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LA HISTORIA PUESTA EN DRAMA:
HISTORICIDAD E INTERTEXTUALIDAD EN RASGA
CORACAO DE ODUVALDO VIANNA FILHO'

Carlos Alberto Pasero
Universidad de Buenos Aires
ISP “Dr. Joaquin V. Gonzalez”
E-mail: capasero@hotmail.com

Los hombres hacen su propia historia, pero no la hacen a su libre arbitrio,
bajo circunstancias elegidas por ellos mismo, sino bajo aquellas
circunstancias con que se encuentran directamente, que existen y les han sido
legadas por el pasado. La tradicion de todas las generaciones muertas oprime
como una pesadilla el cerebro de los vivos. Karl Marx, El dieciocho
Brumario de Luis Bonaparte.

1. INTRODUCCION

Leer Rasga Cora¢do (1974) de Oduvaldo Vianna Filho —obra “reeditada™ y
transpuesta en formato cinematografico en 2018, producida por Globo Filmes y dirigida
por Jorge Furtado— es encontrarse con una gozosa y esperanzadora apuesta por la
historia. Eso que podriamos Illamar la omnipresente e ineludible tradicion, la de todas las
generaciones muertas, que pesa como una pesadilla en nuestros cerebros, se impone
finalmente. Rasga Coragdo es, en este sentido, un texto especialmente sensible a la
dimension historica. Parece, inclusive, construido dentro de un sentimiento de obsesion
por la historia. Hay textos historicos en su misma arquitectura y una vocacion
documental en torno al lenguaje de aquello que suele llamarse "imaginario", tan preciso

y tan a favor de lo dramatico.

! Una versién preliminar de este trabajo la dimos a conocer el 20 de julio de 1999 en el
“Segundo encuentro con gente de teatro” del Instituto de Artes del Espectaculo de la Facultad
de Filosofia y Letras (Universidad de Buenos Aires). Una reescritura posterior constituyé el
trabajo final de un seminario de semidtica a cargo de Eliseo Verdon que cursamos en la
Universidad Nacional de San Martin. El texto actual es una ampliacion y reelaboracion de 2018.



Esto refuerza la historicidad de la obra, lo que significa que no s6lo se destacan
los contenidos histdricos presentes en el texto, sino que se resalta la matriz de apropiacion
y la inclusion de codigos epocales a partir de un trabajo rigurosamente documental. Es el
fendmeno estético al que se refiere Segre (1985) cuando habla de fusion de contenidos y
codigos. En este sentido, en Rasga Coragdo la historia aparece como historicidad de los
codigos de manera homogénea a los contenidos, relacion de fusion de contenidos y
codigos que da como resultado una historicidad que forma parte de la estructura,

internalizada y sistematizada.

El compromiso histérico de Rasga Coragdo la convierte en un buen ejemplo de
teatro politico que no descuida ni la forma estética ni la dimension del lenguaje ante su
funcion polémica y esclarecedora. El resultado fue, en el plano social, el 1° premio del

Servigo Nacional de Teatro en 1974 y al mismo tiempo la censura de la dictadura militar.

Rasga Coragdo pudo representarse finalmente en 1979, como consecuencia del
proceso de “apertura” del gobierno de Jodo Baptista Figueiredo. En este contexto, Rasga
Coragdo parecia afirmar una tesis de continuidad historica mas que de ruptura. El lazo de
union lo constituyen las numerosas voces del pasado que se congregan para conformar el
complejo lenguaje dramatico de la obra. En el contexto del teatro brasileio Rasga Coragdo
ha significado un momento muy importante y sus logros estéticos, asi como sus contenidos
politicos y sociales se han visto reflejados en la produccion dramatica posterior en el Brasil

(V. Albuquerque, 1992; Goes, 1994).

Lo que inclusive un lector no-nativo podria advertir al leer el texto teatral de
Rasga Coragdo es una disposicion ostensible para la representacion y la puesta en
signos de escenario de un complejo entramado historico-discursivo brasilerio,
perteneciendo a dos épocas en contraste y conflicto. En la Argentina, Rasga Coragdo,
adaptada y dirigida por Roberto Cossa, se estrend en Buenos Aires en el Teatro de la
Campana a fines de 1989 con los actores Adriana Dicaprio y Rubens Correa en los roles
principales. Sobre el trabajo de adaptacion, en lo que respecta al denso material historico
que nutre la pieza, Roberto Cossa declar6 que se vio en la necesidad de eliminar de la

version castellana las referencias a la politica brasilefia La experiencia argentina es
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significativa en la medida en que afirma la maleabilidad del material dramatico creado por
Oduvaldo Vianna Filho, a pesar de la estricta referencialidad cultural brasilefia. Dijo

Roberto Cossa:

Habia muchos datos de esos cuarenta afios de vida politica brasilefia que para
nuestro publico son desconocidos y, dichos desde la escena, no habrian tenido
mayor significado para la platea. Otros, en cambio, ya pertenecen a la historia
comun de nuestros paises, como la mencién a Getilio Vargas, un personaje
histérico que por muchas razones se asocia con la figura de Perdén y con una
suerte de cambio o revolucion burguesa inconclusa, que sin repetirse
puntualmente permite establecer mutuas coincidencias. La obra describe un
camino doloroso, complejo, lleno de contradicciones, fugas, enfrentamientos,
ilusiones fallidas y esperanzas que pueden caracterizar varias décadas de luchas
populares tanto en el Brasil cuanto en la Argentina y aun en muchos otros paises
de Latinoamérica (Cosentino, 1990, p. 3).

Ese entramado “local” y dialégico en Rasga Coragdo, que constituye el
procedimiento principal de historizacion, requiere un punto de vista que intente explicar
de qué manera se produce ese efecto, a través del procedimiento de contraposicion
histdrica, tan caracteristico de la pieza. El propdsito de este trabajo es analizar: a) como
se representa la historia colectiva en Rasga Corag¢do; b) como aparece la historia
representada semioticamente en el texto y ¢) como se dispone virtualmente para la

representacion teatral.

Para ello, abordaremos cudles son los signos empleados para significar esa
historia, como se articulan estructura profunda e intriga y de qué manera actan la
intertextualidad y los discursos sociales en el texto. A los fines de este trabajo, por lo
tanto, entenderemos por “historia” una construccion relatada de los acontecimientos
vividos por la comunidad, memoria y relato de una experiencia social, reconocible en
sus multiples configuraciones discursivas politicas y sociales —y que distinguimos de

historia en tanto relato o materia ficcional.

2. ANALISIS SEMIOTICO DE RASGA CORACAO

Desde una perspectiva semidtica, lo que se percibe en Rasga Coragdo es una

disposicion ostensible para la representacion y la puesta en signos de escenario, muy
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alejada de un teatro "literario” en el sentido de prevalencia de un lenguaje retorico, del
entramado histdrico-discursivo de dos épocas en conflicto y contraste. Ese entramado
dialégico en Rasga Coragdo, que constituye el procedimiento principal de historizacion,
requiere un punto de vista que explique de qué manera se produce el efecto de
historicidad y contraste historico tan caracteristico de la pieza, atendiendo a su

dimension espectacular.

En la pieza de Oduvaldo Vianna Filho se advierte, como en otros dramaturgos
del periodo (Toro, 1987), gran influencia de Brecht en su concepcion del teatro y la
politica. Su teatro se funda en la representacion de la historia, en particular, en la
relacion de ésta con el sistema ideologico y los discursos sociales. La insercion de la
historia en Rasga Cora¢do se concreta en tres planos que se podrian denominar: a)
situacional, es decir, el entramado de acciones reconocibles de un determinado periodo
de la historia contemporanea brasilefa; b) genérico, o sea, la filiacion del texto a una
tradicion de teatro politico renovado, por una parte, y al teatro historico, muy cercano,
en algunos aspectos, a la produccion de Brecht y ¢) discursivo, el tejido dialogico y

polifénico de discursos sociales.?

Una obra teatral elaborada y compleja como Rasga Coragdo traza los diversos
planos expresivos desde su condicion privilegiada de texto para el espectaculo. Esta es
una condicion ineludible que un trabajo de lectura textual no puede descuidar. Si bien la
semidtica suele analizar tanto el texto literario como el texto espectacular,® nos
centraremos exclusivamente en el texto literario (o texto dramdtico) ya que nuestro

interés es analizar la dimension socio-discursiva que conforma el entramado historico

2 Siguiendo ese esquema, a partir de las nociones peirceanas de icono, indice y simbolo,
asociadas a las ideas de primeridad, segundidad y terceridad, procuramos establecer un
esquema de abordaje de la obra teatral que dé cuenta de la inclusiva simultaneidad de la
semiosis teatral del elemento histérico en el texto teatral. Analizamos para ello la estructura
profunda y el esquema actancial que comporta, los codigos teatrales en juego en la obra teatral,
asi como su entramado intertextual e interdiscursivo. En lineas generales, nuestra perspectiva se
inscribe en la linea de estudios semioticos establecida por Bogatirev (1971), Elam (1980),
Ubersfeld (1989) y Toro (2008), entre otros. Para un panorama del método y desarrollo de la
semiotica teatral ver también Marinis (1982; 1997) y Pavis (1993).

