercado se fechasse aos artistas brasileiros. Empresários estrangeiros criaram grandes empresas em torno do nosso teatro que era um negócio produtivo, rentável e extremamente competitivo. Importavam atores e espetáculos já preparados, ocupavam todas as casas de espetáculo, diminuindo assim a concorrência com espetáculos brasileiros.




    O público é fator de maior importância neste momento, Mario Nunes, no primeiro Volume do livro 40 anos de Teatro, considera a existência de três grupos diferentes de espectadores. O primeiro deles, apelidado por João do Rio de “os 300 de Gedeão”, era composto pela elite social, a camada mais culta da sociedade, pessoas ricas e por isso aparentemente mais exigentes. O segundo grupo era os espectadores do circo, e diria o teatro de revista por sessões. E por último, também havia o espectador estrangeiro que buscavam nos palcos o conforto do idioma nativo e peças que lhes causassem nostalgias patrióticas.




    O teatro desta época, por sua vez, fará um retrato da realidade deste público, desta sociedade. Denunciará os males, os defeitos e as incoerências (FARIA, 2012, p.335). Vai haver, embora em disparidade, peças que atingiam estes diferentes públicos. O teatro pré-modernista vai encarar esta diversidade, este ecletismo desta era de mudanças. Muitos empresários, artistas e dramaturgos foram bem sucedidos com o teatro ligeiro. Os intelectuais, no entanto, desconsideravam a importância desse tipo de teatralidade e durante muito tempo a época foi considerada “decadente”, no sentido depreciativo1. Os intelectuais e escritores viam, desde a virada do século, a necessidade de se construir um teatro sério brasileiro que consideravam melhor do que o teatro comumente encenado à época. E para isso, os autores se inspiravam na nova dramaturgia existente na Europa, em especial a francesa. Grandes nomes da dramaturgia foram encenados no Brasil; Henri Bataille, Maurice Maeterlinck, D’Annunzio, Ibsen, entre outros.




    Com a Primeira Grande Guerra as companhias estrangeiras, que antes tomavam grande parte dos palcos brasileiros, pararam aos poucos de vir para o Brasil, e neste desfalque positivo foram aparecendo com maior frequência, embora ainda pouca, as peças que se pretendiam nacionalistas. Ficou nítida na arte brasileira a preocupação de discutir uma identidade nacional. No entanto o Brasil é um país de território extenso, e longe da capital a realidade era outra. No interior do Brasil havia atraso na industrialização e a população vivia em situações inferiores diante do avanço do Rio do Janeiro. E este contraste entre o automóvel e o carro de boi, entre o operário e o caipira aparecem em obras literárias2. Deste modo, também o teatro apresenta semelhantes contrastes. As peças que compunham o “teatro sério” não eram populares, elas eram normalmente encomendadas para serem encenadas em festas, festivais, benefícios e etc.




    O grande marco na história do teatro brasileiro desta época foi a inauguração do Teatro Municipal do Rio de Janeiro, no dia 14 de julho de 1909. O cronograma do Teatro foi bastante eclético, embora tenha sido palco para as encenações das peças escolhidas numa tentativa de renovação no teatro, tentativa de criar um teatro sério literário e nacional. Os principais autores do período buscavam fazer uma “cirurgia na sociedade burguesa” (COSTA, 2003, p.266). Embora eles trouxessem em suas bagagens tendências de movimentos estrangeiros, também estavam preocupados em caracterizar suas obras como nacionais. Peças como A Herança de Júlia Lopes de Almeida e A Muralha de Coelho Neto são exemplos de demonstrações sobre as situações sociais do Brasil, mas que, ainda assim, carregam traços naturalistas de Zola e Ibsen (FRAGA, 2012, p.336). Devido à complexidade da situação cultural, do dito, pré-modernismo brasileiro vê-se que o teatro, principalmente como arte de representação viva do presente e que se dá no presente, está imerso neste momento de transição e por isso tem valor documental e de denúncia desta sociedade desigual em transformação.




