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RESUMO: Ancorando-se nos estudos de Anne Ubersfeld (2005), Anatol Rosenfeld (2002),
Friedrich Schiller (1991), Jean-Pierre Ryngaert (1996; 1998), Renata Pallottini (1989) e Patrice Pavis
(1999) acerca do modo de estruturacio do texto teatral; nos postulados de Gaston Bachelard (1996)
concernentes a poética do espago, bem como apoiado pelas contribui¢des de Antonio Candido
(2000) quanto aos aspectos sociologicos que circunscrevem um texto literario, este artigo apresenta,
como objetivo central, analisar a configuragio espago-temporal (no nivel diegético) da produgio
dramatdrgica A Partilha, de Miguel Falabella.
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ABSTRACT: Based on the studies of Anne Ubersfeld (2005), Anatol Rosenfeld (2002), Friedrich
Schiller (1991), Jean-Pierre Ryngaert (1996; 1998), Renata Pallottini (1989), and Patrice Pavis (1999)
about the way in which the theatrical text is structured; on the postulates of Gaston Bachelard (1996)
concerning the poetics of space; and on the contributions of Antonio Candido (2000) concerning
the sociological aspects that circumscribe a literary text, the main objective of this work is to analyze
the space-time configuration (at the diegetic level) of the dramaturgical production A Partilha by
Miguel Falabella.
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Introducao

Este artigo, embora limitada ao texto, ao discurso e a fabula, e ndo ao
espetaculo, se funda no estudo de problemas universais, representados por uma
produgcio local e figurativizados em uma obra atual. Constitui-se, a priori, como
uma aventura cognitiva que busca verificar como a matéria observada — a literatura
com forma da representacdo da sociedade - foi aproveitada para a composicao
de obras literdrias, quais recursos do poder criador do artista Miguel Falabella
fizeram a sua dramaturgia transformar-se em evocagao de vidas humanas, com
uma estrutura artistica desenvolvida por meio de uma linguagem tecida de
imagens e simbolos universalmente conhecidos, uma vez que “O teatro ¢ uma
instituigdo em que o entretenimento se conjuga ao ensinamento, 0 sossego ao
esforgo, o passatempo a educagdo, onde faculdade alguma da alma sofre qualquer
tensdo em detrimento de outras, e nenhum prazer é desfrutado as expensas do
todo” (SCHILLER, 1991, p. 47).

Busca-se, portanto, compreender os possiveis sentidos da obra A Partilha,
do dramaturgo Miguel Falabella, estabelecendo a homologia entre as estruturas
artisticas e as estruturas de grupos sociais (representados pelas configuracoes
familiares) inscritos na matéria diegética. Com efeito, o fator social sera visto, pois,
como um “agente de estrutura’ e ndo apenas “matéria” ou referente extratextual.
A ficgdo de Miguel Falabella ndo sé se evidencia pela particularidade de seu olhar
acerca da sociedade brasileira, mas por meio de uma linguagem direta (desprovida
de torneios linguisticos desnecessarios) que traz, como efeito de sentido, uma

aproximagao entre leitor/espectador e obra.

Miguel Falabella por entre palcos e telas

Antes de adentrarmos ao estudo da peca A Partilha, convém
incursionarmos por uma breve sintese biografica de Miguel Falabella, bem como
sua dramaturgia, a fim de compreender determinados tragos de seu projeto estético.
Conhecido pelo publico por interpretar a memoravel personagem Caco Antibes

na Sitcom* Sai de Baixo, Miguel Falabella de Sousa Aguiar é ator, dramaturgo,

4 Situation comedy.
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diretor, dublador, cineasta, escritor e apresentador de televisao brasileiro,
nascido no Rio de Janeiro, em 10 de outubro de 1956. Filho de uma professora
universitaria de francés e literatura francesa e de um arquiteto, Falabella, desde
tenra idade, esteve intimamente ligado com os estudos da literatura brasileira, fato
que o impulsionou a explorar a carreira artistica e a cursar Letras na Universidade
Federal do Rio de Janeiro (UFR]).

Em diversas entrevistas, o autor comentou que sua avo materna foi
fundamental na escolha de sua carreira quando o levou, aos 08 anos de idade,
para assistir ao musical Hello, Dolly, estrelado por Bibi Ferreira. Desse momento
em diante, o artista se encantou pelo mundo da dramaturgia e ja na adolescéncia
iniciou sua carreira artistica no teatro, primeiramente no colégio onde estudava e
posteriormente no tradicional Teatro Tablado - escola para atores de Maria Clara
Machado. Sua estreia no palco foi aos 18 anos, com a peca O dragdo, de Eugene
Schwarz, todavia seu primeiro trabalho como ator profissional ocorreu apenas em
1979, na pega O despertar da primavera, de Frank Wedekind.