3 Es decir, el hecho teatral como forma de comunicacion imaginaria y compleja que consta de
dos fases asociadas a cada una de las partes detectadas en él: el texto y la representacion
(Javier,1984).
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de Rasga Coragdo, previo a cualquier actualizacion de puesta en escena dada la especial

riqueza lingiiistica y documental del texto mismo.

En este sentido, la distincidon entre historia de la literatura dramdtica e historia
del hecho teatral (representaciones) es importante. Se trata de dos actividades que deben
diferenciarse claramente en virtud de abordan fendémenos conexos, pero diversos. La
distincion surge de reconocer previamente un texto dramdatico y un texto espectacular (en
tanto se produce una transposicion a multiples codigos), un texto y una representacion. La
coincidencia entre ambos conjuntos signicos es siempre parcial y dependera del trabajo de

actualizacion para la representacion concreta.*

2.1. EL SIGNO TEATRAL: ICONO, INDICE Y SIMBOLO

La tipologia tripartita de signos de Peirce es la mas adecuada para entender el

funcionamiento de la semiosis teatral. Fernando de Toro (1989) precisa al respecto:

Estos tres signos constituyen, a nuestro ver, la forma de semiosis que
caracteriza esencialmente el teatro. En ellos se organiza toda la produccion de
sentido independientemente de la substancia de la expresion de los signos en
cuestion. Ademas, estos tres signos cumplen funciones bien especificas en el
espectaculo teatral. Poner en escena es ante nada poner en signo, representar
a través de signos: mimar o imitar el mundo exterior por medio de iconos y

4 Es sabido que la historia del teatro tiene como objeto el espectdculo, o sea, la descripcion de la
puesta en escena, el dibujo de las formas con que el espectaculo se materializa ante el publico.
Trabaja en la reconstruccion de especticulos a partir del andlisis de diversos documentos
relacionados con las representaciones. Toma en cuenta los testimonios visuales, trajes, fotogratias,
esquemas del director, descripciones de espectadores, testimonios auditivos y audiovisuales, como
grabaciones y filmaciones. Luego de reunir y fichar los datos se critican, interpretan y valoran los
datos obtenidos para reconstruir el proceso de creacion de la puesta: “... ese mismo texto
transformado en discurso del actor e interrelacionado con los otros lenguajes especificos del
espectaculo: los gestos, los movimientos, las actitudes del actor, el espacio escénico, la
escenografia, la luz, la musica” (Javier,1984, p. 10). El espectaculo teatral estd constituido por una
serie de mensajes estructurados por conjuntos de signos verbales y no verbales. Barthes (1977) se
referia a la maquina teatral en tanto espectaculo como un conjunto de mensajes simultaneos que
van produciéndose frente al espectador. A esta catarata de mensajes la llamo “polifonia
informacional”. El fenomeno teatral involucra una gran cantidad de elementos lingiiisticos y
multitud de heterogéneos elementos no verbales (desde el gesto a la luz) abordados por la
semiotica. Por lo tanto, el teatro, semioticamente, se presenta como objeto de estudio de especial
riqueza, al entrar a formar parte de su existencia, junto a componentes humanos que hacen
posible su completa realizacion como hecho teatral (autor, director, actor, espectador, etc.).

5



expresarlo indicial o simbolicamente. Mientras que el icono es fundamental
para proyectar y materializar la imagen del mundo posible, le indice y el
simbolo cumplen funciones diegéticas e interpretativas. (Toro 1989, p. 104)

Desde esta perspectiva, en el caso del teatro, la observacion de que en la escena
el signo es “signo de signo”, nos lleva a inferir, como subraya Fernando de Toro (1989),
que el icono, por ser signo de signo se transforma inmediatamente a su vez en indice.
Fernando de Toro desarrolla y distribuye los diversos signos de la siguiente manera: 1)
Funcion iconica: a) El icono como codigo; b) fcono visual: El cuerpo; Gestual;
Objeto/mimético; ¢) Icono verbal: Icono verbal/mimesis; Icono verbal/accion; 2)
Funcién indicial: a) Funcion diegética; b) indice gestual; ¢) indice espacial; d) indice
temporal; ¢) Indice social; f) indice ambiental; 3) Funcién simbélica: a) Simbolos
visuales; b) Simbolos verbales. Esta clasificacion de Fernando de Toro (1989) posibilita
analizar la realizacion de los signos teatrales en su naturaleza especifica con respecto a

la representacion de la Historia.

No obstante, a los fines de simplificar y concentrar nuestra apreciacion a la
cuestion temporal-historica, redujimos esa tipologia, tomando como eje el indice
temporal. El decorado, el vestuario y la iluminacién, asi como la musica, son indices
que marcan tiempos y espacios determinados. Hay un componente de codificacion
cultural en los indices involucrados. Los indices temporales tienen una funcion
mimeética y una funcion escénica de marcar etapas y cambios de estructura en la

representacion.

En Rasga Coragdo, aislamos ocho 6rdenes de signos que a su vez se distribuyen
en dos categorias: a) iconos-indices (en el sentido que le atribuye Fernando de Toro,
1989, al decir que "Todo objeto en escena es al mismo tiempo icono y automaticamente
indice", p. 111) lo que incluye la musica; los niveles de lengua; los anuncios; el
vestuario; los sonidos y las proyecciones, asi como los discursos politicos; y b)

simbolos: la luz y los personajes.

La diversidad signica descansa en una construccion heterogénea. Asi describe

Oduvaldo Vianna Filho la realizacion formal de Rasga Coragdo:
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A peca conta urna historia, com todos os mecanismos do play wright,
aproximagao psicologica, crescendo de tensdo, etc. Ao mesmo tempo, a pega
apresenta dados, remonta momentos histdricos, etc., utilizando a técnica da
"colagem" que usamos em Opinido e outros espetaculos. Esta combinagdo de
técnicas parece-me que apresenta uma linguagem dramatica nova. A criagio
de formas novas parece-me importante assim: resultados compulsivos da
necessidade de expressdo tematica e ndo somente a procura artificiosa de
novas posturas. A originalidade como sofrido ponto de chegada, e ndo ponto
de partida. (Rasga Coragdo, p. 13).

En Rasga Corag¢do hay una diferenciacion clara y muy documentada de los
cronolectos. El habla de Luca, el joven, se expresa en el argot (“giria”) de los
adolescentes hacia la década del setenta, mientras que Lorde Bundinha, el bohemio de
los afios treinta, utiliza el argot caracteristico de su tiempo. El conflicto generacional,
que es un punto clave de la obra, se expresa especialmente en el contraste de
cronolectos. Por su parte, la musica sirve para indicar un contexto temporal especifico
hacia 1930. Hay dos clases de géneros musicales, el politico que se expresa en marchas

partidarias, y el melddico cuyo paradigma es Gardel.

Los anuncios publicitarios tienen una funcién evidentemente mimética pero el
vestuario y los discursos participan activamente en la tension del conflicto dramatico en
torno al cambio generacional. El discurso ecologista del joven Luca es inmediatamente
reconocido como parte del universo de la subcultura juvenil de los afios sesenta y
setenta, que optaba por el pacifismo y la oposicion al sistema. Este es un discurso

absolutamente contrario al esgrimido por el padre, Manguari Pistolao.

La confrontacion de discursos opuestos activa el drama e, independientemente
de los intercambios verbales de los personajes, la polémica que los discursos entrafian
por si mismos es suficiente para animar el conflicto. Acompanando al discurso social
hippie, el vestuario denota y refuerza el enfrentamiento: "(Luca ¢ um hippie agora.
Colares. Batas. Levou a extremos os modos que apresentava no comego da peca. O
cabelo esta mais comprido, preso com fita na testa. Milena também hippie)” (Rasga

Coragdo, p. 68).



En este proceso, los personajes pueden adquirir una dimension simbdlica y a la
vez dialogica con respecto a la cultura brasilefia. Es el caso del personaje 666, padre de
Manguari. El nimero remite parodicamente a la tradicion del Apocalipsis, ya que no es
la plaga sino quien lucha contra ella. EI niimero es el que lo identifica como funcionario
de las brigadas sanitaristas creadas por el médico brasilefio Oswaldo Cruz, inspirado en

el ideario de Augusto Comte.