    Em 10 de outubro de 1912 Roberto Gomes, já aclamado autor teatral pelas peças Ao declinar do dia e O canto sem palavras, pronuncia uma conferência na Biblioteca Nacional do Rio de Janeiro intitulada “Arte e Gosto Artístico no Brasil” onde fala sobre este ecletismo corrente na cena brasileira da primeira década do século:




    Como vedes, manifestam-se hoje livremente e fraternizam as tendências mais diversas. Restos de romantismo, surtos de naturalismo, reflexos pré-rafaelismo, audácias de impressionistas, que têm a faculdade de ver todas as coisas verdes, escarlates ou roxas, e de que nós não devemos rir, porque todo excesso contém sem dúvida uma parcela de verdade (...). Os nossos corpos entram nos sofás onde nos sentamos e os sofás entram em nós. É o transcendentalismo físico. (WILSON, 1978, p.522)




    Há no teatro de Roberto Gomes a influência de uma corrente estética francesa chamada “teatro da paixão” que expõe a vida de maneira crua, sem pudores ou ocultações. O teatro da paixão retrata os adultérios, as chantagens, os males da vida burguesa e a morte. Retratos de uma sociedade que vive a Primeira Guerra Mundial. Mas, contrastando com este impiedoso cotidiano o amor, como o centro de todas as intrigas no teatro da paixão, torna-se mais importante do que os próprios reflexos desta sociedade. É em meio a estes contrastes e referências estrangeiras que podemos pensar na dramaturgia de Gomes como uma dramaturgia séria do teatro brasileiro.




    ROBERTO GOMES VIDA, OBRA E ENTRELINHAS




    “Roberto Gomes; um dos talentos mais espontâneos, mais completos e mais vigorosos da geração dramática do seu tempo.” (SBAT, 1947, CAPA)
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    Figura 1 - Retrato Roberto Gomes (Capa Boletim SBAT, 1947)




    Roberto Luís Eduardo Ribeiro Gomes nasceu no dia 12 de janeiro de 1892 no Rio de Janeiro. Filho do comendador Luiz Gomes Ribeiro e da francesa dona Blanche Ribeiro Gomes. Teve uma infância rica em cultura e educação eruditas, uma vez o senhor Luiz Gomes ser um dos diretores do Banco Nacional. Roberto Gomes, aos oito anos de idade, viajou com a mãe para Paris, onde estruturou toda a sua educação. Em Paris cursou humanidades no Lycée Jaison de Sally dominando a língua francesa como um nativo. Tem um brilhante desempenho, mesmo que ainda muito jovem, como pianista, participou de saraus artísticos como ator, músico e desenhista. Em 1897 o banco em que seu pai trabalhava chega à falência, e com a perda da fortuna regressam ao Brasil. Roberto Gomes iniciou em 1902 o curso da Faculdade Livre de Ciências Jurídicas e Sociais do Rio de Janeiro, bacharelando-se com distinção.




    Após a morte de seu pai em 1905 começou a dar lições de francês e, pela sua erudição e os seus largos estudos na música, foi indicado para crítico da Gazeta de Notícias, onde os seus artigos se revestiam de uma autoridade respeitada. (COSTA, 1983, p.10) Assinou seus primeiros artigos deste jornal com o pseudônimo Bemol. Também era crítico musical e teatral do Jornal A Notícia, onde assinava com o pseudônimo Sem. Somente depois de 1911 passa a assinar as críticas com o próprio nome. Conquistou através de um concurso a cátedra de professor de francês do Instituto Benjamim Constant, onde lecionou por sete anos. Funcionário do ensino Municipal ocupou o cargo de inspetor escolar, que, à época, fora ocupado por grandes nomes da literatura como Medeiros e Albuquerque e Olavo Bilac. Juntamente com Olavo Bilac e Guimarães Passos produziu o Guide dês étas Unis du Brésil, um guia turístico da cidade do Rio de Janeiro, sua colaboração neste projeto foi vertê-lo para o francês. Advogado, professor, jornalista, crítico musical, delicado pianista, inspetor escolar, Roberto Gomes também é um autor teatral destacado pela crítica da época como um dos grandes talentos da dramaturgia brasileira.




