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RESUMO: Este artigo analisa a peca Abre a janela e deixa entrar o ar puro e 0 sol da manhd, de Antdnio Bivar, a fim
de evidenciar as camadas do feminino no contexto autoritario dos anos 1960. A leitura apoia-se no expres-
sionismo, a partir da reflexdo critica de Gerd Bornheim, e dialoga com Jaime Ginzburg, Frantz Fanon e Simo-
ne de Beauvoir sobre a violéncia. A luz de Patrice Pavis, o teatro é entendido como linguagem em translacéo,
em que texto e cena se reinscrevem no cruzamento de culturas e materialidades. Assim, a peca configura-se
como forma que demanda tradugdo continua, convertendo trauma histdrico em imagem cénica e expondo
uma subjetividade feminina marcada pelo confinamento, pela violéncia e pela dilui¢do do eu.
PALAVRAS-CHAVE: Teatro brasileiro; Feminino; Expressionismo; Violéncia; Traducéo.

ABSTRACT: This article analyzes the play Abre a janela e deixa entrar o ar puro e 0 sol da manhd, by Antdnio Bivar,
to highlight the layers of the feminine within the authoritarian context of the 1960s. The reading draws on
Expressionism through the critical reflection of Gerd Bornheim and engages with Jaime Ginzburg, Frantz
Fanon and Simone Beauvoir on violence. Considering Patrice Pavis, theater is understood as a language in
translation, in which text and performance are reinscribed at the intersection of cultures and materialities.
The play thus emerges as a form that continually demands translation, converting historical trauma into
scenic imagery and exposing a feminine subjectivity marked by confinement, violence, and the dissolution
of the self.
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INTRODUCAO

Escrita em 1968 e estreada em Sao Paulo sob dire¢ao de Fauzi Arap, a peca Abre a janela e deixa
entrar o ar puro e o sol da manhd consolidou Antonio Bivar no teatro brasileiro. Vale destacar que a
obra voltou a ser montada em diferentes momentos e localidades do pais, evidenciando a perma-
néncia de sua relevancia estética e tematica. Em obras anteriores, o contexto historico-politico e
social brasileiro propiciou uma articulacio entre as caracteristicas do expressionismo, a presenga
de um humor acido e a elaborac¢do de uma critica sociopolitica a estética de Bivar. A peca de 1968
acrescenta outras categorias ao explorar aspectos mais sutis do universo feminino. Sem confrontar

diretamente o poder institucionalizado, e ao recorrer a metalinguagem, Bivar incorpora elementos
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que imprimem uma qualidade artistica.

A anilise dramaturgica e contextual da peca em questido tem por base uma abordagem criti-
ca, realizando uma leitura estética da obra, observando caracteristicas expressionistas e a temati-
ca da violéncia, bem como as reflexdes sobre o feminino em contextos autoritarios. Considera-se,
com Patrice Pavis (2008, p. 127), que a traducdo teatral ultrapassa a dimens@o interlingual do texto
dramatico, configurando-se como uma translacdo ampliada que envolve a cooperacio entre teoria
e cena e a presentificacdo de culturas. Evidencia-se que a construgdo cénica, as estratégias discur-
sivas e os elementos simbolicos da peca revelam camadas de subjetividade e resisténcia diante da

. ~ . . A . . E AN
manifestacao do feminino e da violéncia como exercicio de poder. E interessante notar que esse
sentido de traducdo expandida conflui com a ideia de “transcria¢do”" No teatro, ao operar a tradu-
~ . s . . A . o
¢ao intersemiotica da linguagem do texto para a linguagem cénica, por meio das condi¢Ges e das
acoes, o desafio do tradutor é flagrar a vertigem de um pensamento que incorpora a ironia, o humor

e a forma peculiar de realiza-los.

[. FRAGMENTOS DE LUZ

A peca em questdo ¢ dividida, simetricamente, em dois atos, cada um com duas cenas, con-
tendo quatro personagens de maioria feminina: Heloneida, uma mulher fina, com aproximadamente
36 anos; Geni, ex-lutadora livre de circo, com 34 anos; Carcereiro, sem nome, com aproximadamente
25 anos; e Jandira Azevedo, a carcereira, com uns 35 anos. O texto de Bivar expressa subjetividades
femininas em um contexto de violéncia e silenciamento, ao subverter os papéis tradicionalmente
atribuidos as mulheres na sociedade brasileira dos anos 1960, apresentando personagens que nao
apenas sofrem, mas também praticam a violéncia, deslocando o papel cultural/politico do femini-
no. Essa inversdo realga o teatro como possibilidade de traducio de papéis sociais, trazendo a baila
as dicotomias docilidade/agressividade, lar/prisdo, delicadeza/mascara de controle. Operando sob
o pano de fundo autoritario da ditadura, a peca utiliza estratégias cénicas e linguisticas tipicas do
expressionismo, como a melancolia, a ironia e o delirio, conferindo as narrativas femininas um teor
simultaneamente violento e testemunhal, que tensiona os limites entre a lucidez e a alienacao.

Pensando o movimento expressionista de modo geral, Gerd Bornheim (1992, p. 64-65) des-
taca duas caracteristicas fundamentais: “a rea¢do contra o passado” e “o sentido impessoal da sub-
jetividade”. Sob as lentes do expressionismo, o filosofo brasileiro afirma que tal movimento cultu-
ral deve ser compreendido, ndo apenas pela tradi¢cdo de ruptura com uma manifestacdo artistica
anterior, mas, como “[...] uma rebelido contra a totalidade dos padrdes, dos valores do Ocidente”
(Bornheim, 1992, p. 64). Importa observar como os artistas brasileiros assimilam as questdes ex-

pressionistas. O teatro constitui um caso particularmente relevante, principalmente quando se

1 Para Haroldo de Campos, a transcriacdo, mesmo quando orientada pela literalidade, implica a incorporacdo de inter-
textos que aproximam a tradug@o do presente de criacdo, promovendo a atualizag@o criativa do extratexto. Cf. CAM-
POS, Haroldo de. Transcrigdo. Sdo Paulo: Perspectiva, 2013.
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considera o impacto da dramaturgia e da atuacdo brechtianas. A obra de Antonio Bivar é exemplo
significativo dessa assimilacdo. As artes cénicas brasileiras, querendo ou nio, tiveram de dar conta,
a sua maneira, da revolucdo do teatro épico de Bertolt Brecht, que abriu novos caminhos ao romper
com as influéncias do naturalismo e do expressionismo.