El personaje simboliza ese pasado positivista tan importante en la formacion del
Brasil y representa, ademas, el orden oligarquico de la "Republica Velha", una ideologia
agrarista y conservadora que Lima Barreto ficcionalizo y satirizoé en la novela, a través
de su personaje Policarpo Quaresma (7riste Fim de Policarpo Quaresma, 1915). Con
respecto a la luz, todo el procedimiento de alternancia histérico-temporal de la obra se
apoya en ella. El cambio de luz es el principal procedimiento de demarcacion del

espacio-tiempo. Mas adelante, nos referiremos a la funcion de la luz en la obra teatral.

2.2. ESTRUCTURA PROFUNDA Y DESARROLLO DE LA INTRIGA

Ahora bien, Rasga Corag¢do presenta una particularidad, precisamente en la
manera en que la Historia es representada. Esta nos obliga a plantear la manera en que
su estructura profunda debe ser analizada. La dialéctica de planos temporales es la
expresion al nivel superficial de un problema en la concepcion de la estructura
profunda. En principio, surge la dificultad de formalizar las diversas secuencias en la
medida en que la division temporal (la Historia formalizada estéticamente) nos obliga a

partir la estructura profunda en dos planos. Esta es una primera solucion al problema.

Una ESTRUCTURA PROFUNDA 1 (EP 1) (correspondiente a un Tiempo | a
nivel de la intriga) y una ESTRUCTURA PROFUNDA 2 (EP 2) (correspondiente a un
Tiempo 2 a nivel de la intriga). Existe una relacion significativa en la naturaleza de
simbolo de la luz divisoria de tiempos y el caracter bipartito de la ESTRUCTURA
PROFUNDA (EP). Tal vez, ¢l simbolo de la luz, su caracter convencional, sea la

emergencia de la concepcion dialéctica de la Historia.



Dada la complejidad de la operacion de representar graficamente las dos

estructuras profundas, en vista de los limitados alcances de este trabajo, s6lo haremos la

distincion entre EP 1 y EP 2 para la supersecuencia, limitindonos a analizar aqui la EP

I en el orden de las microsecuencias y las macrosecuencias como intentamos

representar en los cuadros que siguen, a continuacion.

MACROSECUENCIA 1 MACROSECUENCIA 2
msl ms2 ms3 ms4 ms5 ms6 ms7 ms8 ms9 ms10
D1 Conciencia Conciencia Conciencia Conciencia Conciencia Conciencia Conciencia Conciencia Conciencia Conciencia
D2 | Sociedad Sociedad Sociedad Sociedad Sociedad Sociedad Sociedad Sociedad Sociedad Sociedad
Manguari Manguari Manguari Manguari Manguari Manguari Manguari Manguari Manguari Luca
[o} Luca Luca Luca Luca Luca Luca Ayudar a | Comprension | Expulsion de | Manguari
Comprension | Comprensi- | Comprensién | Luca y lucha de | Luca
y lucha de|odnyluchade|y lucha de Luca
Luca Luca Luca
Ay Nena Nena Nena Nena Nena Nena Nena, Nena, Nena,
Camargo Camargo Camargo
Mogo Mogo Maco
Op Luca Luca Luca Luca Luca Luca, Milena | Luca, Milena | Luca, Milena | Nena
Luca
MACRO-SECUENCIA 1 (Primer acto) MACRO-SECUENCIA 2 (Segundo acto)
EP 1T1 EP2T2 EP1T1 EP2T2
D1 CONCIENCIA Y PRAXIS CONCIENCIA Y PRAXIS CONCIENCIA Y PRAXIS CONCIENCIA'Y PRAXIS
D2 LUCA SOCIEDAD LUCAY LA SOCIEDAD SOCIEDAD
MANGUARI MANGUARI MANGUARI MANGUARI
(o] CAMBIAR A LUCA MODERNIDAD COMPRENDER A LUCA REVOLUCION
Ay NENA CAMARGO V. NENA, CAMARGO M. CAMARGO V.
Op LUCA 666, CASTRO COTT LUCA, MILENA 666, CASTRO COTT
SUPER-SECUENCIA
ESTRUCTURA PROFUNDA 1 ESTRUCTURA PROFUNDA 2
D1 CONCIENCIA DE CLASE Y PRAXIS HISTORICA CONCIENCIA DE CLASE Y PRAXIS HISTORICA
D2 SOCIEDAD Y LUCA CLASE TRABAJADORA Y LA SOCIEDAD EN GENERAL
S MANGUARI PISTOLAO (CUSTODIO MANHAES JR.) MANGUARI PISTOLAO (CUSTODIO MANHAES JR.)
(o] COMPRENDER A LUCA Y LEGARLE SUS IDEAS REFORMAS Y REVOLUCION SOCIAL
Ay NENA NENA
CAMARGO MOGCO CAMARGO VELHO
LORDE BUNDINHA
Op LUCA 666 (PADRE)
MILENA CASTRO COTT
CASTRO COTT




Al problema de la bitemporalidad puede darsele una segunda solucion.

Considerar al T2 (los flash-backs) una funcion actancial en si misma (pasible,

logicamente, de ser analizada en su interior, a su vez, como un texto teatral compuesto

de EP y ES). De este modo, el T2, que en rigor sucede en la cabeza de Manguari

Pistoldo, esta conformado por sus recuerdos, experiencias y creencias, como un

DADOR o DESTINADOR (D1) en el sentido de Conciencia social y Praxis historica.

DESTINADOR (D1):

CONCIENCIA DE CLASE Y PRAXIS HISTORICA T2

SUJETO:
MANGUARI PISTOLAO

DESTINATARIO (D2):
LA SOCIEDAD Y LUCA

AYUDANTE:
NENA
CAMARGO MOCO

OBIJETO:
TRANSFORMACION SOCIAL
Y DE LUCA

OPONENTE:
MILENA
CASTRO COTT

En la EP de Rasga Coragdo se percibe, como trasfondo, el modelo marxista de

que habla Greimas. Su incidencia es un rasgo de intertextualidad que analizaremos en el

apartado siguiente.

DESTINADOR:

Historia;

Este modelo

SUJETO: Humanidad; DESTINATARIO: Humanidad,

seria,

segun Greimas

(1973), como sigue:

AYUDANTE: Proletariado; OBJETO: Socialismo; OPONENTE: Burguesia.

Al nivel de la ESTRUCTURA DE SUPERFICIE (ES), es decir, la intriga, la

organizacion “exterior” y “visible” de la obra dramdtica, es posible apreciar la

organizacion estética de la obra teatral. La intriga constituye la sucesion organizada de

conflictos como emergencia de la estructura profunda. El orden de la intriga es

artificial, elaborado, muchas veces alterado en términos estrictamente cronologicos. En

este nivel de la intriga pueden observarse los procedimientos de cada poética historica.

Weiger (1978) reelabora el modelo aristotélico de intriga (Principio, medio y fin) con el

objetivo de perfeccionar y distinguir sus componentes:

ARISTOTELES PRINCIPIO MEDIO FIN
WEIGER COMIENZO PROPIAMENTE ENLACE DESARROLLO DESENLACE MIRADA FINAL
DICHO PROPIAMENTE DICHO

NIVELES DE PREHISTORIA ...
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En el comienzo se produce la presentacion de los personajes y la prehistoria, es
decir, los hechos anteriores a la escena. En el estadio del enlace sucede la ruptura del
equilibrio o armonia. Seguidamente aparece el desarrollo del conflicto que ocupa un
lugar central en la obra. En el desenlace se decide y culmina el desarrollo. Tiene lugar
un fuerte cambio en el sistema de las fuerzas al nivel de la estructura profunda. La
mirada final es un momento de cierre sintetizador en una etapa de anticlimax. Un

esquema de la intriga para Rasga Coragdo podria disefiarse como sigue:

COMIENZO | ENLACE ‘ DESARROLLO | DESENLACE | MIRADA FINAL

ACTO 1 ‘ ACTO 2

1972 TIEMPO 1 (T1)

Esc. 1 | Esc. 2 ‘ Esc. 3 ‘ Esc.4 ‘ Esc. 5 | Esc. 6 | Esc.7 ‘ Esc. 8 ‘ Esc. 9 | Esc. 10

1930 a 1935 TIEMPO 2 (T2)

Esc. 1 l Esc. 2 \ Esc. 3 l Esc.4 ‘ Esc. 5 | Esc. 6 | Esc. 7 \ Esc. 8 l Esc. 9 | Esc. 10

El desafio que plantea Rasga Coragdo, desde el punto de vista que nos interesa,
es decir, la inscripcion y representacion de la Historia, es que la obra trabaja, como
veiamos, en dos tiempos contrastados. Ambos niveles temporales desarrollan una intriga
propia; no obstante, tematicamente interrelacionadas. E1 T1 es lo que podriamos llamar
tiempo actual. EI T2, en cambio, se extiende desde el triunfo de la Revolucion del 30 al
alzamiento Comunista de 1935: “MANGUARI - (A Nena) Que dia é hoje? 30 de abril de
1972. (...). CAMARGO VELHO - Washington Luis estd deposto! Ei, povo ré! Vencemos!