    Era costume de a época os eruditos realizarem conferências e Gomes teve destaque neste contexto. Falou sobre Emilio Zola (1902), sobre Grieg, Liszt (1911), sobre os cães – seus amados e fieis amigos (1907), sobre Maeterlinck (1918) e sobre as artes no Brasil (1912). Era bastante estudioso e estava sempre atento ao mundo das artes. Em 1920 Roberto Gomes ficou doente e se aposentou como inspetor escolar. Dois anos mais tarde, em 1922, no dia 31 de Dezembro, na Rua D. Carlota, em Botafogo no Rio de Janeiro, tirou a própria vida aos 40 anos de idade com um tiro no peito.




    Em se tratando da sua personalidade, era comumente lembrado como um homem de sensibilidade exacerbada, noturno, enfermo, inteligente, culto, mas ao mesmo tempo doce e meigo:




    Roberto Gomes foi uma figura doce e meiga, um torturado moral que inventava complicações sentimentais para sofrer. Quem lidou de perto com ele, guardar-lhe-á a memória como a da vítima de uma educação excessivamente carinhosa. (MEDEIROS E ALBUQUERQUE, 1923)




    (...) pessoa de extremada sensibilidade e, por isso, melindrava-se facilmente. Possuía um comportamento arredio e desconfiado que se foi acentuado com o tempo. (...) Fisicamente miúdo e frágil, Roberto Gomes teve intensa vida noturna e um excessivo ritmo de trabalho (...) o descompasso de uma concepção nevrótica do mundo com a realidade progressista da época delineiam lhe a imagem de um ser terrivelmente confrontado e dilacerado (...) era um escritor marginalizado, “noturno”, vivendo num mundo próprio de sonhos e recusa, num casulo ideal e sombrio, repleto de objetos de arte, de cães de estimação, de música e de teatro (...) (COSTA, 1893, págs.. 20 e 21)




    Gomes nos deixou nove peças teatrais, Ao declinar do dia (1909), O canto sem palavras (1912), A bela tarde (1915), Inocência (1915), O sonho de uma noite de luar (1916), O jardim silencioso (1918), Berenice (1917-8) e A Casa Fechada (1919). Há ainda a peça Beijo ao luar (1913), que se encontra desaparecida e não se tem notícias de sua encenação. Sabe-se somente, pela revista Careta, que no mês de Maio de 1913 foi realizada uma leitura pública desta peça, um drama em quatro atos. Há pouquíssimos estudos sobre a obra de Roberto Gomes. A única pesquisa de maior fôlego dedicada ao autor é a dissertação de mestrado de Marta Morais da Costa, concluída há 35 anos pela Universidade de São Paulo. Marta faz um levantamento de críticas publicadas na época sobre as encenações. Esse importante trabalho permitiu tornar acessíveis os textos do autor, já que a dissertação foi publicada quase inteiramente, em 1983, no livro: Teatro de Roberto Gomes, que inclui as oito peças do autor, deixando de fora a comédia escrita na adolescência Le papillon (1898).




    Gomes era leitor e admirador de Maurice Maeterlinck e Henry Bataille, e em sua obra destacam-se os sentimentos de dor e solidão e o amor impossível e avassalador a que o belga, marco do simbolista teatral, tem como ponto de destaque em sua obra. As personagens sofrem por um amor não correspondido e acabam por ceder à morte, ou fugir das desventuras a encarar o futuro solitário. Os espaços de suas peças são sempre crepusculares, e mostram a realidade da vida burguesa, a sala da casa de família, o jardim no final da tarde, além disso, apresenta o quarto escuro, o invisível e o inobservável dessas vidas: “Mesmo que só haja no mundo um modo de sofrer, há, em todo caso, inúmeros modos de expressar o sofrimento”. (Roberto Gomes, In. Jornal do Comércio, 1912). Essas referências podem ser observadas em várias características de sua obra. Os sentimentos que mais aparecem nas obras de Gomes são os de dor, da solidão e principalmente do amor impossível. Através deles, segundo Gomes, pode-se melhor compreender o ser humano.