Na segunda caracteristica ha uma distor¢do da presenca de subjetividade, pois “o confessado
nao é de ninguém, o autobiografico ndo tem rosto” (Bornheim, 1992, p. 65). A manifestacio sub-
jetiva deixa de estar ancorada em um “eu” individual e identificavel. O inconsciente contribui para
uma forma de subjetividade mais difusa e an6nima, desvinculada de uma identidade estavel ou
reconhecivel. Nessa perspectiva, a destruicdo da identidade se faz relevante para a desconstrugdo
das personagens de Bivar, pois a existéncia de uma guerra externa e o proprio cenario como “prisao”
correspondem a Segunda Guerra Mundial e ao militarismo da década de 1960.

Em outras palavras, as circunstancias historico-sociais de escrita que atravessam a propria
composi¢do da obra apresentam um estado de suspens@o da continuidade e progressdo da histo-
ria brasileira. Antonio Bivar recorre ao expressionismo para construir seus personagens, descons-
truindo sua integridade, representando-os de forma estilhacada, impessoal, violenta e angustiada.
Com isso, percebe-se, de modo mais amplo, a busca por uma “expressio subjetiva [que] se trans-
forme em algo de coletivo” (Bornheim, 1992, p. 67).

Além de um olhar filosofico, vale destacar a relagdo da estética do teatro com esse movimen-
to artistico. Segundo J. L. Styan, “o drama as vezes se agita em rebelides passageiras, mas sempre se
constrdi a partir da experimentagao de ideias diante de um publico e da experiéncia teatral acumu-
lada do passado” (Styan, 1981, p. 1, tradu¢@o nossa).? Traduzindo essa caracteristica do teatro para
a época de Bivar, percebe-se que os ideais de experimentacdo e de rebelido contra o regime militar
incorporaram as qualidades do expressionismo para romper com estruturas cénicas anteriores e
denunciar o presente. Styan compara a recepc¢ao do publico quanto a uma pega realista e expres-
sionista: “[...] se perguntarmos a um espectador comum |...] sobre o realismo, ele poderia dizer que
os atores se sentam em cadeiras e conversam sobre o tempo; ja no expressionismo, eles sobem nas
cadeiras e gritam sobre o mundo” (Styan, 1981, p. 3, tradugido nossa) . Basta saber, para essa andlise,
o0 que a obra de Antonio Bivar esta gritando para o mundo.

Estabelecendo a literatura moderna como horizonte, Ginzburg (1999, p. 130) defende que

[...] a fragmentac@o se tornaria adequada para a representacdo na realidade, na medida em
que as seguintes condi¢des fossem satisfeitas: o entendimento do processo histdrico é pro-
blematizado, pela sua complexidade e por seu impacto, de modo que a consciéncia humana,
em condi¢des convencionais, ndo tem como dar conta de sua profundidade, exigindo novo
modo de pensar e representar; o sujeito (narrador ou sujeito lirico) que enuncia a repre-

sentacdo, por estar em um contexto de autoritarismo e opressao, tem sua individualidade

2 Traduzido de “[...] drama is sometimes aroused by fitful rebellion, but it always builds upon the testing of ideas on an
audience and the total theatre experience of the past”.

3 Traduzido de “Asked what he expected of expressionism in the theatre, the ordinary playgoer is likely to be vague. In
realism, he might say, actors sit about on chairs and talk about the weather, but in expressionism they stand on them
and shout about the world”.
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atingida, sua integridade dilacerada, e sua expressao deixa marcas das fraturas provocadas
pelo contexto.

Assim, a fragmentacdo da identidade é um reflexo direto da instabilidade historica e da vio-
léncia constitutiva dos contextos em que se inserem. Ginzburg argumenta que a fragmentacéo se
torna uma forma adequada de representacdo diante da opacidade e da complexidade do processo
histérico, sobretudo em cenarios de autoritarismo e trauma. Trata-se da perda da humanidade atri-
buida a determinadas categorias sociais, como mulheres e negros. A esses grupos historicamente
marginalizados foi imposta uma condi¢ao de subalternidade que autorizou a dilaceracdo de sua
integridade subjetiva, uma vez que ndo se enquadravam no ideal de humano universal construido
pela modernidade ocidental: masculino, branco, europeu, heterossexual, proprietario e socialmen-
te autonomo. Nesse sentido, a violéncia ndo se manifesta apenas como agressao fisica ou domina-
¢80 material, mas também como um processo de negacio da condi¢do plena de sujeito.

Segundo Frantz Fanon, a questdo do negro ndo se restringe a uma dimenséao biologica ou
racial, pois “[...] além da filogenia e da ontogenia, existe a sociogenia” (Fanon, 2020, p. 25). O negro
ndo existe apenas como dado ontolégico; sua identidade é produzida historicamente pelas relacoes
sociais e culturais forjadas pelo colonialismo, pela escraviddo e pela logica de exploracdo da mo-
dernidade capitalista. A violéncia colonial atua justamente ao reduzir o sujeito negro a condicdo de
objeto, interditando sua humanidade e produzindo uma consciéncia marcada pela alienacgdo e pela
fragmentacao.

Processo semelhante ocorre com a questdo de género. Conforme Simone de Beauvoir, a mu-
lher é constituida como o “Outro’, isto é, como uma figura inessencial e subordinada em relacio ao
homem, tomado como sujeito universal. Ao analisar os mecanismos que sustentam essa hierar-
quia, Beauvoir demonstra que a opressao feminina nao decorre de uma condicao natural, mas de
uma construcao historica e social que restringe a liberdade da mulher e limita sua realizagdo como

sujeito:

Os judeus sdo “outros” para o anti-semita, 0s negros para os racistas norte-americanos, os
indigenas para os colonos, os proletdrios para as classes dos proprietarios. [...] descobre-se
na propria consciéncia uma hostilidade fundamental em relagdo a qualquer outra consci-
éncia; o sujeito so se pde em se opondo: ele pretende afirmar-se como essencial e fazer do
outro o inessencial, o objeto (Beauvoir, 1970, p. 11).

Sob essa perspectiva, a violéncia discutida por Fanon e Beauvoir aproxima-se da reflexdo de
Ginzburg sobre a fragmentacao da subjetividade. Observa-se que contextos marcados pela opres-
sdo e pelo autoritarismo produzem sujeitos cindidos, privados de uma identidade e de uma expe-
riéncia plena de humanidade. A fragmentagdo da representacdo artistica, portanto, ndo constitui
apenas uma escolha estética, mas a expressdo formal de uma crise historica que atinge profunda-
mente a constituicdo do sujeito. Vale ressaltar que para Bornheim, ao se observar as expressoes

artisticas em determinados contextos histdricos, a dissolug¢do da personagem expressionista é vista
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como sintoma da decadéncia dos valores ocidentais. As caracteristicas do expressionismo e da vio-
1éncia, revistos por Bivar, evidenciam que a subjetividade das personagens deixa de ser um nucleo
estavel e individualizado, para tornar-se difusa e marcada por rupturas, denunciando o impacto de
contextos sociais e politicos devastadores. A forma estética torna-se inseparavel da crise historica,

revelando-se como uma resposta ao esfacelamento do sujeito diante da violéncia e da opress@o.

