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RESUMO:

O presente Trabalho de Conclusdo de Curso tem como objetivo analisar a pega D.
Jodo e Julieta, da escritora portuguesa Natalia Correia (1923-1993), para, a partir
dai, refletir sobre a escrita de autoria feminina no espaco dramaturgico portugués,
onde a presenga de mulheres ainda é dificultosa e subvalorizada. Diante disso, a
escolha da obra é sintomatica, visto que, nela, encontramos a alteracdo de uma
ordem social estabelecida pelo patriarcado, através de uma releitura e de uma
desconstrucdo da tradicdo, centralizada, sobretudo, na imagem da personagem Don
Juan. Com isto, a leitura proposta destaca o gesto dessacralizador e o olhar feminino

da autora ao revisitar e recriar duas figuras do universo teatral: Don Juan e Julieta.

PALAVRAS-CHAVE: Dessacralizacdo; Canone; Personagem feminina; Teatro

portugués do século XX; Natalia Correia.



ABSTRACT:

This monography aims to analyze the play D. Jodo e Julieta, by the Portuguese
writer Natalia Correia (1923-1993), to, from there, reflect on authorship writing
feminine in the Portuguese dramaturgical space, where the presence of women is
still difficult and undervalued. Therefore, the choice of work is symptomatic, since,
in it, we find the alteration of a social order established by the patriarchy, through a
rereading and a deconstruction of tradition, centered, above all, on the Don Juan
character image. With this, the proposed reading highlights the desacralizing gesture
and the female perspective of the author by revisiting and recreating two figures
from the theatrical universe: Don Juan and Julieta.

KEY WORDS: Desacralization; Canon; Female Character; Portuguese 20th

century theater; Natalia Correia.



Mas a alma do teatro sitiada pela desercdo dos valores que a
alimentavam, entre os quais o intoleravel desaparecimento do ser no
parecer, ndo podia continuar a ser presa do ruido do efémero que
neutraliza o real. S6 o texto, a palavra essente que permanece do
corpo perecivel da fisica teatral podia liberta-la dessa magia nefasta
do efémero. E, perante, a precariedade da criacdo da literatura
dramatica, o socorro vem da reposicdo de pecas do teatro classico
cuja actualidade consiste na demonstracdo de que a mudanca nédo é
evolucdo e que no real subtraido pela aparéncia que nos querem
vender como realidade, ndo evoluimos porque o que infecta a nossa
vida ndo foi destruido.

[NATALIA CORREIA. A vinganca das Euménides e o teatro
actual ]

A obra dramatlrgica de Natalia Correia (1923-1993) assume-se em
termos pessoais e intransmissiveis. O melhor dela inscreve-se num
quadro que tem a ver com um grande poder de satirizacdo e com
elementos de um surrealismo gue sdo uma marca de modernidade, ao
mesmo tempo que absorve confluéncias aparentemente
contraditorias.

[CARLOS PORTO. Teatro desde a presenga.]
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INTRODUCAO

Objetivamos nesse Trabalho de Concluséo de Curso, analisar a peca D. Jodo e
Julieta da escritora portuguesa Natalia Correia, refletindo sobre o olhar inovador por ela
tecido para desconstruir duas personagens do canone dramatico, 0 que permite, assim,
observar 0 ato subversivo através da escrita que apresenta outro prisma dentro do
espaco teatral portugués, onde a presenca de mulheres escritoras ainda é pouquissimo
estudada.

Acreditamos que a reflexdo sobre a escrita de autoria feminina constitui um
exercicio necessario, bem como trazer a luz obras e autoras que, por motivos sociais e
culturais, sdo levadas ao silenciamento, como é o caso do corpus eleito que, durante a
ditadura salazarista, foi apenas de conhecimento da autora e de seu amigo Jodo
Comuna. Somente em 1999, a peca foi levada aos palcos, 25 anos depois do fim da
censura do Estado Novo e 6 anos apds a morte de Natalia Correia.

Para trilhar o caminho de nossa discusséo € necessario esclarecer o conceito de
Céanone aqui agenciado, posto que o processo de dessacralizacdo que a autora empenha
é vasto e simbdlico, tendo em vista 0 seu conhecimento sobre as personagens invocadas
e o lugar literdrio e candnico ao qual pertencem. A critica que se debruca sobre o
canone também é vasta, por isso, partimos dos estudos de Leyla Perrone-Moisés (1998)
e elegemos o conceito que nos auxiliara durante a pesquisa. Em nosso projeto inicial,
ndo citamos a autora, entretanto, foi preciso articular uma definicdo especifica que
permitisse adicionar as outras teorias eleitas, a fim de realizarmos um dialogo claro e
conciso com as leituras de Harold Bloom (1994), as quais sdo importantes para uma
discussdo acerca da instauracdo de um “Canone Ocidental”. Ao lado destes titulos,
lancamos mao também da reflexdo de Fabio Mario da Silva (2014), sobretudo quando
este especifica a reflex&o sobre o canone e a escrita de autoria feminina em Portugal.

Com isto, esperamos atingir nossos objetos e adentrar no projeto literario de
Natalia Correia, um dos muitos que foram silenciados pelos anos de ditadura salazarista.
Na peca em foco, como o seu titulo ja antecipa, o processo teatral nataliano aposta numa
(re)construcdo de personagens ja consagradas por um canone masculinista e patriarcal,

através da utilizacdo/subversdo do mito de D. Juan e da personagem Julieta.
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1) REFLEXOES EM TORNO DO CANONE

Antes de adentramos no conteudo da peca e sua anélise, assim como a discussdo

acerca de Natalia Correia e a escrita de autoria feminina, torna-se essencial discutir o

canone que a autora invoca e, a0 mesmo tempo, problematiza, visto que a composicéo, a

escolha e a entidade que define tal cAnone implicam em relagdes ndo somente estéticas,

mas também sociais, politicas e culturais, como bem nos lembra Maria Irene Ramalho
de Sousa Santos (1994):

Quando se fala de canone, o que esta em causa é a identidade cultural de

paises, nagdes, povos; ou simples comunidades ou organizagGes

diversamente definidas e com diferentes interesses e repercussdes de impacto

variavel (academias, universidades, departamentos) (SANTOS apud SILVA,
2014, p. 26)

A discussdo acerca do canone aponta para uma divergéncia entre os criticos que
se debrucam sobre este assunto. Ha aqueles que defendem a concepcédo de que 0 mesmo
reflete a identidade cultural de uma sociedade e o que estd no cerne desta; e, entre 0s
que defendem a supremacia do valor estético, para além do contexto historico social, ha
aqueles que isentam, assim, o canone do aspecto ideoldgico. Ora, nesta ultima posicao,
encontram-se as reflexdes de Harold Bloom, em sua obra O Canone Ocidental (1994),
onde define o canone a partir do pensamento individual.

Ainda que o reconhecido ensaista norte-americano possua uma pesquisa de
folego sobre o assunto, o leitor ndo pode se furtar de levantar alguns questionamentos,
como, por exemplo, sobre o que se refere a “abertura” do canone para determinadas
obras. A questdo da seletividade, realizada através de uma nocdo de valor estético, ndo
esta posta em duvida, visto que a propria nogdo de um “canone ocidental” indica um
caminho excludente, sobretudo, quando consideramos a existéncia de uma literatura
mundial, ou seja, num ambito maior e global. Sobre tais questdes, Bloom especifica a

discusséo a partir do que ele entende por “Canone”:

[...] o Cénone é a verdadeira arte da memoria, o suporte auténtico do
pensamento cultural. Muito simplesmente, 0 Canone € Platdo e Shakespeare;
é a imagem do pensamento individual, quer se trate de Sdcrates a pensar
durante a sua prépria morte, quer de Hamlet a contemplar essa regido
desconhecida. A imortalidade junta-se @ memaria na consciéncia do teste de
realidade induzido pelo Cénone. Em virtude da sua verdadeira natureza, o
canone ocidental nunca se fechard, mas ndo pode ser forgado a abrir-se pelas
nossas senhorinhas de claque de apoio. S6 a forga o pode abrir, a forca de um
Freud ou de um Kafka, persistentes nas suas cogni¢des negativas. (BLOOM,
1994, p.45)
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Na esteira do pensamento de Jaime Ginzburg (2012), compreender o canone
significa entender sua configuracdo, com o pressuposto de sua “nog¢do de valor”, além
do fato de que ele “se caracteriza pela legitimagdo de exclusoes” (GINZBURG, 2012, p.
21). No entanto, isto ndo quer dizer necessariamente que o leitor ndo possa refletir sobre
0 que seria esse pressuposto e como o definem.

A nogdo de “valor” nos estudos literérios coloca-se lado a lado com as reflexdes
acerca do céanone, visto que, como apontamos acima, 0 processo de seletividade,
também parte, para alguns criticos, do conceito de “valor estético”, como ocorre em
Bloom. Este, em seus ensaios, seleciona vinte e seis escritores que, segundo ele, sdo
“obrigatdrios em nossa cultura” (BLOOM, 1994, p.11), tendo em vista a apreensao do
“valor estético” destas, a partir da sua “realidade”, isto é, ele elege um canone conforme
a sua propria experiéncia literaria. Entretanto, selecionar autores e obras a partir deste
critério advindo da propria experiéncia trata-se de um valor individual, como o préprio
autor esclarece: “Eu proprio insisto em que o eu individual ¢ o unico método e todo o
padrdo para a apreensdo do valor estético” (BLOOM, 1994, p.31). Reiterando a sua
metodologia de trabalho, Bloom afirma, desde o inicio, que “o ‘Valor Estético’ é as
vezes visto mais como uma sugestdo de Immanuel Kant' do que como uma realidade,
mas, ndo tem sido essa a minha experiéncia em toda uma vida de leitura” (BLOOM,
1994, p. 11).

Entretanto, o que sugere Bloom? Se o que chama de “valor estético” ¢ menos uma
sugestdo de Kant, poderiamos pensar que, para o critico, a qualidade estaria no objeto e
ndo no sujeito que atribui valor, isto €, nessa concepgdo, como aponta Ginzburg, “o
valor de uma obra ¢ inteiramente inerente a ela” e, deste modo, se torna uma
“substancia” (GINZBURG, 2012, p. 43).

O autor norte-americano guia-se pelo que chama de “supremacia estética” sem
definir exatamente tal conceito para além da experiéncia individual, e nega a existéncia
de ideologia na formacdo do Canone, atacando o0 que chama de “Escola de
Ressentimento”, espécie de nicho intelectual composto por departamentos e estudantes

ligados aos estudos culturais, com questionamentos sobre o0s processos de seletividade e

! Para Kant, o valor estético ndo pode ser sendo subjetivo, pois a qualidade estética néo esta no objeto,
mas no sujeito que lhe atribui valor, deste modo, o juizo estético ndo se valida através do eu individual e
solicita a adesdo universal, pois “o juizo do gosto” so “pode ser um juizo universal porque ele justamente
ndo estd fundado numa sensagdo e sim numa reflexdo” (FIGUEIREDO, 2001, p. 226). Assim sendo,
enquanto subjetiva, a universalidade torna-se um valor comum.
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formagdo do Cénone. Se, por um lado, segundo Ginzburg, “essa Escola estaria
trabalhando contra a configuracdo do cénone, [visto] como conjunto de ‘escritores
‘homens, brancos e mortos’” (GINZBURG, 2004, p. 101), por outro, de acordo com
Bloom, tais componentes ndo poderiam explicar a centralidade de Shakespeare pela
historia e pela luta de classes.

Diante tal argumentacéo, cabe-nos, aqui, refletir sobre as tensdes que ocupam 0s
estudos canodnicos, afinal, Harold Bloom ocupa um espago importante nessas discussoes
com opinides, por vezes, elitistas. Sua propria defesa dos processos de seletividade
pretende usar os “critérios artisticos”, ndo mapeados, para justificar o elitismo: “nada ¢
tdo essencial para o Canone ocidental quanto seus principios de seletividade, que s6 sao
elitistas a medida que se fundem em critérios severamente artisticos” (BLOOM, 1994,
p.30), isto €&, o proprio ato de conceber um canone a partir de valores pouco delimitados,
que se diz “ocidental”, é problematico, posto que o autor destaca, com poucas excec¢oes,
apenas escritores de lingua inglesa. Como aponta Fabio Mario da Silva (2014), o estudo
de Bloom ¢ profundo, entretanto “quem deveria fazer um tal estudo deveria ser alguém
que ndo existe: um poliglota genial e profundo conhecedor da literatura mundial”
(SILVA, 2014, p.22), e de fato, o proprio Bloom afirma, em uma entrevista publicada
pela Folha de S. Paulo, que deixou de fora autores brasileiros por estarem “mal
representados em traducao para o inglés”z.

Do mesmo modo, para o escritor José Saramago, entrevistado por Carlos Reis
(1998), a lista de Bloom ndo lhe parece legitima, ja que a sele¢do do autor foi realizada
a partir de traducdes para o inglés, e também acrescenta que a sua proposta de canone
foi pensada no contexto norte-americano em relacdo a literatura mundial, porém, ao se
tornar traduzida mundialmente, acabou provocando o problema de que tal visdo ndo se
sustenta em outras culturas, logo, aponta que também ha uma limitacdo na formacao de
um cénone que se diz ocidental. Neste sentido, escritores e criticos indicam as
limitacOes de Bloom, gque as reconhece, como ja observamos. Também é problematico o
fato de que o ensaista, ao defender critérios de seletividade que obedegam ao valor
estético, ndo delimita ou mapeia os critérios de inclusdo ou exclusdo para além do gosto
individual, questdo a que Jaime Ginzburg (2004) nota como um trago do “pensamento

autoritario”:

2 Em 2 de agosto de 1995, Harold Bloom concedeu a Arthur Nestrovski uma entrevista, em Nova York,
publicada na Folha de S&o Paulo, e incluida na antologia de Adriano Schwartz, Memorias do presente
(2003) (GIZNBURG, 2004, p. 101)
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O pensamento autoritario constantemente opera com esse procedimento:
elabora concepcdes de conhecimento baseadas na generalizacdo; estabelece
essas concepcbes como parametro de valorizagdo para a totalidade da
experiéncia; justifica a desvalorizacdo e a exclusdo de certos elementos com
base na irrelevancia do que foge ao padrdo, instituindo um circulo vicioso
que reforca seus préprios valores sistematicamente (GINZBURG, 2004, p.
104)

Leyla Perrone-Moisés reconhece no pensamento de Harold Bloom uma mistura
de atitudes “conservadoras-reacionarias com atitudes resistentes, argumentos de carater
universal e opinides arrogantemente individuais” (PERRONE-MOISES, 1998, p. 199).
Na leitura da pesquisadora brasileira, o ensaio de Bloom demonstra, como um todo,
uma postura pessimista do autor acerca dos estudos literarios, que pode ser observada
em momentos avaliativos de sua obra, como em: “[...] vendo-me agora cercado por
professores de hip-hop; por clones de teorias galico-germanicas; por ide6logos de
género e vérias crengas sexuais; por multiculturalistas ilimitados, percebo que €
irreversivel a balcanizagao dos estudos literarios” (BLOOM, 1994, p. 492).

Diante disso, é possivel perceber uma série de gestos na obra de Bloom que
confirmam as analises de Ginzburg e Perrone-Moisés: a falta de um mapeamento claro e
selecdo dos critérios, além dos ataques constantes aos multiculturalistas e feministas. Na
verdade, tais aspectos ndo poderiam ser entendidos como indices reveladores de um
canone individual, fruto do préprio ego de Bloom*? Por sua vez, isto ndo contraria a
esséncia e a pretensdo do mesmo, que deveria envolver consenso e universalidade
(conceitos que desenvolveremos mais a seguir)? Apesar destas indagaces, isto ndo quer
dizer que Bloom n&o tenha momentos de clareza.

A forma como o critico tece suas reflexGes sdo problematicas, sua defesa da
literatura e dos valores estéticos fica encoberta pelos ataques realizados, a propria

concepcao de Bloom acerca da literatura associa-se a um cenario bélico,* e seu livro foi

% Jaime Ginzburg (2014) afirma que o canone de Bloom é uma manifestacdo egéica e sublinha que “o
trabalho egoico de delimitagdo, procurando impedir a mistura entre a manifestacdo egdica, associada a
um gosto genial, e a alteridade, espago dos gostos mediocres, € um empreendimento convicto e, pela
extensdo e persisténcia, monumental” (GINZBURG, 2014, p. 104). Isto corrobora com a observacao de
Leyla Perrone-Moisés (1998) para quem o canone apresentado pelo autor € uma manifestacdo pessoal
com “opinides arrogantemente individuais” (PERRONE-MOISES apud GINZBURG, 2004, p. 104).

* Na obra O canone Ocidental, o autor apresenta expressdes que constroem uma imagem bélica, como,
por exemplo, “a literatura é uma continuada disputa” (BLOOM, 1994, p. 499; grifos meus). Deste modo,
Leyla Perrone-Moisés observa que Bloom possui uma determinada concepcao da tradicao, que ja estava
presente em seu primeiro livro A Angustia da Influéncia (1979), e esta € a de “um campo de batalha, onde
0s escritores mais NOVOs querem matar seus genitores e progenitores” (PERRONE-MOISES, 1998, p.
200). Também, Fabio Mario da Silva (2014, p. 25) aponta que o processo candnico de Bloom indica um
legado na qual traga uma genealogia dos poetas mais fortes, entretanto, o pesquisador brasileiro lembra
gue este pensamento ja aparecera no formalismo russo.
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“um verdadeiro presente as feministas, aos multiculturalistas, a todos os inimigos do
‘canone ocidental’. Mais do que declaradamente logocéntrico, o canone de Bloom ¢
anglo-céntrico e egocéntrico” (PERRONE-MOISES, 1998, p. 201). Entretanto,
segundo a autora, “a valorizagdo do estético ndo ¢é necessariamente reacionaria”
(PERRONE-MOISES, 1998, p. 201), porém, a defesa do estético é indissociavel da
ideologia, assim como toda produgdo artistico-cultural.

O pensamento de Bloom dialoga com o campo explorado pela autora, em que
escreve sobre os valores dos “escritores-criticos modernos”, € como estes concebem
uma tradicdo através do exercicio critico. Escolher uma obra em detrimento de outra ja
significa um julgamento, pois, quando um escritor/critico seleciona e se apropria de
uma obra, por consequéncia, ele a canoniza, isto é, “a tradi¢ao s6 pode abrir espago
quando ¢ ‘acotovelada de dentro’”, e para ambos, Bloom e Perrone-Moisés, 0s projetos
dos escritores “visa[m] a algo maior e de maior duracdo do que o engajamento social
imediato” (PERRONE-MOISES, 1998, p. 201). Neste sentido, a valoriza¢do do estético
também é necessaria, mas ndo com a crenca de que esta esteja isenta do aspecto
ideologico. Basta, nesta perspectiva, lembrar as vanguardas europeias do século XX,
por exemplo, e como estas correntes estéticas demonstraram isso para os estudos
literarios.

A discussdo em torno do canone apenas ressalta que a literatura sempre foi uma
pratica das classes dominantes. Ao verificar que este espaco pertence aos “homens
brancos mortos”, e que as mulheres, os ndo brancos, os colonizados e as dissidéncias
sexuais foram, muitas vezes, ignorados na historia literéria, confirma-se a importancia
de refletir, de tempos em tempos, acerca dos autores e obras que sdo escolhidas para
adentrar nos canones, nos manuais académicos e nas antologias. Tal movimento, aliado
a recuperacao de escritores e obras eclipsados, revela uma evolugdo para os estudos
literérios:

[...] Toda a evolugdo adquirida pelos novos paradigmas da humanidade,
sobretudo com o inicio do século XX, trouxe novas perspectivas,
principalmente aos grupos mais marginais — entre eles mulheres, negros e
homossexuais — que comecaram a ter mais autonomia e a reivindicar os seus
direitos na sociedade, trazendo a tona novos debates. E ndo so: os estudos
literarios sofrem um extremado processo de estruturagcdo e redefinicdo
(formalistas, estruturalistas, pos-estruturalistas, New Criticism, etc.) que

obriga a instituicdo/canone a rever-se e a atualizar-se, constantemente.
(SILVA, 2014, p. 34)
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Entretanto, ha gestos extremos que acabam por reduzir a constituicdo de um
canone literario ¢ a propria literatura a “interesses imediatos de classes ou de grupos
sedentos de poder”, e isso levaria a “restringir enormemente as motivacdes dos
escritores, criticos, professores e subestimar a funcao das obras literarias na sociedade”
(PERRONE-MOISES, 1998, p.196). A luta contra o canone, realizada desta maneira,
demonstra um caminho estreito, onde tanto pode abrir novos territérios dentro dos
estudos literarios, quanto pode apontar para o risco de perder de vista o discurso
literdrio (SILVA, 2014, p. 51). Por outro lado, France Vernier (1977) assinala que
entender a literatura e o proprio escritor como completamente autbnomos em relacao a
sociedade ¢ cair em um idealismo, pois “o literario goza, em relagdo a infra-estrutura
socio-economica, de uma autonomia relativa. Isto significa que, a menos que se caia
num idealismo, ele tem relacbes com a infra-estrutura e esta &, em Ultima instancia,
determinante para o explicar” (VERNIER, 1977, p. 43).

Visando compreender o canone, ajudara, também, observar a mutagdo que este
conceito sofreu ao longo da histdria. Segundo Jodo Ferreira Duarte (2005), o termo
canone teve sua origem no grego kanon, que significava “regra”. Se, antes, referia-se,
sobretudo, ao canone biblico, isto €, aos textos autorizados pela instituicdo religiosa, em
tempos atuais, este foi adotado posteriormente para o espaco literario:

Acompanhando o processo de secularizagdo da cultura em marcha desde o
renascimento, 0 conceito e 0 termo (cnone) vieram progressivamente a ser

aplicado ao dominio da literatura, muitas vezes sob a forma de expressdes
como “0s classicos” ou as “obras primas” (FERREIRA DUARTE, 2005,

[s.p.])