Na televisdo, Falabella estreou como ator em 1982, no programa Caso
Verdade, no episoédio “Jam e Jim’, em que deu vida a personagem titulo. Logo
depois, participou de sua primeira novela, Sol de verdo, de Manoel Carlos, como
o médico Romeu. Em 1984, atuou em Amor com amor se paga, de Ivani Ribeiro,
como a personagem Renato e, no mesmo ano, na novela Livre para voar, de
Walther Negrio, interpretando a personagem Sérgio. Contudo, foi em 1986, com
a personagem Miro, que o artista ganhou maior projec¢ao na televisdo brasileira
no remake Selva de pedra, de Regina Braga e El16i Araujo. Vale destacar, ainda, que
em 1987, passou a apresentar o programa Video Show, da Rede Globo, no qual
ficou a frente durante 15 anos. Concomitantemente, atuou em outros trabalhos
na televisao, mas em 1996 se consolidou como figura publica ao interpretar Caco
Antibes, no programa Sai de Baixo, o qual esteve no ar até dezembro de 2001.

Como autor, Miguel Falabella escreveu diversas novelas e pegas teatrais,
iniciando-se pela telenovela Salsa e Merengue, em 1996, escrita juntamente com
Maria Carmem Barbosa, com quem langou outros trabalhos como A lua me
disse (2005), uma comédia de costumes com tragos do folhetim tradicional, e o
humoristico Toma ld dd cd (2007). O artista foi o autor de duas telenovelas de

comédia romantica, Negdcio da China (2008) e Aquele beijo (2011), e dos seriados
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Pé na cova (2013), no qual atuou como a personagem Ruco, dono de uma funeraria
nada convencional, e Sexo e as néga, que retratava a vida de quatro amigas do
bairro de Cordovial, zona norte do Rio de Janeiro.

O dramaturgo soube compreender os fatores sociais que constituem a
sociedade brasileira como matéria prima a ser trabalhada com sua pitoresca e

tradicional licenca poética, pois:

A posicao social é um espaco da estrutura da sociedade.
No nosso caso, importa averiguar como esta atribui um
papel especifico ao criador de arte, e como define a sua
posi¢do na escala social; o que envolve ndo apenas o artista
individualmente, mas a formacdo de grupos de artistas. Dai
sermos levados a indicar sucessivamente o aparecimento
individual do artista na sociedade como posi¢do e papel
configurados; em seguida, as condi¢des em que se diferenciam
os grupos de artistas; finalmente, como tais grupos se
apresentam nas sociedades estratificadas (CANDIDO, 2000,
p. 24).

Ja na diregao teatral, comegou com a premiada peca Emily (1994), que
lhe rendeu o Prémio Moliére de melhor direcio e 0 Mambembe de revelagdo
em diregdo. Entre as inimeras pegas que dirigiu, vale destacar Tupd, a vinganga
(1985), de Mauro Rasi e Lucia McCartney, também a adaptagdo de Geraldo
Carneiro do texto de Rubem Fonseca, As Sereias da Zona Sul (1987), o infantil
O rouxinol do Imperador (1988), adaptado por Flavio Marinho, Os Mondélogos da
vagina (2000), uma adapta¢do do original de Eve Ensler, Capitanias hereditdrias
(2000), South American Way (2001), um musical sobre a vida de Carmen Miranda

e peca A Partilha (1991), na qual ganhou o Prémio Moliere de melhor autor.

Sob a luz do proscénio textual: em cena, A Partilha

Escrita em 1991, a peca A Partilha foi uma notdria produgao brasileira
que ficou em cartaz por 6 anos e foi encenada em mais de 12 paises. O elenco
original era composto por Natalia do Vale (Selma), Susana Vieira (Regina), Arlete
Salles (Maria Lucia) e Tereza Piffer (Laura). Em decorréncia do elevado sucesso,

a pega ganhou, em 2001, transposi¢ao para o cinema, com produgdo da Globo
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Filmes e dire¢dao de Daniel Filho. Importa destacar que a produgao foi premiada
no Festival de Cinema Brasileiro de Miami como melhor roteiro. Em 1992, a
pega foi encenada em Buenos Aires, numa versdo adaptada para Nosotras que nos
queremos tanto, permanecendo quase trés anos em cartaz.

A Partilha retrata a morte de uma matriarca que deixa para suas quatro
filhas, Selma, Regina, Maria Lucia e Laura, um apartamento na cobertura, no
bairro de Copacabana, juntamente com alguns méveis e objetos de antiguidade.
Afastadas apos anos, as irmas se reencontram para o velorio e enterro da mae, a
fim de realizarem o levantamento dos bens da familia, discutirem sobre o processo
de partilha e reavaliarem suas proprias vidas. Durante o decorrer da pega, a qual é
ambientada boa parte no imével (objeto da heranga), as personagens configuram-
se sob a égide da expressdo contrastante de um mesmo mundo.

Na pega, constituida por um ato (prdélogo e trés cenas) quatro irmas
estdo num espaco fechado (o apartamento), onde a situacdes se desenvolvem e
ganham maior densidade dramatica, uma vez que, segundo Patrice Pavis (1999),
o espago dramatico é o espago abstrato ficcionalizado, criado pelo espectador/
leitor, associado ao espago interior (quando ha tentativa de representagdo de uma
fantasia, visdo do dramaturgo ou da personagem). Além disso, no momento em
que o texto teatral se inicia, observamos que “[...] a organiza¢do do tempo da
ficgao vai de par com a estrutura do espago” (RYNGAERT, 1996, p.77).