II. PRELUDIO

O primeiro ato da peca apresenta o dialogo entre as duas personagens, Heloneida e Geni, em
um espago de confinamento. Inicialmente, a partir da memoria da infancia, destaca-se a diferenca
fundamental entre elas: Heloneida, que gostava mais da disciplina de Economia Domeéstica, é a re-
presentacdo da mulher pragmatica, cuidadosa, voltada ao cotidiano e a organizagao pratica davida,
alguém que valoriza o espaco privado e a administragdo do lar; por sua vez, Geni, que tinha prefe-
réncia por Geografia, representa a mulher curiosa, exploradora, interessada em viagens, culturas e
horizontes mais amplos, voltada ao espaco publico e a0 mundo.

Outra categoria essencial para o desenvolvimento da peca € a questdo do tempo. Nao ha uma
resposta precisa para a pergunta de Heloneida, “Que dia é hoje?”, “N&o fago a menor ideia” (Bivar,
1968, p. 111), responde Geni. Na auséncia de datagao, tenta-se localizar através das estagdes: “Geni
— Em que estacdo nos estamos?/ Heloneida — Sei la, parece primavera, mas deve ser fim de outono. /
Geni — Como vocé sabe?/ Heloneida — Eu sinto.../ Geni — Eu s6 sinto o verdo... por causa das bara-
tas...” (Ibidem, p. 112). Além disso, n2o existe a informagao de quanto tempo essas mulheres estdo
confinadas, ja que houve um incidente com o livro de registro: “Carcereiro — Um dia, faz tempo ja, na
falta do que fazer, eu peguei o livro [de registro] e fui ler numa rocha, pra ver se tinha algum nome
famoso nele. Mas ai o livro caiu n’agua e sumiu” (Ibidem, p. 142).

O dialogo entre Geni e Heloneida revela o carater onirico dramatico, em que o espago se
apresenta como instavel e irreal. A perda do livro de registro simboliza a ruptura com qualquer
mensuracao temporal, ampliando a sensacao de suspensao e confinamento. Essa dilui¢cao do tem-
po aproxima a cena de uma dimensdo de sonho ou pesadelo, em que a ldgica racional cede lugar a
percepgdes sensoriais, reforcando a estética expressionista ao instaurar um clima de desorientacido
e angustia. Dessa forma, Bivar trata o tempo ndo como referéncia objetiva, mas como efeito de in-
determinacao sobre o real.

A falta de logica temporal e, simultaneamente, a tentativa das personagens por precisar esse
tempo constroem uma atmosfera de delirio. Contribuindo com essa sensac¢ao onirica expressionis-
ta, 0 espaco fisico de encarceramento atribui significado simbdlico de devaneio, como é perceptivel

na foto do palco:
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Fig.1: Cenario

Fonte: Funarte.

Convém observar que elementos técnicos da organizac¢ao do cenario alargam os sentidos re-
lativos ao sonho ou a irrealidade. A desproporcdo da extensdo das paredes e das grades ao fundo,
em comparagao com as personagens; e a baixa luminosidade configuram-se como caracteristicas
expressionistas. Segundo Styan, a primeira premissa do expressionismo acerca do cenario é de que
o clima onirico e angustiante “era reforcado por uma ilumina¢do sombria e pouco realista e por
distor¢Ges visuais [...]” (Styan, 1981, p. 4, tradug@o nossa).* Além disso, o “uso caracteristico de pau-
sas e siléncios” (Styan, 1981, p. 4, tradug@o nossa),’ também presentes nas rubricas das falas das
personagens, principalmente em se¢Ses de mondlogo rememorativo, colaboram para esse estado
de sonho. Nesse sentido, o expressionismo funciona como tecnologia tradutdria, converte trauma
histérico em forma cénica.

Porém, para todo lado expressionista da moeda de Bivar, ha outro realista, como ocorre em
dois episddios do primeiro ato, em que Heloneida fala sobre o teatro. Na primeira ocasido, Helonei-

da retorna ao dialogo sobre a guerra:

Heloneida — [...] Quando ougo sobre essa pobre gente inocente morrendo aos milhares, eu
nao vejo o menor sentido em coisas assim como, por exemplo, o teatro.

Geni — O teatro?

Heloneida — E. Sé pra citar uma dessas artes que andam espalhadas por af. Nao vejo o menor
sentido na literatura, no cinema, na pintura, na musica... Bem, pra musica eu ainda faco

uma certa concessao, mas mesmo na arquitetura ou até mesmo na televiso... Isso pra ndo

falar na escultura (Bivar, 1968, p. 138-139).

4 Traduzido de “This mood was aided by shadowy, unrealistic lighting and visual distortions in the set.”.
5Traduzido de “A characteristic use of pause and silence, carefully placed in counterpoint with speech and held for an
abnormal length of time, also contributed to the dream effect”.
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A linha de raciocinio do discurso moralizante de Heloneida aparenta uma fragmentacio e
mudanca abrupta de assunto. O teatro surge como uma quebra da coeréncia e da lucidez da fala an-
terior. O pequeno fio condutor que parece conectar esse enunciado ¢ a falta de sentido das guerras
e das artes. A énfase do teatro, arte pela qual a propria personagem esta inserida, aproxima a fala de
Heloneida a metalinguagem. Vale destacar a ironia de Bivar ao colocar na fala de sua personagem
uma suposta falta de sentido da arte cénica.

A segunda referéncia direta ao teatro acontece ja na cena 2, do primeiro ato, momento em

que Heloneida se recusa a falar sobre um crime que cometeu:

Heloneida — Imagina! Nao posso, meu bem. Vocé se esqueceu que estamos num teatro?

Geni — Que teatro? [...] Vocé tem a mania de achar que estd num teatro... por qué?
Heloneida — Hoje em dia, no palco de um teatro a gente ouve as verdades mais secretas do
ser humano. Coisas que a gente ndo ouve na rua, por exemplo. Pode-se dizer praticamente
quase tudo num palco de teatro.

Geni — E entao?

Heloneida — De uma vez por todas, ndo me peca mais pra contar o meu segredo. Este prazer eu
ndo vou dar a plateia... [...] Sabe duma coisa, Geni? Eu sempre amei o teatro acima de todas
as coisas. E descobri que o melhor palco é a prépria vida. Fazia o meu teatrinho particular
representando, se possivel, um papel por semana. Nessas alturas eu estava representando
Fedra...

Geni — Quem?