Washington Luis arriou a trouxa! Vencemos povo ré! O Brasil é nosso!...” (Rasga Corag¢do, p.

19y 22).

El inicio en 1972 pronto se desliza hacia un tiempo culturalmente
(indicialmente) reconocible como perteneciente a los comienzos de la década de 1930.
Las economias domésticas y el conflicto ideologico padre-hijo se referencian
aproximadamente alrededor de ese ano. La confrontacion de Manguari con su hijo Luca
es parangonable a la lucha generacional entre Manguari y su padre 666. Manguari elige,
en su juventud, la ruptura con su padre, que representaba la herencia positivista y
oligarquica, a favor de la amistad revolucionaria con Camargo Velho, el bohemio Lorde
Bundinha y el compromiso social. La presencia del enemigo fascista/integralista, Castro

Cott y el mismo 666, constituye una suerte de telon de fondo, un "leiv-motiv", que en el
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T1 se expresara con la presencia del mismo Castro Cott como director del colegio al que

asiste Luca.

La incomprension paterna ante la Revolucion del 30 y las luchas sociales
subsiguientes en el T2 no sera estrictamente repetida en el T1. Manguari como hijo es
incomprendido por su padre. Pero Manguari como padre procura comprender a su hijo
que adhiere a la ideologia individualista y anarquica del hippismo. El esfuerzo por
comprender a Luca lleva a Manguari a procurar cambiar a Luca, procura transmitirle su
propia experiencia de luchador social y revolucionario. La intriga presenta, asi, un

avance superador, verdaderamente dialéctico entre praxis y experiencia.

Aparentemente, la obra pareciera tener una suerte de estructura ciclica; pero la
Historia, en el universo de Rasga Coragdo, no se repite. La ultima secuencia es la unica
en la cual puede colocarse a Luca como sujeto; y no es casual que su objeto sea su padre
al cual se acerca a saludar, sin rencor. La rebeldia de Luca se evidencia como anarquica,
sin método. El rechaza los procedimientos de su padre en el campo popular. Al seguir el
consejo de Milena, de asumir la "accion directa”, fracasa y no tiene ¢l valor de sostener
su decision. Luca ha despreciado la experiencia del padre como luchador social. La
estrategia montada por Manguari le ha parecido burocratica, insuficiente, cobarde. La
escena de la detencion y la tortura en el T2 marca la diferencia. Mientras Manguari
soporta valientemente y callado el tormento de la dictadura, Luca, luego del incidente
en el colegio, frente al director, no puede sostener su lucha. El climax es el extenso
parlamento de Manguari en la escena 9 en donde afirma su condicion de auténtico

luchador: "Eu sou um revolucionario, entendeu?" (Rasga Coragdo, p. 75).

2.3. ELABORACION DEL TIEMPO Y DEL ESPACIO DRAMATICO

Segiin pudo advertirse en los paragrafos anteriores, la construccion dramatica de
Rasga Coragdao se basa en el procedimiento del flash-back y problematiza cuestiones

relativas a la estructura profunda y remite a aspectos intertextuales (§ 2.6). Cada uno de los
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momentos del pasado es marcado por el cambio de luz (luz del pasado, luz del presente).

El procedimiento no es poco habitual en el teatro. Dice Fernando de Toro:

La espacializacion-temporalizacion puede realizarse de multiples formas en
el teatro: tanto por la presencia de objetos como por alusion a ellos. Por
gjemplo, la iluminacion puede indicar cambio de estado espacial/temporal
como se da en la puesta en escena de Rey Lear de [. Bergman... (Toro, 1989,
p. 112)

Este procedimiento en Rasga Coragdo es eminentemente simboélico en la medida
en si bien establece una relacion de semejanza y de contigiiidad con el objeto (es decir,
es un icono-indice), la regularidad y el significado atribuible es del orden de la
regularidad y de la ley. Es un simbolo cuyo objeto es la accion humana y cuyo

interpretante es la Historia en términos dialécticos.

Esto nos permitiria inferir que la Historia en Rasga Coragdo tiene la condicion
de la terceridad, es un pensamiento que informa todos los demas signos. El doble
cuadro, que presentamos a continuacion, procura representar la naturaleza mediada del

signo teatral, como dice Bogatirev (1970), signo de signo de objeto.

SIGNOS DE SIGNOS

LUZ  __ HISTORIA

Simbolo Interpretante

PRAXIS HUMANA
Objeto

SIGNOS DE SIGNOS
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Alternativamente, se abren y se cierran dos luces: una luz de presente y una luz
del pasado. Cada espacio temporal tiene una legalidad propia. La luz del pasado permite
una libertad mayor de movimientos e incluye bailes, canto y musica. Esta luz marca un
ambito mas ladico, sostenidos por la dinamica laxa del recuerdo. Cada espacio de luz
desarrolla una intriga paralela; en recuerdos, asistimos a episodios de la vida de
Manguari durante la dictadura de Getilio que guardan cierta relacion de similitud con
las experiencias que vive su hijo en el presente. La alternancia de luces lleva al
espectador-lector a comparar la vida del padre con la vida del hijo, la experiencia y la
praxis de una y otra generacion para asi sacar conclusiones sobre el verdadero papel

revolucionario de una y otra generacion.

En este sentido, creemos que las luces asi dispuestas, al marcar dos tiempos
confrontados, connotan la mirada, la revision historica, el examen ideologico, el juicio
de la Historia misma. Se produce, asi, un significado en torno al descubrir. La
alternancia de las luces implica, ademas, un juego evidentemente dialéctico. El uso
alternativo de la luz es un simbolo de una concepcion de la realidad y de la historia, en
consonancia con la tradicion del teatro politico y la vision del mundo del personaje
principal, el viejo revolucionario anénimo, Manguari. A ¢l le dice Camargo Mogo, un
personaje de la generacién joven que actlan como una sintesis superadora de las

posiciones enfrentadas, refiriéndose a la generacion anterior:

. vocés descobriram uma verdade luminosa, a luta de classes, e pronto,
pensam que ela basta para explicar tudo... a tarefa nossa é esperar que una
verdade aconteca, nossa tarefa é descobrir novas verdades, todos os dias ...
acho que vocés perderam a arma principal: a divida (Rasga Coragdo, p. 67).

Es notable que en la altima escena (Esc. 10), la que desde el punto de vista de la
intriga representa la mirada final, se anule la alternancia de luces y los personajes del
pasado se integren (sin violar las leyes de la verosimilitud) al espacio del presente,
como una forma de significar la superacion esperanzada del antagonismo. El cambio se
percibe al nivel de la estructura profunda y de la intriga superficial y tiene finalmente
su explicacion en el nivel de la intertextualidad o, mejor, en el plano del repertorio del

texto, tal como veremos mas adelante.
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2.4. SISTEMAS Y CODIGOS TEATRALES

Elam (1980) especifica los codigos y subcodigos que actuan en los diversos
niveles de la obra dramatica. Los subcodigos teatrales corresponden a la representacion.
Los subcodigos dramaticos estan presentes en el texto teatral. Ambos remiten a un

contexto mas general, los codigos culturales.

Con respecto al plano cultural, los codigos involucrados demuestran tener un
papel protagonico en Rasga Coragdo. El codigo intertextual genérico, como veremos,
actia en la identificacion de Rasga Corag¢do como teatro politico y teatro historico. El
codigo presentacional formal (en el cual pueden apreciarse los parametros del realismo
y la verosimilitud, asi como la concepcion de lo real), determina en Rasga Cora¢do un
procedimiento central de la obra: la alternancia entre el presente y el pasado, la época
actual y los recuerdos. La variacion se basa en el cambio de luz y en la virtualidad del
espacio escénico. Los codigos epistémicos y los codigos ideologicos, que involucran lo
relacionado con el orden socio-econdémico y los principios politicos, se activan al
momento de reconocer los discursos sociales, especialmente los discursos politicos, el
fascismo, el marxismo y el hippismo. Los codigos ético-conductuales y los codigos

psicologicos tienen injerencia en el contraste generacional entre el padre y el hijo.