Diferente do canone biblico, que sempre esteve fechado, o literario encontra-se
aberto, sofrendo alteracGes relativas a sociedade, deste modo, passou a significar “o
conjunto de autores literarios reconhecidos como mestres da tradi¢do” (PERRONE-
MOISES, 1998, p. 61), e estes “mestres” sdo a propria historia da literatura, ou seja,
uma tradicdo que ensina 0s novos e, como divida e heranca, estes devem honré-la e
imita-la. O canone sofreu modificacbes correspondentes ao contexto de cada pais que
adotou 0 método de estabelecer uma tradicdo literaria, segundo Ernst Robert Curtius
(1957) em seu renomado estudo sobre a formagéo do canone, citado por Leyla Perrone-
Moisés (1998), as relagBes candnicas em cada nagdo e sociedade eram diferentes,

podendo ser mais receptivo ou mais exclusivo, como, por exemplo, no caso do
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classicismo francés, em que cunharam um canone de cardter mais académico se
comparado aos outros paises europeus.

A partir do século XVIII, o conceito sobre o juizo estético perde seu status de
universalidade e, por consequéncia, os “classicos” deixaram de ter aquela condicdo de
modelos absolutos, tornando-se, assim, “exemplos de uma regra impossivel de
enunciar” (PERRONE-MOISES, 1998, p. 63). Ainda segundo Leyla Perrone-Moisés, a
partir do romantismo, observou-se o seguinte fenémeno:

Diluiram-se e perderam-se, pouco a pouco, 0s cddigos que orientavam a
producao literaria: coédigo moral (o Bem), codigo estético (o Belo), cédigo de
géneros (determinado pela expectativa social), de estilo (orientado pelo
gosto), o codigo candnico (a tradigdo concebida como conjunto de modelos a
imitar). Cada vez mais livres, através do século XIX e sobretudo do XX, 0s
escritores sentiram a necessidade de buscar individualmente suas razdes de

escrever, e as razbes de fazé-lo de determinada maneira. (PERRONE-
MOISES, 1998, p. 11)

Frente a este movimento, no que tange a autora e a obra em foco, a dissolugéo
do cddigo candénico constitui um fator significativo no projeto literario de Natalia
Correia, posto que, também na concepcédo da autora de D. Jodo e Julieta, os “mestres da
tradigdo” perdem o estatuto de modelos supremos a serem imitados. No entanto, é
importante frisar que isso nao quer dizer que, na pratica nataliana, a tradicdo € esquecida
ou negada, pelo contrario, como veremos na andlise da obra, esta é invocada,
questionada e reconstruida sob a luz do seu presente.

A partir deste percurso teérico, nossa intencao foi a de apresentar uma das faces
das discussdes que envolvem o cénone, entretanto, ndo pretendemos esgotar as
interrogac@es para além do nosso objeto, e nem tdo pouco discutir a existéncia (ou ndo)
dos chamados “canones menores” ou, como Se observa em alguns trabalhos, fragmenta-
lo através de divisdes como “canone pessoal” ou “canone pedagogico” (HARRIS, 1998
apud SILVA, 2014, p. 40). Antes, interessa perceber seus pressupostos e pretensoes,
sem esquecer que se trata de uma discussdo tensionada, que implica outras questdes
sociais e politicas.

Portanto, compreendemos o canone como um “quadro de valores de uma cultura
determinada” (PERRONE-MOISES, 1998, p. 201), sujeito as transformagcdes historicas
e sociais, propondo inclusfes e exclusdes de obras e autores de seu centro, que tem
como pretensdo estabelecer um sentido de tradicdo, isto €, conceber uma memoria
cultural. Também entendemos que o canone “¢ tdo representativo de certos interesses e

tradi¢cBes nacionais ou sociais, quanto € ndo representativo e omisso relativamente a
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outros” (WEIMANN apud SERODIO, 1996, p. 93), diante disso, na histéria do canone
ocidental, grupos considerados marginais — como as mulheres, 0s negros e 0s
homossexuais — foram social e culturalmente excluidos durante certos periodos da
historia, e este fendbmeno permite-nos compreender como um pais percebe sua propria
cultura, ao excluir de seu canone determinados textos, que “no caso especifico
portugués, quase sempre se encaram de forma fragmentaria no que diz respeito as
producdes de autoria feminina” (SILVA, 2014, p. 29).

De fato, a historia ocidental foi/é “logocéntrica, machista, colonialista etc.”
(PERRONE-MOISES, 1998, p.202), e, infelizmente, ndo ha como modifica-la,
entretanto, isto ndo quer dizer que a nossa tradi¢cdo candnica se guie somente em prol
dessas ideologias, pois, como ja pontuamos, isto seria diminuir a funcdo da literatura e
dos proprios escritores. Por outro lado, a constituicdo de um canone compreende uma
preocupacao pedagogica, e este “funciona como o mediador entre as hierarquias
educacionais e literarias” (SILVA, 2014, p. 33). Neste sentido, a universidade, assim
como a escola, tem um papel decisivo na constituicdo e propagacdo do canone, e essa
conducéo pode ser perigosa quando s6 ha uma face de um prisma tdo complexo, como é
0 caso de nossa historia literaria. Seguindo tal linha de reflexdo, ndo seria possivel,
entdo, apostar num gesto de rasura, de comecar a olhar ndo somente para 0s canonicos,
mas também para aqueles que foram excluidos, seja por motivos politicos, culturais ou
sociais?

O canone tem o importante papel de preservar a memdria cultural, dai que, em
nossa perspectiva, a pratica de Natalia Correia, aplicada a peca D. Jodo e Julieta,
demonstra uma preocupacdo em relacdo a tradi¢do, no entanto, esta ndo € resumida na
imitacdo ou glorificacdo dos icones tradicionais, antes, observa-se sua subversdo ao
invocar duas personagens que tém seus espacos consagrados pela dramaturgia e pelo
canone literario, e desconstréi determinados lugares estabelecidos. O primeiro, 0
shakespeariano, pois, para Bloom, o dramaturgo é considerado o centro do canone.
Também Leyla Perrone-Moisés nota a presenca do autor inglés em todas as listagens
dos escritores-criticos-modernos, e ele, de fato, possui centralidade no canone inglés
(SERODIO, 1996), afinal “discutir Shakespeare é discutir o proprio estudo da literatura
inglesa” (KAVANAGH apud SERODIO, 1996, p. 95). Assim sendo, a peca Romeu e
Julieta compreende determinado espago no canone shakespeariano, tendo em vista que
Barbara Heliodora (2013) sublinha que esta € sua Unica tragédia lirica e uma de suas
mais populares obras-primas (HELIODORA, 2013, p.187).
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E o segundo eixo candnico revisitado e rasurado por Natalia Correia encontra-se
na conhecida figura do sedutor D. Juan, relido em nosso objeto como D. Jodo. Além de
personagem da dramaturgia mundial, esse também é considerado um mito moderno
(WATT, 1997), conforme constataremos mais adiante, porém, € importante adiantar que
0 mito donjuanesco se fixou em nossa cultura como uma imagem da seducédo, e “a
maneira de amar de don Juan, esbocada por Tirso, vem, no decorrer dos séculos,
despertando o interesse da moral, da psicopatologia, da filosofia e de outras ciéncias
sociais, que a consideram uma atitude egoista, como um proceder patolégico ao ignorar
a reacdo de sua parceira” (OLIVEIRA, 1996, p. 45), além de que, este sofreu sucessivas
recuperacgdes ao longo da historia.

Através da construcdo minuciosa de seus (novos) protagonistas, a autora visa
desconstruir o canone que se coloca como intocavel e imdvel, e que impde grandes
homens que submetem as mulheres ao espaco de suas sombras, subvertendo, assim, 0s
modelos can6nicos dessas duas figuras emblematicas: o do triste sedutor que nunca
encontra o amor (e a si mesmo), e daquela que € guiada pelo amor e tem como destino
unico o desfecho tragico. Na verdade, na concepcao de Natalia Correia, Julieta guia D.
Jodo, o seduzido, e este se entrega ao amor e a morte. Em vista disso, a autora esboca e
propde uma outra tradicdo, ndo com marcas masculinistas, mas com a atuagédo
primordial da personagem feminina, afinal, sdo as mulheres que praticam e comandam
as acoes.

Por fim, o percurso escolhido procurou evidenciar o movimento de Natalia
Correia em retomar a memoria literaria e a atualizagdo sob a luz do presente para além
das concepc¢des do codigo candnico, visto que ndo mais imita ou honra a tradi¢do ao
invoca-la. Todavia, ndo desenvolveremos agora a andlise da obra, antes € preciso
conhecer a escritora Natalia Correia e refletir sobre seu papel no teatro portugués, assim
como, sobre sua pratica. Portando, na discussdo seguinte, faremos uma leitura
panoramica de algumas pecas da autora, no intuito de investigar seus elementos
principais, pois acreditamos que estes também serdo encontrados em nosso objeto, salvo

suas especificidades.
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2) OS CAMINHOS DA DRAMATURGIA DE NATALIA CORREIA

Nascida em Faja de Baixo, nos Acores em 1923, e falecida em Lisboa em 1993,
Natalia Correia foi uma escritora além do seu tempo. Apesar do seu grande amor pela
Ilha agoriana, mudou-se muito nova para Lisboa, onde iniciou sua trajetoria como
escritora. Personalidade tinica e inspiradora, “era um ser tocado pelo sagrado, um desses
seres que ndo cabem no espacgo que lhes foi destinado, nem no corpo, nem nas normas,
nem nos modelos, nem nos sentimentos” (DACOSTA, 2003, p. 9), vivia uma espécie de
misticismo préprio, talvez heranga da ilha nos Agores que “deu-lhe 0 gosto méagico pela
vida” (DACOSTA, 2003, p. 9). Sua visdo peculiar perante o0 mundo levava, muitas
vezes, com que 0S seus contemporaneos a admirassem, mesmo que nao fosse fécil
compreendé-la — e até hoje ndo o é.

Ainda gue sua obra ndo tenha uma repercussdo do lado de ca do Atlantico, em
Portugal, ao contrério, talvez tenha sido uma das escritoras mais reconhecidas do seculo
XX, posto que foi uma figura marcante, sobretudo, como intelectual de resisténcia aos
longos anos da ditadura salazarista. Basta lembrar, neste sentido, a caricatura mordaz
que faz do ditador portugués em O homunculo (1965), tragédia jocosa censurada pelos
interventores da PIDE® na época de sua realizac#o.

Sempre com uma postura muito incisiva em favor da liberdade de criagdo e
expressao, chegou a ser condenada (com trés anos de pena suspensa) pela publicacdo da
Antologia de Poesia Portuguesa Erdtica e Satirica, em 1966, e perseguida por ter sido a
editora das Novas Cartas Portuguesas, em 1972. Com o advento da Revolugdo dos
Cravos, em 25 de abril de 1974, Natélia ingressa na vida politica, atuando como
deputada, além de ter uma repercussao contundente no cenario cultural do pais com o
seu programa de televisdo Matria, dedicado as mulheres, com o objetivo de refletir
sobre a posicdo destas na sociedade portuguesa. Ao adentrar na vida publica, para agir
incisivamente na sociedade civil, Natalia através de seus mdaltiplos fazeres literarios,
politicos, e culturais, marcou transversalmente vérias geracdes e identidades, como

observa Fernando Dacosta (2013)°.

> Policia Internacional e de Defesa do Estado, 6rgéo policial de Portugal, criado durante a ditadura de
Salazar.

® Sobre a atuagdo de Natalia Correia na vida cultural portuguesa, vale destacar também a importante
colaboracdo da autora numa mesa redonda, em 1981, no Centro Nacional de Cultura. Jorge Vicente
Valentim (2016) ressalta que este foi o primeiro evento de grandes proporgdes, logo ap6s o 25 de Abril de
1974, a abordar abertamente o tema da homossexualidade. Com uma belissima comunicacdo, intitulada
“Homossexualidade, mito e magna mater”, a autora defende a homossexualidade como uma legitima
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A participacdo de Natélia Correia na vida politica ndo a impediu de continuar na
sua verve criadora, sobretudo, no tocante a observacdo mordaz sobre certos costumes
conservadores e masculinistas. Basta lembrar, neste sentido, uma das cenas mais
marcantes da Assembléia, durante o debate sobre a legalizacdo do aborto, quando o
deputado Jodo Morgado afirma publicamente que “O acto sexual ¢ para fazer filhos”
(CORREIA, 1999Db, p. 486). A resposta em forma de poema de Natalia Correia veio

imediatamente com um explicito tom mordaz e critico:

Ja que o coito — diz 0 Morgado
Tem como fim cristalino
Preciso e imaculado

Fazer menina e menino,

E cada vez que o vardo

Sexual petisco manduca
Temos na procriacao

Prova que houve truca-truca.

Sendo pai de um sé rebento

Légica é a concluséo

De que o viril instrumento

S6 usou — parca ragdo! —

Uma vez. E se a fungéo

Faz o 6rgéo — diz o ditado —

Consumada essa operacao

Ficou capado o Morgado (CORREIA, 1999b, p. 486).

Com seu estilo satirico, revisitando o melhor da tradicdo ibérica, de que é
profunda conhecedora, Natalia Correia rebate a ideia de um cerceamento do corpo e do
prazer femininos, colocando o poder masculino sob o signo do riso e do escarnio. Dai
que, se na concepgdo mais conservadora, a mulher deve ser privada da pratica sexual
para seu proprio deleite, em contrapartida, na justa visdo feminina nataliana, seguindo a
I6gica daguela mesma equacdo, 0 homem so poderia ficar resignado ao papel de sujeito
capado.

Sua obra é multipla e extensa, tendo se dedicado a diversos géneros, tais como
poesia, romance, dramaturgia, antologias e ensaios. Nesta gama multifacetada de
géneros, ndo sera dificil observar que alguns de seus textos acabaram obscurecidos pela
ditadura salazarista, principalmente o seu teatro, tendo em vista o delicado momento
politico portugués que ndo fornecia terreno para publicacdo e encenagdo. No entanto, a
sua persisténcia em produzir para o teatro, em meio a censura, revela a sua ansia de

liberdade, pois,

manifestacdo humana, tornando-se uma das pioneiras em Portugal nesse campo. O referido trabalho foi
publicado no ano seguinte no Jornal de Letras, Artes e Idéias.
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Como autora exilada do palco, a sua persisténcia na forma dramatica resulta
de uma vocacdo teatral inadiavel que, por isso mesmo, ndo deixara de
denunciar a asfixia criativa a que estiveram votados 0s dramaturgos
portugueses mais representativos deste extenso periodo, entre 0s quais se
destaca Bernardo Santareno (1920-1980). Natéalia ndo cessa de compor
dramas para 0 eco morto da gaveta ou, na melhor das hipdteses, para a
cumplicidade conspiratéria da leitura partilnada, nesse espago de tertdlia
cultural e resisténcia politica em que se constitui a sua casa de Lisboa, nas
décadas de 1950 e 1960 (ROSA, 20073, p. 97).

Ora, exatamente nesse cendrio de gavetas encerradas, encontra-se 0 COrpus
escolhido desta pesquisa, D. Jodo e Julieta. Escrita entre 1957-59, esta peca sO se
tornou conhecida do publico e da critica 40 anos depois, em 1999’, seis anos apés a
morte da autora. Talvez, por esse motivo, entendemos as razdes dos pouquissimos
estudos que se debrugam sobre a peca, sobretudo no Brasil®.

O corpus escolhido, ao ocupar um espaco peculiar na bibliografia da autora, nos
impele a observar sua trajetdria pela dramaturgia, ndo esquecendo que Natalia, em seu
fazer literario, ao atravessar muitos géneros, revela uma necessidade de aproveitamento
das diversas formas estilisticas para se expressar. Neste sentido, como bem observa
Luiz Francisco Rebello (1994), era inevitavel que trilhasse os caminhos do teatro, pois
“a sua personalidade extrovertida, o pendor apostrofante da sua poesia, a sua capacidade
de recriar mitos, irresistivelmente a impeliam para a expressdao dramatica” (REBELLO,
1994, p. 275). Antes de apresentar o percurso dramatico de Natalia, vale a pena
sublinhar que D. Jodo e Julieta, cronologicamente, seria a segunda peca da autora,
entretanto, por ter sido encontrada somente em 1999 sdo poucos 0s autores que
assinalam esse aspecto da obra.

O percurso de Natélia pelo teatro inicia-se com a peca Sucubina ou a teoria
do chapéu, em 1952, escrita em colaboracdo com Manuel de Lima (1918-1976), coautor
da sua outra peca Dois Reis e um Sono (1958), classificada como uma obra infantil.
Ambas remetem para a estética surrealista, vertente muito associada a autora, sobre 0
qual também produziu um texto de referéncia obrigatoria quando se trata deste aspecto:
O Surrealismo na poesia portuguesa (1973)°. A segunda peca também apresenta uma

7 Além da peca ter sido publicada, em 1999, sob a chancela da Publicacdes Dom Quixote, a encenagdo
deu-se em 16 de setembro de 1999 no Teatro da Trindade.

® A par dos artigos e ensaios publicados sobre a obra da autora em foco, é preciso sublinhar a instigante
leitura que faz Joagda Rezende Abib, na sua Dissertacdo de Mestrado, O teatro inovador de Natalia
Correia, ao recuperar as duas pegas natalianas da década de 1960, O hominculo (1965) e O encoberto
(1969).

° O objetivo, aqui, ndo é analisar as pecas a partir de sua ligagdo com o Surrealismo, no entanto, seria
imprudente ndo sinalizar a relevancia deste dentro da trajetéria da autora, que foi uma das mais profundas
leitoras desta corrente estética na literatura portuguesa.
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“satira que Natalia e Manuel de Lima fariam a Salazar, ditador celibatario, que
promoveu um sono autoritario, narcotizador do pais” (ROSA, 2007a, p. 105).

Em 1957, surge sua primeira peca solo, O progresso de Edipo, com subtitulo
de “Poema dramatico”, no qual “reescreve o mito transgredindo as suas coordenadas
classicas a boa maneira do individualismo romantico e da subjectividade surrealista”
(ROSA, 2007a, p. 106). Segundo Duarte Ivo Cruz (2001), ja neste primeiro momento,
“se verifica uma ‘conciliacdo’ do Surrealismo com o Barroco, e logo uma matriz
classica” (CRUZ, 2001, p. 298). O interesse pela recriacdo do mito invoca a
desconstrucdo da Gtica patriarcal de Séfocles, em que o elemento trdgico ndo consiste
mais no reconhecimento do incesto, e sim em como Edipo e Jocasta poderéo continuar a
viver nele. Natalia propde, assim, a releitura, explicando: “dai eu chamar Progresso de
Edipo — porque o Edipo e a Jocasta assumem o incesto, ao contrario do que se passa na
tragédia grega. Pretendo repor ao mesmo tempo um estado prélégico, ou seja, pré-
patriarcal” (CORREIA apud ROSA, 2007a, p. 108).

Segue-se a publicacdo da tragédia jocosa O Homulnculo, em 1965, logo
apreendida pela PIDE. Nesta obra, a autora consolida uma satira mordaz do ditador
Salazar, na qual beira o absurdo e invoca o tema da liberdade, criando na dramaturgia
um espaco possivel para a critica social. Anos depois, viria a cena um dos titulos
principais da autora, A Pécora, escrita em 1967 e publicada somente em 1983. Duarte
Ivo Cruz afirma que se O Homdnculo é caracterizado por uma violéncia verbal e
ideologica, n’A Pécora “atinge limites de exasperagdo agressiva” (CRUZ, 2001, p. 298).
O ensaista portugués, em vista deste aspecto, acredita que esta constitui uma obra muito
agressiva “nas suas alegorias gratuitas e propositadamente chocantes” (CRUZ, 2001, p.
299).

Neste sentido, é interessante verificar como a opinido sobre A Pécora diverge
entre os criticos. Em confronto com a critica de Duarte Ivo Cruz, e mais alinhado a
nossa abordagem, temos a leitura cuidadosa e a visdo arguta de Luiz Francisco Rebello,
para quem, por exemplo, esta constitui a obra-prima de Natalia Correia:

Obra prima ndo sO pela perturbante novidade dos caminhos que ousa
explorar, pela carga prodigiosa de imaginacdo a que da livre curso, pela
acutilancia raivosa do seu potencial satirico, pela violéncia barroca da
linguagem, mas ainda pela extraordinéria virtualidade espectacular que ao

texto subjaz e que, no espaco da cena, Ihe permitird atingir o seu mais alto
grau de incandescéncia (REBELLO, 1994, p. 276).
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Trata-se da “mais iconoclasta e herética das pecas teatrais que Natalia escreveu”
(ROSA, 2007a, p. 116) e, deste modo, ndo causa estranhamento estas divergéncias ao
passo que a autora toca a temaética religiosa, buscando desmitificar o poderio instituido
pelo comércio religioso, através da historia da personagem Melania, santa e prostituta.
Apesar da tematica, considerada polémica e agressiva por alguns criticos, a sua
apresentagdo cénica em 20 de outubro de 1989 foi “um dos grandes éxitos do teatro
portugués po6s-25 de Abril” (DACOSTA, 2001 p. 130). Além de que A Pécora foi a
(inica peca da autora a ser representada fora de Portugal®. Ao prefaciar a obra, a autora
explica o porqué de trazer a luz essa peca, tanto tempo depois da queda do Estado

Novo:

Na festa libertdria do tudo vale contra os diversos e alienantes poderes,
ficaria ofuscada a mensagem substancial de A Pécora:a sua profunda
religiosidade; pois desta lhe emerge a desmistificacdo do mercado religioso
que vende Deus em bentinhos, pagelas e outros artigos da comercializagdo da
crendice. E ndo me retraio em reclamar para a doce e purissima prostituta,
cuja imolacéo é a pedra sobre a qual é construido o templo dos vendilhdes, a
luz de uma humanissima santidade. Atencéo, pois, ao verdadeiro da farsa da
sua canonizagdo forjada pela feira dos milagres. Na mesma instancia da
pompa eclesiastica que a calca aos pés, Melania é efectivamente, por
sentenca cristd, inscrita no catdlogo dos santos que, ndo recebendo culto
publico na Igreja, sdo, em sua anénima pulcritude de alma que as feridas nela
abertas pelo mundo ndo entenebrecem, ungidos pela paixdo de Cristo
(CORREIA, 1983, p. 9-10).