Heloneida — Fedra, uma grega... (Pausa) Essa historia estd te cansando? (Heloneida vai até a
boca de cena e fica um instante olhando a plateia) Fico com receio de estar cansando a plateia.
Heloneida (Para Geni) — E depois voceé se queixa, Geni. Imagina a colher de cha. Uma prisdo
com plateia. Vocé ndo pode dizer que estamos sozinhas no mundo. Essa plateia, pelo menos duas horas
por noite, faz companhia pra gente. Nao é uma delicia? E por isso que eu amo o teatro. Olha! (Mos-
tra a plateia) Hoje em dia quem nao representa bem o seu papel é melhor cair morto (Bivar,
1968, p. 170-171, grifo nosso).

Se anteriormente a referéncia a realidade através do teatro foi insinuada discretamente, ago-
ra ha a quebra da quarta parede completamente. Heloneida atravessa o campo ficcional e rompe
qualquer pretensao de ilus@o sobre o real na pega, interagindo diretamente com o publico. Nesse
segundo gesto, as caracteristicas do expressionismo atingem uma dimensao radical, instaurando a
sensacdo de deslocamento e instabilidade proprias do onirico, enquanto o discurso se ancora em
uma reflexdo realista e critica sobre a fungdo da arte e sua relacdo com a vida.

Essa oscilacdo revela a dualidade constitutiva do teatro de Bivar: de um lado, a linguagem
expressionista, que cria atmosferas de sonho, distorcdo e absurdo; de outro, o viés realista, que
reinsere a cena no campo da critica social e cultural. Dessa forma, a peca demonstra um texto em
movimento, construindo uma traducao que se retraduz continuamente por meio da ambiguidade
entre representar e viver. Ao expor o palco como espago de verdade e mentira, de representacio e
autenticidade, Heloneida encarna essa duplicidade: é a0 mesmo tempo personagem e consciéncia

do espetaculo. Assim, a fala que ironiza a falta de sentido da arte e depois reafirma o amor pelo te-
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atro tensiona o espectador entre a descrencga e a valorizacdo da experiéncia estética. Desse modo,
Bivar constrdi um teatro em que a metalinguagem néo € apenas recurso formal, mas um dispositivo
critico que evidencia as contradicOes entre opressdo e liberdade, alienacdo e resisténcia.
Coadunando essa linguagem teatral, ha na presenca da violéncia mais uma forma de tensio-
nar espacos de contradicdo: o feminino e a manipulacdo de poder enquanto exercicio da violéncia.
A composicao de duas personagens femininas que se encontram em uma prisao, incita o leitor a
perguntar quais foram os crimes que elas cometeram. Ja no inicio da peca, a primeira lembrancga de
um ato violento introduz um choque com os valores éticos e morais, revelando ambiguidades na

constituicao subjetiva das personagens:

Geni — O jardim da casa da minha professora de Geografia era cheio de girassol [...] O ca-
belo dela era todo branco. Ela devia ter uns sessenta anos. O cabelo dela era todo branco e
num lugar, bem aqui perto da testa, tinha um pedaco de peruca preta toda cacheada — devia
ser de quando ela era mocinha quando o cabelo dela era preto e usava cachos.

Heloneida — Coitada!

Geni — Eu adorava ela. Um dia fizeram uma maldade com ela. Um cara da nossa classe en-
fiou um traque debaixo da saia dela. A coitada usava vestidos antigos que iam até o chdo.
Quando a bombinha explodiu, ela levou um susto tdo grande que os cachinhos dela cairam.
Coitada. A classe caiu na gargalhada, menos eu. Morri de pena dela. Fui 14 e peguei os ca-
chinhos dela no ch@o e entreguei pra ela. Tinha uma cara tdo infeliz, mas ficou agradecida.
Heloneida — Coitada! Que gente desumana.

Geni — Mas espera um pouco. Quando acabou a aula eu chamei o sujeito que tinha feito
aquilo e quase acabei com a raca dele. Naquela época eu ja era a rainha da porrada. Todo
mundo me respeitava (Bivar, 1968, p. 113-114).

Ao presenciar a violéncia praticada por um colega contra a professora, Geni manifesta simul-
taneamente empatia pela vitima e agressividade contra o algoz. Essa ambivaléncia evidencia uma
subjetividade marcada pela tens@o entre a posi¢ao historicamente atribuida ao feminino e a busca
por formas de agéncia em um contexto de relagGes desiguais de poder. Ao afirmar que era a “rainha
da porrada” e que “todo mundo me respeitava’, a personagem associa o reconhecimento social ao
exercicio da forca, apropriando-se de uma linguagem e de praticas tradicionalmente vinculadas a
masculinidade.

Nesse sentido, a cena dialoga com a reflexdo de Beauvoir (1970, p. 64) acerca do “protesto vi-
ril”. Para a fil6sofa, a mulher, inserida em uma ordem social que privilegia o masculino, pode reagir
a condicdo de inferioridade mediante a incorporacio de atributos culturalmente associados aos
homens, buscando, por meio deles, alcancar autonomia e reconhecimento social. Assim, a reacao
de Geni ndo se restringe a defesa da professora humilhada; ela também representa uma tentativa de
romper com a posicao passiva convencionalmente atribuida as mulheres. A violéncia, nesse con-
texto, adquire um significado paradoxal: a0 mesmo tempo em que reproduz a logica agressiva que
sustenta as relacdes de dominagao, funciona como instrumento de resisténcia e afirmagao subje-
tiva.

Além disso, a vitima da agressdo inicial € uma professora idosa cuja aparéncia foge aos pa-
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drdes de juventude e beleza valorizados socialmente. A humilhacdo publica sofrida por ela eviden-

cia como a violéncia opera também sobre os corpos femininos que ndo correspondem aos modelos

estéticos legitimados pelo olhar masculino. Ao reagir fisicamente contra o agressor, Geni trans-

forma a violéncia em mecanismo de reparac¢do simbdlica, contestando a vulnerabilidade imposta

tanto a professora quanto as mulheres em geral. Dessa forma, a cena teatral explicita como as rela-

~ A e e -
¢oes de poder atravessam o género e como a constituicao da subjetividade feminina pode ocorrer
. L s A ~ A .

por meio de estratégias contraditdrias, nas quais resisténcia e reproducao da violéncia coexistem.
Esse lugar comum docilizado do feminino é elemento contrastante das a¢des e atitudes vio-

lentas de Heloneida e de Geni. Logo na descri¢do do cenario, ocorre uma alus@o a essa ideia de

feminilidade:

Cendrio: Uma cela de prisdo disfarcada em confortavel compartimento. Bem no alto, ao cen-
tro esquerdo, uma pequena janela de grades coberta com uma enorme cortina florida. Duas
camas. Duas cadeiras. Ao centro, bem junto a parede do fundo, uma privada com uma de-
licada capa disfarcando. Bem no centro, no teatro, uma lampada coberta com uma ctupula
ja bem velha. Enormes flores de papel crepom espalhadas pela cela. Ao abrir o pano, estdo
em cena Heloneida e Geni. Heloneida esta pintando florzinhas numa cupula nova. Geni
observa, admirada (Bivar, 1968, p. 107-108).