Em A Partilha sio colocadas em xeque as relagdes humanas
institucionalizadas pelas conveng¢des sociais. Durante determinados momentos na
obra a sociedade emerge como antagonista na trama; em outros, ficam expostas as
contradi¢oes entre o “poder” e 0 “ndo poder”; entre as aspiragdes e as frustragoes
individuais, em decorréncia da situagdo histdérica de cada uma das personagens
em cena.

O texto de Falabella procura descortinar as relagdes humanas,
figurativizadas por quatro irmas (Selma, Regina, Lucia e Laura), que reunidas
durante o veldrio e enterro da mae, discutem a divisdo dos bens deixados pela
falecida. Com um enredo simples, o autor procura trazer a baila questdes que
permeiam o universo de uma familia que, aparentemente, se conhecem, porém
sdo cercadas por (con)tradigdes, (des)encontros e convengdes sociais. Miguel

Falabella, em tom ir6nico, permeado de um humor leve e com uso de uma
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linguagem direta; pinta, por meio da alquimia de suas tintas, um quadro caético e

desintegrado das figuras humanas.

A Partilha em personas

A palavra “personagem” deriva do latim persona que advém do verbo
personare, ou “soar através de” que significa mascara e do grego prosopon que
significa rosto. A unido de persona com prosopon forma o termo “personagem’,
o qual durante a cena trocava de mascara para fazer o jogo de efeito catartico e
antitético entre os axiomas “bem” e “mal”. Com o crescimento do teatro, cumpre
destacar que as personagens passam por um processo de identificagao, assumindo
forma e voz no ator na cena materializada. O que antes era vivido pela troca de
mascaras, hoje é representado por meio de um processo de identificagao individual
e personalizado. Segundo o teérico francés Patrice Pavis, o papel dramatico e seu
uso “[...] adquire pouco a pouco o significado de ser animado e de pessoa, que
a personagem teatral passa a ser uma ilusdo de pessoa humana” (PAVIS, 2008,
p-285).

Ao tratarmos das personagens, ndo podemos esquecer-nos de sua
relevincia para o texto, pois de todas as suas ag¢des origina o enredo, a intriga,
o plot. A jungao do enredo e da personagem forma a histdria e a agdo, em que
a personagem se aproxima do real com sua individualidade e caracteristicas
especificas. Dotadas de livre arbitrio, as personagens inscritas em A Partilha estio
imersas, aparentemente, em universos distintos onde se predominam sentimentos
paradoxais (esperanga/desilusdo; incerteza/fé; medo/coragem). Com efeito, as
quatro irmés debatem-se nesta desordem cindidas por concep¢oes culturais (a
primeira vista) dispares. Serd o combate destas forgas antagonicas o leitmotiv, o
fio para que se teca a intriga.

Segundo o tedrico Anatol Rosenfeld (2002, p. 21-31), “personagem ¢é a
entidade que, com mais nitidez, torna patente a ficcdo: é por meio dela que a
camada imagindria se adensa e se cristaliza. No teatro, ¢ ela que, absorvendo as
palavras do texto, passa a ser a fonte delas, aproximando-se do real”. Para além
destas reflexdes, até mesmo o cenario, em maior ou menor grau, pode apresentar-

se por meio da personagem, quando a evocag¢ao do lugar ¢ feita pelo discurso.
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Dessa forma, com base nas convengdes estabelecidas pelos manuais
de playwriting, o critico e ensaista Décio de Almeida Prado (2002), em seus
estudos, estabelece trés critérios que contribuem, significativamente, para a
compreensao de caracteres da personagem teatral: a) o que ela revela sobre si
mesma; b) o que faz; ¢) o que os outros dizem a seu respeito. O primeiro envolve
o didlogo (com o “confidente”, desdobramento do herdi, ou com o publico) ou
o soliléquio (em que a personagem conversa consigo mesma, embora se saiba
que o verdadeiro interlocutor do teatro é o publico). O segundo envolve a esfera
do comportamento introspectivo e, pois, ndo se limita aos movimentos ou
atividades fisicas: “o siléncio, a omissdo, a recusa a agir, apresentados dentro de
certo contexto [...] também funcionam dramaticamente” (PRADO, 2002, p. 92).
O terceiro modo de conhecimento da personagem envolve o autor - “que lhe
atribui um grau de consciéncia critica e simpatiza ou antipatiza com ela, que a
preenche com caracteristicas e cores que lhe déem verossimilhanca no interior
do mundo constituido de signos e portadores de signos” (PALLOTTINI, 1989, p.
12) em que ela vai atuar - e a relagdo ator-personagem: o ator ndo pode encarnar
a personagem; ele precisa configura-la e critica-la, produzindo, num “quadro
teatral nao realista’, personagens autonomas ou realistas, entre as quais se insinua
o pensamento do autor.