A mensagem da obra, na qual expbe a hipocrisia das institui¢cbes religiosas,
portanto, ndo poderia ser ofuscada nem pela Revolugdo de Abril. Sobretudo, em A
Pécora, ressalta-se a aproximacdo de Natalia com o teatro épico e a influéncia
brechtiana, e “nem por acaso o trajecto desse pensador maior do drama barroco que ¢
Walter Benjamin, estabelecera a ponte critica entre o Trauerspiel’’ barroco e a
concepgdo ¢pica brechtiana, cuja presenga se detecta nesta peca de Natdlia” (ROSA,
2007a, p. 111). As divergéncias entre os criticos e a alta complexidade temética e
estilistica da peca, portanto, refletem sua preferéncia por caminhos tortuosos, em que a
autora ndo se esquiva dos aspectos polémicos, sempre que necessario, para resistir aos
velhos preconceitos que insistem em retardar a vida.

Em 1969, publica O Encoberto, outra peca sua aclamada pela critica, na qual

trata 0 mito de D. Sebastido de forma inovadora, como bem aponta Jodo Gaspar Simdoes,

10°A encenacéo de Jodo Mota, para a Comuna-Teatro de Pesquisa, integrou a programagéo do “I Festival
de Teatro da Convencéo Teatral Europeia”, passando por palcos da Franca e Irlanda.

1 Expresséo que j& foi traduzida de inGmeras formas: drama barroco alemao, na traducéo de Sérgio Paulo
Rouanet, publicada em 1984; ou drama tragico, como sugere a traducdo do portugués Jodo Barrento, de
2004, publicada no Brasil pela editora Auténtica.


http://www.ionline.pt/iopiniao/sacerdotisas-amor
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posto que, “deste ponto de vista, ainda ndo fora encarado o mito do Encoberto na nossa
literatura, e, muito particularmente na nossa literatura dramatica” (SIMOES, 1985, p.
318). A obra, também vitima da ditatura salazarista, sé viria a ser representada em 1977.
Nela, o tema sebastianista é retomado sob uma outra perspectiva, apresentando,
inclusive, o recurso metatextual de um teatro dentro do teatro. Trata-se de um falso D.
Sebastido™?, um ator profissional que, para se firmar como um ator de prestigio, leva ao
extremo o papel que lhe coube encarnar. A atmosfera enevoada prépria do mito revela
um povo em situagdo omissa, a que Jodo Gaspar Simoes ousa chamar de “a consagragao
histrionica da propria vesania mitica de um povo” (SIMOES, 1985, p. 319), isto ¢, uma
grande farsa que exp0e as perturbacbes de um povo que,
[...] depois de “ficar desempregado”, como diria Alvaro de Campos, uma vez
descoberto o caminho maritimo para a India, outra coisa ndo tem feito que
aguardar, quimérica e passivamente, o regresso de um Salvador, ou seja, 0
aparecimento, numa manha de nevoeiro, daquele que, magicamente, fard por

ele, por esse povo, o que ele, pobre povo, ndo parece disposto a fazer por si
(SIMOES, 1985, p. 319).

Se, para Jodo Gaspar Simdes, a grandeza em O Encoberto se encontra no achado
do tema, por outro lado, seria o uso de uma linguagem muito comum, e até jornalistica,
0 demérito da peca, visto que, segundo o ensaista portugués, “com efeito, na sua
linguagem [d’O Encoberto], quer em prosa quer em verso, raro se verifica, pelo menos
ndo o verificamos nods, a beleza que em geral caracteriza as obras da autora” (SIMOES,
1985, p. 319).

Na continuidade desta singularidade do projeto dramatico nataliano, Duarte Ivo
Cruz destaca que, n’O Encoberto — e também em Erros Meus, Ma Fortuna, Amor
Ardente (1981) —, Natélia Correia assume e se aproxima da linguagem barroca, sendo
“paradigmatico dessa conciliagio do Surrealismo com o Barroco, num exercicio
dramatico complexo que certos recursos, designadamente o coro das ‘trés cantadeiras’
ou 0s numerosissimos comparsas, apontam também para o teatro épico” (CRUZ, 2001,
p. 299). Deste modo, conclui-se que ha uma confluéncia estética na obra, que dialoga
diretamente com o surrealismo portugué€s, movimento que “tem muito a ver com o

sebastianismo” (CRUZ, 2001, p. 299).

12 Jodo Gaspar Simdes assinala que houve muitos que se diziam D. Sebastido na histéria portuguesa,
“depois da perda do verdadeiro em Alcéacer Quibir, e ainda mais, na histéria do nosso teatro, desde que
Bandarra, comegou a ser escutado como encarnagdo do mitico ressurgimento do ‘louco’ da mesma
batalha” (SIMOES, 1985, p. 318)
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Armando Nascimento Rosa (2010), por sua vez, ressalta igualmente o aspecto
barroco da pega, pois “nunca como neste texto a autora, amante da visao barroca,
mergulha intencionalmente na indistingdo de fronteiras entre o teatro e a representacao
do mundo, num determinado tempo historico passado, repetidamente objecto de
ironizacdo” (ROSA, 2010, 105).

Ora, diante de tais inscrigdes criticas, pode-se inferir que, gradativamente, o
projeto dramatico de Natalia Correia vai ganhando em termos de consisténcia estética e
complexidade reflexiva sobre os cenarios contextuais da vida portuguesa. Se A pécora
(1967) e O Encoberto (1969) déo sinais desta maturidade de escrita e producéo teatral,
com Erros meus, ma fortuna, amor ardente (1981), parece a autora chegar a um ponto
praticamente insuperavel dentro da dramaturgia propria.

Em sua trajetoria dramatica, escreve a peca sobre Luis de Camdes, encomendada
a autora pelo Teatro Nacional D. Maria Il para celebrar o quarto centenario da morte do
poeta portugués, em 1980. Entretanto, a apresentacdo de Erros meus, mé fortuna, amor
ardente no se realizou devido a um boicote econdmico™. O texto foi publicado em
1981, sob a chancela da editora Afrodite, em uma edi¢do notavel, a qual Maria Jodo
Brilhante sugere que “o cuidado posto na edigdo da Afrodite tenta, de certo modo,
compensar o percal¢o da ndo representacdo do texto em data oportuna” (BRILHANTE,
1983, p. 82).

A peca camoniana, como ja apontado, constitui um espaco singular por onde
Natalia Correia deslinda todo um repertério estilistico, muito proximo da linguagem
barroca, posto que, na sua consecucdo, a autora “enquadra o Barroco numa visdo
imaginosa e exuberante de Camdes e realca uma sublimacéo da intervencdo popular,
transformada e organizada em coro de tragédia” (CRUZ, 2001, p. 299). Do mesmo
modo, David Mourdo-Ferreira (1981) sublinha a expressdo barroca que se encontra com
outras formas neoclassicas e roméanticas em uma “inesperada fronteira”,

Porguanto se verifica, nesta peca, um significativo alargamento do habitual
pendor de Natalia Correia para a expressdo barroca até aqueles extremos e
hoje pouco frequentados dominios em que o0 neoclassico e o romantico, por
mais distantes que sejam ou por mais opostos que parecam, acabam as vezes

por se encontrar numa inesperada fronteira. (MOURAO-FERREIRA apud
CORREIA, 1991, p. 7)

3 Segundo Armando Nascimento Rosa (2007), apés o boicote econdmico, a peca seria encenada por
Carlos Avilez somente em 1988, em Lisboa, “gracas a vontade de Madalena Perdigdo, que tornou
possivel uma superprodugdo teatral” (ROSA, 20074, p. 118).
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Peca em trés atos que aborda, como o titulo indica, os erros, a ma fortuna e os
amores de Camdes, confluindo sobre o pouco que se conhece sobre sua vida e sua obra,
esta obra nataliana procura investir sobre uma personagem que se malogra junto ao pais.
A respeito da linguagem aplicada pela autora na peca, ha uma divergéncia na critica,
posto que, para Maria Jodo Brilhante, ela “ndo ajuda a criagdo de uma situagdo
dramatica, porque o lirico se sobrepde ao dramatico” (BRILHANTE, 1983, p. 82), e
esta melodia/canto do texto pode distrair o espectador/leitor. Em contrapartida, Jodo
Gaspar Simdes defende que a linguagem em prosa de Erros meus ndo esta a altura da
personagem camoniana e, ‘“nem mesmo enquanto barroca, atinge a elevagdo que era
mister para que o mito camoniano mantivesse nela sempre a maior altura o timbre da
sublimidade teatral” (SIMOES, 1985, p. 322). Acrescenta, ainda, que se ndo fosse o
surgimento da personagem D. Sebastido, “na mais alta representa¢ao da sua paranoia”, a
peca da autora “corria o risco de uma derrota como a de Alcacer-Quibir” (SIMOES,
1985, p. 323).

A par destas criticas feitas no calor do momento de consecugdo e performance
da obra, em leitura recente, Jorge Vicente Valentim (2019)** defende, num caminho
diferente dos apontados acima, que estes recursos de linguagem bem caracteristicos de
um dialogo intimo com o repertdrio barroco constitui uma bem sucedida artimanha da
autora para deslindar toda uma série de mascaras genoldgicas dentro do drama: o épico,
o lirico e o dramatico convivem, assim, numa convergéncia esteticizante, capazes de
transformar a propria obra camoniana como personagem integrante do drama humano,
centralizado na figura do poeta d’Os Lusiadas.

Seja do ponto de vista assertivo, seja do mais critico, fato é que as leituras
efetuadas sobre a dramaturgia nataliana apresentam-nos, portanto, uma confirmacdo do
carater polémico de algumas de suas obras, causando divergéncias nos resultados e nas
analises, conforme se observa no caso d’A Pécora. Peca considerada violenta demais
por Duarte Ivo Cruz (2001), mas que, segundo Luiz Francisco Rebello (1994) constitui,
indubitavelmente, uma obra-prima de Natalia Correia.

A fortuna critica indica, também, certo enquadramento da obra nataliana dentro

de algumas facetas estéticas, associando-a, sobretudo, ao movimento surrealista, ainda

' Apesar de indicarmos a data atualizada da publicacdo desse artigo, 0 nosso acesso ao texto deu-se em
2016, quando este foi apresentado em forma de comunicagido no evento “Um dia de Camoes”, em 2016,
na UFF. Somente no momento de revisdo deste trabalho para publicacdo no Banco de Dados da
BCO/UFSCar, optamos pela atualizagdo das informagdes, propiciando, assim, um acesso mais facil ao
texto citado.
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que, em vida, a autora tenha afirmando que jamais fez “parte de qualquer dos grupos
que, em Portugal, se reclamaram dos principios do movimento” (MARTINHO, 1996, p.
175). Mesmo que tenha organizado, em 1973, o ensaio em forma de antologia O
surrealismo na poesia portuguesa, na qual revela “uma concepcao de surrealismo trans-
histérica e ndo restrita a de um movimento historicamente demarcado” (REIS, 2005, p.
146), a autora, em sua Antologia de poesia portuguesa erdtico e satirica (1966), ja

advertia sobre a colocarem “no cacifo surrealista”:

Frequentemente arrumada pela critica no cacifo surrealista, tem a autora a
esclarecer que, se semelhante arrumo quadra a comodidade dos nossos
fazedores de génios, de forma alguma define a sua poesia. Trata-se de um
equivoco em que facilmente resvalam quantos ndo discernem a poesia senao
através de esquemas. A verdade apresenta um aspecto totalmente inverso
desta interpretacdo. Entendendo a poesia como substdncia maégica
desorbitada da sua funcionalidade primitiva, que o poeta desespera por
restituir & sua natureza orgénica primordial, a fim de a tornar eficaz na
recriagdo do mundo, por esta linha, ‘ante’ e ‘post’ surrealista, se presta a
poesia de Natalia Correia a ser integrada num movimento que ndo inventou
mas apenas focou esta intrinseca constante no fendmeno poético.
(CORREIA, 2005, p. 421)

Natalia Correia caracteriza-se para além de um enquadramento que pouco define

seu texto, e traz para o seu fazer literario elementos surrealistas, sem que se limite a
estes somente, como observara David Mouréo Ferreira. Segundo ele, a autora em foco

utiliza [...] um instrumento verbal incomparavelmente mais maleavel,

simultaneamente mais amplo e mais dominado, muito mais regido pela lei da

metafora libérrima [...] do que sujeito, como no caso do surrealismo

ortodoxo, aos habitos da associagdo automatica e da enumeracdo caotica
(MOURAO-FERREIRA apud MARTINHO, 1996, p. 75).

Na aproximacdo entre poesia e magia, identifica-se com o surrealismo, porém
ndo se pode esquecer que, para a autora, este € percebido como uma constante na
literatura, conforme defende em seu ensaio O Surrealismo na poesia portuguesa (1973),
onde se dedica a encontrar manifestacfes surrealistas em diferentes épocas e contextos
artisticos e culturais. Sobre a adocdo desta corrente estética, Duarte Ivo Cruz assinala
que Natalia Correia nunca se afastara desta “que tdo bem se modela a pujanga e forca
verbal da sua restante criacdo literaria e da sua extraordinaria oralidade” (CRUZ, 2001,
p. 298).

A estética e a linguagem utilizadas pela autora em suas pecas, talvez, se
aproximem mais de uma filiacdo barroca do que surrealista. Contudo, Duarte Ivo Cruz,
citando uma tese inédita de Julia Lello, afirma que a propria Natalia Correia, em

depoimentos, “assume o cruzamento ou convergéncia desse tom literario surrealista
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com a dimensdo barroca que também tdo exuberante cultivou” (CRUZ, 2001, p. 298), e,
conforme tivemos a oportunidade de observar em alguns nomes de sua fortuna critica,
atribui-se constantemente caracteristicas barrocas as pegas, seja pelo “gosto barroco de
fazer e desfazer a ilusdo dramatica” (ROSA, 2007a, p. 102), seja pela propria linguagem
barroca, que confere ora “violéncia”, como em A Pécora (REBELLO, 1994, p. 276), ora
“pomposidade barroca” (SIMOES, 1985, p. 322). A fim de explicar tais relagdes em sua
dramaturgia, Natalia Correia fornece um depoimento a Julia Lello, citado por Armando
Nascimento Rosa:
[0 meu teatro], embora tenha alguma coisa a ver com o surrealismo, tem
muito mais a ver com a tradicdo ibérica. A minha atrac¢do pela estética
barroca, que tem raizes peninsulares, portanto portuguesas, € que me
aproxima do teatro ibérico de expressao espanhola, onde eu encontro libertas
e estuantes linhas de forca que, na dramaturgia portuguesa, por um
preconceito anti-castelhano, estdo abafadas. (...). Os [autores] que eu
encontro mais proximos do meu teatro sdo Calderén, Lope de Vega, Tirso de

Molina. Valle Inclan ainda continua essa tradicdo (CORREIA apud ROSA,
20073, p. 111).

Neste sentido, a dramaturgia nataliana apresenta-se, portanto, como um terreno
fértil de confluéncias estéticas e culturais, desconstruindo mitos e personagens
historicas, utilizando-se de processos satiricos e irénicos e tecendo criticas acidas a
respeito de uma sociedade esvaziada, silenciadora e patriarcal. Insere, assim, suas
personagens no tempo da memoria ativa, que, no teatro, libertam-se de seu espaco
circunscrito para alcancar-nos no presente. A luta a favor da liberdade néo ficou
submetida, somente, na sua vida politica e civil, mas também, e sobretudo, na sua
criacdo literaria, e em especial, o teatro, pois estes refletem a mesma luta e sede por um
mundo que pudesse ser subvertido, em favor da liberdade plena de expressdo. Dali,
acreditamos que o carater critico discursivo e as inovacgdes formais e estéticas colocam
Natalia Correia em um espaco singular dentro do teatro portugués, ao encara-lo da
forma como bem esclarece Jorge de Sena (1988a):

[...] ndo temos, ao longo da nossa literatura, uma literatura dramatica que,
mesmo com altos e baixos, possa competir com as tradices de literatura
dramatica — e representagdo dela — da Inglaterra, da Franca [...], ou da nossa
vizinha Espanha [...] pois que o teatro portugués, como forma de expresséo,
sofreu sempre aquilo que o negdcio teatral sente hoje tdo duramente: a falta
de liberdade, que o impediu de ensaiar a sua forma em contacto com as

tdbuas do palco, e o afastou de criar para si proprio um publico (SENA,
1988a, p. 296).
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A histéria do teatro portugués demonstra que, desde sempre, houve, em maior
ou menor grau, estratégias sufocantes e silenciadoras contra ele, principalmente, contra
sua representacdo, e ndo poderia ser de outro modo, pois, no auge da ditadura
salazarista, “o Estado considera, muito justamente, o Teatro como a atividade suspeita
que ele sempre foi e sera” (SENA, 1988a, p. 300). Ora, esta visdo de Jorge de Sena,
acerca do teatro nacional, ndo deixa de indicar um desencanto, que também advem da
dificuldade de se colocar nos palcos os textos que para ele foram produzidos, sem que
estes fossem modificados ou censurados, bem como a falta de investimento nas
estruturas para que as producOes teatrais fossem uma pratica constante no cenario
cultural portugués. A escassez de recursos financeiros, e a “fraca influéncia normativa
de um teatro efetivamente nacional”, somada “a desmotivagdo cultural do publico
contribuiu para fazer do teatro, em Portugal, quase uma atividade resistente ou mesmo
marginal” (REIS, 2005, p. 192).

Eugénia Vasques (2001) nota que o periodo, no qual Natélia Correia esta inserida,
se caracterizou pelo surgimento de uma nova geracdo literaria, marcada ndo so pela
quantidade de textos produzidos, “mas pelo carisma e coragem das suas autoras ou pela
singularidade da escrita” (VASQUES, 2001, p. 30). Segundo ela, trata-se do segundo
grande ciclo de escrita teatral realizado por mulheres, e assinala que Natalia Correia e
Fiama Hasse Pais Branddo®®, outra autora importantissima, “prefiguram e tornam
emblematico, neste periodo, através da margem de risco que assumem nas suas poéticas
diferenciadas — que sdo reflexo claro de atitude de rebeldia politica —, é, alias, sinal de
maturidade da escrita feminina, no teatro e também fora dele”, sendo este um momento
em que “se afirma o lugar da dramaturgia portuguesa no feminino” (VASQUES, 2001,
p 31).

Independente das dificuldades de um contexto tdo complicado e violento no
ambito politico e cultural, Natlia Correia ndo deixou de pensar o seu fazer literario,
amadurecendo-o, e nunca renunciou a producao dramatica — arte de carater publico e de
especial poder apelativo —, seja no palco ou em sua propria casa™®, sabia-se da

importancia de ndo se calar nunca, sobretudo, se houvesse alguém (ou mesmo uma

> Autora muito emblematica do periodo para Eugénia Vasques, pois, “seria a promotora desde a sua
estreia, em 1957 [...] de uma escrita poética, contaminada pelos modelos do absurdo e da tragédia coral, e
mais do que as outras, mesmo que Natéalia Correia, arredada do canone aristotélico e portadora, desde
logo, de conhecimentos praticos das linguagens teatrais da sua actualidade” (VASQUES, 2001, p. 31).

16 Natalia Correia empenhou-se em traduzir a pega Huis-Clos, de Jean-Paul Sartre, autor cujas obras eram
proibidas pela censura salazarista, em vista disso, realizou a representacdo dessa pega em sua propria
casa, transformando-a em um espacgo de encontro entre artistas de resisténcia.



30

instituicdo) que procurava tolher sua voz. O teatro pode organicamente chegar ao
coletivo, pois esta & sua propria natureza, na medida em que “vive na estreita
dependéncia das estruturas econémico-sociais de cada época e de cada pais”
(REBELLO, 1977, p. 20). A autora de A Pécora nédo deixa de observar atentamente tais
relacGes, associando o teatro com a sua atualidade, e também com a poesia, que
impulsiona o papel revelador da arte dramética:
O teatro s6 morrera quando morrer a poesia que é a sua matéria prima mesmo
quando ndo transpareca. E chega o momento de a poesia ser chamada a
desempenhar no teatro o papel de reveladora que lhe inato. Revelacdo do
caminho para um verdadeiro real humano que a venda da ilusdo que nos é
imposta como realidade ndo deixa ver. O drama da luta entre a obscurecida

realidade interna do eu e a persona espectacular que sufocantemente o vela
(CORREIA, 1990, p. 112).

A escritora manifesta sua preocupacdo sobre o teatro, que sobrevive na
“sociedade do ter”, e vé-o “dessubstancializado pela apatia reinante que ndo lhe fornece
alter(c)accdo ou uma pitada de angustia existencial e metafisica” (CORREIA, 1990, p.
111). Em sua trajetoria, tais interrogacgdes refletem sua inquietacdo, talvez por isso tenha
escrito pecas para serem empenhadas a favor da liberdade de expresséo, denunciando a
hipocrisia das instituicdes politicas, econdmicas e sociais, sem abdicar de estratégias
satiricas e irbnicas, na qual a acidez com que trata certos temas e personagens
incomoda. Deste modo, desperta a reflexdo do leitor/espectador, além de nunca ter se
esquecido dos conflitos da densidade humana e os fantasmas que neste habitam.

O percurso escolhido para adentrar na dramaturgia de Natalia Correia nao
privilegiou 0 objeto desta pesquisa, em razdo da pega, como ja apontado, ter sido
tardiamente revelada, subtraindo-lhe da critica anterior a 1999. Consequentemente, sua
divulgacdo acabou circunscrita a pequenos textos e ensaios esparsos, e ausente de textos
importantes que se debrucaram sobre o teatro portugués (BARATA, 1991,
MENDONCA, 1971; PICCHIO, 1964; REBELLO, 1987). Em nosso levantamento,
apenas Armando Nascimento Rosa (2007), critico que também foi convidado a prefaciar
a primeira edigédo de D. Jodo e Julieta, e Duarte Ivo Cruz (2001) acrescentam a obra na
bibliografia de Natalia Correia. Entretanto, Duarte Ivo Cruz ndo desenvolve qualquer
esboco de andlise para além dos estudos ja realizados por Armando Nascimento Rosa,
para quem a pega constitui um “drama existencial pos-simbolista” e encontra “sinais de

esteticismo aristocratico nietzschiano ainda que vazados num engquadramento classico,
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no que respeita por exemplo as trés unidades, burgués no ambiente e complexamente
barroco, ou para-barroco, na linguagem” (ROSA apud CRUZ, 2001, p. 298).

Deste modo, assinalamos a importancia de um estudo abrangente que contemple
a obra em foco como integrante de uma trajetoria significativa e coerente, tal qual a de
Natalia, ndo a limitando a um estatuto de obra esquecida. Alias, se para trazer a luz e
refletir sobre um determinado titulo nunca é tarde demais, vale lembrar a belissima
passagem de Luiz Francisco Rebello: “Natalia, poeta e dramaturgo de um tempo que a
sua presenca iluminou, continuard pelos tempos adiante como o fogo de um vulcéo
inextinguivel” (REBELLO, 1994, p. 276).