A cela “disfarcada em confortavel compartimento’, a qual Heloneida chama de “retiro” (Bivar,
1968, p. 117) e, em outros momentos, “um verdadeiro lar” (Bivar, 1968, p. 119), tem delicados obje-
tos que ajudam a construir essa ambienta¢do aconchegante. A imagem da flor, simbolo caro para
o lirismo romantico, esta presente nos objetos e no trabalho artesanal imposto as personagens.
Essa ambivaléncia cuidadosamente construida, marcada por flores, delicadeza e trabalhos manu-
ais, ndo apenas suaviza a dureza do carcere, mas também intensifica o contraste entre o ambiente
e a violéncia praticada pelas personagens. Essa oposicdo demonstra uma (re)tradugdo cultural do
feminino, na qual evidencia-se a tradug@o da violéncia em decoragdo, ressignificando uma estética
do cuidado em repressao do poder.

Nas primeiras trocas de didlogo entre Heloneida e Geni, percebe-se como essa estética da

flor atravessa a decoracdo do espago cénico e alcanca a subjetividade das detentas:

Geni — Eu era tdo impaciente.

Heloneida — Vocé foi maravilhosa.

Geni (sem jeito) — Obrigada. (As duas se abragam, comovidas. Pausa). Que vergonha, meu
Deus!

Heloneida — Do que, boba?

Geni — Eu estava me lembrando, eu era vulgarona. Também, tinha acabado de sair dum
circo.

Heloneida — Imagina. Vocé vinda do circo, e eu da mais alta sociedade. Juntas praticamente
até que a morte nos separe. Nao é engragado?

Geni — Nao brinca, Heloneida!

Heloneida — Vocé transformada numa moca fina, e eu numa espécie de assistente social...
(Bivar, 1968, p. 119-120).
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A habilidade com artesanato, o carcere aconchegante e a transformacio das personagens sdo
disfarces de camadas que (des)constroem essas subjetividades. A dissimula¢do de “moga fina” e de
“assistente social” também sdo mascaras que representam lugares de confinamento desses corpos
femininos. As personagens tentam, constantemente, lembrar ou esquecer o passado como espécie
de remissdo dos crimes que cometeram. A construcdo dessa identidade da mulher ideal é siste-
maticamente reforcada por Heloneida, enquanto Geni deseja desvairadamente fugir, nao apenas
do confinamento fisico da cela, mas da vida de aparéncia que vai sendo construida pela mediagdo
meticulosa de Heloneida.

A subversédo dessa feminilidade ocorre principalmente por meio do extremo grau de violén-

cia praticado pelas detentas:

Heloneida — Um dia, na falta do que fazer, resolvi passar uma tarde no museu. Queria ficar
sozinha e escolhi um museu. [...] Entrei numa sala e encontrei a estaitua dum homem nu,
no tamanho normal, tudo era no tamanho normal. Fiquei fora de mim, eu estava sozinha
e aquela estatua... bonita... me deixou cega. Eu nunca tinha namorado, naquele tempo eu
nao era o que sou hoje [...] Pra encurtar a hist6ria, tirei toda a minha roupace...

Heloneida — De repente eu dei de cara com um homem horroroso me vendo fazer aquilo... e
ele mesmo, que nojo, fazendo uma coisa nojenta...

Geni — Eu sei o que é... que sujeito cretino... e o que foi que vocé fez?

Heloneida — Espera s6... Mas naquele tempo eu era muito medrosa e por isso andava sem-
pre armada... tinha um revélver na liga.

Carcereiro — E mandou fogo no cara?

Heloneida — Nao tive outra saida.

Geni — E ndo te prenderam?

Heloneida — Que é que estou fazendo aqui? (Bivar, 1968, p. 140-141).

E quanto a Geni, o homicidio coletivo ocorreu na época em que fazia sucesso no circo como a

rainha da porrada e namorava com Piolho, o palhaco:

Geni — Uma loirinha desbotada que tinha vindo do teatro... [...] Ela chegou toda metida,
usando uns bods e umas plumas feitos de pena de galinha pintada... [...] Mas como quem
fazia sucesso mesmo com o publico era eu, a mulher tratou logo de me destruir me tirando
o meu palhago. O besta ficou vidrado por ela [...] Eu, como ndo podia deixar de acontecer,
andei dando umas porradas nos dois, mas foi pior. Todo mundo ficou contra mim e eu, cha-
teada da vida, comecei a beber.

Geni — Vocé ndo vai me perdoar nunca. (Pausa) Azar! (mais animada) Eu estava puta da
vida mesmo. Um dia eu enchi a cara e esperei todo o pessoal do circo dormir, e ai peguei a
gasolina... [...] E isso mesmo. Peguei a gasolina e joguei em volta do circo e taquei fogo...
enquanto o circo pegava fogo eu me apresentei no distrito... nesse ponto eu fui muito ho-
nesta (Bivar, 1968, p. 158-160).

Caletroscopio, Mariana, v. 14, 1. 1, p. 26-43, jan. /jul., 2026

35



Il caletroscopio

As narrativas de Heloneida e Geni revelam como a violéncia se configura ndo apenas como
um ato cometido, mas também como um papel que as personagens assumem em oposi¢ao ao lugar
de docilidade. Ambas respondem a agressoes ou desestabilizacoes sofridas, elaborando suas a¢oes
como formas de reacdo. Nesse sentido, os assassinatos, em vez de serem apresentados unicamente
como crimes brutais, sdo relativizados pelas proprias personagens, justificando-os moralmente a
partir das circunstancias que os motivaram. Assim, o discurso das detentas ndo nega a gravidade
de seus atos, mas desloca o julgamento para uma zona ambigua. A violéncia aparece como resposta
inevitavel a um dano anterior, o que Beauvoir argumenta como uma reagdo ao complexo de infe-
rioridade construido sobre o feminino. Assim, a mulher reage por meio de um “protesto viril”: ou

procura masculinizar-se, ou luta contra o homem com armas femininas (Beauvoir, 1970, p. 64).

I1I. UMA CONCEPCAO DE LINGUAGEM BIVARIANA

Fraga (1994, p- 91-92), a0 evidenciar fortes caracteristicas expressionistas nos textos drama-
ticos de Nelson Rodrigues, relaciona a estrutura da a¢@o das pecas ao desenvolvimento de “cenas
rapidas, fragmentadas, visando a transmitir uma sensagdo de conjunto, seja de angustia, seja de inco-
municabilidade, seja de nausea; seja de desvario”. Na peca de Bivar, a disposi¢ao da agdo apresenta
0s mesmos aspectos, no entanto, com algumas peculiaridades. A divisao de Abre a janela e deixa entrar
0 ar puro e 0 sol da manhd da-se em dois atos, o primeiro maior que o segundo, contendo duas cenas
em cada um deles. A transicao entre as quatro cenas acompanha a dilui¢ao do tempo real e do esta-
do psicoldgico das personagens.