No que diz respeito as caracteristicas das personagens, Selma ¢ a mais
velha e antiquada das irmas. A ela restou a incumbéncia de cuidar da mae depois
que cada irma resolveu seguir seu caminho. Casada com um militar, Selma
leva uma vida disciplinada e monétona no bairro da Tijuca, no Rio de Janeiro.
Regina, por sua vez, ¢ taxada como liberal, moderna, independente e esotérica,
a qual se casou por convengdo social e apds a separagdo nao mais se interessou
por relacionamentos sérios. Ja Maria Lucia é considerada a irma requintada e
desapegada, que “abandonou” um casamento convencional e o filho no Brasil
para viver um grande amor em Paris. E, por fim, Laura é a irma caqula, intelectual
e exageradamente voltada para o trabalho, surpreende as demais irmas com
suas atitudes, pois é sempre sisuda e circunspecta; sobretudo, quando se assume
homossexual.

Por reunir a poesia e a melancolia encarnada nas personagens, A Partilha

ganha a adesdo do enunciatario de forma sutil, porém com profundidade. A peca
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ndo é uma simples comédia, como se espera das produgdes de Miguel Falabella;
nao obstante, o riso torna-se o meio utilizado pelo autor para desmascarar o
incansavel sentimento humano pela busca da felicidade. Logo, ¢ uma comédia
dramatica que mexe com a memoria afetiva dos espectadores, cujo foco nio é
trazer a tona a divertida briga pela divisdo de bens materiais deixados pela
genitora falecida, mas a divisdo de histdrias, vidas e emogoes ainda inexploradas
pelas protagonistas.

De fato, a divisdo da heran¢a motiva um mergulho no passado e uma
discussao sobre os episddios retidos na memoria de cada uma das irmas. Importa
mencionar que o processo de construcdo de sentido em boa parte das produgdes
de Falabella pecas recai nas malhas mnemonicas. Ler a memdria como algo que
esta sempre se construindo no presente é querer tracar um novo caminho; pois,
levantando (inventariando) questdes do passado, pode-se entender/compreender
o presente.

Dessa forma, por meio da anélise espago-temporal, podemos aferir como
as nuances da representagdo social ligadas as relagoes da familia e da sociedade sao
impressas no espago, no tempo e no dialogo das personagens a ponto de revelar
as redes de sentido que compdem o texto teatral em questdo. A organizagio do
tempo e do espago geralmente estdo intimamente atreladas na cria¢ao da pega.

Assim, a andlise dessas duas marcacdes se faz em dois niveis:

Num primeiro momento, trata-se de identificar tudo o que é
objetivamente da ordem da produgéo, ou seja, as necessidades
espago-temporais que a pega aparentemente impoe. Muito
concretamente, é preciso compreender onde e quando a
acao se passa, considerar a lista dos lugares, sua organizagao,
seus retornos, e estabelecer uma cronologia. Num segundo
momento comega o trabalho mais delicado de apreensédo de
uma poética do espago e do tempo. Todo texto é portador de
um ou de varios espagos metaféricos que fundam o universo
da peca (RYNGAERT, 1996, p. 81).

A partir desse método, verifica-se que o espaco teatral da peca em analise
se concentra no apartamento da mae falecida, razao pela qual apenas no prologo
que encontramos a descri¢do de outro ambiente que é a capela onde a genitora

foi velada, vejamos: “A musica sobe. Ilumina-se o centro do palco. Quatro velas
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dispostas como se um caixdo (que ndo se vé) estivesse ali no meio. Selma esta
parada, velando. Regina chega. Olha a capela, depois a mae. Um tempo”. Desse
momento em diante, A partilha comeca a se desenvolver no &mbito do apartamento
objeto de divisdo entre as irmas, local descrito na Cena I, do primeiro Ato, da

seguinte forma na didascalia:

A luz, logo apés o fim do prélogo, revela a sala de estar de
um amplo apartamento, em Copacabana. A maior parte dos
moveis ja se foi, revelando buracos, deixando uma atmosfera
melancolica, que paira sobre a cena. Um velho movel de hi-
fi, um velho sofd coberto por uma colcha de chenille, um
Dunkerke com um espelho em cima, alguns quadros na
parede, uma ou duas mesinhas com objetos de arte. Nada que
consiga preencher o vazio que se formou. Um ou outro foco
de mofo é visivel. Regina estd sentada no sofd, conferindo
uma lista. Maria Lucia entra, com uma bandeja e um servico
de chd (FALABELLA, 1991, p. 9).

Como se observa, mediante as didascalias extrai-se as partes essenciais
para a elaboragao desse lugar cénico. Conforme assevera Anne Ubersfield (2005,
p- 92-93), os aspectos de espacialidade podem ser obtidos tanto por meio das
didascalias — as quais podem fornecer indicagdes de lugares, de gestos e marcagao
e nomes das personagens que permitem imaginar a ocupagio do espago — quanto

pelos didlogos entre as personagens, denominadas didascalias internas.