Por fim, no capitulo seguinte, procuraremos tracar uma inser¢do da peca D. Jodo
e Julieta dentro do percurso da dramaturgia nataliana, considerando alguns dos aspectos
estéticos e tematicos mais caros a autora (a filiacdo barroca, a estética surrealista, 0
interesse pela reconstrucdo mitica e histdrica, e 0 uso da ironia e da satira, que apontam
para a subversdo e irreveréncia). Estes, por sua vez, constituem pistas e um rico
repertorio para a investigacdo de nosso objeto, dado que esperamos também encontra-

los em nossa analise.
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3) D.JOAO E JULIETA: O amor subversivo e a seducédo da morte.

A trajetéria dramética de Natélia Correia, esbogcada no capitulo anterior,
compreende seus principais aspectos estéticos e tematicos: o gosto pelo mundo barroco,
0 interesse pela reconstrucdo mitica e historica, a aproximacdo ao surrealismo, bem
como a Vvisdo irdnica e subversiva diante de normas arbitréarias. Nesta parte, intentamos
propor uma analise da obra D. Jodo e Julieta, observando tanto os elementos ja
mencionados, assim como alguns aspectos particulares do drama, como, por exemplo, a
construcdo de um casal pouco sintomatico e, das outras personagens convidadas para o
baile de méscara, assim como a importancia de todo o panorama que se estabelece para
a entrada de Julieta no drama, dado que essa sO aparece ao fim do segundo ato e se
relaciona somente com D. Jodo.

Estes tracos, emergentes ao longo de sua dramaturgia, aliados ao fascinio pelo
mistico e, por consequéncia, pela poesia, fizeram de Natéalia uma escritora para além do
seu tempo, sobretudo, porque, em plena ditatura salazarista, se manteve ao lado da arte e
do publico, visto que, a autora ndo renunciou ao teatro, as tertulias realizadas em sua
casa, ou até mesmo as rodas de conversas, nas madrugadas lisboetas, com o0s
marginalizados pelo poder. Na arguta visdo de Fernando Dacosta,

Era surpreendente vé-la dirigir-se as prostitutas e aos travestis que acorriam a
sauda-la quando, madrugada alta, chegava a sua rua, em Santa Marta:
“Meninas, ndo consintam que as humilhem, lembrem-se que séo sacerdotisas
do amor! ” E ficava-se, por vezes até amanhecer, a ouvi-las, a exorta-las.
Guardas-nocturnos, prostitutos, “gigolos”, chulos, assaltantes, passantes,
juntavam-se e faziam roda, e perguntas, e pedidos, e batiam-lhe palmas, num
fantéstico teatro de sombras e iluminagdes, vertigens e desmesurados. Nunca

existiu nada, assim, nas margens da cidade, de tdo intenso, tdo belo, tdo
desapossado, tdo comovedor (DACOSTA, 2003, p. 13).

Ora, num olhar abrangente sobre as obras natalianas, ndo sera dificil perceber a
notavel presenca de muitos destes marginalizados, tal como a prostituta Melania d’4
Pécora (1967) ou os bébados, os loucos e as prostitutas d’0O Encoberto (1969), por
exemplo. S&o estas personagens que possuem o poder de desmitificar a ordem social
arbitraria, seja denunciando a instituicao religiosa ou mesmo evidenciando o povo em
uma situagdo omissa. Do mesmo modo, em D. Jodo e Julieta (1957-59), observamos
um movimento similar em que a autora faz uma sofisticada revisitacdo do mito de D.
Juan, cuja presenca marcante acaba por se diluir, frente a presenca de Julieta, “a que
morreu de amor” (CORREIA, 19994, p. 84).
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Ao revisitar a personagem shakespeariana, Natalia, em seu cerne criador, a
transfere para um espago ex-céntrico, posto que, a0 mesmo tempo que a apresenta como
a apaixonada Julieta, também a coloca como uma personagem marcada pela loucura,
unico caminho possivel para lhe dar, assim, o poder de desmitificar e subverter a ordem
vigente. Neste sentido, nota-se, em nosso corpus, tracos iniciais das linhas de forca que
conduziriam o projeto draméatico de Natalia Correia, exatamente nessa obra que se
configura como uma das suas primeiras pecas-solo*’, junto com O progresso de Edipo
(1957). De modo que alguns aspectos presentes em O progresso de Edipo, como a
revisitacdo de mitos, a aproximacdo ao surrealismo e o individualismo romantico
também sdo percebidos em D. Jodo e Julieta.

Na peca em foco, além de ocorrer o encontro entre as duas personagens, ha um
complexo cenério social, no qual todas elas pertencem a diferentes estratos sociais.
Assim, da-se a conhecer um certo D. Jodo Palmeira, aristocrata ultrapassado; Janico, o
primo do anfitrido; e o Jovem Loiro. Esses trés funcionam como espécies de dandis
ociosos, que cultivam a futilidade para se manterem nesse meio social. Também ¢
preciso destacar Edmundo Sarmento, representante da alta burguesia, acompanhado de
sua esposa Maria Luisa Sarmento e, pela filha Rita e seu noivo Daniel. Estas
personagens sao representantes de uma sociedade que implode diante suas préprias
condutas. Somente Julieta, jovem fugida de um manicomio, ndo se encontra nesse
panorama, pois nao esta inserida na estrutura social da alta burguesia. Neste conjunto de
personagens, pode-se inferir que Natalia Correia, a partir deste cortejo efabulatério,
parece apostar num quadro bem representativo das diferentes esferas da sociedade.

Todo o desenrolar dramatico ocorre na sala de estar da mansdo de D. Jodo
Palmeira, “onde o ‘tempo’ tem a presencga suficiente para lhe dar inconfundivel ‘alma’
das paredes que encerram mistérios” (CORREIA, 1999a, p. 31). O Unico cenério sugere
uma atmosfera densa e ndo solarenga, refor¢ada pela presenca dos elementos imateriais
como o0 “tempo” e a “alma”. O espaco estatico, composto por sugestdes simbolicas com
“quadros de pintura abstracta na parede”, se contrapde ao “‘suave rumor de ondas”
(CORREIA, 1999a, p. 31) que existe do lado de fora da casa. A auséncia de uma

indicacdo geografica para alem do espaco da manséo e de qualquer referéncia ao tempo

Y No capitulo anterior (“Os caminhos da dramaturgia de Natilia Correia”), haviamos notado que a
trajetéria dramatica da autora portuguesa se iniciou com a peca Sucubina ou a teoria do chapéu, em 1952,
escrita em colaboragdo com Manuel de Lima (1918-1976). Por isso, afirma-se que O progresso de Edipo
e D. Jodo e Julieta sdo as primeiras pegas escritas a solo e inserem Natalia Correia na dramaturgia
portuguesa.
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da acdo dramatica pode até indicar, numa primeira leitura, um certo desprezo ao dado
objetivo, no entanto, interessa-nos pensar tal recurso numa espécie de sugestdo de uma
atmosfera na qual se constr6i um espaco-tempo a partir das alusbes a Paris como a
capital luxuosa e moderna (espaco do envolvimento entre D. Jodo e o Jovem Loiro e
origem da sofisticada orquestra “de renome internacional” que toca no baile de
mascaras), supondo, por conseguinte, um espaco portugués francofilo: do dandismo das
personagens como o Jovem Loiro e Janico, do “luxo asidtico” (CORREIA, 1999a, p.
64) e, da valorizacdo do contraste entre ouro e lama.

Destarte, aquela filiacdo simbolista, apontada no prefacio de D. Jodo e Julieta
por Armando Nascimento Rosa (1999), pode, sim, ser entendida através das sugestdes
de um espago/tempo, marcado pelo mistério e pela ocultacdo, remetendo a uma
atmosfera decadente do fin-de-siécle, em que a “A decadéncia aparece, frequentemente,
como uma ideia que integra, juntamente com a do dandismo, a do snobismo etc., 0
ideario simbolista” (JUNQUEIRA, 2003, p. 27). O cenario estatico e todas as sugestdes
leva-nos a perceber que tudo o que se passa esta fortemente centrado nas préprias
personagens, isto é, trata-se de um drama que tem como ponto nevralgico a prépria
psique humana e o universo emocional destes personagens.

O drama de teor psicoldgico inicia-se completamente focado no protagonista D.
Jodo, até mesmo quando este se encontra ausente da cena, ja que todo o discurso das
personagens se volta para o anfitrido, ora julgando seus atos amorais circunscritos no
passado e a decadéncia do universo donjuanesco, ora admirando o “super-humano” que
estd além das convencdes sociais. O protagonista, enquanto retomada de um mito
moderno, na feliz definigdo de Tan Watt (“uma histdria tradicional largamente conhecida
no ambito da cultura, que é creditada como uma crenca histérica ou quase historica, e
que encarna ou simboliza alguns dos valores basicos de uma sociedade”; WATT, 1997,
p. 16), solicita uma analise em que as observacGes sobre questdes proprias ao
donjuanismo enriquecem a perspectiva sobre o protagonista nataliano, posto que o mito
moderno adquiriu um status de universalidade, atravessou a histéria da arte e foi
modificado ao longo de sucessivas recuperacoes.

Tal status de universalidade, sedimentado na figura de Don Juan®, intriga muitos

criticos que se debrugam sobre o mito sob vérias perspectivas™®, pois, segundo lan Wiatt,

'® Quando utilizarmos Don Juan ao invés de Dom Jodo, ndo nos referimos ao protagonista de Natélia
Correia, mas ao mito moderno elencado por lan Watt. O mito de Don Juan emergiu na literatura
espanhola do século XII, na obra teatral El Burlador de Sevilla y el convidado de piedra, de Tirso de
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a sua disseminacdo deve-se ao poder de permanecer na nossa memoria, com fortes
relagdes com o seu impeto individualista, em que “nenhum deles [Fausto, Don Juan,
Dom Quixote e Robinson Crusoe] esta particularmente interessado em outra pessoa;
estdo, isto sim, voltados exclusivamente para os seus empreendimentos pessoais”
(WATT, 1997, p. 233). E também, por ndo se constituir exatamente num vencedor, mas
num fracasso emblemadtico: “[...] os quatro herdis em questdo alimentam ideais
indefinidos, e ndo sdo capazes de torna-los realidade [...] eles ndo sdo vencedores, séo
fracassos emblematicos” (WATT, 1997, p. 233).

Na esteira do pensamento de lan Watt, alguns tracos se mantém em releituras e
adaptacdes posteriores, dentre as quais se destacam o egocentrismo (“para ele os outros
ndo existem como pessoas”; WATT, 1997, p. 219), a descrenca, 0 desrespeito, a
prepoténcia e a sua posicdo privilegiada na sociedade. O desejo sexual e a face do
sedutor também sdo caracteristicas latentes a personagem-mito, no entanto, esta é uma
das que mais oscilam nas obras que o retomam. Ainda de acordo com Watt, por
exemplo, em Don Juan ou Le festin de Pierre (1665), o protagonista de Moliére (1622-
1673) “é provavelmente o menos obsessivo em relagao as mulheres” (WATT, 1997, p.
219); ou 0 Don Juan Tenorio (1844) de Zorrillay Moral (1817-1893), que, apesar de se
apresentar como um sedutor e com uma lista de casos bem sucedidos, se apaixona pela
bondade de Dona Inez, transformando-se num romantico e redimido D. Juan.

Ora, retomando as concepcdes do ensaista inglés, em nossa perspectiva, na peca
D. Jodo e Julieta, a personagem donjuanesca de Natalia Correia mantém-se como um
individualista exacerbado, descrente e prepotente, agindo como se nada existisse para
além de si mesmo. Entretanto, a figura egocéntrica desta personagem distingue-se de

outras revisitagdes do mito, posto que se estas constituem “mestres, felizes e

Molina, publicada em 1630. Segundo Watt, nessa ha uma forte carga punitiva e religiosa, propria do
momento histérico espanhol, de modo que, “o protagonista de Molina ¢ muito diferente das posteriores
encarnagdes de Dom Juan” (WATT, 1997, p. 101). Entretanto, “o interesse psicologico inerente a Dom
Juan na condicdo de protagonista faz com que fatalmente o publico desdobre a contundente moral de
Tirso de Molina em questdes mais amplas, e muito mais abertas, sobre a forca do impulso sexual, a
natureza das aspiragcbes humanas, e os limites impostos ao ego do individuo no interesse da sociedade”
(WATT, 1997, p. 127). S&o estes desdobramentos que aparecem nas obras que retomam o mito, como,
por exemplo, em Don Juan ou Le festin de Pierre (1665), de Moliére. Portanto, referimo-nos ao mito
moderno que foi explorado e desdobrado, e que alcangou contornos mais ou menos similares,
reafirmando as caracteristicas inerentes ao mito de Dom Juan, seja o individualismo ou a sede amorosa e
carnal, entre outros.

9 Como j& observado anteriormente, o mito que se fixou como uma imagem da seducdo despertou o
interesse em diferentes &reas do conhecimento. De acordo com Ester Abreu Vieira de Oliveira: “A
maneira de amar de don Juan, esbocada por Tirso, vem, no decorrer dos séculos, despertando o interesse
da moral, da psicopatologia, da filosofia e de outras ciéncias sociais, que a consideram uma atitude
egoista, como um proceder patologico ao ignorar a reagdo de sua parceira” (OLIVEIRA, 1996, p. 45).
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orgulhosos, na arte de intrigar, mentir e fraudar” (WATT, 1997, p. 219), o D. Jodo
nataliano j& ndo é mais o jovem personagem, antes, como bem o representa a
dramaturga portuguesa, ele ¢ uma criatura envelhecida (“A idade ¢ um ponto de
interrogacdo a volta dos quarenta. No entanto ¢ natural que tenha mais”; CORREIA,
1999a, p.48), ndo parece encontrar mais a felicidade ou o minimo deleite ao mentir,
fraudar, como também ndo parece encontrar tais prazeres na conquista amorosa ou
mesmo na vontade de seduzir.

Em virtude disto, na verdade, entendemos que D. Jodo figura como um ser
completamente frustrado na sua busca amorosa, com bem pode ser observado em sua
fala a personagem Maria Luisa: “Acaso alguma de vocés me soube reter ou mostrar-me
o verdadeiro rosto do amor?” (CORREIA, 1999a, p. 56). Apesar de frustrado e
insatisfeito, D. Jodo ainda se vé como um homem superior em relacdo a sociedade e, até
mesmo, como alguém que se encontra para além da vulgaridade do humano: “Tudo
aquilo que sou hoje representa a vitéria dos meus demonios sobre 0s meus deuses. Sou
um ser nitido, perfeito, acabado” (CORREIA, 19994, p. 55).

Destarte, na revisitacdo de Natalia Correia, ndo poderd o protagonista ser lido
como um ser complexo, decadente e “super-humano”, ja que este ndo estd somente
envelhecido, mas, sobretudo, envilecido — adjetivo diversas vezes repetidos no drama?
N&o serd a toa, portanto, a indicacdo inicial de que o habitante daquela casa é uma
pessoa “bizarra e blasé¢”, denunciando a condi¢do do protagonista que, paradoxalmente,
fornece um baile de mascaras para os convidados que “eram as paredes humanas do
meu mundo... Um mundo que me neurastenizava” (CORREIA, 1999a, p. 49). A
“atitude essencialmente tragica de insatisfagdo” (RODRIGUES, 2005, p. 09), prépria ao
donjuanismo, é assim encontrada no protagonista que ndo demonstra atitudes tipicas do
burlador. Curioso observar que tal faceta sé aparecera nas historias rememoradas pelas
outras personagens, evidenciando, assim, tanto o sucesso do sedutor quanto a destruigdo

moral:

JOVEM LOIRO: [...] Naquele Inverno disse-me em Paris que cinquenta por
cento das pessoas que se suicidaram no Sena o tinham feito por causa dele.
Claro que era um exagero. Mas até esse exagero nos da a medida do prestigio
da sua seducéo.

(--.)

JANICO: O caso da mulher do Salgueiro? Coitada... Valeu-lhe muito deixar
o marido... Ao fim de oito dias suicidava-se. (CORREIA, 1999a, p. 35-36)

A apresentacdo de D. Jodo, antes mesmo de aparecer em cena, surge permeada

por uma seducao que, guiando os seduzidos em direcdo a morte, fornece pistas sobre a
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fragilidade daquela alta burguesia. Ao mesmo tempo, reforca o seu sucesso sexual,
porém, em sua condigdo atual, ap6s cinco anos de auséncia em uma viagem em que
visava “uma tentativa de cura”, o protagonista ainda se encontra “doente de tédio”
(CORREIA, 1999a, p. 49). Na verdade, ndo chega a demonstrar qualquer interesse
amoroso, posto que, conhecendo apenas a efemeridade das relacdes, acabou sendo
conduzido ao tédio e a insatisfagéo:
Os meus achaques manifestavam-se sob a forma abominavel de bocejo. Um
homem que boceja sem ter vontade de dormir demonstra que a sua vida é
uma continua e insuportavel insonia. Terrivelmente acordado para o tiranico
convivio dos fantasmas da minha insénia. [...]. Tinham secado todas as fontes
de volupia e prazer, e de sonho. Esgotara-as a ponto de ja ndo saber que a

agua é o elemento que mata a sede. Um homem sem sonho- eis o0 que eu era.
(CORREIA, 19994, p. 49)

O tema do “sedutor sem escripulos” (RODRIGUES, 2005, p. 9), inserido no
mito de D. Juan, s6 corresponde na peca nataliana, enquanto rememoracgéo, ndo havendo
mais aquela disposi¢do ou a “sede de absoluto carnal” (RODRIGUES, 2005, p. 14),
deixando em evidéncia na peca, sobretudo, os vestigios da destruicdo. Assim, no
primeiro ato, observa-se uma série de julgamentos sobre a conduta donjuanesca e, na
“cerimonia da ma lingua” (CORREIA, 19994, p. 48), os convidados se dividem entre
opositores e defensores do protagonista, sendo que o efeito de admiracdo ou aversdo
sera consequéncia da posicao que coloca D. Jodo para além das prisfes sociais:

RITA: Quanto a mim a sociedade divide-se em dois grupos: papdes e
meninos assustados. Ha um terceiro tipo que podemos classificar de
aristocratico: pertencem a ele pessoas adultas que ndo metem medo porque
sdo igualmente incapazes de o sentir. Os seus movimentos sao espontaneos e
tém a graca da independéncia, 0 que irrita 0s outros, possessos do medo ou da
célera. E como estes sdo em maioria, expulsam-nos das suas cidades,
apontando-os como indesejaveis. Mas sobretudo o que lhes ndo perdoam é

que eles sejam os Unicos que verdadeiramente cumprem um destino. Neste
lote aristocratico, eu incluo o Jodo. (CORREIA, 1999a, p. 45)

O “aristocratico” e a “espécie rara de super-humanidade” (CORREIA, 19993, p.
45), nos termos nietzschianos, por exemplo, colocam D. Jodo acima de qualquer
normalidade, pois ele “como Super-Homem [é] desancorado de constrangimentos
sociais e colocado para além de bem e de mal” (MENDES, 2014, p. 341). E estar
desancorado e ferir a moral sdo gestos que provocam o julgamento de Edmundo
Sarmento, personagem representante da alta burguesia e dos valores morais: “[...] o
algoz nunca se coibiu de desafiar a respeitabilidade e a justica expondo-se diretamente a
condenagdo” (CORREIA, 199943, p. 38).
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Enquanto que, na perspectiva do Jovem Loiro, a “super-humanidade” de D. Joao
alcanca o divino, olhando-o como “Um Deus que as vezes se disfarcava de homem”
(CORREIA, 19993, p. 35), h& de se destacar que ndo lhe importa o carater demoniaco
do protagonista evidenciado nas historias rememoradas, tal como ocorre, por exemplo,
nos casos de suicidio, pois esse personagem ainda vé em D. Jodo “a verdadeira esséncia
dum protagonista do fantastico” (CORREIA, 19994, p. 35). Note-se que o Jovem Loiro,
personagem “efeminado” e “wildeano”, é marcado pela desidentifica¢do (sem nome ou
sugestdes fisicas), pelo dandismo e por uma ética que visa sobretudo a estética:

As pessoas alegres sdo deselegantes. A alegria € uma ameaca a unidade do
belo. Quer V. coisa mais odiosa do que uma paisagem primaveril?

Policromia ingénua... Fadiga do berrante e sinfonia histérica de passaros
estipidos (CORREIA, 1999a, p. 13).

Vale destacar que o Jovem Loiro sente, sim, um completo fascinio pela figura de
D. Jodo, e, ao longo das cenas, aparecem sugestdes de um envolvimento homoerotico
entre eles, quando ambos estavam em Paris, a partir de articulacbes metaféricas bem
conhecidas. Nédo sera a toa, portanto, o gesto do Jovem Loiro em procurar reviver tais
momentos com o anfitrido: “Ja que desci a selva, armo a tenda durante algum tempo...
Nao muito. Apenas o necessdrio para gozar o prazer da sua companhia” (CORREIA,
19994, p. 76).

A relacdo do Jovem Loiro com D. Jodo revela, portanto, a multiplicidade da
subjetividade sexual do protagonista. Além de que a presenca do Jovem Loiro, enquanto
agente demarcado fora da normatividade heterossexual, sem qualquer direito a ser
identificado, traz-nos a visdo de Edmundo, para quem este é um “ser esquisito” que nao
¢ “gente” (CORREIA, 19994, p. 40), escancarando, assim, a faceta preconceituosa dessa
sociedade. Neste sentido, ndo estard Natalia Correia explorando uma versao bissexual
do mito, capaz de transitar entre amores heteros e homoerdéticos? Vale lembrar, aqui,
que 0 seu protagonista é marcado, também, por caracteristicas andrdginas, como indica
a didascalia: “Apresenta uma beleza sombria, simbiose de varonilidade agressiva e
delicada feminilidade” (CORREIA, 19994, p. 48).