A cena 1 termina com o apaziguamento de Heloneida e o Carcereiro sobre o lapso de deses-
pero de Geni, querendo sair a todo custo da cela, seguido de uma insinuacao de relacdo amorosa
entre os dois: “Heloneida — Deixa pra la. Vem ca. (Os dois vao até a cama de Geni. Pausa. Heloneida
vé que Geni estd dormindo e a cobre.) Nao é uma gracinha? (Siléncio) Vem (Os dois come¢am a
tirar a roupa. Luz baixa devagar)” (Bivar, 1968, p. 145). No inicio da cena 2 a rubrica contextualiza:
“(Manhai do dia seguinte. Heloneida e Geni em cena, fazendo flores de papel crepom. Ha flores es-
palhadas pela cela)” (Bivar, 1968, p. 146). Desde o primeiro ato ha uma descontinuidade temporal:
as personagens ndo sabem que dia é nem quanto tempo estdo presas. Todavia, ha uma certa linea-
ridade dos acontecimentos que corrobora uma aparéncia de equilibrio psicologico das personagens
principais.

Todavia, tanto a progressdo temporal quanto a estabilidade psiquica das personagens vao
sendo fragmentadas no segundo ato. A rubrica da fala de Heloneida no final da cena 2, do primeiro
ato, “Heloneida (Depois de o Carcereiro ter saido)” (Bivar, 1968, p. 178); e a primeira fala de Geni na cena
1, do segundo ato, “Geni — O que sera que aconteceu com o Carcereiro? Ha dois dias que ele ndo
aparece” (Bivar, 1968, p. 179), destaca a saida definitiva do Carcereiro. Essa aparente precisdo de

tempo e a propria existéncia do Carcereiro entra em colapso com a aparicio de Jandira Azevedo:
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Geni — Os tempos mudaram minha filha... sinto uma nova vontade de viver... (Barulho
de chaves abrindo a cela. Sem olhar para a porta, as duas se ajeitam como se esperassem a
visita do Carcereiro. Heloneida, como sempre que o Carcereiro aparece, esta sentada numa
pose bem faceira e feminina. Geni, impassivel. Entra Jandira.)

Azevedo (Com voz masculinizada) — Boa-noite! (Heloneida surpresa, sem se virar.)

Geni (Também surpresa e sem saber o que estd acontecendo) — Quem é vocé?

Azevedo — Ah, minha paciéncia, toda vez que eu entro aqui tenho que dizer quem sou eu?
(Bivar, 1968, p. 187-188).

O segundo ato marca a intensificag@o da instabilidade psiquica das personagens, utilizando
os mesmos padrdes de linguagem. A aparente linearidade entre a saida da figura do Carcereiro e a
fala inicial de Geni € logo subvertida pela irrup¢ao de Jandira Azevedo. O modo como Heloneida e
Geni reagem — ambas assumindo automaticamente a postura de recepcao ao Carcereiro — revela
a permanéncia de uma logica de aprisionamento que transcende a presenca fisica da autoridade. A
aparicao de Azevedo, em vez de restituir a ordem, desestabiliza ainda mais a cena ao introduzir-se
no jogo psiquico.

Jandira Azevedo, nome atribuido a personagem nas informacgoes extraliterarias, as rubri-
cas iniciais: “Jandira Azevedo — Uns 35 anos. Carcereira” (Bivar, 1968, p. 107), rejeita seu primeiro
nome, corroborando um teor masculinizado. Além disso, o tom constante de ameaga intensifica a

relacao opressora sobre Heloneida e Geni, como observa-se na fotografia da encenacao:

Fig. 2: Ameacas de Azevedo

Fonte: Funarte.

No canto da direita da foto, Azevedo com um chicote na mao, Geni e Heloneida no canto es-
querdo. A persona de Azevedo ameaca ndo apenas o estado fisico das duas detentas, mas o estado
psicoldgico. Em especial, a construgdo da subjetividade de Heloneida, autocontrolada, mulher fina,

honesta, ar de superioridade, simpatizante dos ensinamentos cristdos sobre purgatdrio, aceitacdo
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filosofica de que todos tém uma missdo a cumprir, todas essas marcas identitarias comecam a se
distorcer.

A oscilacdo psiquica de Heloneida também se revela na apari¢do de imagens absurdas nas
narrativas memorialisticas. Por meio de partes do corpo que sdo profundamente deformadas, vai

. “u_» . : ” ~ 6 . .
se construindo um “rigoroso antirrealismo” (Styan, 1981, p. 1, tradu¢@o nossa).® No primeiro ato, a
~ . - :

rememoracao de Heloneida parte do seu proprio corpo; ao levantar a roupa e mostrar o umbigo a

Geni, que reage com horror, ela se recorda de um peixinho nadando dentro dele:

Heloneida — Pois é. Eu tinha um orgulho desse meu umbigo enorme. Eu tinha um peixinho
pequenininho de estimagdo. Eu ia para a praia e levava ele comigo. Me deitava, punha agua
no umbigo e o peixinho dentro. Ele ficava nadando e fazia uma cdcega gostosa... Ah, que
saudade! Um dia, o sol estava quente demais; eu dormi, a 4gua secou e o peixinho morreu.
Quase morri de tristeza. Al eu nunca mais fui a praia.

Geni — Eu nem sei o que pensar (Bivar, 1968, p. 151-152).

Ja no segundo ato, a concepc¢do de uma imagem absurda da-se pela descri¢do do irméo de

Heloneida, Hermann:

Heloneida — O meu irmo era assim... vivia com fome... até parece que tinha um estomago
furado.

[..] Eu era muito mais velha que o meu irmdo. Era que nem uma mae pra ele. Eu ensinei
tudo a ele e nunca deixei que ele se aproximasse desse mundo depravado que a gente vive.
Mas ele era um fraco... vivia com fome.

O meu irméo, Geni! Uma vez, trancado no quarto com o livro de Sao Francisco, ele chorava
de fome, ai eu abri a porta e disse: Vocé me desculpe, mas eu s vou te dar comida quando
vocé compreender... E ndo dava mesmo. Até que um dia eu abri a porta... eu nem gosto de
lembrar... e encontrei ele morto... [...] Fiquei com tanto remorso... (Realista) mas foi me-
lhor assim. Se ele continuasse vivo, ia sofrer muito... era muito fraco... Ele era t3o bonito,
Geni. O que eu mais gostava nele eram as orelhas... [...]

Heloneida — As orelhas eram enormes... assim...

Geni — Nossa!