    As peças de Maeterlinck têm várias características inovadoras – ao estilo dos textos que iniciam o processo de modernidade no drama –, tais como a valorização do gesto, do soluço, do gemido, do silêncio ao invés da palavra propriamente dita, que explique a situação. Como grande admirador e estudioso do belga, é nítida esta influência no teatro de Gomes. De Maeterlinck, encontramos na obra de Gomes o tema principal do amor avassalador, o amor impossível que assola o ser humano pelo menos uma vez na vida. Segundo a pesquisadora Lara Moler, Maeterlinck manifesta seu desejo por resgatar o teatro das convenções, colocando-o de volta no seu pedestal “no templo supremo e sublime do sonho” (MOLER, 2006, p.13). As peças de Gomes que revelam maior proximidade com Maeterlinck são: Ao declinar do dia, Sonho de uma noite de luar, Jardim silencioso, Berenice e A casa fechada. (COSTA, 1978).




    Roberto Gomes viveu em uma época de transição, próxima à passagem do século, marcada no Brasil por discussões sociais e culturais, muitas das quais tinham como modelo os movimentos europeus3. Para que se possa compreender melhor a obra deste autor faz-se necessário debruçar-se sobre a relação cultural existente entre Brasil e Europa. Gomes tinha grande admiração pela cultura e literatura francesas, uma vez que viveu durante os anos de sua formação naquele país. Assim, em suas obras percebe-se uma proximidade ao teatro francês, bem como ao teatro belga. Como ele, grande parte dos escritores brasileiros desta época cultivava admiração à cultura europeia, no entanto também havia entre eles aqueles que defendiam um ideário nacionalista de busca pela arte nacional, e caminhavam em direção ao modernismo. Gomes, apesar da clara referência a modelos de literatura europeus em sua obra, ao mesmo tempo era fiel ao nacionalismo, o que originou uma dramaturgia bastante próxima dos costumes brasileiros




    O teatro do começo do século no Brasil misturava espetáculos direcionados a um público popular, como as comédias e revistas, com encenações de companhias estrangeiras que apresentavam dramas, melodramas, tragédias e óperas, entre outros. Estes últimos eram, em geral, voltados para uma elite intelectual e econômica. A época foi chamada de belle époque e existia no Rio de Janeiro um público refinado e poliglota que apreciava o teatro europeu. Neste contexto, Gomes, sendo um escritor de um teatro “sério” (COSTA, 1983, p.16) nacional, dificilmente conseguiria sucesso perante um público burguês que privilegiava o teatro estrangeiro. Suas peças, ao que se sabe, também não receberam encenações que pudessem colocar nos palcos de maneira criativa sua temática e sua forma, que fugiam à estrutura corrente das peças comumente encenadas no Brasil.




    Havia no Brasil autores que se dedicavam a um teatro que poderia se reconhecer como nacionalista, já que tinham como foco os costumes da época. Goulart de Andrade (1881-1936), Coelho Neto (1864-1934), Cláudio de Souza (1876-1954), João do Rio (1881-1921), Viriato Correia (1884-1967), Oduvaldo Viana (1892-1972) entre outros eram autores que tinham como marca o flagrante social, retratavam mais a moral que a psicologia, o comportamento em grupo ao invés do individual (OLIVEIRA, 1999, p. 31). Embora Gomes tenha se dedicado a outras atividades durante sua curta vida, foi, sobretudo, por suas peças que seu nome ganhou destaque. Ele é um autor de uma singularidade fascinante diante do panorama teatral brasileiro da época. Suas peças carregam um ar decadentista sobre o mundo, sobre a vida dos homens, sobre as relações afetivas e sobre a solidão. Ao mesmo tempo em que se encontram nas peças ápices melodramáticos, Gomes também trabalha com leveza nas personagens e suas situações.