Los codigos historicos determinan el conocimiento de acontecimientos
historicos y las nociones que tienen que ver con las caracteristicas de los periodos: los
retratos de personalidades historicas recibidos por tradicion y los conflictos sociales que
han marcado etapas. Este ltimo aspecto es decisivo en Rasga Coragdo en la medida en
que gran parte de las alusiones historicas contenidas en los didlogos requieren la
participacion del lector/espectador en un contexto cultural comin. En lo que respecta al
periodo del gobierno de Getilio Vargas, por caso, algunos los episodios politicos

relacionados con ese periodo son significados en la obra de manera indicial.

Un ejemplo de esto altimo lo constituye el preparativo de armamento en la
escena seis, tanto de parte de Manguari Pistoldo y Camargo Velho como de Castro Cott

y 666. No esta explicitado en el texto, pero es evidente que ambos movimientos aluden
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a dos levantamientos: la intentona comunista de 1935 y el intento de golpe de estado
integralista, respectivamente. Inclusive la mencion de Canudos y Cabanagem (dos
episodios emblematicos de las luchas populares brasilefias, reivindicados durante los
anos setenta como formas de auténtica rebelion popular por el discurso de la izquierda),
solo pueden reconocerse si se participa no solo de un relato de la historia brasilefia sino

de un relato particular, el revisionismo militante.

Ahora bien, en gran medida, los codigos culturales podrian subsumirse como
condicionados por el codigo genérico, ya que la identificacion del género posibilita un
anclaje decisivo en la activacion del resto de los codigos. En especial, los codigos
historicos. Estos codigos estan muy relacionados, en el caso que nos ocupa, con los

codigos genéricos.

2.5. RASGA CORACAO COMO TEATRO POLITICO Y TEATRO HISTORICO

Si nos circunscribimos al codigo intertextual genérico, o sea, a la influencia de la
experiencia de otros textos estéticos en la comprension del texto en cuestion, surge, con
respecto a Rasga Coragdo, el problema acerca de su filiacion como featro politico y

teatro historico.

En lo que a esto respecta, Décio de Almeida Prado incluye la obra Rasga Coragdo
en la linea de featro politico descendiente del Teatro de Arena, una linea en la cual se
rememoran los sufrimientos de la censura y la represion de la dictadura instaurada en el
Brasil en 1964. Rasga Coragdo se inscribiria, de este modo, dentro de una serie de
producciones dramaticas comprometidas. Esta serie, no obstante, excederia el marco de
creacion nacional y reconoceria antecedentes en la produccion teatral occidental;
especialmente, en el teatro de compromiso y lucha social que via Brecht se remonta a la

Revolucion Francesa.

Ronald Grey (1978), al estudiar el teatro de Berltolt Brecht, traza las lineas

historicas y evolutivas de ese teatro politico al cual es posible filiar Rasga Coragdo:
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Este tipo de teatro se inicia con la Revolucion Francesa y, como se ha
comenzado a descubrir, fue méas abundante de lo que se supuso posteriormente...
Este fue un teatro deliberadamente enfocado a cambiar las actitudes del
publico... No tuvo ningln tipo de éxito popular, puesto que no se le dio cabida
en el teatro institucional (Gray, 1978, p. 7).

Este filon dramatico fue ampliamente aprovechado por el movimiento
revolucionario socialista durante el siglo XIX. Engels y Lasalle escribieron piezas teatrales
con el fin de divulgar las ideas de emancipacion obrera. Se forjo, de esa manera, una linea
de teatro proletario en los principales paises de Europa industrializada que se representaba
en los sindicatos y tendia a hacer accesible el ideario revolucionario. Este era el proposito
de El granuja de Jean Baptiste von Schweitzer, pieza escrita entre 1867 y 1868 que
divulgaba las tesis principales de E/ Capital. Grey (1978) puntualiza que la tradicion del

teatro politico se fue desenvolviendo con escasa calidad hasta la aparicion de Brecht.

A proposito de la obra que nos ocupa, Décio de Almeida Prado (1986) afirma que
se trata de la pieza mas innovadora de la vertiente del teatro politico. Esa linea dramatica
hace especial hincapi¢ en las contradicciones del presente mas que en los problemas del
pasado. Esta apreciacion no es del todo exacta en la medida en que Rasga Coragdo se basa
en un importante trabajo de analisis del pasado politico brasilefio. Por otra parte, Décio de
Almeida Prado (1986) focaliza precisamente el conflicto de la obra al situarlo no ya en la

lucha de clases, sino en la lucha generacional, en el seno mismo de la izquierda:

O conflito armado por Oduvaldo Viana Filho (...) trava-se no bojo da propria
esquerda, dentro de uma mesma familia, entre o pai, velho revolucionario que
leva uma vida anodina enquanto trama e sonha com a explosdo futura, sempre
adiada, e o filho, rebelde de 1968, que deseja se modificar antes que modificar
os outros, acreditando que as transformagdes sociais advirdo ndo de doutrinas
abstratas, desligadas da realidade corrente, mas da pratica diaria de novas formas
de viver e conviver (Prado, 1986, p. 583).

Sin embargo, resta la discusion sobre qué rol jugaria, en el plano de la dialéctica
generacional, la figura del padre, el que encarna la tradicion revolucionaria y el peso de la
Historia. Almeida Prado (1986) compara Rasga Coragdo con Paradise Now y la linea de
"Living Theatre", como si pudiera leerse en el entramado de las acciones y el
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entrecruzamiento verbal de los personajes una nueva ética y una concepcion holistica del
cambio, en sintonia con un criterio de revolucion englobante. En este sentido, es verdad
que Rasga Coragdo focaliza una transformacion anclada historicamente en el viraje
entre la década del ‘60 y del 70, muy caracteristica del enfrentamiento entre padres e
hijos. Lo que deberia ser discutido es el valor que se le atribuiria en la pieza a los
cambios propugnados por los mas jovenes. El fendmeno asumido podria caracterizarse,
apelando a una muy utilizada analogia, como un "cambio de paradigma" en el marco de

las luchas populares y el concepto de revolucion conocido como Nueva Izquierda.

Por otra parte, se analiza un fendémeno mas vasto, como deciamos, el tema de la
lucha generacional en los afios setenta. El problema tal vez haya quedado algo alejado
de nuestro entorno mas inmediato, el choque generacional ante los cambios de habitos y
de cosmovision de los hijos con respecto a los padres. Sin embargo, aunque el texto se
configure en codigos que puedan resultar poco familiares a lectores del presente, es
precisamente esta misma lejania conceptual lo que le da la razon a Rasga Coragdo en su
mirada sobre la rebeldia falaz de los jovenes de los ‘70. El padre, militante tradicional,
es reivindicado por Oduvaldo Vianna Filho frente a un hijo que apenas resuelve, en su
gesto autonomo, una salvacion personal. Sobre este conflicto, Sabato Magaldi (1986)

destaca el papel revolucionario, digamos, honestamente revolucionario del padre:

Rasga Coragdo ndo peca por nenhum ufanismo esquerdista. Ao contrario,
acompanha as agruras politicas de um militante anénimo, ao longo das
ultimas décadas, em que as esperangas de democracia ¢ de um sistema social
justo foram sistematicamente destruidas pelos golpes de direita. A
consciéncia de que ha forgas superiores, apoiadas em rigida estrutura militar,
sem cuja liberalizagdo todas as tentativas de mudanga se tornam infteis,
mantém inquebrantiavel o dnimo do protagonista. Mesmo a defecgdo do filho,
imbuido das ideias diversionistas da moda (algumas justas, como a defesa da
ecologia), ndo mergulha o anti-herdi de Vianninha no desespero. Na dltima
cena, ecle sal para participar de uma reuniio, por mais modesta e
aparentemente secundaria que seja a sua pauta (Magaldi, 1986, p. 58).

El conflicto de Rasga Coragdo contrapone la lucha de clases a lucha
generacional. Esta 0ltima procura reemplazar la legitimidad de la primera y lo que se
percibia entonces como "nuevo", el "power flower" de los jovenes hippies, se trenza en

lucha ideologica y practica con la vieja guardia revolucionaria del Partido Comunista.
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Esa situacion que plantea Rasga Coragdo aparece claramente delineada por su autor en
el "Prefacio" fechado el 28 de febrero de 1972. Dice Oduvaldo Vianna Filho: “Em
primeiro lugar, Rasga Corag¢do ¢ uma homenagem ao lutador andnimo politico, aos
campedes das lutas populares; preito de gratiddo a “Velha Guarda’, a geragdo que me

antecedeu, que foi a que politizou em profundidade a consciéncia do pais."