Heloneida — E bem abertas... pareciam duas flores desabrochando... ele era palido — tam-

bém ndo saia de casa — mas as orelhas dele eram coradas... (Bivar, 1968, p. 210-214).

Airrealidade das imagens memorialisticas projeta-se como recurso central na construcdo de

’ . . 7. .
uma memoria que beira o delirio e, sobretudo, na forma como a morte se inscreve como ponto final
dessas lembrancas. No primeiro ato, a deformidade recai sobre o proprio corpo: o umbigo despro-
porcional, que abriga um peixe. A morte do animal é tida com intenso pesar. Ja no segundo ato, a
deformidade ndo é mais de si, mas projetada no irmdo — suas orelhas enormes e floridas —, cuja
morte, por inanicao, revela uma virada na perspectiva da personagem. Se antes o luto pelo peixe

parecia insuportavel, agora a morte do irmao é relativizada como um destino “melhor assim’, reve-

6 Traduzido de “[...] a rigorous anti-realism”.
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lando pouco ressentimento e até certo alivio. Essa mudanca indica uma escalada na fragmentacio
da moral e da ética de Heloneida. A deformidade do corpo passa a articular ndo apenas imagens
absurdas, mas também a diluicdo progressiva de qualquer medida estavel de compaixdo ou huma-
nidade. Ou seja, a mascara do fingimento de uma mulher fina e controlada comega a cair.

No final da cena 1, do segundo ato, Heloneida, apds validar os sentimentos de adorag@o de
Geni por ela, ndo responde de igual modo a pergunta de Geni diante do espelho: “Geni — E vocé
também me adora?/ Heloneida — Bem, adorar, adorar... (Numa atitude de superioridade, sem tirar
os olhos do espelho, finge pensar antes de responder e depois, complacente) As vezes... eu... gosto
muito de vocé./ (Luz vai baixando devagar)” (Bivar, 1968, p. 205). Ja no inicio da cena 2, do segundo
ato, arubrica destaca a atividade de pintura da cupula: “Estdo em cena Heloneida e Geni. Heloneida
estd acabando de pintar a cupula. Geni estd com fome” (Bivar, 1968, p. 205). Essa pintura, ndo por
acaso, é a mesma ag¢ao que inicia a peca na descri¢do do cenario.

A principio, analisando estruturalmente, percebe-se que a divisdo simétrica de duas cenas
em cada ato, a posicdo central da rubrica “luz baixando devagar” e a repeti¢do dos eventos que ini-
ciam e terminam as cenas — 1. Heloneida pintando a cupula com florzinhas, II. Representacdo de
um amor narcisico (interno e externo), III. Heloneida e Geni fazendo flores de papel crepom, IV. A
narrativa de imagens absurdas, V. Saida e chegada de outros personagens (Carcereiro e Azevedo)
— formam um conjunto de elementos fundamentais que sustentam a composicao da obra teatral.
A partir da observagao do modo como a pega foi estruturada, na forma e no conteudo, é possivel

constatar uma dualidade composicional que se torna o fio condutor de todo o enredo:

Fig. 3: Sistematizaco estrutural e semantica da peca
Abre a janela e deixa entrar o ar puro e 0 sol da manhd (1968)

(ABRE A JANELA E DEIXA ENTRAR O AR PURO

E O SOL DA MANHA
( PRIMEIRO ATO }’ SEGUNDO ATO I)
CENA 1 CENA 1
Inicia com Heloneida pintando a Inicia com o surgimento de Jandlra
cupula com florzinhas. Azevedo.
Encerra com Heloneida tendo Encerra com Heloneida se olhando
no espero, incapaz de dizer que
relagdo sexual com o Carcereiro e, e e o e e
(amor erctico). (amor nareisico).
Rubrica: (...luz baixando devagar) Rubrica: (...luz baixando devagar)
CENA 2 CENA 2
Inicia com Heloneida e Geni Inicia com Heloneida termina de
fazendo flores de papel crepom pintar a clpula com florzinhas.
Imagem absurda: umbigo enorme de Heloneida. Imagem absurda: orelhas enormes do irméo.

, ’ Inicia com Heloneida e Geni
Encerra com a saida do Carcereiro.
fazendo flores de papel crepom

Fonte: elaborado pelo autor.
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Por meio da sistematiza¢@o do esquema acima, torna-se perceptivel uma simetria na divisdo
dos quadros da obra e, a0 mesmo tempo, uma assimetria em relacdo a correspondéncia dos acon-
tecimentos. A fragmentagdo das cenas é amenizada pela transmissdo de uma sensagdo de conjunto
(Fraga, 1994, p. 91) produzida por meio da repeticdo semantica dos episddios que sustentam toda a
trama, causando um efeito looping. Por meio da sistematizacao do esquema acima, percebe-se uma
simetria na divisdo dos quadros da obra e, a0 mesmo tempo, uma assimetria em relacéo a corres-
pondéncia dos acontecimentos. Essa circularidade se evidencia tanto na recorréncia das rubricas,
com a luz baixando lentamente, quanto nas repeticdes de agdes — como a pintura da cupula e a
confeccdo das flores de papel crepom. Entretanto, se a estrutura se mantém paralela, os conteudos
se distanciam: no primeiro ato prevalece o amor erdtico e a dor diante da morte do peixe, enquanto
no segundo ato surgem o amor narcisico e a naturalizacdo da morte do irm&o. Assim, a simetria
formal contrasta com a progressiva dissolucao moral das personagens, revelando que a repeticao
ndo gera estabilidade, mas intensifica a sensac¢@o de deslocamento e delirio.

Conforme a proposta de metodizacdo de J. L. Styan, em “Expressionismo no teatro”/ na qual
elenca seis principais caracteristicas das primeiras obras do teatro expressionista, a terceira técnica

evidencia que o enredo e a estrutura dessas pecas

[...] tendiam a ser fragmentados e divididos em episddios, incidentes e quadros, cada um
deles apresentando seu préprio ponto. Em vez do conflito dramatico da peca bem-feita,
a énfase recaia sobre uma sequéncia de afirmagdes dramaticas feitas pelo sonhador [...]
(Styan, 1981, p. 4, tradug@o nossa).®

Alinguagem dramatica de Antonio Bivar em Abre a janela e deixa entrar o ar puro e o sol da manha
adere a algumas caracteristicas essenciais do expressionismo, mas imprimindo suas particulari-
dades artisticas. Apesar da fragmentacao dos quadros, ha uma estrutura bem estabelecida que liga
semanticamente essas cenas. No entanto, essa forma sustenta o efeito delirante causado pela co-
nexdo direta do final da pe¢a com o seu inicio, sugerindo uma sensacio de encurtamento do tempo
real dos acontecimentos: a cena 1, do primeiro ato, inicia com Heloneida pintando a cipula com
florzinhas, ja a cena 2, do segundo ato, comeca com Heloneida terminando de pintar a cupula com
florzinhas. Tal percepgao propde a transformacio do tempo real para um tempo psicoldgico.