    Poucos estudos versam sobre as peças de Gomes, raramente encenadas (com exceção de A casa fechada). Trata-se, no entanto, de um teatro que dialoga com algumas vertentes importantes do teatro moderno ocidental e, ao mesmo tempo, traz para a cena episódios tipicamente brasileiros. As peças deste dramaturgo retratam quase que cruamente os sentimentos e aflições das personagens, em meio à realidade do Rio de Janeiro da época. A partir da análise de suas peças, pode-se traçar um panorama de uma sociedade em transformação, em busca de afirmar sua nacionalidade.




    Além da dissertação mestrado de Marta Morais da Costa há dois artigos importantes que têm como tema central a obra de Gomes: “A dramaturgia de Roberto Gomes, da Casa fechada à abertura modernista”, também da pesquisadora Costa, publicado na Revista Letras de Curitiba em 2003, e o artigo “Formas crepusculares, dores silenciosas: o teatro simbolista de Roberto Gomes” da pesquisadora Elen de Medeiros, publicado na Revista Pitágoras 500 da Universidade Estadual de Campinas, em outubro de 2011. Há também um pequeno artigo de Cláudia de Arruda Campos “O simbolismo do teatro brasileiro: deixando a sombra”, publicado na revista USP em 1994 que fala de Gomes, mas não se aprofunda, somente faz um resumo do contexto deste autor a partir do livro de Eudinyr Fraga Simbolismo no teatro brasileiro. Este livro, por sua vez, analisa a obra de doze autores brasileiros que têm traços da estética simbolistas: Coelho Neto, Goulart de Andrade, João do Rio, Graça Aranha, Oswald de Andrade, Oscar Lopes, Carlos Dias Fernandes, Emiliano Perneta, Durval de Moraes, Marcelo Gama, Paulo Gonçalves e Roberto Gomes. Além desta análise sobre os autores, o livro apresenta dois capítulos teóricos: “Simbolismo” e “Teatro Simbolista” que traçam um percurso desta corrente estética desde Baudelaire e Maeterlinck até suas influências no teatro brasileiro, e também analisa as razões históricas do surgimento deste movimento no Brasil neorrepublicano.




    Entre os livros que levantaram apontamentos específicos, porém breves, sobre Roberto Gomes, encontrei no Panorama do teatro brasileiro de Sábato Magaldi, 1962, um capítulo intitulado “Sensibilidades Crepusculares”, em que ele dedica a atenção aos movimentos decadentistas no teatro brasileiro. Neste capítulo, Magaldi comenta o teatro de Goulart de Andrade, Oscar Lopes, João do Rio, Paulo Gonçalves e Roberto Gomes. Faz um resumo explicativo e crítico sobre as peças A casa fechada, Sonho de uma noite de luar, Berenice e O canto sem palavras. No livro organizado por João Roberto Faria, planejado e editado por J. Guinsburg, História do teatro brasileiro: das origens ao teatro profissional da primeira metade do século XX, há um capítulo que versa sobre o teatro pré-moderno, no qual Marta Morais da Costa contribuiu com um estudo sobre a estética simbolista no Brasil, e, juntamente com os nomes dos autores teatrais citados acima, está Roberto Gomes. Assim como os outros estudos encontrados sobre o autor, com exceção da dissertação de mestrado, o capítulo apresenta um breve resumo sobre as peças, que não foge ao que já foi escrito nos artigos de 1983 e 2003, de Costa, e no capítulo de Magaldi, de 1962.




    Pode-se concluir que não há quase estudos que tenham se aprofundado no teatro deste autor, ou nas encenações do período, sendo que a fortuna crítica existente apresenta apontamentos semelhantes. Como mais um exemplo, cito o livro Aspectos do teatro brasileiro, de Paulo Roberto Correia de Oliveira, de 1999, que dedica um capítulo a Roberto Gomes, mas não acrescenta nada a mais que as ideias de Magaldi incluídas no Panorama do teatro brasileiro.