A representagiao do espago

O tempo e o espacgo “sdo dois elementos historicamente fundadores da
representagdo teatral que se desenrola sempre “aqui e agora” (espago e tempo da
representagdo) para falar, geralmente, de um “alhures, outrora” (espago e tempo
da fic¢ao)” (RYNGAERT, 1998, p. 105).

Por se tratarem de categorias abstratas, o tempo e o espaco afetam
diretamente a representagdo cénica e para um diretor a escolha desse espaco pode
afetar diretamente o resultado final da representagao. No plano diegético, o espago
¢ usado para marcar aspectos diversos do texto e da representagdo, podendo se

dividir em espago: cénico, demografico, diegético, dramatico, ludico e mimético.
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No teatro, o tempo apresenta dupla natureza e o espago necessita de algum
lugar para se fixar, pois a encenagdo é espacial, podendo ser cénico ou extracénico,
visivel ou invisivel, perceptivel (mimético) ou nao perceptivel (diegético). O
espago mimético ndo tem mediagdo do outro e o diegético sofre a mediagao
dos signos que podem ser verbais ou visuais. De acordo com a epistemologia de
Michel Issacharoft (1985, p.42), nos textos classicos de pecas contemporaneas,
a agdo dramatica recaira entre os dois niveis de espaco: “o perceptivel” e 0 “nédo
perceptivel”.

Nessa vertente, cumpre destacar que a representacgdo cénica envolve tanto
o tempo quanto o espago, ou seja, remete a si proprio, porém s6 o tempo pode
ser extracénico, uma vez que precisa ser reconstruido por um sistema simbolico.
No tempo cénico, por exemplo, temos o tempo da representagdo e o tempo do

espectador. Considerando tais aspectos, Patrice Pavis afirma que o tempo cénico:

Consiste é num presente continuo que ndo para de
desvanecer-se, renovando-se sem cessar. Esta temporalidade
¢ a0 mesmo tempo cronologicamente mensuravel — de 20h31
a23h15, por exemplo - e psicologicamente ligado ao sentido
subjetivo da duragdo do espectador. No interior de um quadro
objetivo e mensuravel, o espectador organiza sua percepgao
do espetaculo de acordo com uma impressao de duragio - de
tédio ou de entusiasmo-que sé pertence a ele. Um mesmo
segmento de tempo varia em duragio conforme a peca, seu
lugar na curva dramatica e a recepgao do espectador (PAVIS,
1999, p. 400).

E o0 espago cénico € o espago real, onde evoluem os atores se restringindo
apenas a area cénica ou em meio a plateia. Patrice Pavis descreve o espago cénico
como o palco ou édrea de atuagdo, podendo ser nominada de cena ou espetaculo
“O espago cénico nos é dado aqui e agora aos atores cujas evolugdes gestuais
circunscrevem este espago cénico” (PAVIS, 1999, p. 133).

No presente texto, observamos a estrutura¢do do lugar cénico carregado
de sentimentalismo e apego pelo passado que, ao desenrolar da diegése, se mostra
necessario para configuracao do presente e futuro das irmas.

Importa destacar que o tedrico Gaston Bachelard (1993, p. 24) destaca,
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em seus estudos, que casa® é “um verdadeiro cosmos”, nosso primeiro universo,
é nela que estdo reunidas todas as lembrancas da familia, sendo, portanto, uma
metafora da familia. Por esse viés, podemos entender a opgdo de Falabella em
construir a pe¢a no ambiente onde as recordagdes da infancia estao fortemente
arraigadas no inconsciente das personagens, ja que era uma época em que as quatro
irmas podiam ser felizes e livres dos padroes sociais. Portanto, o apartamento da
genitora falecida é o ambiente propicio para que as irmas se reencontrem, depois
de anos afastadas, e discutam sobre suas vidas, uma vez que este bem de familia
esta carregado de significados para elas.

Nesse segmento, Gaston Bachelard (1993) tece consideragdes sobre como
o espaco fisico pode afigurar-se na mente humana. Uma de suas consideragdes
sobre o espac¢o fechado e reduzido é a de que nele se pode representar um canto de
acolhimento, onde digerimos nosso dia. Na obra de Miguel Falabella, a memoria
afetiva das personagens quanto ao espago do apartamento ativa este status quo.
As lembrancas ali contidas ganham contornos de uma espécie de inventario
sentimental de cada personagem que, em diversos momentos da pega, cada objeto
da lista de moveis a ser partilhado é o ponto chave para desencadear uma reflexdo
sobre as divergentes a¢des de cada uma das irmas.

Em um trecho da Cena I, evidenciam-se ponderagdes das irmas sobre
o casamento findado de Maria Lucia com Rubinho e a opgdo dela de mudar-se
para Franca sem o filho, iniciado pela checagem de quem ficaria com o espelho

veneziano deixado pela mae:

REGINA - O espelho veneziano.

MARIA LUCIA - Que o papai me deu, quando eu fiquei
noiva do Rubinho.

(Siléncio)

SELMA - Se o papai te deu, por que é que vocé ndo levou,
quando casou?