El autor resalta el hecho de que el texto esté fuertemente relacionado con la
experiencia de compromiso politico vivido en su hogar desde la infancia. Esa remision a
la infancia, que en el texto se plasma en la recursividad de los recuerdos en el plano
historico, tiene el proposito de reivindicar la conducta de la generacion madura de
luchadores populares, la que se inici6 tras la Revolucion de 1930 y fue protagonista de
las reivindicaciones populares que marcaron momentos importantes de la historia
brasilefia. Destacar la diferencia, segin el autor, "entre o 'novo' e o 'revolucionario’. O
revolucionario nem sempre ¢ novo absolutamente € o novo nem sempre ¢
revolucionario." El autor se declara del lado del padre: "... o novo € o velho Manguari."
El conflicto generacional de Rasga Coragdo ademas de ser un conflicto de naturaleza
politica, tratado en términos politicos en la medida que es posible filiar la pieza al teatro
politico, es indicador de que el texto esta atravesado también por los codigos del género

historico.

Para aproximarnos a la naturaleza historica de Rasga Coragdo a nivel del
geénero, es decir, la posibilidad de filiar la obra con la serie de piezas historicas, seria
necesario repensar los elementos del teatro historico y de qué manera aparecerian

“refuncionalizados”.

A proposito del género teatro historico, recordemos el célebre ensayo de Gyorgy
Lukécs, "Novela historica y drama historico", compuesto entre los afios 1936 y 1937.
Alli nota Lukacs la desigual evolucion que siguieron la novela y el drama historico. "El
nuevo florecimiento artistico de la concepcion historica de la realidad se concentra en la
novela y excepcionalmente en la gran narrativa" (Lukacs, 1968, p. 169). La desigual
distribucion de dramas historicos y novelas historicas se explica, segun Lukacs, porque

cada forma literaria tiene una relacion diferente con la Historia. El teatro al igual que la
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novela procura una configuracion total del proceso vital, pero en el primero esa
"totalidad se halla concentrada alrededor de un centro fijo, alrededor de la colision
dramatica" (Lukacs, 1968, p. 174). Segin Lukacs, esto contribuye a simplificar y

generalizar las reacciones de los hombres ante los problemas vitales.

Rasga Corag¢do acusa gran influencia del teatro épico de Bertolt Brecht,
especialmente sus piezas historicas como Galileo Galilei. No obstante, Rasga Coragdo
se mantiene en una linea de teatro realista. De Brecht toma el autor el uso de la musica,
especialmente los canticos y la danza, la problematicidad social y el papel reservado al
espectador. En palabras de Brecht: "El teatro puede conservar en el publico su
productividad, ademas del mero hecho del espectaculo" (Brecht, 1963, p. 76). La
distincion establecida por Lukacs (1968) entre novela historica y teatro historico en lo
referente a la evolucion de cada género puede inclusive comprobarse se relaciondramos
Rasga Corag¢do, como un ejemplo de teatro historico contemporaneo con la novela
historica mas actual. En este sentido, puede resultar Gtil comparar con aquello que en la
novela se ha manifestado a propdsito de la forma historica. Nos referimos a lo que la

critica ha dado en llamar "nueva novela historica".

En La Nueva Novela Historica de la América Latina, 1979-1992 Seymour Menton
(1993) brinda los elementos caracterizadores mas importantes del fenémeno de la nueva
novela historica (No obstante, pueda ser discutible el criterio adoptado por Seymour
Menton a partir de Anderson Imbert: "Llamamos 'novelas historicas' a las que cuentan una

accion ocurrida en una época anterior a la del novelista"). Esas caracteristicas son:

1.La subordinacion, en distintos grados, de la reproduccion mimética de cierto
periodo historico a la presentacion de algunas ideas filosoficas, difundidas en
los cuentos de Borges y aplicables a todos los periodos del pasado, del presente
y del futuro. (...) las ideas que se destacan son la imposibilidad de conocer la
verdad historica o la realidad; el caracter ciclico de la historia vy,
paraddjicamente, el cardcter imprevisible de ésta, o sea que los sucesos mas
inesperados y mas asombrosos pueden ocurrir.

2.La distorsion consciente de la historia mediante omisiones, exageraciones y
anacronismos.

3.La ficcionalizaciéon de personajes historicos a diferencia de la formula de
Walter Scott -aprobada por Lukacs- de protagonistas ficticios. (...)

4.La metaficcion o los comentarios del narrador sobre el proceso de creacion.
(...)

5.La intertextualidad. (...)
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6.Los conceptos bajtinianos de lo dialdgico, lo carnavalesco, la parodia y la
heteroglosia. De acuerdo con la idea borgeana de que la realidad y la verdad
historicas son inconocibles, varias de las NNH proyectan visiones dialogicas al
estilo de Dostoievski (tal como lo interpreta Bajtin), es decir, que proyectan dos
interpretaciones o mas de los sucesos, los personajes y la vision del mundo
(Menton, 1993, p. 42-43).

En Rasga Corag¢do no se verifican todas estas caracteristicas porque la pieza
teatral continla mas cerca de una estética realista. No obstante, la caracterizacion de
Menton (1993) es sugestiva ya que no solo permite apreciar distancias sino algunas
convergencias, concretamente, la importancia que asume la intertextualidad y el
dialogismo en el tratamiento de la materia historica. En este sentido, Rasga Coragdo
anticipa, tal vez, una tendencia en el tratamiento de la materia historica que
posteriormente se iria acentuando en el camino de pensar un nuevo drama historico. En
Rasga Coragdo puede advertirse: a) un replanteo de la concepcion marxista de la
historia; b) un distanciamiento y afirmacion del caracter ficcional de la representacion

teatral y c) una intertextualidad y un dialogismo ostensibles.

Intertextualidad y dialogismo son dos conceptos activos y presentes en Rasga
Coragdo que explican buena parte de la insercion de la Historia en su cuerpo textual
como representacion. Esto implica una concepcidn particular del mensaje teatral muy
afin a lo que Menton (1993) observa en la nueva novela historica, es decir, la proyeccion

de interpretaciones diversas de los sucesos, los personajes o la vision del mundo.

2.6. LA TRAMA INTERTEXTUAL DE RASGA CORACAO

Rasga Coragdo es un texto muy rico en elementos contextuales, culturales,
tomados del entorno de los diversos discursos y productos de la cultura. Su ligazon con
el contexto brasilefio es muy estrecha: discurso radial, partidario, trozos musicales,
slogans, marcas comerciales, publicidad, etc. Es un texto en el cual cobra gran
protagonismo lo que se conoce como intertextualidad. La palabra intertextualidad
remite al sentido de "tejido" e "intercambio". Beristain (1997) consigna la siguiente

definicion:
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Conjunto de las unidades en que se manifiesta el fendmeno de
transtextualidad ("trascendencia textual del texto"), dado en la relacion entre
el texto analizado y otros textos leidos o escuchados, que se evocan
consciente o inconscientemente o que se citan, ya sea parcial o totalmente, ya
sea literalmente (en este caso, cuando el lenguaje se presenta intensamente
socializado o aculturado y ofrece esfructuras sinticticas o semanticas
comunegs a cierto tipo de discurso), ya sea renovados y metamorfoseados
creativamente por el autor, pues los elementos extratextuales promueven la
innovacion. (Beristain, 1997, p. 269)

El término fue introducido por Julia Kristeva, inspirada en la obra de Bajtin, con
el fin de superar la tradicional nocion de "influencias" y la practica de la "critica de
fuentes". En el contexto original bajtiniano la idea de intertexto es la de dialogismo.
Para Kristeva todo texto es un intertexto. En el texto estan presentes los otros textos en
diversos niveles; algunos de esos textos pueden reconocerse y otros no. La concepcion
de Kristeva es que el texto retine los textos de la cultura anterior y los de la cultura que
la rodean y que todo texto es un mosaico o tejido de citas. En este sentido, en el texto
aparecen redistribuidos codigos y formulas, ritmo y lenguas sociales. De este modo la
propia intertextualidad es la condicion inherente a todo texto. Este es el entramado de la
palabra anénima cuyo origen no es posible identificar. Todo texto se compone de citas
inconscientes y automaticas. Dice Kristeva: "... todo texto se construye con mosaico de

citas, todo texto es absorcion y transformacion de otro texto" (Kristeva, 1981, p. 190).

Patrice Pavis (1983), siguiendo a Kristeva se refiere a la intertextualidad como la
que "... postula que todo texto es s6lo comprensible por el juego de textos que lo
precede y que, por transformacion, influyen sobre €l y lo elaboran". Afiade que "la
blisqueda de un intertexto transforma el texto original tanto en el plano de los
significados como de los significantes: desarticula la fabula lineal y la ilusion teatral,
confronta dos ritmos y dos escrituras a menudo opuestas, y pone el texto original a

distancia, insistiendo en su materialidad" (Pavis, 1983, p. 276 y ss.).