    No livro Dicionário do teatro brasileiro; temas, formas e conceitos, 2006, Gomes é citado em pelo menos sete pontos diferentes (bifes, peça bem-feita, poesia, prosa poética, quiproquó́, repertório e simbolismo), na maioria deles fazendo referência à peça Berenice. Também no livro de Mario Nunes, 40 anos de teatro, o nome do dramaturgo é citado inúmeras vezes, uma vez que o volume 1 do livro é voltado especificamente à análise do período de 1913 a 1920, praticamente os anos de vida produtiva de Gomes. Ambos são livros de consulta e não fazem muitas críticas ao autor, apenas marcam seus pontos estéticos e históricos.




    Em síntese, Gomes teve contato com uma dramaturgia inovadora quando morou na Europa, que repercutiu em sua obra. Destaca-se, nesse sentido, no teatro brasileiro de sua época, que consistia principalmente na produção de comédias de costumes ou do teatro musicado, ao propor um teatro calcado na psicologia das personagens e não em ações. Além disso, ao que parece, não havia, à época, no Brasil, artistas preparados para encenar uma peça que fugisse aos padrões realistas ou às comédias, o que fazia com que a obra de Gomes perdesse, no palco, todas as nuances de sentimento e simbolismo expressos nos textos.




    A ESTÉTICA TEATRAL DE ROBERTO GOMES




    Não será próprio das grandes obras: obrigar-nos a meditar e fazer-nos sonhar? Roberto Gomes “Chronica Musical”




    Em 1918 Roberto Gomes, já autor de O Canto sem palavras e Ao declinar do dia e admirado conferencista, foi convidado pelo Teatro Municipal do Rio de Janeiro para fazer uma apresentação da peça Pélleas et Mélisande de Maurice Maeterlinck, representada pela primeira vez por uma companhia francesa em palco brasileiro. Tal conferência é rica em admiração de Gomes por Maeterlinck, mas não só nos revela o profundo conhecimento de Gomes pelo belga, como nos mostra também a estética teatral da qual Gomes possivelmente era adepto.




    “Amo profundamente Maeterlinck.” (GOMES, 1918), esta é uma das primeiras palavras de Gomes ao iniciar sua conferência. Já no início de sua fala Gomes revela sua personalidade passional, não só em relação ao objeto de sua conferência, mas do seu teatro, de sua vida. Roberto Gomes ama, e este amor pode ser observado em suas palavras no decorrer desta conferência, na forma como descreverá ao público sua interpretação da peça em questão e, ainda mais, é possível observar sua própria visão de dramaturgia para com suas peças: “O amor sempre nos leva a cometer absurdos.” (GOMES, 1918). Contudo, Gomes nos mostra nesta conferência não ser apenas um artista apaixonado, mas um estudioso erudito do teatro e das convenções.




    Ao observar que o teatro de Maeterlinck ainda à época causava estranhamento e controvérsias em relação à opinião dos críticos, Gomes afirma que o teatro do belga, intitulado pelo próprio Maeterlinck de “teatro estático”, é aquele que não possui ação, que trata dos sentimentos superficiais da alma humana a fim de chegar mais próximo do inconsciente humano, sugerindo e não descrevendo ações. Ao anunciar ao público um teatro diferenciado, que fugia às convenções do teatro comumente encontrado nos palcos do Rio, Gomes faz sua apresentação sobre esta peça. Poético, Gomes exalta os pontos fortes da peça, que em uma leitura desatenta podem passar despercebidos. A saber, a história resumida de Pélleas e Mélisande é a seguinte: o príncipe Golaud, viúvo e pai de um menino, encontra a princesa Mélisande em meio à floresta em prantos. Leva a jovem moça, que veio de longe e acabou perdida, para seu castelo e, seduzido pelos encantos dela, rompe um casamento arranjado com uma princesa do país vizinho e se casa com Mélisande. No castelo também vivem o Rei Arkel e o irmão mais novo de Golaud, Pélleas. O castelo é frio, escuro e denso e neste ambiente a princesa Mélisande sente- se angustiada e deseja viver, ver a luz do dia e sentir o calor do sol.