MARIA LUCIA - Sei l4... ndio combinava com a decoragio
do apartamento. Mas ele me deu e vocés todas sabem disso.
REGINA - Eu ndo me lembro, mas ndo vou duvidar de vocé.
Com certeza, vocé nao levou com medo de Rubinho quebrar,
ndo foi?

SELMA - O Rubinho quando bebia quebrava tudo. S6 nao
quebrava a cara...

5 Grifo nosso.
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REGINA - A dele, né? Porque a da Maria Lucia ele quebrou
umas duas vezes.

LAURA - Que fim levou o Rubinho?

MARIA LUCIA - T4 muito bem. T4 vivendo com uma menina
de dezoito anos — eu acho que é porque o Mauricinho cresceu
e ta pensando em ir morar uns tempos comigo, em Paris. O
Rubinho ta com medo de envelhecer sozinho.

[...]

SELMA - O Mauricinho néo largou a faculdade, néo foi?
MARIA LUCIA - Ele quer tocar guitarra. O Rubinho
nunca teve mao forte com ele. Eu também admito, nunca
tive talento pra educar filho. Enfim... se ele quer mesmo ser
musico, é bom que va ficar uns tempos comigo em Paris. La
pelo menos, ele vai poder tocar em qualquer esquina.
SELMA - Ele deve ter se ressentido muito da mae ter largado
o0 pai, pra ir morar na Fran¢a com um homem que ela mal
conhecia.

MARIA LUCIA - Nio mais do que a irma cretina que passou
a vida socada na Tijuca (FALABELLA, 1991, p. 12).

Porquanto, o objeto de antiguidade que qualifica o espago da pega possui
a func¢do propulsora de motivar discussoes feministas muitas vezes em duelo,
como a manutencdo de um casamento, a liberdade de escolha, a educacdo dos
filhos, a felicidade, entre tantas outras questdes que pairam sobre o imaginario
das mulheres. Tais topicos sdo levantados em varios momentos durante a obra,
pois o efeito de sentido é justamente trazer a baila as distintas visdes de mundo
que cada personagem traz consigo, como se cada ponto problematizado fosse
imprescindivel para que as irmas se encontrassem como seres humanos na linha
do tempo.

Assim, depois de tantos anos guardando sentimentos e opinides uma das
outras, é chegada a hora de revelar a ideologia que constitui cada uma e expor os
pensamentos que continuam ou que se modificaram ao longo do tempo que ficaram
distantes umas das outras. Inclusive, a opgdo pelo espelho ndo é desmotivada, pois
este item faz alusdo a concepgao de reflexo, contudo nao qualquer reflexo, mas
sim um reflexo da alma, do estado de espirito delas ou mesmo daquilo que por
muitos anos Maria Lucia quis refletir para a sociedade e que, atualmente, ndo faz
mais sentido mostrar.

E possivel visualizarmos, ainda, que o autor utiliza o espago para
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organizar muitas das caracteristicas das personagens e do proprio conflito da peca.
Um exemplo disso € a associagdo feita da imagem de Selma, a irma mais velha e
conservadora, a do bairro da Tijuca, no Rio de Janeiro. Em diversas cenas, quando
as irmas pretendem se referir a algo tradicional e monétono, elas retomam a ideia
do bairro da Tijuca, como uma forma de implicar com o comportamento arcaico
da irma Selma, justamente para demonstrar a forma estatica e padronizada que

ela tem da vida. Nesse sentido, vejamos um excerto da pega:

SELMA - (perto do caixdo) Qual é o problema que vocés tém
com a Tijuca, quer me dizer? Vocés vivem implicando com a
Tijuca! (pausa) A Laurinha, outro dia, teve a cara de pau de
me ligar, pra me entrevistar. Disse que estava tragando um
perfil da classe média tijucana.

[...]

REGINA - Mas tinha que ser na Tijuca? Selma tem cada
ideia... MARIA LUCIA - Ela disse que ja que foi ela que
marcou a missa, ia fazer bem perto da casa dela. REGINA
- Aquela nao vai mudar nunca... (FALABELLA, 1991 p. 5)

As frustragbes vao aumentando conforme as personagens vao
sucumbindo as vicissitudes das convencdes sociais e abandonando seus ideais.
Com feito, observa-se que as vidas das protagonistas constituem, até entao, uma

mera e fragil representacao social.

O tempo, a construgio e (re)construcao de sentidos

Patrice Pavis (1999) divide a relagdo temporal entre tempo cénico e
tempo extracénico, enfatizando que o tempo teatral estaria ligado a relagdo entre
ambos. Para o autor, tempo cénico é: “ao mesmo tempo aquele da representagdo
que esta se desenrolando e aquele do espectador que estd assistindo. Consiste
num presente continuo que ndo para de desvanecer-se, renovando-se sem cessar”
(PAVIS, 1999, p. 400).