Ora, o0 andrégino representado como duplo possui atributos dos dois sexos e,
também, ¢ o “signo de totalidade” (CHEVALIER; GHEERBRANT, 2015, p. 52),
revelando-se como “o ser completo, uno e plural” (DACOSTA, 2003. 10). Relacionado
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ao caréter divino®, o protagonista revela a totalidade em uma beleza sombria, e, ao
mesmo tempo, ao lado do super-humano, deixa revelar sua face cedica, isto €, velha e
decadente, em que habita um universo que esta prestes a ruir, dai a sua atitude em
recorrer a agdes ultrapassadas:
EDMUNDO: Ao cabo de cinco anos de auséncia, este baile é um
acontecimento inesperado. O esplendor das festas de Palmeira tinha ficado
como a legenda dum passado dificil de reviver nos nossos dias. (...)
Mas as coisas mudaram. Amanhd apontardo a dedo aos que vieram. A
cronica de D. Jodo tem-se aporcalhado muito... Os tempos faustosos de

Palmeira passaram. E impossivel revive-los. Nem quero pensar no terrivel
fracasso que vai ser esta festa (CORREIA, 19993, p. 36, 41).

Entretanto, ndo podemos deixar de destacar que a sociedade das malhas
efabulatorias de Natalia Correia estd toda ela permeada de hipocrisia e futilidades, por
isso deslumbra-se com a “apoteose da decadéncia. Lama e ouro, com fedor a morte”
(CORREIA, 19994, p. 64). Logo, Edmundo se espanta ao perceber que, na verdade, o
baile foi um sucesso, onde as figuras, também da alta burguesia, apareceram: “E vieram
todos! Nem um sé faltou. Ainda ontem o Chico Laranjeira me afirmava no Banco, que
ndo vinha. E ei-lo aqui, com a mulher, com as jéias da mulher e com a sua falta de
caracter” (CORREIA, 1999a, p. 63). Neste corroido cenario repleto de falsidade, as
apreciacOes sobre o protagonista ndo poderiam ser de outra caracteristica, sobretudo, a
partir do momento em que a autora o cerca de uma sociedade dividida entre
representantes dos valores da alta burguesia e do “dandismo ocioso”. Posto isso, ndo ha
como esperar que Edmundo, homem com “a gravidade dum financeiro”, para quem a
sociedade € o “juiz supremo das nossas agdes” (CORREIA, 19993, p. 44), ndo julgue a
indiferenca e a amoralidade com a qual vive D. Jodo. Ao lado do financeiro esta Daniel,
noivo de Rita, descrito como “um rapaz como muitos”, que se comporta como um juiz
“[...] tenho ouvido coisas espantosas... Bem pouco abonatdrias, por sinal” (CORREIA,
19994, p. 43).

Rita, por outro lado, valoriza, sobretudo, o individualismo: “Eu tenho a
vantagem de ser uma pessoa. A0 passo que 0s outros colectivamente sdo0 uma massa
amorfa e acéfala” (CORREIA, 19994, p. 44). Coloca-se em estado de sonho diante D.

20 Jean Chevalier observa tragos andréginos relacionados ao caréter divino, e esses tragos aparecem em
“Adonis, Dionisio, Cibele, Céstor e P6lux [...] Poder-se-ia multiplicar ao infinito esses exemplos, pois, até
certo ponto, toda divindade — e as antigas teogonias gregas provam isso abundantemente — é bissexual”
(CHEVALIER; GHEERBRANT, 2015, p. 52).
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Jodo, por quem nutre uma paixdo desde a infancia, deslumbra-se com o impeto de
liberdade do protagonista e traz um certo idealismo roméantico ao drama:
O Jodo é uma ave cuja paisagem é um espaco infinito. A fixidez dos ramos
hostiliza a sua permanente sede de liberdade. Oferece momentaneamente as
arvores a graca do seu poiso para continuar voando, tecendo o poema da sua

independéncia. Isso a que Vs. chamam crueldade é o inconformismo da ave
vagabunda com os ramos (CORREIA, 19994, p. 45).

Enxergando a atitude de D. Jodo como uma ode a liberdade, Rita acredita que
pode salva-lo da decadéncia e da propria destruigdo, porém, na figura da “pobre
pequena louca” (CORREIA, 1999a, p. 68), parece pairar a sugestdo de uma Electra, e,
assim como no mito grego, Rita se encontra apaixonada pelo proprio pai. Sua mée,
Maria Luisa, veste a mascara da esposa fiel que nunca cedeu aos encantos
donjuanescos, mesmo que Rita seja a confirmacdo desse adultério.

O drama nataliano propde, portanto, com originalidade, uma filha ao mito,
fazendo desse uma figura paterna, face pouco explorada em outras propostas de
retomada do texto donjuanesco?. Esta faceta que acompanha a tematica do incesto
também evidencia o completo descaso de D. Jodo em relacdo a instituicdo familiar.
Deste modo, em resposta ao problema de uma suposta relacdo incestuosa, D. Jodo
sugere contar a verdade, visto que, somente assim, “passara a existir menos um marido
com a ridicula paternidade da filha do amante da mulher” (CORREIA, 19993, p. 56).
Solucdo, alias, que desestabiliza Maria Luisa, entretanto, essa usa a pesada mascara em
resposta ao proprio medo de transgredir as normas sociais que lhe sdo impostas,
enquanto mulher pertencente ao universo burgués: “Pior do que tudo isso ¢ a terrivel
dependéncia de se ser mulher. Esmaga-se como que uma lei de conservacdo que nos
impede de perseguir o sonho que nos tortura” (CORREIA, 19994, p. 57).

Os convidados, que vivem sustentados por suas mascaras, justificam o
comportamento de D. Jodo, enquanto que este ndo difere de seu circulo social. Deste
modo, assim como na peca de Tirso de Molina e outras retomadas do mito donjuanesco,
o protagonista nataliano também “habita um mundo no qual, como em quase todos os
outros, a aceitacdo dos cddigos morais, sociais e religiosos € puro fingimento” (WATT,
1997, p. 110). O tnico “éxito” de D. Jodo é ndo vestir uma mascara para quem ele

pouco se importa, isto €, ndo perde energias escondendo as suas “amoralidades”, pois,

2 Segunda a autora de Don Juan(ismo): o mito, “A originalidade do tratamento do mito em Natalia
Correia comeca por se manifestar na identificacdo de Don Juan. A sugestdo da bissexualidade e de uma
paternidade secreta sdo dois motivos pouco explorados pelos textos donjuanescos” (MENDES, 2014, p.
343)



41

aos seus olhos, sdo vontades individuais legitimas. Por conseguinte, se este é tdo amoral
quanto os seus convidados, deve-se questionar o julgamento deles em relacdo a D. Jodo,
visto que a personagem donjuanesca tem origem na propria lama desta sociedade,
afinal, s@o aquelas personagens que representam a faléncia individual ao entregarem-se
ao julgamento social e ao esconderem suas verdadeiras faces.

Elas possuem completa consciéncia de suas mascaras, assim como de seus
métodos para manter o renome digno da classe social, tal como é o caso de Edmundo
que utiliza a imagem de Maria Luisa “como um espectaculo” para “conquistar
prestigio” (CORREIA, 1999a, p. 56), ou ainda de Janico, que vive na comodidade
contando com dois apoios: “a generosidade do meu primo e nosso ilustre anfitrido e o
‘charme’ com que justifico essa generosidade” (CORREIA, 19994, p. 65).

O anfitrido donjuanesco cruelmente disfruta das incongruéncias de seus
convidados e ndo nutre qualquer responsabilidade em relacdo ao passado. Acusado por
Maria Luisa como um “caso de sadismo... de crueldade mental” (CORREIA, 1999a, p.
60), também nega, de forma &cida, o convite do Jovem Loiro, comparando 0 momento
em Paris com “as paredes forradas de inutil mercadoria plastica e visitantes entendidos
que nao compram... uma rapida bebida no ‘chez fiacre’[...] um fantasma obeso recitando
historias obscenas” (CORREIA, 1999a, p. 76). O protagonista nataliano vive, assim,
como se tudo fosse um grande palco, e de forma narcisica sé interessa apreciar a Si
mesmo, o diretor-protagonista ou o “actor rebelde” ndo hesita em apontar Edmundo
como “o grande clown do meu circo” (CORREIA, 1999a, p. 51), em perguntar
ironicamente a Daniel “Qual ¢ o seu papel?” (CORREIA, 1999a, p. 48), e em negar
qualquer papel a Maria Luisa, pois “o teu processo dramatico estd bem longe de me
satisfazer” (CORREIA, 1999a, p. 59). Agir como se a vida fosse um palco,
estabelecendo o mundo como teatro, denuncia o contexto que cerceia 0 protagonista,
pois, ao remeter o proprio signo teatral, revela-nos ndo o real, mas o verdadeiro através
da denegacao conforme bem esclarece Ubersfeld: [...] o “teatro no teatro” diz nao o real,
mas o verdadeiro, mudando o signo da iluséo e denunciando-a em todo o0 contexto
cénico que a envolve (UBERSFELD, 2005, p. 25).

Ora, na peca de Natalia Correia, ao dispor das referéncias cénicas, a
personagem de D. Jodo parece indicar sua propria performance em uma sociedade do
espetaculo e das aparéncias, ja que, com esta consciéncia, faz questdo de dirigir as
cenas, fornecer os papéis e colocar-se no centro do drama. Essa caracteristica, o

teatralismo, como aponta Armando Nascimento Rosa (2007a), j& se destaca na obra de
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Natalia Correia, desde a pe¢a Sucubina ou a teoria do chapéu, de 1952. Segundo o

ensaista portugués:

J4 se encontra bem vincada uma caracteristica comum a todo o teatro
nataliano, e que tem na ldade Moderna o seu paradigma tutelar em
Shakespeare: falo do teatralismo; que se manifesta num jogo permanente com
0S mecanismos intrinsecos a gramatica com que se urde a mimese teatral,
numa dialéctica que em Natalia passa pelo gosto barroco de fazer e desfazer a
ilusdo dramatica. (ROSA, 2007a, p. 102)

Destarte, manipulando a ilusdo dramatica, as outras personagens nao
questionam a performance do protagonista e aceitam seus papéis, assim nao sera a toa
que, no baile, Edmundo esta realmente mascarado de clown, Maria Luisa de “dama da
corte de Luis XIV”, Rita vestida de jovem grega com “uma sugestdo de Electra”
(aludindo ao seu amor incestuoso), ou, ainda, Daniel, que, aos olhos de D. Jodo, nao
tem nenhum papel além de ser noivo de Rita®, receba uma mascara sem nenhuma
descricdo. Se a mascara, “enquanto simbolo do teatro, tem precisamente a funcéao
paradoxal de anular a méscara superficial dos papéis sociais” (ROSENFELD, 2013, p.
112), na peca nataliana, ela tem inversamente a funcdo de reforcar estes papéis. De
forma analoga ao teatro, D. Jodo vé a mascara como “uma solu¢do de sociabilidade de
toda a ordem” (CORREIA, 1999a, p. 60), por isso, aos olhos do protagonista este
artificio social constitui um repugnante, conforme afirma a Maria Luisa, apds uma
intensa discussdo sobre a paternidade de Rita:

Porque ndo arrancas a mascara? Produz de momento uma impressdo
desagradavel... como um adesivo que se arranca... Mas vale a pena. E saber
porqué? A mascara é uma solucdo de sociabilidade de toda ordem. Ela € o
simbolo da cobardia do ser... uma espécie de cinto de castidade que convence
0s outros mas que conduz a corrupgdo interior. O homem superior é 0 que
convive consigo préprio e que prepara 0 seu mundo intimo para a nobreza
desse encontro leal. Seja ele um monstro ou um santo. A tua mascara nao

afronta aos outros, porque a eles ndo deves a minima das satisfacdes. E a
clara integridade do teu ‘eu’ que ela ofende (CORREIA, 19994, p. 60).

O protagonista relata ter tirado sua mascara, pois sabe de sua impressao
desagradavel. Sente-se como o homem superior e que possui “uma brutal consciéncia
do que” (CORREIA, 1999a, p. 67) ele é, porém, com o desenrolar da trama,
confrontado por uma mulher que lhe d& o verdadeiro conhecimento de si mesmo.
Conforme aproxima-se da entrada de Julieta, instaura-se fortemente o clima

decadentista, o contraste entre ouro e a lama sera valorizado, ja que “a decadéncia é um

?2 Quando D. Jodo descobre o “papel” de Daniel apenas lhe diz: “As minhas duplas homenagens. Por ser
noivo da Rita... E por ser noivo” (CORREIA, 19993, p. 48).
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fendmeno inevitavel para as pessoas de bom gosto” (CORREIA, 1999a, p. 64), e os
discursos do protagonista se tornam mais corrosivos e sombrios, como ocorre, ao

recusar o amor de Rita:

Desiste... Sabes o que ele representa? Um cipreste no teu caminho... Ele é um
louco, embriagado do pus que lhe escorre e gangrena da vida. Verte-a em
tacas de ouro e da-o a beber as palidas donzelas. Ele ndo quer ser o Gnico
habitante do seu reino de loucura... contamina-as... 0 seu grito é um grito de
morte... a sua voz nasce dos timulos, dos seus gestos erguem-se cruzes e o
seu leito de orgia é um esquife. (CORREIA, 1999a, p. 68)

Ao conviver com o proprio tédio, D. Jodo foi conduzido a “um voluntario
isolamento e a desvalorizacdo da relacdo interpessoal, em favor de reflexbes
monologais” (MENDES, 2014, p. 342). Deste modo, representando também a
decadéncia das relagdes inter-humanas, enquanto conversa com Rita, fecha-se
novamente em si proprio e antecipa o proprio destino de ir ao encontro “dos mistérios
que confinam com a morte” (CORREIA, 1999a, p. 62). Ao avancar do desenrolar
dramatico, ao aproximar-se deste mistério, mais o protagonista tenta defender a sua
loucura: “ninguém pode negar a um homem um direito da sua loucura. Retirem-lhe esse
direito e ele sera um cadaver” (CORREIA, 19994, p. 69).

Ora, depreende-se, ja neste momento, que D. Jodo Vé na falta de loucura a morte
do primordial, lembrando-nos, aqui, do poema de Fernando Pessoa®. As outras
personagens expressam desprezo por essa “virtude”, como Daniel, por exemplo, que
compara a uma doenca contagiosa: “Esse homem contagiou-te com a sua loucura”
(CORREIA, 19993, p. 74) ou, ainda Rita, que apesar de admirar D. Jodo, condena sua
loucura destrutiva oferecendo como salvagdo somente “um regaco” (CORREIA, 1999a,
p. 68), ser amante, mae e redentora (“Ele estd doente... e eu quero salva-lo”’; CORREIA,
19994, p. 69). Dessa forma, os convidados, ndo muito longe de serem meros cadaveres
que procriam, na falta da loucura, séo incapazes de compreender D. Jodo e tudo que se
sucedera.

Apbs o protagonista despedir todos aqueles que buscavam, de alguma forma, o
seu afeto, na atmosfera da decadéncia e do mistério, surge uma voz feminina que chama
por D. Jodo, e que pertence a mulher que “Traz um vestido branco, vaporoso” e com o
rosto “velado por uma mascarilha” (CORREIA, 1999a, p. 77). Esta é a entrada de

Julieta na trama dramatica, sem, no entanto, revelar o mistério que paira sobre sua

2 Trata-se do poema “D. Sebastido, Rei de Portugal”, inserido em Mensagem: “[...] Sem a loucura que é
0 homem/Mais que a besta sadia, /Cadaver adiado que procria?” (PESSOA, 1998, p. 37)
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persona. A mistica mulher chega a D. Jodo com um discurso encantador e misterioso
(“Porque este ¢ o0 momento de reconheceres em mim o retrato que hd muito estava na
tua alma”, CORREIA, 19993, p. 79), e, de modo emblemaético, desperta a curiosidade
do entdo apatico e &cido anfitrido: “Nao ha davida de que a tua linguagem me revela o
encanto dum suposto mistério... Eis um novo processo de conquista... as minhas
sinceras homenagens... mas... a que revelagao te referes?” (CORREIA, 1999a, p. 79).
Além de curiosidade, repara-se no excesso de pontuacdo. Tal recurso sugere a
hesitacdo diante da misteriosa mulher, que afirma ter um conhecimento profundo sobre
D. Jodo (“Mas o meu conhecimento de ti ¢ infinitamente mais profundo”; CORREIA,
1999a, p. 78), ao passo que Julieta se torna cada vez mais enigmatica ao confronté-lo

com a sua propria ldgica, escancarando a verdadeira doenca da alma donjuanesca:

Sabes 0 que eu vejo D. Jodo... cada corpo que se ergue na tua vida é uma cruz
assinalando a morte dum pedaco da tua alma... carde branca talhada em pedra
tumular a que te agarravas num desespero de ndufrago.... Tu trazias em ti a
esséncia de Romeu... e no entanto a forma exterior era a de D. Jodo, as
apalpadelas, por caminhos invios, numa procura febril do rasto de Julieta.
Cada mulher era a esperanca duma alvorada... a promessa esquiva do
possivel caminho do encontro com a tua bem-amada.... Detinhas-te e
caminhavas mais a frente, cheio de magoa, frustrado na tua eterna pesquisa.
E por isso foram muitas... porque em cada uma delas tu celebraste a
momentanea esperanca do encontro final. E assim eras cruel e destruias onde
passavas... € 0s homens chamaram-te cinico, impio e dissoluto.... Eles s
viam as ruinas que tu deixavas pelo caminho e anunciavam que a tua
presenca era mensageira da desgraca... Mas nenhum deles soube ver a
profundidade da tua magoa, nem os teus pés sangravam no choque de cada
pedra em que tropecavas julgando que era uma flor. Nenhum deles adivinhou
a forma alada de Romeu, peregrino do santuério de Julieta soerguendo-se de
pés feridos para retomar a sua eterna peregrinagem.... Em ti D. Jodo foi
desespero, anglstia e vagabundagem pelos caminhos de bruma que
conduziam a ilha de cristal de Julieta... (CORREIA, 1999a, p. 81)

Julieta apreende a paisagem da psique de D. Jodo, de alguém que esta fadado a
viver a mesma sina, um eterno ciclo que, na busca amorosa, apenas se deparou com
encontros efémeros, levado ao desespero e a desesperanca. Frustrado e desvirtuado,
reconhecido como “cinico, impio e dissoluto”, a misteriosa mulher vé este herdi errante
em uma sociedade que finge ser flor no lugar de pedra. Desvendada a origem do mal-
estar psiquico do protagonista, Julieta realiza o que nenhuma outra mulher tentou para
conquistar o afeto de D. Jodo: deu ao corpo envilecido a alma amorosa de Romeu.
Entretanto, amor e morte — assim como nos dramas das personagens revisitadas —
singram juntos, e tal juncdo parece anunciada por Julieta, visto que, tanto o “santuario

de Julieta” quanto a “ilha de cristal” indicam espacos sacrais e espirituais.
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Vale sublinhar que, nas obras natalianas, a ilha, sobretudo enquanto simbolo,
aparece como um espaco esfingico e mistico, podendo ser compreendido como um
reflgio® — reforcado pelo aspecto de cristal que a torna inviolavel —, ou, ainda, “a ilha
como tumulo, ou seja, berco para reviver” (DACOSTA, 2003 p. 12). Logo, Julieta
através de sua hipnotizante “etérea beleza” (CORREIA, 19993, p. 83) e inteligéncia
afrodisiaca, que desmonta qualquer raciocinio donjuanesco, propde a ilha tumular, que
sera o espaco para D. Jodo reviver como Romeu.

D. Jodo, ao ser incapaz de compreender a presenca desta que denuncia sua triste
persona, realiza desesperadamente seu Gltimo ato de sedutor ao beija-la, entretanto, essa
atitude termina por desestabilizar o protagonista, pois, como anuncia Julieta, esse é o
proprio beijo da morte: “Reconheces agora o sabor dos labios que te pertencem? A boca
que guardou na paz dos tamulos a sua eterna fidelidade? O lirio que no jardim da morte
o vento dos séculos ndo arrancou da haste?” (CORREIA, 1999a, p. 83). Em Julieta, o
protagonista encontra a imagem de todas as conquistas frustradas e da Morte®®, e nesse
movimento, o D. Jodo nataliano se aproxima e dialoga com outro protagonista
donjuanesco portugués: o da célebre fabula tragica D. Jodo e a Mascara, de Antonio
Patricio, de 1924. Identifica-se a aproximacao entre as duas obras na:

Constatagdo masculina (mais exaustivamente explorado por Antonio
Patricio) de que todas as mulheres seduzidas serviram apenas para ocultar o
verdadeiro rosto do Amor [...] os dois protagonistas encaram a morte (manola
goyesca ou Julieta) como revelagdo de um mistério que ha muito procuravam
desvendar. Nos dois casos, o conquistador é conquistado pelo beijo da Morte,

mas esta conquista é precedida pelo discurso erotizante masculino, a que a
mulher retira valor (MENDES, 2014, p. 349).

Ao contrario da peca de Antonio Patricio, porém, em D. Jodo e Julieta, Natalia
Correia elege a personagem Julieta para seduzir a personagem donjuanesca — como
veremos a seguir, trata-se de uma escolha emblematica. Desta maneira, D. Jodo
conquistado é conduzido a abdicar da vida e também do signo do sedutor insaciavel,
transpassando os porticos da morte, levando consigo a esséncia de Romeu. Portanto,

Julieta oferece-lhe a passividade amorosa da morte, pois a verdadeira doenca de D. Jodo

? «A anélise moderna pds especialmente em relevo um dos tragos essenciais da ilha: a ilha que evoca
reflugio. A busca da ilha deserta, ou da ilha desconhecida, ou da ilha rica em surpresas, € um dos temas
fundamentais da literatura, dos sonhos, dos desejos” (CHEVALIER; GHEERBRANT, 2015, p. 502)

% Segundo Armando Nascimento Rosa, no prefacio dedicado a D. Jodo e Julieta, a primeira verso dessa
obra dramética teve por titulo D. Jodo e o Espectro de Julieta, acentuando através do termo “espectro” a
ligacdo de Julieta & morte e, também, como nota Maria do Carmo Cardoso Mendes (2014), “intensifica a
afinidade entre esta figura feminina e a alegoria da Morte, na “fabula tragica” de Antdnio Patricio”
(MENDES, 2014, p. 344)
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“chama-se vida. E conheces igualmente o nome da tua cura” (CORREIA, 1999a, p. 88).
Adormecendo os desejos do protagonista, opera-se uma completa desconstru¢do do
icone donjuanesco que entra “numa ronda infernal” e chama-a “num apelo desesperado”
(CORREIA, 19994, p. 84), realmente expulsando D. Jodo do teatro da sua vida.