Anelada a esse argumento, tem-se a ressignificacdo de elementos concernentes ao género
dramatico. A reducao gradual da luz no momento da encenagao tem a atribuicéo de criar um efeito
de finaliza¢do de uma cena ou ato. Todavia, esse recurso € inserido apenas no final das primeiras
cenas, o que gera uma funcao de transicao, sinalizando a plateia sobre mudanca de atmosfera. No
final da peca, a auséncia desse recurso cénico da iluminacdo junto com a retomada da atividade
artesanal de construcao de flores de papel crepom, em que as personagens trabalham durante todo
o enredo, ddo a impressdo do looping; ou seja, falta de uma finaliza¢do e a continua retomada a essa

U _ s~ p
missao :

7 Traduzido de “Expressionism in the theatr”.

8 Traduzido de “The plot and structure of the play tended to be disjointed and broken into episodes, incidents and
tableaux, each making a point of its own. [...] the emphasis was on a sequence of dramatic statements made by the
dreamer [...].
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Heloneida — E, sim. A gente ainda tem tanta coisa pela frente. Nds ja cumprimos a primeira
parte da nossa miss@o... (PGe uma flor de lado e pega mais papel) Isso me deixa aliviada...
agora vem a segunda parte.

Geni — Que missao?

Heloneida — Ora Geni, como vocé é esquecida... todo ser humano tem uma missdo a cum-
prir... umas mais importantes... outras menos importantes... nds ja cumprimos a primeira
parte... agora vem a segunda.

Geni — E qual era a primeira parte?

Heloneida — Fazer flores de papel.

Geni — E a segunda?

Heloneida — Fazer mil e quinhentas flores até amanha cedo.

Geni — E essa missdo é importante?

Heloneida — Importantissima (Olha fixamente a plateia) (Bivar, 1968, p. 241).

Vale destacar o final da peca para evidenciar a continuidade das a¢des das personagens apre-
sentada tanto pela repeticao dos episddios, quanto pela reiteracdo da missdo imposta: fazer mais
quantidade de flores de papel crepom. Essa circularidade reforca o carater expressionista da obra,
uma vez que dissolve a ideia de desfecho linear e definitivo, substituindo-a por uma dindmica de
recomego incessante. A “missao” de confeccionar flores, aparentemente banal, adquire fungao sim-
bdlica ao traduzir a condi¢do de aprisionamento das personagens, que permanecem presas a uma
tarefa interminavel e absurda. Nesse movimento, o efeito de looping cria ndo apenas a sensacdo de
suspensdo temporal, mas também evidencia a vacuidade da agdo humana, a0 mesmo tempo em
que expOe a precariedade ética e psiquica das personagens.

Além das estruturas dos atos e das cenas, as subjetividades (des)construidas das duas perso-
nagens principais, Heloneida e Geni, dialogam com a ideia de uma construc¢ao da linguagem teatral
de Bivar, demonstrando que o autor utiliza as caracteristicas do expressionista sem cair na mera
estilizacdo de movimento artistico. Dialogando com a andlise filoséfica de Bornheim (1992, p. 67)

sobre as consequéncias gerais do expressionismo, compreende-se que

[...] este movimento sinta necessidade de uma nova linguagem, reduzida a um minimo de
literario e dotada de maxima forca expressiva. Uma linguagem que em certos textos de te-
atro se restringe ao telegrafico, e até ao extremo de negar-se a si propria, violentando a
palavra através de sua substitui¢do por ruidos, sons, gritos etc.

A partir da peca analisada, nota-se que o autor consegue imprimir na composicao do texto
dramatico a estética e a filosofia expressionista, fazendo com que os aspectos de sua linguagem nio
vertam na pura abstragao, o que faria da pe¢a uma negacao de si mesmo. A fragmentacao do tempo
e a estruturacdo da forma, o desvario e o autocontrole, a lembranca e o esquecimento, a angustia e
afelicidade, a violéncia e a moralidade, sio dualidades tensionadas, rompendo o lugar conservador

da mulher e denunciando o confinamento como controle.
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ALGUMAS CONSIDERACOES

A analise da peca Abre a janela e deixa entrar o ar puro e 0 sol da manhd permite perceber que An-
tonio Bivar constrdi sua dramaturgia a partir de uma dialética do expressionismo. A fragmentacio
da ac@o, a indeterminacdo temporal e as imagens absurdas inseridas nos relatos das personagens
instauram um clima de delirio, caracteristico da estética expressionista. Bivar manipula o tempo
nao como dado objetivo, mas como recurso dramaturgico que tensiona a percepc¢ao da realidade.
Simultaneamente, a insercdo de referéncias diretas ao teatro e a vida social da época inscrevem a
peca no campo da critica realista. Essa combina¢do da origem a uma forma dramaturgica singular,
em que o0 espago cénico se apresenta como prolongamento das subjetividades femininas e a violén-
cia se articula a delicadeza do ambiente, subvertendo os limites entre afetividade e agressividade,
sonho e real, opressao e resisténcia.

A peca evidencia o teatro como texto em movimento: as personagens sabem que estao em
cena, a plateia integra o dispositivo de aprisionamento e a linguagem se constrdi na oscilacio entre
texto e cena. As rubricas de luz, pausas e cenario, bem como o metateatro e a quebra da quarta pare-
de, operam como traducdes intersemidticas da repressdo em forma cénica. A tradug@o ndo se reduz
ao deslocamento linguistico, pois “qualquer traducio [...] ¢ uma adaptagdo e uma ‘apropriagdo ao

”m

nosso presente’” (Pavis, 2008, p. 128). Tal perspectiva permite pensar o teatro como um texto em
movimento, constantemente reatualizado, no qual a encenacao reinscreve sentidos e produz novas
leituras do presente. Nessa dindmica, a violéncia e o confinamento nao se encerram no sentido fixo,
mas permanecem como experiéncia que continuamente pede reinscrigdes sucessivas entre texto,
cena e recepcao.

Assim, a linguagem teatral bivariana revela-se como um projeto estético marcado pela repe-
ticdo e pela circularidade, que, ao invés de oferecer conclusées, provoca o espectador com a sensa¢do
de looping e de tempo psicoldgico dilatado. A simetria formal e dos conteudos reforcam a dissolugdo
da moral das personagens, enquanto a alternancia entre momentos metalinguisticos, memorias
delirantes e explosdes de violéncia questiona a estabilidade da propria representacdo. Ao articular
contradi¢Oes, Bivar constrdi uma dramaturgia de fronteira, capaz de transformar o palco em espaco
de instabilidade e critica, reafirmando o teatro como lugar de reflexdo sobre a condi¢do humana e

suas ambiguidades.
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