Ja o tempo extracénico seria o proprio tempo da ficgdo, no qual a fabula
se desenvolve. Segundo o autor, “[...] trata-se de apreender a maneira pela qual a
intriga se organiza — escolhe e dispde — os materiais da fabula, como ela propde

uma montagem temporal de certos elementos” (PAVIS, 1999, p. 401). Esse
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tempo da ficgdo ndo é um elemento proprio do teatro, mas de todo discurso
narrativo que fixa uma temporalidade, dando a ilusdo referencial de um outro
mundo. O tempo extracénico é também chamado por Pavis de tempo dramatico
e temporalidade no teatro é estabelecida pelas relagdes existentes entre o tempo
“cénico” e “extracénico”

Com relagdo ao tempo, em A Partilha, Miguel Falabella nao deixa claro
em que ano exatamente se passa a historia, porém infere-se, pelo didlogo das
personagens, que seja em meados da década de 80 ou 90, tendo em vista que
decorreu entre 20 a 25 anos desde a narrativa em que a personagem Regina
participou de passeatas comunistas junto com o ex-marido no periodo de 1960.
O tempo ¢, portanto, elemento determinante da significagdo da obra teatral. Ha,
porém, que se levar em consideragao que a arte teatral é a arte do tempo presente
por exceléncia, fazendo que todos os signos temporais estejam de alguma forma,
conectados ao presente.

Paraamelhor compreensao dessa questdo, ainda referente aos significantes
temporais, Anne Ubersfeld (2005) refor¢a as diferencas na andlise do texto versus
representagdo, como fator fundamental para compreensdo do tempo no teatro,
tendo em vista que a representacdo de uma pega interrompe o tempo comum,
propondo outro tempo, dentro do tempo real. O texto de teatro representa,
segundo a autora, um tempo relatado, que s6 a representagiao podera deslocar:
“E apenas pela mediagdo dos signos da representagio que o tempo representado
se inscreve como dura¢do, como sentimento do tempo para os espectadores”
(UBERSFELD, 2005, p.133).

As didascélias sdo, em muitos casos, as grandes responsaveis pelas
indicagdes temporais, como mudangas de hora, passagem de anos, mudangas de
estacdo e até mudangas de cendario, sendo, neste caso, também um indicativo de
mudanga espacial. Em A Partilha, as didascalias (rubricas) sdo as formas de fazer
referéncia as transformagdes temporais, uma vez que ha vérios deslocamentos
espaciais e, também, inser¢des em um tempo-espago imaginario.

A constituicao temporal de um texto, com todas as suas particularidades,
esta intrinsecamente ligada a sua constituigao espacial, tendo em vista que tempo
e espago sdo elementos essenciais na composi¢ao teatral e que fazem o teatro

exercer sua singularidade, fazendo que nao seja confundido com declamagéo
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ou narragdo. As orientagdes espaciais de um texto dramatico sdo muitas vezes
sucintas e até escassas ou precarias, pois sdo orientadas “néo para uma construcao
imagindria, mas para a pratica da representagao, isto ¢, da instauragdo no espago”
(UBERSFELD, 2005 p.92).

Voltando ao texto teatral, no que concerne a imprecisao temporal (anos
80 ou 90), a informacao coaduna-se com a fala de Regina sobre as convic¢oes
politicas da genitora, a qual era adepta das ideologias de Carlos Lacerda, um dos
maijores porta-vozes do pensamento conservador e direitista no pais, grande
adversario de Getulio Vargas e do movimento politico trabalhista e comunista.
Ademais, estima-se que a peca faga referéncia aos anos de 80/90, pois Maria Lucia
cita 0 nome de uma Miss Brasil de 1954 como um padrio de beleza conhecido
pelas irmas, com o intuito de exemplificar que seu corpo ainda estava bonito,

sendo vejamos os excertos:

REGINA - Claro! A Judith era lacerdista doente! Igualzinha
a mamade. Alids eu sempre fui uma exce¢do nessa casa de
reaciondrias. Desabrochei a custa de muita porrada.

MARIA LUCIA - Vocé vai me contar a histéria da sua vida,
Regina? Pra mim? Vocé se metia nas passeatas porque o
Claudio era comunista. Pelo menos era o que ele dizia na
época. [...]

MARIA LUCIA - Regina... nio adianta vocé tentar inventar
outra historia pra nds. O livro da tua vida tem vdrios
capitulos conosco, quer vocé queira, ou nao. A verdade é que
me lembro que vocé dizia que ia as passeatas, porque acabava
correndo da policia e emagrecia.

SELMA - Viu?

REGINA - Viu o que, Selma? Ha quanto tempo foi isso?
Vinte? Vinte e cinco anos? Eu vi muitas coisas nesse tempo...
vocé se lembra da gente ha vinte anos atras?

[...]

REGINA - Eu tenho um corpo esquisito, Maria Lucia? Eu?
Vocé tinha o maior complexo das tuas pernas. Todo mundo
te chamava de saracura!

MARIA LUCIA - Nunca fui nenhuma Marta Rocha, mas
nunca tive barriga e, ca entre nds, sempre tive um peito lindo
(FALABELLA, 1991, p. 19).