Estas son definiciones extremas de intertextualidad, que no distinguen entre el
texto, el contexto y el texto intercalado. Una elaboracion posterior y mas precisa es la
desarrollada por Gerard Génette (1982), quien discrimina cinco aspectos de lo que 1lama la
transtextualidad: a) Intertextualidad, la presencia de un texto en otro como en la cita o la

alusion; b) Paratextualidad, el entorno del texto como titulos, prefacios o, ilustraciones; c)
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Metatextualidad, el comentario sobre un texto como la resefia o la critica; d)
Hipertextualidad, 1a relacion de género o subgénero y e) Architextualidad, la incorporacion

de un hipertexto en un hipotexto como en la parodia, el pastiche o el plagio.

Genette (1982) hace hincapié con esta tipologia en el conjunto de relaciones
explicitas o implicitas que un texto tiene con otros textos. La concepcion de Kristeva
apuntaba, en cambio, a una propiedad constitutiva del texto. Ambas concepciones se
sintetizan en la perspectiva del fenomeno intertextual que tiene Wolfgang Iser (1987) al

elaborar el concepto de repertorio:

En el repertorio se encapsulan convenciones en cuanto que el texto encapsula
unos conocimientos previos. Estos se refieren no solo a los textos precedentes,
sino igualmente, si no es que incluso hay que decir de manera mas acentuada, se
refieren a las normas sociales e historicas, al contexto socio-cultural en su
sentido més extenso en el que el texto ha brotado, dicho brevemente, a lo que los
estructuralistas de Praga han designado como la realidad extraestética. El
repertorio representa aquella parte constitutiva del texto en la que se supera la
inmanencia del texto. Sin embargo, la introduccion de normas extratextuales no
quiere decir que sean reproducidas, sino que en su retorno al texto les sucede
algo, y de esta manera, a la vez surge una condicion esencial para la
comunicacion (Iser, 1987, p. 117).

En el repertorio los sistemas de sentido imperantes no son reproducidos. El texto,
al contrario, pone en evidencia aquello que en los sistemas vigentes estd virtualizado o
negado y que permanece excluido. Los textos de ficcion denotan lo que los sistemas de
sentido imperantes ocultan y por eso esos textos matizacion o ponen al descubierto los
limites de los sistemas de sentido imperantes. Iser (1987) ilustra este concepto con un
ejemplo, Tristam Shandy de Sterne y el sistema de sentido dominante en la Ilustracion
inglesa, el paradigma de Locke. En Tristam Shandy se lleva al extremo algo sugerido por
Locke, la asociacion de ideas simples como base del conocimiento. Con ello no solo se
niega la validez de una norma de Locke. Mas bien esta negacion descubre la referencia
callada por Locke, es decir, la subjetividad como instancia selectiva y motivadora de la
asociacion de ideas. Segln Iser la ficcion expresa lo que los sistemas dominantes dejan de
lado, lo que no pueden incluir en el mundo que organizan. Ese es el factor comunicativo de
la ficcion. La literatura se ubica, de este modo, en los bordes de los sistemas de sentido

dominantes de cada época. Ella se hace cargo de lo que cada sistema de sentido dominante
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no puede resolver. Permite advertir sobre la debilidad de los sistemas de sentido y

posibilita una reconstruccion del horizonte historico del problema.

Iser (1987) deduce, por tanto, que si la literatura se desenvuelve a través de los
puntos débiles de los sistemas, entonces el sistema que un texto toma fue muy relevante en
el marco de la época. Esto significa que si el texto se refiere directamente a un sistema
dominante esto habla de la posicion preeminente del sistema elegido en el contexto
historico. No obstante, es preciso tener en cuenta, segin Iser (1987), que la "historia
muestra del todo situaciones en que el balance de la labor de los textos de ficcion consiste
en la conservacion de la sustancia de los sistemas dominantes» (Iser 1987, p.130) Un
ejemplo lo constituy6 la novela cortesana de la Alta Edad Media. Sin embargo, tanto en
uno u otro caso la literatura toma su funcion de las debilidades valorativas de los sistemas:
en un caso cierra el sistema ante irrupciones que desestabilizarian el sistema y en el otro
caso "descubre sus problemas o reacciona ante la sobrecarga de problemas producidos por
los sistemas." (Iser 1987, p.131). El repertorio se constituye de normas extratextuales
sacadas de los sistemas de sentido de una época y de la literatura precedente y todas las
tradiciones en la condensacion de las citas. De este modo el texto actiia como respuesta y
aparece incluida la recepcion en el mismo. Dice Iser:

Los valores extremos en la escala de la coincidencia parcial de los elementos del
repertorio del texto y del lector ponen de manifiesto que es reclamada de distinta
manera la participacion del lector en el texto. Es relativamente pequena alli

donde el texto reproduce con amplitud una comunidad anterior y relativamente
intensa donde la coincidencia se aproxima al grado cero (Iser 1987, p.141).

El modelo historiografico y el modelo politico que actiian al nivel del repertorio
del texto de Rasga Corag¢do son: a) la concepcion marxista de la historia y b) la praxis
revolucionaria encarnada en el Partido Comunista. Las famosas frases iniciales de EI
dieciocho Brumario de Luis Bonaparte de Karl Marx dan la clave intertextual de Rasga
Coragdo: "Hegel dice en alguna parte que todos los grandes hechos y personajes de la
historia universal aparecen, como si dijéramos, dos veces. Pero se olvido de agregar:
una vez como tragedia y la otra como farsa". Estas palabras explican el contraste entre
Manguari y Luca, pero sobre todo remiten al contenido del libro de Marx que es una

advertencia contra la reaccion. El pensamiento de Luca es un falso modernismo
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revolucionario. Su discurso ecologista y contracultural se desarma ante la disciplina y el

realismo de su padre.

LUCA - ... J4 foram encontrados pinguins com iseticida no corpo, a Europa
j4 destruiu todo seu ambiente natural, diversas espécies de animais s existem
nos jadins zoologicos, (...) essa civilizagdo ¢ um fracasso, (...) ontem estive
na porta de uma fabrica de inseticida, fui explicar pros operarios que eles nado
podem produzir isso ...

(...)
MANGUARI - ... Na porta das fabricas pedir pros operarios largarem seus
empregos, sao tdo dificeis de conseguir, rapaz! (Chora) (Rasga Coragdo, p.
72).

Paralelamente al fenomeno de la intertextualidad, suele distinguirse otro muy
semejante, la interdiscursividad. Dominique Maingueneau (1999) dice: "El
interdiscurso es al discurso lo que el intertexto es al texto" (Maingueneau, 1999, p. 63)

La nocion de interdiscursividad aparece relacionada con la de campo discursivo:

... espacios en los que un conjunto de formaciones discursivas esta en una
relacion de competencia en sentido amplio, delimitandose reciprocamente:
esto sucede con las diferentes escuelas filosoficas o corrientes politicas que se

enfrentan, explicitamente o no, en cierta coyuntura. (Maingueneau, 1999, p.
19)

En Rasga Coragdo tanto la interdiscursividad como la intertextualidad (ambos
fendmenos englobables en el concepto de dialogismo) cumplen dos funciones, una,
mimeética, o sea, producir, en términos de Barthes, el "efecto de lo real", la otra,
ideologico-estructural, es decir constitutiva de la forma y la significacion como es el

caso de la concepcion marxista de la Historia.

El campo discursivo en Rasga Coragdo es de orden politico. El discurso politico
contribuye decididamente, por sus caracteristicas, al conflicto dramatico de Rasga
Coragdo. Sobre el discurso politico, Veron (1987a) explica que el éste construye un

destinatario positivo y un destinatario negativo y con ambos se relaciona. Dice Veron:

El destinatario negativo esta, por supuesto, excluido del colectivo de
identificacion: esta exclusion es la definicion misma del destinatario
negativo. Al destinatario negativo lo llamaremos contradestinatario. El lazo
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con éste reposa, por parte del enunciador, en la hipdtesis de una inversion de
la creencia: lo que es verdadero para el enunciador es falso para el
contradestinatario e inversamente; o bien: lo que es bueno para el enunciador
es malo para el contradestinatario; o bien: lo que es sinceridad para el
enunciador es mala fe para el contradestinatario, etc. En verdad, ese "otro"
discurso que habita todo discurso politico no es otra cosa que la presencia,
siempre latente, de la lectura destructiva que define la posicion del
adversario. (Veron, 1987% p. 16).

La competencia discursiva, en el sentido de lucha de discursos, atraviesa toda
Rasga Corag¢do. Los discursos en pugna son basicamente dos, el marxista y el hippie,
una izquierda tradicional y una nueva izquierda. Otros discursos en confrontacion son:
el integralista (fascista), el positivista-sanitarista, el desarrollista, el de la bohemia (T2),
el guerrillero de la accion directa, el naturista-orientalista. Como la disputa esta
concebida en términos dialécticos en Rasga Corag¢do, la sintesis (no sin un cierto tono

didactico, seglin la estética del teatro politico) aparece en la voz de Camargo Mogo:

CAMARGO MOCO - (...) ... vocés descobriram uma verdade luminosa, a
luta de classes, e portanto, pensam que ela basta para explicar tudo ...a tarefa
nossa nao € esperar que uma verdade acontega, nossa tarefa é descobrir novas
verdades, todos os dias ... acho que vocés perderam a arma principal: a
davida... (Rasga Coragdo, p. 67).