Além de estabelecer o intertexto com a tragédia shakespeariana, a autora elenca
outro mito, aproximando D. Jodo ndo somente de Romeu, mas também do apaixonado
Tristdo®®, antitese do mito donjuanesco: “Don Juan ¢ de certa maneira o inverso de
Tristdo, na medida em que para ele o desejo se mantém impersonificado, ou antes, na
medida em que nenhuma personificagdo o conseguiria conter a ponto de o fazer entrar
na mecanica fatal da paixao” (PFEIFFER, 1981, p.73). Isto ¢, para Tristdo, assim como
para Romeu, o objeto de seu desejo permanece inalteravel sob a mesma face, ao passo
que, no mito donjuanesco, o seu desejo encarna no outro “durante a impaciéncia febril
da sua unido” (PFEIFFER, 1981, p. 73). Entretanto, em D. Jodo e Julieta, Natalia
Correia parece revisitar essas personagens paradigmaticas ndo somente para reforcar a
monogamia, agora adotada pelo protagonista (“Tu e apenas tu. Esse amor que foi
ostentacao e luxo era no fundo a atitude convencional de quem o temia tal como ele se
mostrava”’; CORREIA, 1999a, p. 86), mas, também, para confirmar “o fendmeno
desconcertante do desejo” (PFEIFFER, 1981, p. 71), que s6 podera cumprir-Se na
morte, anunciando a entrada de D. Jodo nessa “mecanica fatal da paixao”. Em forma de
cancdo, Julieta indica o destino dos amantes recém encontrados que, como Tristdo e
Isolda, “transporiam os porticos da morte” (CORREIA, 19993, p. 85).

Ao invocar a histéria dos outros amantes, Julieta dramatiza a si propria, e
coloca-se ndao somente como a apaixonada Isolda e como aquela de Verona “que morreu
de amor” (CORREIA, 1999a, p. 84) — personagens marcadas pela tragicidade amorosa —
, mas também encarna a propria deusa do amor e, vestindo-se de espuma e enfeitando-se
de conchas, alude a representacdo imagética que remete ao nascimento de Vénus,
consagrado, por exemplo, na pintura de Sandro Botticelli:

% Invoca-se a lenda celta e medieval do “Tristdo [que] amava Isolda, a dos cabelos de oiro” (CORREIA,
19993, p. 85). Este, assim como o mito donjuanesco, sofreu sucessivas retomadas, encontrando-se desse
modo a histéria dos amantes na célebre épera de Wagner de 1865, também no romance de Charles Marie
Joseph Bédier, publicado em 1900, e até mesmo uma retomada em espago brasileiro com a versdo de
Ariano Suassuna, escrito em 1956. Simbolo do amor-paixdo “Tristdo e Isolda sdo os personagens que
servem de matriz as histérias de amores impossiveis, nas quais 0s apaixonados morrem e ndo conseguem
realizar plenamente o seu amor” (MOREIRA, 2010, p. 26). Na cangdo embalada por Julieta, conta-se a
versao que ambos os amantes ingeriram o “filtro do amor” e, na impossibilidade amorosa, “juntos
transporiam os porticos da morte” (CORREIA, 19994, p. 85).



47

JULIETA: [...] Caminharemos de mdos dadas sobre a leveza das pétalas
desfeitas que suavizardo a nossa passagem... repousaremos sobre 0s raios de
luar e cada fresca madrugada vera renascer o milagre do nosso amor... Ouves
a voz do mar? Como ela chama por n6és num apelo profundo e embalador.
Hei-de vestir-me de espuma e enfeitar-me de conchas... Vem... meu amor...
juntos transporemos o0s pérticos da morte... (CORREIA, 19994, p. 90).

A imagem lirica e emblemaética expressa a propria transfiguracdo na persona de
Julieta, que se ergue ao simbolo maximo da sedu¢do feminina, ao invocar o “amor Sob
sua forma fisica, o desejo e o prazer dos sentidos”, ou seja, a “Deusa da mais sedutora
beleza” (CHEVALIER; GHEERBRANT, 2015, p. 14). Entretanto, Julieta lembra-nos,
sobretudo, a Vénus invocada por Natalia Correia em seu poema “Afrodite Ressurecta™’
que “Nao [€] a Vénus sereia/que em tropos gregos passa por ter muitos amores”, mas a
“De amor, a mama cheia” que “E-lhe devido o cisne. Mas sobretudo a pomba”
(CORREIA, 1993, p. 172), isto €, a Vénus de Natélia, unindo espirito e carne, lhe é
merecida a purificacdo e a realizacdo amorosa.

Destarte, a personagem de D. Jodo e Julieta exemplifica a concepc¢éo
revolucionaria da autora que vé a mulher como arquétipo da liberdade erética e
passional. Julieta transfigura o simbolo donjuanesco com esse amor enraizado em seu
espirito — um “amor que acorda o espirito que dorme” (CORREIA, 1993, p. 355) —e, D.
Jodo, “como que despertando dum sonho que absorve a despeito da sua contrariedade”
(CORREIA, 19993, p. 81), toma consciéncia da sua decadéncia e angustia. O
protagonista, que antes afirmava ser “uma superestrutura do conhecimento de mim
mesmo, com o fastio de saber demais” (CORREIA, 1999a, p. 67), diluido na presenca
da mulher que “resume todas as formas, todos os mistérios da Natureza” (CORREIA,
1979, p. 82)%, reconhece a si proprio e a super-humanidade que antes exaltava agora s6

significara falta de complacéncia:

%" poema que se encontra no livro O Diltvio e a Pomba (1979) e, junto com outros textos, faz parte da
secdo “O espirito € tdo real quanto uma arvore”, corroborando, deste modo, para a nossa hipdtese, que o
olhar nataliano revisita Vénus, visando enaltecer o poder espiritual do amor feminino, que, apesar da
beleza da carne, lhe é devido, sobretudo, ao simbolo da pomba, a “ave de Afrodite [que] representa a
realizagdo amorosa que o amante oferece ao objeto de seu desejo” (CHEVALIER; GHEERBRANT,
2015, p. 728), assim como a cultura pagd, ndo opBe o amor carnal a pureza do espirito, mas antes o
associa.

%8 Natalia Correia, além de ter produzido uma obra ficcional extensa, também foi uma grande estudiosa e,
por isso, acreditamos que cabe utilizar em nossa analise os paratextos presentes em seu livio O
Surrealismo na poesia portuguesa (1973). Como observa Jorge V. Valentim (2015), “Estes paratextos
funcionam como verdadeiros ensaios, no sentido de que aliam a funcéo introdutéria e apresentadora dos
prefacios a uma necessidade de reflexdo, de interrogar tudo de novo, numa incessante peripécia da
inteligéncia que a praxis analitica convoca a seu executante [...] [e] ndo se pode esquecer que tais objetos
literarios, que vao desde os Cantares medievais as transposi¢es transhistoricas do Surrealismo,
constituem o alvo de uma paix8o absoluta da autora, e, por isto mesmo, carregam consigo toda uma
cosmogonia que Natalia Correia intenta deslindar” (VALENTIM, 2015).
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Eu estava na posicdo super-humana de ser o condutor de rebanhos, porque
entre mim e os rebanhos se haviam quebrado todas as pontes de
complacéncia. Existe porventura combinacdo mais cruel do que a de se poder
ser estatua e gente a0 mesmo tempo? (CORREIA, 19994, p. 86)

Todo o luxo e ostentacdo sdo denegados, assim como a sociedade que estd a
bailar na sala ao lado, a musica que invade a sala por um momento revela “o império de
embriaguez”, o “cheiro a fartum de carne condenada, a caminho do matadouro do meu
desejo” (CORREIA, 19993, p. p. 87). Em sua autognose, D. Jodo passa a apreciar
somente a beleza da morte: “E ao fitar-te, minha sempre adorada Julieta, contemplando
o0 rosto da morte das linhas puras do amor, eu vejo abrir-se na minha frente a claridade
da paisagem porque os meus passos ansiavam” (CORREIA, 1999a, p. 88). Por
conseguinte, Julieta d4 a si mesma a missdo do ceifeiro “E a tua alma que venho
buscar... O teu corpo envileceu-se para revelar-te a nitidez da tua alma” (CORREIA,
1999a, p. 88). A afeicdo de D. Jodo pela morte aproxima-se ao donjuanismo que é
simbolo “ndo s6 do desejo erdtico em si, mas sobretudo do desejo erdtico como desejo
personalizado de morte” (MACHADO, 1981, p. 22), entretanto, o protagonista nao
deseja somente o “momento de tensdo extrema entre pulsdo de vida e pulsdo de morte,
desejo de éxtase mortal” (MACHADO, 1981, p.24), mas, antes, v& na morte —
personificada em Julieta — 0 caminho para a libertacdo de sua sina donjuanesca, de
eterno insatisfeito:

[...] tu chegaste junto de mim e me disseste: segue-me. Onde eu habito ndo
existem distancias entre os homens. Nunca mais experimentards a dor de
chegar tarde de mais ante todas as coisas que desejas. A tua grandeza ndo
sera um somatorio de atitudes pretensiosas e patéticas, com a constante

necessidade dum contraste. L& a tua grandeza serd a da tua prépria esséncia
infinita e incontestada (CORREIA, 1999a, p 89).

D. Jodo, portanto, sente a completude de, finalmente, poder se libertar, morrer
simbolicamente pela primeira vez, negando a primazia donjuanesca sobre si proprio: “A
volupia de pertencer substituiu em mim o enfado de possuir [...] Venceram-me, ferindo-
me de amor” (CORREIA, 19994, p. 89). E, pela segunda vez, ao se langar ao mar junto
de Julieta. O encontro entre as personagens € realizado sob uma forte tensdo onirica,
aproximando-se do dominio da surrealidade, onde “o amor assume um caractér de
gnose” (CORREIA, 1973, p. 62), guiando o protagonista ao sentido revelador do amor
unico. Para tanto, além de se apropriar da retorica donjuanesca, confrontando-o com

uma logica impecavel (“Repara que pela primeira vez tu recorres a inverossimilhanca da
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tua logica para explicar um fato que te transcende”; CORREIA, 1999a, p. 82), Julieta
também assume um discurso que transborda poeticidade, e se o teatro €, sobretudo,
poesia®®, como nos faz crer a escritora portuguesa em foco, nota-se a alquimia verbal, “o
momento de a poesia ser chamada a desempenhar no teatro o papel de reveladora que
lhe ¢é inato” (CORREIA, 1992, p. 112). Assim, em D. Jodo e Julieta, tem-se como alvo
a metamorfose donjuanesca e seu proprio mundo emocional.

Julieta apropria-se da ldgica donjuanesca ndo somente na estratégia discursiva,
mas, também, ao tomar a iniciativa amorosa, ao seduzir D. Jodo, gesto emblematico da
personagem feminina. Nesta atitude da protagonista, observa-se uma reversdo sobre
aquele sentido fixado por Anne Ubersfeld (2005), qual seja, na contraméo do que se vé
em Romeu e Julieta (“Romeu comegou a amar Julieta, Julieta se pds a amar Romeu”;
UBERSFELD, 2005, p. 50), por exemplo, percebe-se, na peca D. Jodo e Julieta, um
caminho reverso desta sentenca amorosa, posto que a iniciativa da personagem feminina
sobre a masculina descontréi tal codigo social e configura um outro significado a
personagem Julieta. Se para Anne Ubersfeld, “Apenas a coer¢do social, o codigo,
limitam as possibilidades do actante feminino ser constituido como sujeito”
(UBERSFELD, 2005, p. 50), para Natalia Correia, a protagonista encontra-se fora, ndo
somente da dindmica social estabelecida no drama, mas também da instituida pelo
modelo tradicional da dramaturgia canbnica. Desse modo, a iniciativa amorosa de
Julieta evidencia a modernidade da peca em relacdo ao feminino e coloca a mulher no
papel central da acéo.

O protagonista, seduzido pelo encantamento e persuasdo, € levado ao
reconhecimento da propria psique, compreendendo sua situa¢do em relacdo ao mundo,
enquanto que as outras personagens ‘“celebraram a fugacidade da sua inconfessada
loucura” (CORREIA, 19993, p. 87), também ndo conseguem entender o que ocorreu
com o protagonista, de modo que cada um interpreta o suicidio conforme Ihes convém.
Por isso, ao fim do Gltimo ato, observa-se a cena dos convidados, na falta do “senhor
das suas horas ocultas” (CORREIA, 1999a, p. 87), entregando suas fraquezas e
mentiras: Maria Luisa que interpreta a morte de D. Jodo como um ato de amor e
sacrificio, finalmente, arranca a mascara diante de Edmundo, e Rita, revelando o seu
real afeto, a0 mesmo tempo que 0s poupa sobre a verdadeira paternidade da filha, parte

para “uma grande viagem”, pois, agora ‘“gloriosamente ma” precisa muito conviver

% “0 teatro s6 morrerd quando morrer a poesia que é a sua matéria prima mesmo quando nio
transpare¢a” (CORREIA, 1992, p. 112).
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consigo mesma (CORREIA, 1999a, p. 105). Edmundo, por sua vez, mantém sua
hostilidade e, diante da traicdo e do abandono de sua esposa, SO se preocupa com O
escandalo publico. Daniel, preocupado em reconquistar Rita, reconhece em si mesmo
uma alma envilecida e como “um pobre louco que se degradou por muito amar”
(CORREIA, 1999a, p. 100). Rita apenas desvanece como ‘“uma crianga infeliz”
(CORREIA, 1999a, p. 103). Por fim, o Jovem Loiro e Janico confessam o temor e a
inveja por D. Jodo e percebem que ninguém, de fato, compreendeu a esséncia do
protagonista: “Sabe que pensamento me perturba? Que nenhum de ndés conseguiu
decifrar o segredo da sua pobre e confusa humanidade” (CORREIA, 19993, p. 106).
Entretanto, no lugar de encerrar a trama sob o signo do tragico, da
incompletude e da fatalidade, Natélia Correia propde um outro caminho ao seu leitor.
Apds a aceitacdo da morte de D. Jodo e das consequéncias que esse desencadeou no
mundo emocional das personagens, somente o leitor ird descobrir a verdadeira origem
de Julieta. Uma vez que, ao contrério do que propde a D. Jodo, ela ndo é a amada que
transpOs a morte em sua busca (“A morte, ciumenta do amor que a ultrapassa, roubou-
me a caricia da tua palida nudez de todos os dias... Mas nos regressaremos’’; CORREIA,
1999a, p. 83), mas uma jovem fugida do manicomio: “[...] uma pobre criatura” que tem
“uma mania romantica e inofensiva. Estd convencida que ¢ a Julieta.” (CORREIA,
1999, p. 108). A quebra de expectativas permite que se desfaca, novamente, a ilusdo
draméatica. Em confronto com o modelo shakespeariano, a personagem nataliana se
encontra @ margem da sociedade ao ser colocada como louca pela instituicdo
psiquiatrica. Mas, somente por estar fora dessa sociedade, ela consegue alcancar a
esséncia de D. Jodo e subverte-la, posto que, Julieta foge de qualquer terminologia,
podendo desse modo ser uma mulher que ndo estd na mesma condi¢do de Rita ou de
Maria Luisa, inseridas em uma estrutura patriarcal que procura limita-las. Neste sentido,
observe-se, por exemplo, o0 momento quando Edmundo e Daniel, repetidas vezes,
querem deslegitimar o pensamento de Rita (“A menina ndo tem idade para compreender
essas coisas [...] terei o cuidado de fiscalizar as suas leituras”; CORREIA, 19994, p. 44,
46), ou, no caso de Maria Luisa, diminuida ao status de “espectaculo inédito” e “mulher
fenémeno” (CORREIA, 19993, p. 41). O proprio protagonista, antes do encontro com
Julieta, apresentava o pensamento masculinista ao colocar o homem como “o ser
amoroso por exceléncia” pois “o amor envolve uma ideia de for¢ca incompativel com a

cobardia nata da mulher” (CORREIA, 19994, p. 57).
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Somente uma personagem ausente desse circulo social, portanto, ndo tem suas
acOes cerceadas por um falso moralismo que dita normas arbitrérias, principalmente,
quando diz respeito ao papel feminino. Por mais que a quebra dramatica nos leve a
perguntar: “Afinal, ela é ou ndo Julieta?”, note-Sse que iSsO ndo importa, pois o0 que se
coloca latente € a primazia e o0 poder subversivo do espirito feminino em estado de
liberdade, visto que, no momento do encontro, ela também ndo estava cerceada pelo
espaco psiquiatrico. De modo que a construgdo da personagem, que adota para Si
mesma a persona de Julieta, é fascinante ao nos voltarmos para o modelo
shakespeariano, posto que esta € uma personagem feminina que, ao enamorar-se de
Romeu no baile de mascaras dos Capuleto, — baile retomado na peca nataliana, porém
nesta quem o invade é Julieta —, nega-se ao casamento arranjado e reivindica o direito
de amar, pois ela mesma se torna o amor: “Todas as mulheres de Shakespeare sendo
essencialmente mulheres, ou amam ou amaram, ou estdo aptas a amar; mas Julieta é o
proprio amor. A paixdo ¢ a sua razdo de ser e fora dai ela ndo tem existéncia.
(JAMESON apud SHAKESPEARE, 1968, p. 237). Através dessa vivéncia amorosa, a
personagem shakespeariana tem seu aspecto alterado, pois a ‘“jovem amorosa,
impaciente, timida, cede lugar a esposa e a mulher: pelo sofrimento, ela chega ao
heroismo e, pela opressdo, a argucia” (JAMESON apud SHAKESPEARE, 1968, p.
239).

O drama nataliano invoca, assim, a tragédia lirica Romeu e Julieta que
representa “para nosso tempo, a histéria de amor por exceléncia” (GHIRARDI, 2011, p.
110), mesmo sendo uma “lastimavel tragédia” (GHIRARDI, 2011, p. 110) E inegavel a
admiracdo publica diante dos amantes que seguem, sobretudo, os préprios afetos, de
modo que a apaixonada jovem da familia Capuleto possui uma forca transgressora, pois
“Julieta ndo se submete as vontades alheias e escolhe a realizacdo de seus desejos,
mesmo quando estes encontram resisténcias em sua familia e sociedade” (ALVES,
2013, p. 63). A historia de Romeu e Julieta, sob essa perspectiva, ¢ mais do que a
“tragédia do primeiro amor” (KOTT, 2003, p.164), visto que eles vdo ao extremo para
obedecerem somente ao desejo amoroso e a vontade individual, em uma época que isso
era inaceitavel. Por isso, “O amor entre eles ¢ fundamentalmente, subversivo”
(GHIRARDI, 2011, p. 116).

Natalia Correia, portanto, revisita ndo apenas a donzela que vive um amor
fulgurante, mas uma personagem feminina que, ao engendrar-se na dindmica amorosa,

abandona todas as amarras sociais e alcanga a sabedoria de pertencer a algo maior, ao
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absoluto e ao tragico amor, transfigurando-se no proprio sentimento, pois ela mesma
ndo existe sem a paixdo. Assim, a personagem nataliana, liberta de qualquer centro
elitista e cerceador, assume a persona teatral de Julieta e se guia conforme as leis do seu
préprio pensamento alucinatorio, cuja forca motora a leva a encontrar Romeu e a
prépria morte, como se acreditasse que o perfeito amor s6 fosse possivel na eternidade
passiva, onde “nenhum desejo agita o mar calmo do infinito” (CORREIA, 1999a, p.
90), ou, ainda, como se 0 mundo continuasse incapaz de compreender a urgéncia de seu
amor.

Mais do que ser fiel aos préprios afetos, Julieta quer viver 0 amor ao extremo, na
eternidade da morte, isto &, deseja 0 espetaculo tragico e sublime do amor®. Nota-se
que o0 gesto de representa-la como uma louca, ndo deixa de configurar uma marca
irbnica no texto dramatico, na medida em que a loucura de Julieta corresponde a de D.
Jodo, tanto que as atitudes entre os dois sdo semelhantes, como a postura dramaética e
performética que evidencia o universo cénico, dando papéis a si mesmos e aos outros.
Afinal, Julieta transferindo a alma de Romeu a D. Jodo, na verdade, est4 dando-lhe,
antes de tudo, o papel do amante ideal, que “o actor rebelde” (CORREIA, 19994, p. 82),
que é D. Jodo, acaba por aceitar e desejar, sendo incapaz de reconhecer qualquer
loucura em Julieta.

Neste sentido, Natalia Correia revisita as personagens, colocando-os como um
par amoroso que, a primeira vista, parece bem pouco sintomatico: uma relacdo entre o
incansavel sedutor e a apaixonada e fiel Julieta, entretanto, com um olhar que tudo
subverte®. A escritora portuguesa converte o mito paradigmatico em um cansado
sedutor, corrosivo e insatisfeito, e a donzela shakespeariana em uma insana romantica,
condoreira — e por isso 0 drama ganha um tom cémico —, que leva D. Jodo ao suicidio
com a promessa da tranquilidade da alma que podera saciar a sua sede do absoluto. E
significativa a alteracdo no arquétipo do mito, no qual o sedutor é seduzido, e ndo ha a
menor possibilidade da materializacdo de uma justica divina, isto é, a condenacao do
dissoluto personagem. Reparado por Julieta, este vé nela a face de todas as mulheres

seduzidas e da Morte, face que em D. Jodo e Julieta é a que corresponde com a sua

%0 Segundo Cristina A. M. de Marinho, h4 um poema de Natélia Correia, no livro Passaporte (1958), que
¢ “uma evocagdo direta de Julieta numa defini¢do de gosto surrealista em que o sujeito poético se
identifica na suspensdo simbdlica e obviamente comica de uma amante que so se realiza na tragédia”
(MARINHO, p. 175), corroborando, desse modo, com a nossa leitura de uma personagem que amor se
confunde com tragédia, como nota-se nos versos: “Julieta trapezista/Com passaporte de pomba./Sé ha
Romeu se houver pista/Com um estouro de bomba”. (CORREIA, 1958, p. 145)

81 Essa idéia encontra-se no depoimento de Fernando Dacosta: “Natalia leu tudo de tudo, tudo
subvertendo, tudo reinventando” (DACOSTA, 2014, p. 156).
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busca, como bem acentua Maria do Carmo Cardoso Mendes: “A busca romantica do
Amor Absoluto mantém-se, mas o Absoluto é agora a morte” (MENDES, 2014, p. 309).
Mas, sobretudo, D. Jodo corresponde a um donjuanismo ndo triunfante®, visto que
Julieta, conquistando-o, rasura e transfigura o signo donjuanesco, gque, agora marcado
pela monogamia, abandona ndo s6 a busca carnal, mas também a insatisfacdo, a
crueldade e a condicio de ser agressor e vitima® ao mesmo tempo. Confirma-se, assim,
a primazia feminina, encarnada na Julieta de Natalia Correia, que mantém o amor como
acao subversiva.