Ademais, mesmo sem um periodo datavel, percebe-se a atualidade desse
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texto dramatico pelos pontos de vista debatidos, pelas tematicas em pauta e pela
linguagem usada pelas personagens, que ressaltam os tracos de contemporaneidade
do discurso. Com relagio a cronologia da pega, afere-se pelas didascélias que cada
cena equivale a um dia e que havendo trés cenas, a pega representou o enterro,
no prologo, e mais trés dias apos este para realizar a partilha dos bens deixados,

conforme se observa a seguir:

(Outro dia, num fim de tarde, quase noite. O Dukerke e o
espelho ja se foram, assim como alguns quadros revelando
novas manchas nas paredes. Ao acender das luzes, Regina
esta sentada no chio as gargalhadas. Maria Liicia em pé.)
(FALABELLA, 1991, p.18).

(Outro dia. Agora, ndo tem mais nada. Tudo ja foi vendido.
O espago estd vazio, s6 o velho sofd ficou. Laurinha estd
agachada, falando no telefone.) (FALABELLA, 1991, p.25).

Além disso, visualiza-se que, conforme os moveis e objetos antigos — que
compunham o ambiente vao sendo vendidos -, o enredo se encaminha para o
epilogo, como se a despedida das irmas e do passado compartilhado estivesse,
cada vez mais, proxima. Por esse motivo, o apartamento se torna um imaével dificil
de ser vendido, pois quando este bem deixa de ser da familia é como se “a vida” e
a “memdria” existentes nele tivesse se esvaido e a estirpe familiar acabado. Nesse
sentido, as marcas temporais primordiais encontradas na peca em analise sao
definidas por uma atmosfera nostalgica, onde o passado é o item necessario para
que se opere uma mudanca no futuro das irmas e retome a unidade dessa familia
que, até entdo, estava dividida pelos conflitos anteriores.

As indicagbes espago-temporais, ao longo de todo o texto, se interligam e
se interenunciam. Consubstanciado por meio da ironia e do humor, tais indicagoes
descortinam o véu de alegoria que recai sob as diferentes percep¢des de mundo
das personas. Em A Partilha, o desejo que nutre cada uma das protagonistas é
a da recomposi¢ao do passado. Este processo é o fio condutor que potencializa
o drama de Miguel Falabella, como um processo que idealiza a felicidade. Com
efeito, a agdo do tempo e sua corrosdo sobre as emogdes humanas sao a fonte da

teatralidade do drama.
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Consideragoes Finais

Isto exposto, concluimos que os fatores espaciais arquitetados por Miguel
Falabella em A Partilha sao voltados para o imével da genitora, pois tanto o
apartamento quanto as mobilias antigas remetem a infancia das irmas, propondo
as personagens um contexto de reflexao acerca do passado, como se cada irma
estivesse numa sessdo de terapia, buscando compreender sua propria identidade.

Porquanto, sdo quatro irmds com grandes historias de vida que se
entrelacam pela familia, pelas lembrancas da juventude e pela dificuldade de
dividir os bens da heranca sem conflitos sentimentais. A cada desentendimento
ha uma reflexdo interior em cada personagem, que se comunica com muitas
inquietagdes do universo feminino. O enterro da genitora faz alusao também ao
desejo de sepultar as distingdes entre elas e dirimir os assuntos mal resolvidos no
passado, por isso o ambiente para o reencontro possui tamanha significagao.

Por meio dos didlogos sobre os costumes e acontecimentos familiares
antigos, bem como das didascdlias, conseguimos evidenciar, ainda, as indica¢oes
temporais no sentido de aproximar diacronicamente a passagem dos dias com o
exaurimento dos bens a partilhar. Assim, restam as quatro irmas tio somente a
reaproximacao e a resolucdo de seus conflitos interiores, uma vez que o “passado’,
representado pelo imével da genitora, ja foi vendido e liquidado. Logo, as “feridas”
que ainda “machucavam” as personagens foram devidamente “cicatrizadas” para
que elas pudessem seguir em frente.

Embora materializada por didlogos curtos e diretos, a tematica de A
Partilha delineia um caminho para discussdes profundas, figurativizadas por
meio de quatro personagens complexas. Ndo sendo constituida por uma tnica
discussao pertinente, a pega é formada por uma série de embates ideoldgicos
em torno de uma questio mais ampla: a condi¢aio humana. As protagonistas
constituem muito mais por aproximagao do que por distanciamento. Na pega,
cada etapa de evolucdo do conflito, é a0 mesmo tempo, uma sobreposicido de
varios conflitos interiores.

Nessa perspectiva, verificamos a singularidade da poética de Falabella ao
tratar questdes sérias e de profundidade existencial com certa dose de humor, razao
pela qual a peca ganhou notoriedade no cendrio artistico brasileiro. Além disso,

encontramos um texto permeado de representacao social feminista, reflexdes
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sobre identidade e convicgdes politico-ideologicas que sao pontos relevantes para
o processo de compreensdo diegética, uma vez que, inevitavelmente, sdo fontes

geradoras de conflito.
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