A continuacion, consignamos apenas algunos ejemplos de dialogismo en la primera

escena.’
EJEMPLOS DE INTERTEXTOS PRESENTES EN LA ESCENA N° 1
GENEROS OCURRENCIAS
e Epigrafes s Palabras de Oswaldo Aranha
e Palabras de Getilio Vargas

° La edicion de Rasga Coragdo preparada por el Servigo Nacional de Teatro (1980) retne los
extensos apéndices con el material recogido por el autor. Esos apéndices se componen de:
diccionario de argot carioca, fragmentos de musica brasilefia, apuntes de los diarios de la década
del 30, apuntes sobre hechos y curiosidades del Rio de Janeiro antiguo, nombres de productos
de uso cotidiano y mediaticos, chistes, costumbres y sucesos politicos. Este conjunto del
material pretextual ponen en evidencia la minuciosa investigacion que precedio a la escritura de
Rasga Coracgdo. So6lo una pequefia parte de los apuntes documentales reunidos son
aprovechados en el cuerpo de la obra.
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Fragmento de "Rasga o Coragdo" de Catullo da Paixao Cearense

Publicidad

Baygon

Sopa Knorr

Versos del anuncio de la Companhia do Bonde

Diarios: Jornal do Brasil, Gazeta de Noticias, O Pais, A Noite.

Rayban

Slogans politicos

"Anaué!"

"Viva Getllio Vargas! Oswaldo Aranha!"

Letras musicales

"Rasga o Coracdo"

"Hino da Ac¢ao Integralista Brasileira"
El Corta-jaca de Chiquinha Gonzaga
"Hino a Jodo Pessoa"

"Sorvetinho, sorvetdo..."

"Quebra quebra gabiroba"

"Lover"

"No paraiso da esperanga..."

Nombres de personajes

Luiz Carlos Luca: Remite a Luiz Carlos Prestes, dirigente
comunista admirado por el padre de Luca.

666: Remite al nombre biblico de la bestia demoniaca.

Discursos

Discurso de salon de baile (Voz del maestro de ceremonias)

Discurso naturista (macrobidtica) (Luca)

Retomando el ensayo de Lukacs (1968) antes citado puede leerse que "... el drama

Desde esta perspectiva, la historicidad esta dada por el entrecruzamiento sincronico

2.7. SEMIOSIS E HISTORICIDAD EN RASGA CORACAO

tiene como principal reproche la colision de las fuerzas sociales en su punto mas extremo y
critico". Este punto es para Lukacs, la revolucion: "Seguramente no es casualidad que los
grandes periodos del florecimiento de la tragedia coincidan con las grandes alteraciones
historico-mundiales de la sociedad humana” (Lukacs, 1968, p. 178). Pero la realidad
extratextual emerge en el texto mediada por los discursos. Intertextualidad e

interdiscursividad generan signos de la historicidad.

del texto en sus lineas intertextuales e interdiscursivas. Las mediaciones interdiscursivas,
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intertextuales e intratextuales, como lo expone Edmond Cros (1993) desde la sociocritica,

constituyen parte central del humus historico del texto.

En primer lugar, la reconstruccion de las preguntas a las cuales los textos procuran
dar respuesta y su funcion social (sugerencia de Jauss en sus tesis cuarta y seéptima de
1967; Cfr. Jauss, 1977). El sentido depende de una hipoétesis reconstitutiva de la pregunta a
la cual el texto da respuesta y que valga a su vez y necesariamente como relectura del
contexto y del debate social. En segundo lugar, los indicios del contexto historico en el
texto como interdiscursividad e intertextualidades, mediadoras; texto y contexto
discernibles pero interrelacionados, como vinculo necesario a la interpretacion de signos
redundantes, inteligibles, en el texto y en el contexto, en un continuum pluridiscursivo y
sincronico. Signos que en la enunciacion inmediata y el discurso del personaje cobran
sentido para el intérprete que los relaciona andlogamente o que los relee transtextualmente

en la serie de representaciones contemporaneas al texto.

En este sentido, en cuanto al concepto de “historicidad”», no importan solo los
contenidos historicos presentes en Rasga Coragdo a la manera de trazos de mimesis sino la
matriz de apropiacion y la inclusion de codigos epocales actuantes en los textos. Cesare
Segre (1985), al abordar la relacion entre cultura, historia y texto literario, destaca que la
comunicabilidad de este Gltimo radica en la alternancia entre analisis y sintesis que realiza
el emisor, apelando a los codigos epocales, inscribiendo la realidad circundante y
elementos presentes de la historia. Por otra parte, un movimiento de analisis y sintesis
efectuado por el lector que interpreta el texto apelando a los codigos epocales propios. De
este modo, la historia aparece como historicidad de los codigos de manera homogénea a
los contenidos. A la relacion de fusion de contenidos y codigos, Segre (1985) la entiende
incluida en el «universo imaginario» del texto, una historicidad que forma parte de la

estructura, internalizada y sistematizada (Cfr. Salomio, 1993, p. 60-1).°

® La lectura de la historicidad desemboca en la reconstruccion de sistemas de sentido, campos
socioculturales, relaciones con modos y géneros discursivos, instituciones sociales y practicas no
discursivas, lo que Hayden White reclama como constitutivo del analisis metodologico del “New
Historicism™ y de un abordaje historico literario. Cfi. White, 19809.
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En el caso de Rasga Coragao el punto de inflexion historica, su referencialidad

social la constituye el momento de emergencia hacia finales de los afos sesenta de los

movimientos de la Nueva Izquierda y el hippismo. Dice Oduvaldo Vianna Filho:

A peca fixa desde o novo antigo (o integralismo) até o novo
anarquico (a boemia de 30, o hippie de hoje) que, a pesar de
apresentar solugdes antigas, percebe, detecta problemas novos
que os sistemas revolucionarios organizados tém dificuldade em
atravessam fases de
subestimagdo da teoria na criacdo da consciéncia humana. (RC
1980, p. 13)

absorver

principalmente

quando

ESQUEMA DE SEMIOSIS E HISTORICIDAD
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El conflicto de Rasga Coragdo contrapone lucha de clases y lucha generacional.
La primera aparece amenazada en cuanto a su poder de interpretar la realidad.
Aparentes nuevos valores pretenden superarla. El intertexto marxiano recupera el
sentido de la falsa novela. Lo que se percibia como "nuevo", la ideologia naturista, el
hippismo, etc. de los jovenes hippies, demuestra no tener la misma envergadura de
aquello que se presenta avalado por la experiencia de la praxis colectiva. Esto no niega,

como vimos, el valor de la busqueda responsable de los jovenes.

3. CONCLUSIONES

Intentamos trazar tres coordenadas de analisis que consideramos medulares: a) los
signos empleados para significar la historia; b) la articulacion de estructura profunda e
intriga y ¢) la interaccion de intertextualidad y discursos sociales en el texto para la

representacion de la historia.

Los fragmentos de pasado responden a una logica diferente de la logica mimética y
representativa de la luz del presente, que se corresponde con una estética realista. La
alternancia temporal recrea la concepcion marxista de la historia. Eso en cuanto al

procedimiento formal.

La semiosis teatral del elemento historico en el texto teatral nos llevo a revisar la
estructura profunda y el esquema actancial subyacente. El entramado de acciones
reconocibles de un determinado periodo de la historia contemporanea brasilefia, al nivel
superficial y al nivel de la estructura profunda, la dinamica de la experiencia y el
recuerdo en conjunto, conforman la conciencia historica, que cumple la funcion actancial

de destinadora.
Los codigos teatrales en juego en la obra teatral, asi como su entramado

intertextual e interdiscursivo, destacan la filiacion al teatro politico e historico y la

importancia de la propia discursividad politica, respectivamente.
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El género, la filiacion del texto a una tradicidon de teatro politico, por una parte, y
al teatro historico, por otra parte, muestra su cercania, en algunos aspectos, a la
produccion de Brecht. El tejido dialogico y polifonico de discursos sociales, resalta el

conflicto generacional.

A partir de las nociones peirceanas de icono, indice y simbolo, asociadas a las
ideas de primeridad, segundidad y terceridad, pudimos precisar que la historia se

representa como simbolo de una idea en torno a la dialéctica de la conciencia historica.
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