A analise aqui proposta, longe de querer abarcar todos os aspectos de D. Jodo e
Julieta, visou, portanto, evidenciar o processo de releitura aplicado por Natalia Correia
ao revisitar a tradicdo nessa belissima peca, que ndo se furta da linguagem poética para
deslindar as crises dessa sociedade do espetaculo, incidindo, portanto, naquele efeito
sublinhado por Armando Nascimento Rosa (1999), qual seja, a autora fez “convergir
criativamente diversas concepgdes que tornam o texto um fascinante objecto de
cruzamento tematico-formais” (ROSA, 1999, p. 10).

A preocupacdo com a memoria cultural e artistica se evidencia ao propor duas
personagens desancoradas dos prototipos candnicos, de modo que a personagem
feminina ganha um papel primordial, ao rasurar as marcas masculinistas do
donjuanismo, e este movimento permite-nos vislumbrar a modernidade presente na
obra, pois 0 processo que a autora emprega gera uma desidentificacdo com as
paradigmaticas criaturas que se consagraram sob os modelos reafirmadores de
determinados papéis sociais, tanto para 0 homem quanto para a mulher. Papéis, alias,
representados desde a tradigéo antiga:

As tradigdes classica e judaico-cristd, tal como as foi reinventando o
Ocidente ao longo dos tempos, contam histérias semelhantes sobre as
identidades proprias dos homens e das mulheres na sua insercao social, e em
suas mutuas relagdes de poder. Na Odisseia, Penélope ndo existe sendo em
funcdo de Ulisses, Telémaco e os Pretendentes [...] Na Biblia, Maria é
veiculo apenas de Cristo, confirmacdo do poder do Pai. Na literatura greco-
latina ndo ha, em regra, heroinas na verdadeira acepgdo de heroi
(RAMALHO, 2001, p. 558).

%2 No estudo de Maria do Carmo Cardoso Mendes (2014), a critica observa que “As figuras donjuanescas
da dramaturgia portuguesa do século XX configuram um donjuanismo nao triunfante, desde logo porque
a sua natureza contraditdria e mutavel, e as suas ambiguas relagcbes emocionais, acentuam uma quase total
incapacidade para a fixagdo amorosa” (MENDES, 2014, p. 309).

3 “Don Juan manifesta em sua sexualidade uma forma de desejo mimético ligado a violéncia (revela uma
competi¢do com o desejo dos demais, uma rivalidade agressiva: dai que ndo se seduza pelo mero prazer
sexual e encontre satisfacdo na burla e na fama) [...] Don Juan ¢, pois, de uma s6 vez, agressor e vitima”
(ARELLANO apud ROSA, 1999, p. 14).
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O protétipo feminino, que sé existe em relagdo ao masculino, muitas vezes
reforcado na tradicdo literria, constitui, na verdade, um reflexo do pensamento
patriarcal e masculinista, presentes nos alicerces de nossa sociedade. Na obra de Natélia
Correia, tal formula ndo se repete, como observamos durante os variados temas que
percorrem a trama dramatica de D. Jodo e Julieta, as relagdes de poder e as estruturas
sociais impostas séo, constantemente, questionadas e revogadas. Logo, a retomada
destas personagens indica-nos um caminho de rasura, visto que a autora ultrapassa os
codigos candnicos ao ndo seguir pela imitacdo, e também ao ndo se submeter aos
padrdes patristas (como Natalia preferia definir). Na esteira deste pensamento, centra-se

a criacdo efabulatéria de Natélia Correia.
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4) NATALIA CORREIA E A ESCRITA DE AUTORIA FEMININA POS-25
ABRIL DE 1974

No capitulo anterior observamos algumas questdes referentes a obra D. Jodo e
Julieta, de Natalia Correia, que, apesar de ter sido publicado somente em 1999, foi
escrita em um momento outro, isto é, entre 1957-59, antes da Revolucdo dos Cravos,
marco historico que trouxe um contexto de liberdade de expressdo em Portugal. Nesse
sentido, € necessario acentuar dois aspectos sobre a autora e 0 seu contexto politico-
social. O primeiro: Natalia Correia foi uma escritora de extrema coragem, que, em
tempos ditatoriais e de censura, ndo se furtou de expressar-se através de sua criacao
literaria. Segundo: o impacto do 25 de Abril de 1974 na literatura portuguesa e, em
especifico, a importancia desse momento para compreender a escrita de autoria
feminina do final do século XX em Portugal.

Estes dois aspectos encontram-se elencados no ensaio “Escritoras na Literatura
Portuguesa do Séc. XX, de Jorge de Sena, escrito em 1975, e publicado em 1988, no
qual estabelece um panorama de mulheres escritoras com especial atencdo as que
produziram sob a sombra da ditadura. O reconhecido professor portugués, neste ensaio,
busca pontuar “o papel iminente que tem sido o delas [escritoras] no nosso século”
(SENA, 1988b, p. 149), acentuando as percussoras, tais como, Florbela Espanca (1894-
1930) e Irene Lisboa (1892-1958), colocando-as como “simbolos de antecipagdo da
nova mulher” (SENA, 1988b, p. 151), visto que o seculo XX, marcado pela ditadura de
Salazar, apesar de permitir que as mulheres ocupassem determinados espagos, como 0
literario, ndo aceitou jamais que também reivindicassem as mesmas liberdades sociais e
individuais que os homens sempre usufruiram sem qualquer problema. Segundo Jorge

de Sena:

Por quase cinguenta anos, jornais, seminarios e revistas, o teatro e o cinema
foram submetidos a uma rigorosa censura tendo em vista ndo sd esmagar a
oposicdo politica ou as chamas ideias subversivas, mas também policiar a
moral da mais ridicula maneira. A literatura resistiu de um modo
extraordinario: e pode dizer-se que nenhum escritor de qualidade abertamente
apoiou o regime, incluindo mulheres. Mas ha que dizer que a sociedade, se
aceitou as mulheres como escritoras, nas profissdes e nos cargos publicos,
ndo gostou muito de vé-las a usufruir abertamente a sua libertagdo como
mulheres (SENA, 1988b, p. 150-151).

Portanto, ndo sera a toa que Florbela Espanca, apesar de ter uma obra importante

e consistente, tenha sofrido determinados preconceitos por seus “trés casamentos



56

malfadados, [e] uma poesia de contornos erotizante” (SILVA, 2014, p. 156), além de ter
tido outros “mitos” agregados a sua imagem®. Também Renata Soares Junqueira
(2003) destaca a dificuldade de os criticos situarem e considerarem a obra de Florbela
no século XX, posto que ela estava “a margem das vanguardas literarias” (2003, p. 128).
Nota-se, inclusive, que escritoras como Florbela Espanca e Irene Lisboa ndo poderiam
figurar no meio modernista portugués, uma vez que este foi um espaco masculinista, por

exceléncia:

A Presenca também é um cenaculo de homens de que uma presenca feminina
estaria naturalmente banida da mesma forma que, na época, qualquer mulher
estaria @ mais num grupo de homens num café da provincia. Florbela
Espanca, Irene Lisboa rilharam sem parceiros a sua soliddo (LOPES apud
JUNQUEIRA, 2003, p. 130).

A observacdo de Teresa Rita Lopes (1984) é pertinente para atentarmos aos
equivocos historicos e sociais quando subjugam as obras das escritoras como “menor”
ou de “ma qualidade”, simplesmente por ndo estarem figuradas nos grupos modernistas
do século XX. De todo modo, as autoras sdo reconhecidas e destacadas por Jorge de
Sena. Florbela Espanca aparece como “um grande poeta nos melhores sonetos de
amor”, ¢ Irene Lisboa por sua “critica implacavel da sociedade e da condicdo das
mulheres nos seus poemas e prosas breves” (SENA, 1988b, p. 151). Assim, estas
autoras, conscientes de sua contemporaneidade, anteciparam, através da literatura,
questdes sobre a condigdo feminina, criticando as instituicbes patriarcais e
reivindicando a emancipacao do corpo feminino. Basta lembrarmos o poema “Amar”,
de Florbela Espanca, no qual nédo s rasura a instituicdo familiar e matrimonial (“Quem
disser que se pode amar alguém/Durante a vida inteira é porque mente!”; ESPANCA,
1931), como também reivindica o direito de amar a todas as pessoas, homens e/ou
mulheres, desestabilizando o papel social da mulher, que, naquele contexto, jamais
poderia, até entdo, agir como uma atitude muito préxima das inconstancias de um Don

Juan:

Eu quero amar, amar perdidamente!

Amar s6 por amar: Aqui... além...

Mais Este e Aquele, o Outro e toda gente...

Amar! Amar! E ndo amar ninguém! (ESPANCA, 1999, p. 232; grifos meus)

34 Fabio Mario da Silva relata que “outra questio que concerne a biografia de Florbela Espanca é o ‘mito’
do incesto, com seu Gnico irmdo, Apeles Espanca. [E] Maria Lucia Dal Farra esclarece, em Afinado
Desconcerto, que a poetisa seria para o salazarismo o antimodelo do feminino, como também explica que
o Estado Novo utiliza o profundo amor que a poetisa tinha pelo irmédo, Apeles, para inculcar a suspeita de
um possivel incesto” (SILVA, 2014, p. 156)
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Se estas atitudes sdo antecipadoras dessa nova mulher, pode-se entender que a
geracdo seguinte de mulheres escritoras, as que cresceram sob o regime de Salazar,
surgem como herdeiras e tributérias desse fazer literario absolutamente corajoso. Dai a
possivel conclusdo de que, figuras como Florbela e Irene, entre outras®, pelo seu papel
altamente reivindicador, terem sido, de alguma forma, silenciadas. Logo, ndo nos
surpreende que Jorge de Sena reconheca Natélia Correia como uma dessas herdeiras,
tanto pela sua obra, quanto por sua coragem, e a elege como uma das escritoras mais
importantes dessa geracao:

T#o corajosa e tdo franca como ela [Sophia de Mello Breyner Andresen®], é
Natalia Correia (n. 1922), poeta e ficcionista que alinha entre os melhores
escritores actuais, que chocou os criticos e o publico com a violéncia e o
erotismo das suas Ultimas obras — é actualmente uma das mais activas

jornalistas, escrevendo acerca da Revolugdo, como muitas outras mulheres
tém feito. (SENA, 1988b, p. 151).

O critico destaca que a obra de Natalia Correia, além de aliar um tratamento téo
sofisticado quanto de outros escritores, com sua postura combativa e incisiva, reflete um
comportamento, sobretudo, ousado. Seja pela violéncia ou pelo erotismo, como “na
atitude de desafio de tudo” (SENA, 1988b, p. 151), de fato, Natélia Correia foi uma das
personalidades mais marcantes do século XX. Sua ousadia, tantas vezes reconhecida —
nem sempre como uma qualidade —, é verificada tanto quando se conhece um pouco
sobre a vida da escritora, quanto ao debrucar-se sobre sua obra.

Ela se autodefinia como poeta, por entender que “a poesia ou a literatura nao
depende da natureza sexual de quem escreve” (DACOSTA, 2004, p. 156), e, sem deixar
a poesia que a acompanhava desde crianca, passou pelos mais variados géneros

literarios. Escreveu dramas, romances, ensaios e foi uma grande estudiosa da literatura e

% Jorge de Sena ainda cita, junto a Florbela Espanca e Irene Lisboa, a escritora Maria Lamas (1893-1983)
ndo por ser uma grande escritora, mas porque “tornou-Se uma das mais respeitadas activistas da oposicao
ao regime fascista [...] que escreveu importantes estudos sobre as mulheres em Portugal ¢ no mundo”
(1988b, p. 151). Também aponta a importancia de Maria Archer (1905-1981) que “foi uma das primeiras
escritoras a escrever sobre a Africa procurando a verdade” (SENA, 1988b, p. 151). A nosso ver, além das
escritoras mencionadas caberia a mencdo de Judith Teixeira (1880-1959) por ter expressado (e
antecipado) em sua literatura questfes como o desejo feminino léshico, e também foi “a tmica mulher a
integrar a vanguarda portuguesa: ela, a Unica poetisa portuguesa modernista, aquela que afirmara o seu
direito a Luxuria como expressdo da sua sinceridade artistica” (DAL FARRA apud SILVA, 2014, p.
157). Nota-se que Judith Teixeira foi a Gnica mulher na vanguarda portuguesa e Natalia Correia, em seu
programa de televisdo Matria, informou que o livro Decadéncia “fora apreendido pelos censores do
Estado Novo nos anos 20, fato que teria provavelmente chamado a atencdo e despertado o interesse dos
modernistas pelo seu nome” (CORREIA apud JUNQUEIRA, 2003, p. 130), deste modo propde como a
escritora figurou no modernismo portugués.

% Jorge de Sena primeiramente destaca Sophia de Mello Breyner Andresen (1919- 2004) como “um dos
maiores poetas do século em portugués” (SENA, 1988b, p. 151).
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da cultura, desempenhando um papel importante durante o Estado Novo ao néo se furtar
do direito de livre expressdo. Publicou obras irreverentes que logo foram apreendidas
pela censura, como por exemplo, a peca O Homdnculo (1965), ferocissima satira sobre
Salazar®”; O Encoberto (1969), releitura rasurante do mito sebastianista, onde denunciou
um povo em situacdo omissa; ou ainda suas outras pecas que a autora escolheu publicar
apos a queda do regime ditatorial, tal como A Pécora (1983), escrita em 1967, obra
irreverente diante as instituicdes religiosas; e claro, a peca publicada postumamente, D.
Jodo e Julieta, na qual se observa tal ousadia na dessacralizacdo das personagens
consagradas do teatro mundial, utilizando-se do canone ao mesmo tempo que o busca
romper, questdo que visamos evidenciar em nossa analise.

Também ndo h& como esquecer suas outras publicacGes, fora do terreno
dramaturgico, como a ousada Antologia de Poesia Portuguesa Erotica e Satirica, que
provocou sua condenacdo (com trés anos de pena suspensa) pelo Estado Novo, em
1965, e sobre a qual Natélia Correia, anos depois, jA& em outro contexto politico,
refletiria, constatando que o verdadeiro incbmodo com essa publicacdo incidiu sobre o
fato de ela ter sido realizada por uma mulher, e ndo por um homem:

Em 1965 foi publicada uma obra de minha autoria na qual de um estudo
desenvolvido e profusdo de notas criticas e antologiava eu os tesouros da
nossa poesia erdtica e satirica. A imprensdo causada nos meios oficiais foi
qualquer coisa de um abalo sismico. Como era possivel que uma mulher se
atrevesse numa matéria em que nenhum homem até hoje pusera a mao?
Esqueciam que muitos anos antes o fizera a extraordinaria Carolina Michaelis
sob cuja égide me coloquei no meu estudo-prefécio deste livro. Encurtando
razdes. Movem-me um processo e sou condenada a 3 anos de pena suspensa
A estupidez desta penalidade teve resultados contrarios aqueles que o
puritanismo oficial quis obter. E efectivamente na seqiiéncia desta minha
condenagdo que um novo campo se abre a literatura feminina o erotismo. [...]
S&o, portanto, neste aspecto as escritoras portuguesas e nao 0s escritores a
praticarem uma literatura de contemporaneidade consciente. [...] Com esta
intervencdo literaria da mulher no dominio erdtico, cai o Ultimo tabu imposto

a literatura feminina em Portugal (CORREIA apud SANT’ANNA, 2009, p.
6).

A afirmacdo da autora converge com o que Jorge de Sena elenca em seu ensaio,
posto que Natélia Correia reconhece que as escritoras — e ndo os escritores, conforme
ressalta — estdo a praticar uma “literatura de contemporaneidade consciente”. Correia

reconhece que a publicacdo desta Antologia (e sua consequente condenagdo) permitiu

%" Fernando Dacosta relata em O Botequim da Liberdade que Natalia Correia ficou muito surpresa quando
ndo a prenderam pela publicacdo desta pega, ainda mais quando lhe contaram que Salazar teria dito o
seguinte sobre a apreensdo do livro: “Sim, fizeram bem em retirar o livro, mas ndo toquem nela, ¢ uma
mulher muito, muito inteligente” (DACOSTA, 2014, p. 313)
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que se abrisse, em Portugal, o caminho para que as mulheres falassem sobre o erotismo,
fazendo cair este Gltimo tabu “imposto a literatura feminina”. Demonstrava-se, deste
modo, sua preocupacdo com a producdo artistica e literaria das mulheres e sua critica ao
sistema patriarcal, que ndo permite a forca da criacdo feminina. Seus dizeres
convergiram com sua pratica, visto que, Natalia Correia sempre demonstrou interesse
diante das producdes literarias de outras escritoras, e, apesar da apreensdo desta obra,
alguns anos depois, a escritora agoriana, muito certa de suas convicgoes, incentivou e
assumiu a responsabilidade de publicar, sob a chancela dos Estudios Cor, onde era
diretora literaria, em 1972, o livro Novas Cartas Portuguesas, de Maria Isabel Barreno,
Maria Teresa Horta e Maria Velho da Costa.

Esta obra é considerada, por muitos criticos, como um marco na literatura
portuguesa, por ter introduzido o pensamento feminista (MAGALHAES, 1995;
PINTASSILGO, 1980; RAMALHO, 2001; RECTOR, 1999; TAVARES, 2011). A obra
das “Trés Marias” provocou também um “abalo sismico” na sociedade portuguesa e,
por consequéncia, foi apreendida, e tanto as trés escritoras quanto Natalia Correia foram
processadas. Ainda assim, tal evento ndo fez a autora recuar, como nota-se no
depoimento de Maria Teresa Horta sobre o ocorrido:

A Natalia aceitou de imediato o livro na Esttdios Cor, ameacando, se o livro
ndo fosse publicado, sairia. Fomos depois as trés processadas, a Estidios Cor
e a Natalia Correia enquanto directora literaria. Em tribunal ela disse que ndo
estava minimamente arrependida, que se tratava de um belo livro e que
voltaria a edita-lo as vezes que fossem necessérias. Foi das primeiras pessoas

a dar o seu depoimento em julgamento. (HORTA apud SANT’ANNA, 2009,
p. 12).

Neste sentido, o nome de Natalia Correia constitui citacdo obrigatéria e
incontornavel quando se fala das preocupacdes com a questdo feminina e com a cultura
da mulher. Basta lembrar, a titulo exemplificador, o ensaio Breve histéria da mulher e
outros escritos (1947/2003), obra que retne os artigos da autora, ao longo da vida, em
jornais. Nesta, se debruca sobre a vida das mulheres em varios momentos da historia, e,
embora Natalia ndo gostasse de se definir como feminista, é inegavel o seu gesto de
partilha com as ideias urgentes sobre a condi¢do feminina, conforme bem elucida Maria
Teresa Horta (2003): “refutando injusticas sexistas, discrimina¢des, mordacas,
passividades e obediéncias impostas desde o berco. Submissées. Realidade que durante
séculos construiram o destino das mulheres. Um destino humilhante, que as tornava

pessoas mediocres e infelizes, menores e menorizadas” (HORTA, 2003, p. 15). Natalia
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Correia, portanto, defendeu sua posicdo através do matrismo, espécie de vies de
pensamento que via no proprio patriarcado o cansa¢o do poder masculino, acreditando,
assim, que a modificacdo do mundo se daria quando a mulher ndo quisesse imitar “os
valores patristas”, posto que “a mulher deve seguir as suas proprias tendéncias culturais,
que estdo intimamente ligadas ao paradigma da Grande Mae” (CORREIA, 2004, p. 65).

Irreverente e erudita, promoveu em sua época tertdlias que reuniam escritores e
intelectuais, fazendo do seu bar (O Botequim) um cenério politico e cultural, um lugar
de convivio e de trabalho. Ja com a queda do Estado Novo, no contexto do pds-1974,
ingressou formalmente na politica como deputada, onde lutou em defesa dos
marginalizados e também das mulheres. Neste espago, sua postura foi igualmente de
ousadia e embate, basta lembrar do poema ja citado em capitulo anterior em que se
dirigiu ao Deputado Jodo Morgado (CDS) depois deste dizer que “o acto sexual ¢ para
fazer filhos” (CORREIA, 19994, p. 486).

Entretanto, essa postura incisiva e audaciosa, que transpassou o espaco literario,
fez com que a critica passasse a comentar menos a sua obra do que a sua personalidade,
como a propria autora observou “se fala muito da minha personalidade, transformando-a
num espectaculo para abafar a minha obra” (CORREIA apud DACOSTA, 2014, p. 63).
N&o seré a toa que Jorge Vicente Valentim (2016) verificou que, apesar de ser citada em
importantes manuais e estudos de literatura portuguesa (por exemplo, o tutelado por
Antonio José Saraiva e Oscar Lopes; 1996), e recebido prémios literarios importantes,
como o Grande Prémio de Poesia da APE (em 1993), Natalia Correia foi colocada,
muitas vezes, na “condi¢ao de maldita” e permaneceu nesse Status:

E se, em tempos do Estado Novo, esta vitimizacdo determinada pelo contexto
politico portugués contribuiu para que a maldicdo ndo se afastasse de sua
producéo literéria, j& em tempos p06s-1974, a sua postura iconoclasta e

inconformada acabou por néo alterar o seu papel de escritora maldita entre 0s
abencoados. (VALENTIM, 2016, p. 226)

Posto isso, verifica-se a importancia de Jorge de Sena em destacar Natalia
Correia, ja em 1975, como uma das grandes escritoras do século XX, ndo somente por
sua ousadia, mas, sobretudo, por sua obra. Ao longo dessa pesquisa, visamos
compreender exatamente o papel artistico, cultural e social de Natalia de Correia.
Deparamo-nos, portanto, com uma escritora que buscou muitas formas de expressdes
artisticas, visando sensibilizar o mundo que a cercava, uma vez que, para Natélia, “A
arte e a sociedade séo inseparaveis” (CORREIA, 2004, p. 21), como certa vez afirmou

ao falar sobre sua propria poesia, em entrevista concedida a Ddrdio Guimaraes, em
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1963: “Pertenco ao numero dos que atribuem a poesia uma enorme responsabilidade: a
de transformar o mundo. A poetizacdo das coisas ndo é sendo o aperfeicoamento delas.
E para isto que se faz poesia e ndo para com ela se fazer literatura” (CORREIA, 2004, p.
36).