    Mélisande definha com o passar dos dias. Pélleas e ela não trocam olhares ou palavras, mas aos poucos um sentimento forte começa a crescer no coração dos dois jovens. Com medo deste sentimento fatal, Pélleas pretende partir, mas o Rei Arkel está muito doente e pede que não o deixe. Pela força do destino Pélleas e Mélisande se deixam aproximar e, como previsto, Golaud passa a desconfiar do irmão e da esposa ao flagrar os dois sozinhos em meio às sombras da floresta. Golaud compreende imediatamente o perigo da traição e em uma cena entre os irmãos diante de um precipício sugere-se um ato de vingança e tortura, no entanto, Goulad não atira o irmão, mas nos deixa a sensação de uma tragédia iminente. Nada acontece, em nenhum momento os dois irmãos falam sobre o que pode estar acontecendo, mas Pélleas já pode sentir o peso da fúria de Golaud. Ainda mais desconfiado, Golaud pede que vigiem os jovens. A esta altura Pélleas e Mélisande já juram uma fuga e trocam as mais belas palavras de amor, que segundo Gomes é o bastante para imortalizar o teatro sensível e tocante de Maeterlinck. Em meio a um dos encontros do jovem casal, são surpreendidos por Golaud que com uma espada acerta Pélleas fatalmente. Mélisande foge pela floresta e é perseguida por Golaud. Ambos são encontrados sangrentos na porta do castelo, Mélisande ferida e Golaud com desespero e repulsa pelo ato cometido também tenta o suicídio. Ao lado do corpo de Mélisande está aos prantos uma criança que ela acabara de dar à luz. Em uma cena dramática, ambos no leito de morte, revelam a dor e a verdade. Golaud quer saber até que ponto Mélisande amara Pélleas, mas antes de responder e aliviar a morte de Golaud com a verdade sobre a traição, Mélisande morre. Arkel diante do desastre que presencia na família pede que retirem a criança órfã e termina com a ideia pessimista de que a vida será sempre um eterno sofrimento. Chegou a vez da criança, que apesar de tudo, irá crescer, viver e sofrer, ela também, as dores inúteis, antes de voltar ao Nada eterno donde saiu (GOMES, 1918). Eis a história resumida de Pélleas e Mélisande.




    Há nesta conferência inúmeros momentos em que Gomes revela sua profunda admiração pela peça. Podemos também observar diversos elementos presentes em sua dramaturgia comentados. Começando pelo Rei Arkel: Gomes diz que este é um dos tipos preferidos de Maeterlinck, pois simboliza o ancião, que, já roto pela vida e prestes a morrer, contempla os dias com seriedade, maturidade e observa as situações com uma clareza única, que só é possível pelo ser humano nestas condições. Arkel é uma personagem quase ausente, mas surge nos momentos cruciais para dar o desfecho da peça. Gomes também se identifica com este tipo, em suas peças, embora em situações menos agressivas que o leito de morte de Arkel. Nas peças de Gomes é comum existir uma personagem que possui uma clareza maior sobre a vida.




    Uma característica importante desta personagem nas peças de Gomes é não serem pessoas com idade avançada. Elas surpreendem porque não estão à beira da morte ou nos últimos anos da vida. Essa maturidade aparece também nos jovens, como é o caso, por exemplo, de Helena, na peça O jardim silencioso, e do Primo Juca de A bela tarde, que, embora seja um homem maduro, está longe de aparentar ser um ancião experiente, é apenas um homem que compreende as dores da alma humana. Portanto, nas peças de Gomes há também personagens como o ancião de Maeterlinck, mas eles não têm uma compreensão maior da vida por serem experientes e terem vivido muito, mas apenas por serem pessoas mais sensíveis. Gomes rompe com isso um preconceito de que apenas com o passar dos anos se pode compreender o amor e saber lidar com os sentimentos e decepções da vida. O ser humano, em qualquer ocasião, dependendo de seu grau de sensibilidade em relação ao mundo e ao destino, pode ter uma compreensão maior sobre as decepções e desencontros da vida. Em defesa do casal do drama de Maeterlinck, Gomes diz:




    E, com efeito, o que importa numa vida humana não é o número de anos que vivemos; são as horas de ventura que gozamos, são os minutos de luz que nos iluminaram... o resto não existe: o resto é sombra. (GOMES, 1918)




    

      [image: ]

    




    Figura 2 - Roberto Gomes ao lado do celebre ator francês André Brule. (Fotografia tirada no Teatro Municipal, após o ensaio geral de “Au declin du jour”(Ao declinar do dia), que, representada em francês, teve aquele ator como principal intérprete. SBAT – Boletim, 1947, p.2.