Ha-de se destacar que a escritora estava, visivelmente, a frente de seu tempo,
com uma posicdo central na vida cultural portuguesa, e teve a oportunidade de ter
contato com importantes obras e ideias que ainda nao circulavam em Portugal devido a
censura. Basta lembrar, aqui, o fato, por exemplo, de ter tido acesso (além de traduzi-la)
a peca Huis-Clos, de Jean- Paul Sartre, um dos autores censurados na época do Estado
Novo. Tal gesto oferece pistas sobre a condicdo da autora, que possuia um acesso
privilegiado as discussdes literarias e sociais em voga na Europa, dentre estas, por
exemplo, o proprio feminismo francés e os estudos de Simone de Beauvoir (O segundo
sexo, de 1949). Neste sentido, acreditamos que Natalia Correia, ao ter contato com
certas ideias apresentadas no estrangeiro, conseguiu assimila-las e convergiu-as com sua
propria experiéncia cultural, social e estética, reelaborando-as e divulgando-as através
de sua literatura e de seus estudos, por isso, ndo surpreende a plena consciéncia que a
autora lidou com a condicdo feminina e a propria escrita. Em outras palavras, Natalia
Correia, ao ter consciéncia do seu papel artistico, cultural e social, se propds sempre a
escrever uma literatura fora dos “limites restritos do espaco patriarcal” (SHOWALTER,
1994, p. 49), tudo subvertendo e tudo reinventando, seja através do teatro, da poesia, do
romance ou com sua propria vida.

Retomando, o viés destacado por Jorge de Sena ([1975] 1988), nota-se a postura
ousada e iconoclasta de Natélia Correia que, ao lado de outras escritoras, como Sophia
de Mello Breyner Andresen (1919-2004), Agustina Bessa Luis (1922), Maria Teresa
Horta (1937), Fiama Hasse Pais Branddo (1937-2007), Ana Hatherly (1929-2015) e
muitas outras, escreveram durante o Estado Novo, tanto quanto os homens, e foram tdo
corajosas quanto eles na luta contra o fascismo. E preciso apontar, ainda, que esse novo
fazer literario influenciou a propria politica do pais, como bem observou Jorge de Sena,
quando sublinhou a obra das “Trés Marias” como “um escandalo internacional”,
causando, em Portugal, “uma gritaria de tragicomédia, e uma excelente ocasido para a
oposi¢ao por em foco o governo” (SENA, 1988b, p. 152).

O breve ensaio de Jorge de Sena, portanto, elenca pontos centrais para
compreender a importancia ndo s6 de Natalia Correia, mas, sobretudo, da escrita de

autoria feminina em Portugal, pois a literatura feita por mulheres ndo é estabelecida
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como um apéndice da literatura portuguesa, tal como ocorre em muitos textos que
colocam as autoras dentro de um grande nicho, mas precisa ser lida como parte
integrante e necessaria da propria literatura portuguesa. Na esteira desse pensamento,
destacando a importancia das mulheres escritoras para a histéria literaria do pais, Jorge

de Sena conclui que:

A nova historia — e o tremendo sacudir disto, que agita o mundo Ocidental
muito mais do que muitos se aperceberam — estd a ser feita dia a dia em
Portugal. E as mulheres — as que foram mencionadas e muitas outras — séo,
tanto quanto os homens, quem a esta fazendo (SENA, 1988b, p. 153).

Ora, nesta perspectiva, a afirmacéo do critico ndo serd extremamente importante

e pontual ao dar visibilidade a acdo das mulheres escritoras, uma vez que estas

enfrentaram problemas para ingressarem e serem reconhecidas no canone literario?
Vale, aqui, relembrar a lucida explicacdo de Maria Irene Ramalho (2001):

N&do serd porventura por acaso que alguns dos mais brilhantes homens-

tedricos do canone literdrio ocidental sonoramente proclamam o fim da

literatura no exacto momento em que as mulheres, por razdes sobejamente

conhecidas, definitivamente invadiram a cena literdria para nela

reivindicarem papel principal e protagonismo de representacdo (RAMALHO,
2001, p. 550)

O olhar critico de Jorge de Sena, ao reconhecer e trazer a luz a prética da escrita
de autoria feminina em Portugal, constitui um gesto significativo, posto que observa a
historia ocidental, em geral, sempre apresentada sob a perspectiva masculina. A questao
ainda é latente em nossa contemporaneidade, e ndo sera a toa que sdo importantes 0s
trabalhos historiograficos que buscam evidenciar outras perspectivas da historia para
além da ordem simbdlica dominante, tal como, por exemplo, o ensaio de Michelle
Perrot (1998/2017), Os excluidos da historia: operarios, mulheres e prisioneiros.

Neste sentido, se “a ordem simbolica instaurada €, na sua origem € no seu tom,
masculina” (MAGALHAES, 1995, p. 24), como aponta Isabel Allegro de Magalhaes
(1995), em O Sexo dos Textos, nota-se que o silenciamento da perspectiva feminina tem
relagbes profundas com o poder do patriarcado de cercear qualquer expressao fora dos
padrdes masculinistas, de modo que a maneira como se conta a historia oficial e as
perspectivas privilegiadas centram-se nestes mesmos padrdes: “As mulheres tém sido
deixadas de fora da historia ndo por causa das conspira¢des maldosas dos homens em
geral ou dos historiadores homens em particular, mas porque temos considerado
somente em termos centrados no homem” (LERNER apud SHOWALTER, 1994, p.
45).
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Outros criticos também se debrucaram recentemente sobre o tema da escrita de
autoria feminina, constatando a importancia destas escritoras em Portugal. Nestes
estudos, é acentuado que, a partir dos meados do século XX, houve um aumento na
producdo das mulheres escritoras. Isabel Allegro de Magalhées, por exemplo, aponta
que, “especialmente a partir dos anos 50, com a publica¢do de A Sibila, de Agustina
Bessa-Luis”, ha “uma irrup¢do de mulheres escritoras, com um conjunto de obras
importantes, ndo apenas pela sua quantidade como sobretudo pela sua qualidade”
(MAGALHAES, 1995, p. 16). Carlos Reis (2005), por sua vez, destaca gque, pouco
antes de 1974 ou “na decorréncia da revolugao”, ocorreu a consolidagao do que chama
de género feminino como um “eixo de referéncia estética, social, mental ¢ ideologica”
(REIS, 2005, p. 309). E, mais recentemente, Jodo Barrento (2016) sublinha que a escrita
feminina implica uma “nova desordem narrativa”: “Os anos setenta (e ja o final da
década anterior) sdo uma época durante a qual, no campo socioldgico e politico, e
também no literario, se instaura uma vontade de desordem que pde em causa quase
todas as ordens estabelecidas, da politica a social, da sexual a narrativa” (BARRENTO,
2016, p. 60).

Colocada essa discussdo, ndo serd possivel pensar essa vontade de desordem
como uma vontade de evidenciar outras perspectivas além daquela masculina, uma vez
que 0 que estd em causa €, sobretudo, a vontade de desestabilizar os codigos
organizadores construidos sob um alicerce masculinista e patriarcal? Na esteira desse
pensamento, ficamos a nos interrogar se Jorge de Sena, ja em 1975, ao evidenciar o
comportamento de ousadia de Natalia Correia e que a “nova historia” estaria sendo feita
dia-a-dia também pelas mulheres, ndo estaria notando uma reorganizacdo das narrativas
literarias sob uma nova perspectiva, agora feminina?

Ora, nesse sentido, todos estes criticos, ao buscarem evidenciar o fazer literario
das mulheres escritoras, de certo modo, ndo deixam de afirmar que existem, sim,
diferencas entre a autoria feminina e a masculina, a0 que Magalhdes confirma, apds
analisar obras escritas por mulheres e publicadas depois do 25 de Abril: “A criagdo
literdria feminina das ultimas décadas em Portugal parece de facto revelar uma
diferenca palpével relativamente a de autoria masculina” (MAGALHAES, 1995, p. 49).

Essa diferenca relaciona-se com a experiéncia de ser mulher em uma sociedade
que a coloca como o segundo sexo ou ainda, segundo Maria Irene Ramalho, “as
mulheres sdo o ‘outro’ dos homens, espago em branco que a cultura se encarrega de

preencher conforme conveniéncias e interesses do momento” (RAMALHO, 2001, p.
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551). Nesta condicdo, na qual as mulheres compartilhando de um modo de estar no
mundo que se relaciona duplamente com a estrutura dominante e com a propria cultura
de ser mulher, ao expressarem literariamente essa perspectiva feminina, podem
ingressar no “espago feminino” ou, como define Elaine Showalter, naquela “zona
selvagem” (SHOWALTER, 1994, p. 48)38. Segundo a autora, esse espaco deve ser “o
lugar de uma critica, uma teoria e uma arte genuinamente centradas na mulher” e ao
escreverem deste modo, 0 que se verifica ¢ o projeto de “trazer o peso simbolico da
consciéncia feminina para o ser, tornar visivel o invisivel, fazer o siléncio falar”
(SHOWALTER, 1994, p. 49). Entretanto, essas expressdes sao observadas quando se
quer “fazer o esforco de perceber através dos filtros da estrutura dominante”
(SHOWALTER, 1994, p. 47), isto é, perceber as tendéncias predominantes da escrita de
autoria feminina requer o esforco de notar a outra légica, posto que a escrita feminina,
ao mesmo tempo, partilha da experiéncia social e cultural de serem mulheres e ecoa em
seus discursos uma tradigdo que é essencialmente a do dominante.

Nesse sentido, perceber essas tendéncias que ndo correspondem a estrutura
dominante relaciona-se com o uso préprio que a autoria de escrita feminina faz da
linguagem e da escrita, ou, como aponta Magalhdes, trata-se dos “clementos
semidticos” que a ordem simbolica dominante “ndo reprimiu na maioria das mulheres,
nem em alguns homens”, isto é, trata-se de “elementos que ndo estando embora
expressos no discurso logocéntrico sdo visiveis por exemplo através do ritmo, da
estrutura, do tom, dos siléncios ou de outros elementos” (MAGALHAES, 1995, p. 23).
Deste modo, as escritoras que apresentam em seus textos elementos pertencentes a outra
percepcdo do real, que ndo a do dominante, estdo a romper “com a ordem social e
simbdlica dominante” (MAGALHAES, 1995, p. 21). Inclusive, Magalhdes constata
que, mesmo quando as escritoras ndo sdo conscientes sobre essas rupturas, ha, em suas
obras, uma outra perspectiva do real, que pode reescrever a histéria e a prépria

literatura, ao abordar questdes sob uma vis&o que a autoria masculina, em geral®®, néo

% Showalter explica que a “zona selvagem” é um espago que, se pensado metafisicamente, nio ha
correspondéncia no masculino, uma vez que: “tudo na consciéncia masculina esta dentro do circulo da
estrutura dominante e, desta forma, acessivel a linguagem ou estruturada por ela. Neste sentido, o
‘selvagem’ é sempre imaginario; do ponto de vista masculino, ele pode ser simplesmente a projecdo do
inconsciente” (SHOWALTER, 1994, p. 48). Portanto, o homem sendo por exceléncia a referéncia da
cultura dominante desconhece o que ha de selvagem”, exclusivo a cultura da mulher que encontra meios
de se expressar para além da cultura imposta.

% E importante ressaltar que esses elementos ndo sdo exclusivos & escrita de autoria feminina, mas que
aparecem mais destacados na literatura feita por mulheres, pois, ao se ligarem através de “uma outra
sensibilidade, de uma outra percepcéo do real, de uma outra ldgica”, € expresso literariamente questdes
“afins & experiéncia das mulheres” (MAGALHAES, 1995, p. 23). Segundo Isabel Allegro de Magalhaes,
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poderia, pois, “A cultura dominante ndo precisa considerar o silenciado, exceto para
injuriar a parte feminina nela mesma” (SHOWALTER, 1994, p. 52).

Colocadas essas discussfes, ndo ha como ndo relacionar as questdes
apresentadas pelos criticos sobre a escrita de autoria feminina com o fazer literario de
Natalia Correia. O duplo agenciamento de canone e margem manifesta o desejo de
propor modificacGes a propria literatura, de modo que a autora, como verificamos em D.
Jodo e Julieta, centrando-se no feminino, conseguiu rasurar uma determinada ordem
social sem deixar de ecoar um certo “discurso de duas vozes, contendo uma estoria
‘dominante’ e uma ‘silenciada’” (SHOWALTER, 1994, p. 53).

Em suas outras producgdes posteriores, tal como A Madona, publicado em 1968,
esta mesma preocupacao pode ser observada. Isabel Allegro de Magalh&es, apesar de
ndo considerar o texto nataliano de 1968 como uma obra feminista, aponta que este
romance compreende, sim, um teor muito semelhante ao suscitar “uma preocupagao
feminista”, sobretudo porque se centra num ponto de vista declaradamente feminino.
Sobre este romance, Ana Teresa Aradjo de Freitas Gongalves (2013) traz-nos uma
reflexdo que o insere, mais assertivamente que Magalhdes, no cenario da escrita de
autoria feminina:

Efetivamente, Natalia Correia apresenta a sua perspectiva, o seu olhar sobre a
sociedade portuguesa, alertando para as questGes de género até entdo
esquecidas e apresentando, deste modo, uma rutura ideoldgica com a escrita
tradicional, no encalce de outras obras de autoria feminina ou de ideologia
feminista [...] a escrita de Natalia revela-se de carater universal, pelo interesse
humano que confere ao papel social da mulher. Assim, Natélia Correia
denuncia um sistema patriarcal, afirmando, desta forma, a necessidade da
mulher se libertar, por forma a encontrar a sua liberdade e dignidade

humanas, e anular esse poder, desconstruindo os mitos viris através das
personagens masculinas que cria (GONCALVES, 2013, p. 151).

J4 de uma forma muito mais assertiva, Vivian Leme Furlan (2021)*° n&o hesita
em sublinhar Natalia Correia, ora como uma critica pontual aos rigores e aos
extremismos de algumas feministas, ora como uma escritora (a seu modo) feminista
avant la lettre, na medida em que a sua Breve historia das mulheres (de 1947) antecipa
em muitos sentidos o pensamento feminista de Simone de Beauvoir, na sua conhecida

obra O segundo sexo (de 1949). Para além disso, o matrismo defendido por Natalia

também pode-se encontrar estes elementos na autoria masculina, ja que néo se trata de uma especificidade
definido pelo sexo do escritor, de modo que a autora propde um “sexo dos textos”.

*° Considerada um dos trabalhos emblematicos sobre a obra de Natalia Correia e defendida em marco de
2021, a tese de doutorado de Vivian Leme Furlan em muito esclarece as posturas e a poética feministas da
escritora portuguesa. Apenas no momento de revisdo do TCC, pude ter acesso ao texto, conforme
indicado nas referéncias bibliograficas.
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Correia possui uma linha de forca tdo grande que, na contemporaneidade, é possivel
detectar algumas reverberacGes matristas em escritoras como Alexandra Lucas Coelho e
Raquel Freira. Segundo a pesquisadora brasileira,
Talvez o que Natalia Correia defenda, acima de todas as coisas, ndo seja essa
ou aquela imagem de uma mulher e/ou de um(a) feminista, nem tampouco os
estigmas que um movimento carrega, mas o que ela propria chamou de
regime feminista de cultura, onde a mulher possa exercer naturalmente o que
bem entende como feminino, em toda a multiplicidade e subjetividade que o

conceito mulher na cultura pode abranger e que ndo pode mais ser visto como
uniforme e homogéneo (FURLAN, 2021, p. 66).

Ora, nesse percurso sobre o olhar feminino (e feminista) de Natalia Correia, a
analise acerca d’A Madona converge com 0 que constatamos também em D. Jodo e
Julieta, uma vez que se observa a desconstru¢ao dos “mitos viris” na figura de D. Joao,
a denuncia de um sistema patriarcal na sociedade efabulada no drama e, através de
Julieta, reafirma a importancia da libertacdo feminina. Este conjunto centrado nas
propostas literarias de Natalia Correia decorre, como ja apontado, no periodo ditatorial,
0 que indica sua extrema coragem e ousadia, gestos justificados e confirmados quando
nos debrucamos sobre sua obra e deparamo-nos com um campo literario, tedrico e
cultural vasto e fértil.

Ao visar compreender 0 seu papel na literatura portuguesa e sua importancia
para a escrita de autoria feminina®', instigou-nos observar aquela “nova histéria”
(SENA, 1988b, p. 153) que as mulheres estdo a fazer em Portugal, conforme anunciou
Jorge de Sena. Uma vez que, com a chegada da Revolucgdo, no cenério p6s-1974, houve
mudangas sociais refletidas na literatura portuguesa (“a desconstrug¢ao das institui¢des
sociais salazaristas [...] corresponde, no plano estético, a emergéncia da desconstrugédo
das categorias classicas do romance”; REAL, 2012, p. 18), no plano estético e textual da
literatura portuguesa, Miguel Real ainda observa um “novo realismo”. No entanto, €
Jodo Barrento quem constata que:

[...] muitas caracteristicas daquilo que designarei de a “outra revolu¢do” no
romance portugués surge primeiro, ou de forma mais marcante, nas mulheres
escritoras — uma revolucdo que merece esse nome pelo simples facto de
alguns desses romances assinalarem, ja na década de sessenta, a ruptura

definitiva com a longa dominagéo da escola realista e neo-realista e as formas
tradicionais da narrativa” (BARRENTO, 2016, p. 63).

* Visto que, desempenhou um papel consciente a fim de desenvolver uma literatura que se centra na
mulher assim como incentivar outras escritoras, vide sua relacdo com Maria Teresa Horta e sua
preocupacao com a publicacdo d’As Novas Cartas Portuguesas, que antes havia sido rejeitado em varias
editoras devido a censura.
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Em seu estudo, o0 ensaista portugués procura observar a escrita feminina sob a

3

perspectiva de “uma nova desordem narrativa”, o que implica “uma perspectiva
especificamente literaria” (BARRENTO, 2016, p. 63), por isso, busca elencar aspectos
centrais que aparecem mais na escrita de autoria feminina, sem deixar de assinalar “a
outra revolu¢ao no romance”, também presente na autoria masculina. De todo modo,
destacar as rupturas promovidas pelas mulheres escritoras constitui, em nosso entender,
um gesto pertinente para tal discussdo, visto que elas se confirmam como percussoras
de uma nova especificidade literéaria.

Ou seja, ao nos voltarmos para a historia da literatura, seguindo aquela
perspectiva de Jorge de Sena, nota-se que Florbela Espanca e Irene Lisboa, por
exemplo, trouxeram outras questdes aos cendrios culturais e literarios, ao ndo se
furtarem de expor aspectos especificos do universo e da condi¢cdo feminina. Do mesmo
modo, Natalia Correia, Sophia de Mello Breyner Andresen e Agustina Bessa-Luis sdo
herdeiras dessa tradicdo de mulheres e apresentam outras questdes, visdes e novas
rupturas na literatura portuguesa. Neste sentido, estas escritoras poderdo, sim, ser
pensadas como as percursoras da “nova desordem narrativa”, reescrevendo sob este viés
aquela “nova histéria”.

Na minha perspectiva, tal como destacado na analise da pega D. Jodo e Julieta,
Natélia Correia consolida definitivamente seu nome nessa histéria, com uma obra
potente e, em muitos sentidos, precursora, na medida em que prople releituras e
revisitacdes rasurantes e salutarmente subversivas. E este o seu olhar feminino/feminista

gue nos encanta e nos seduz.
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CONCLUSAO:

A partir dos resultados obtidos nesse TCC, verificamos que o teatro portugués se
configurou como um espacgo, sobretudo, ocupado por homens. Segundo Eugénia
Vasques, o teatro em Portugal “tem sido historicamente entendido como um assunto de
homens [...] [e] sdo quase sempre de autoria masculina os textos representados e sempre
de autoria masculina as raras historias publicadas” (VASQUES, 2001, p. 17-18).

Também verificamos as estratégias da escritora Natalia Correia para reivindicar o
espaco dramatlrgico e que, neste, procura rasurar os padroes estabelecidos por homens,
voltando-se para a tradicdo, subvertendo seus codigos e dando novos contornos para
personagens que foram consagradas neste espago masculinista. Nesse sentido, ao
avancar em nossos estudos e observando que, nos altimos tempos, houve um aumento
significativo de mulheres escritoras, sobretudo ap6s o 25 de Abril de 1974, perguntamo-
nos o que essas autoras estdo escrevendo, isto €, se Natalia Correia utilizou-se do teatro,
arte de contato direto com o publico, quais seriam as novas estratégias e 0s outros meios
que as autoras utilizaram tendo em vista essa “nova desordem narrativa” (BARRENTO,
2016)?

Essa resposta foi-nos apontada, quando nos debrucamos sobre as criticas que
analisam a escrita de autoria feminina na contemporaneidade literaria portuguesa. Estas
indicam que ha um aumento significativo nas producdes de mulheres escritoras,
principalmente, no campo da narrativa de ficcdo, e é nesta area que se observa
exatamente aquele fenbmeno dos “momentos mais importantes da renovagdo do
romance portugués” (BARRENTO, 216, p. 65), conforme assinalado por Jodo Barrento.

Deste modo, o universo criado por Natalia Correia ndo s6 pde em xeque toda uma
tradicdo masculinista, como também aposta numa dessacralizacdo do céanone,
ressignificando suas personagens, tal como faz em D. Jo&o e Julieta, e, na esteira do
pensamento de Jorge de Sena, ensaia e consolida a escrita de uma “nova historia” que
“esta a ser feita dia a dia em Portugal” (SENA, 1988b, p. 153), confirmando, assim,
aquela “nova desordem narrativa” (BARRENTO, 2016, p. 61), e “plantando Rosas”
(CORREIA, 2015, p. 74), num cenério p6s-Revolugdo dos Cravos.
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