    A maioria das peças de Gomes, assim como esta de Maeterlinck, são compostas por pequenos atos, pequenos momentos da vida humana. E o excerto descrito acima também nos faz compreender o porquê desta escolha. O que importa ser mostrado no teatro são os pequenos momentos que transformam uma vida. São estes pequenos momentos de sugestão que aproximam o ser humano dele mesmo. Há de se compreender apenas o momento presente, que na maioria das vezes, nas peças de Gomes, apresenta o suficiente para que se perceba o passado e o futuro das personagens em cena.




    As personagens de Gomes, assim como as de Pélleas e Mélisande, não precisam pertencer nitidamente a um local. Embora saibamos que vivem no começo do século, no Rio de Janeiro, em Petrópolis ou estejam na Crêmerie Buisson, nada disso é relevante diante do ato do destino. Nas peças de Gomes, todos são iguais diante o acaso. Quando Gomes inicia esta conferência dizendo: “é uma história muito simples: a história de duas criaturinhas, de duas pobres criaturinhas...” ele não está diminuindo a história de Maeterlinck, muito menos suas personagens, pelo contrário, é esta simplicidade do drama que o faz grande. O simples é rico e inteligível: saber mostrar o simples da vida, que, embora tenha acabado tragicamente na peça de Maeterlinck, é o que encanta Gomes. As almas simples são as que podem mais facilmente ter contato com o mundo e com outras almas. Em se tratando do momento da morte de Mélisande, Gomes diz: “E quis o autor significar com esta cena que as almas simples têm, antes das outras, a presciência das coisas e a revelação dos grandes mistérios da vida”. Era simples, Mélisande amava Pélleas. E de tão simples a peça se faz facilmente tocante pelos corações sensíveis.




    Segundo Gomes, poderia ser uma tragédia clássica, não fosse pelo fato desta peça ter sido escrita por Maurice Maeterlinck, um dos expoentes do Teatro Simbolista. Maeterlinck por sua vez, sugeriu uma ideia que incomodava atores e críticos: o anulamento do ator. O autor de Pélleas e Mélisande, L’Intruse e Intérieur estava em busca de médiuns ao invés de intérpretes. O dramaturgo-poeta procurava pôr em cena alguém que apenas comunicasse o seu texto, em ritmo contínuo e uniforme. Não procurava caracterizações e nenhuma interpretação. Foi deste ideal que Maeterlinck sugeriu a troca dos atores por bonecos (MOLER, 2006, p.37). Em 1890, Maeterlinck publicou no periódico La Jeune Belgique o artigo “Menus propos: Le théâtre”, que ficará conhecido como Un théâtre d’Androïdes. Neste artigo o belga propunha a substituição dos atores por marionetes, afirmando que a alma do ator interferia na alma das personagens e isso comprometia o sublime poético. Maeterlinck dizia que somente onde inexiste a palavra começa o diálogo com a alma. (FRAGA, 1992, p.44) As omissões dos símbolos representadas pelos poetas com folhas em branco foram levadas ao drama na forma de silêncio vocal. Os longos silêncios são características comuns dos dramas simbolistas. Ele seria capaz de provocar a imaginação e manter o espectador atento, em um estado onírico, que as falas que os precederam estimulavam.




    O traço predominante da poesia do belga é a sua rebeldia diante do espírito científico e determinista da época. As respostas que esta era de revolução acreditava proporcionar aos humanos trazia aos artistas ainda mais incerteza sobre sua existência e a do mundo. O artista precisava do erro, do acaso, das incertezas e das ambiguidades. A vida, mesmo diante das respostas precisas da ciência, seria contínua e movida pelos acasos. A única resposta certa e incontestável sobre a existência seria a morte.
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