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Destinado a ser uma arte da palavra, da presenca e do com-
partilhamento, o espetdculo teatral estd fadado a ser aprecia-
do por um grupo limitado — aqueles que o assistirem. Arte
fugidia, que nos levaria a crer que a exortagao presente no ti-
tulo deste livro, “Ler e reler teatro”, seja, de pronto, equivoca-
da e inttil. Ledo engano! Com suas caracteristicas peculiares,
o teatro nos lega constantemente uma mirfade de vestigios
em forma de textos, documentos de produgao, materiais de
divulgagéo, comentdrios criticos, objetos e imagens impres-
cindiveis para uma compreensao mais aprofundada de sua
prética e sua histéria. Essas fontes, depositadas em bibliote-
cas, museus, arquivos e colecoes particulares, sao utilizadas
aqui em pesquisas individuais e pontuais que demonstram a
importincia desses registros e a riqueza de aproximagoes que
eles nos permitem.

Como se dd a leitura de um texto teatral? O que se apresen-
ta a um pesquisador, quando este decide abordar um tema
a partir de uma peca de teatro? Como recuperar a agio dra-
madtica a partir de materiais que apenas sugerem como ela
deveria ser posta em cena? Quais as especificidades do perso-
nagem em um texto teatral frente a personagens em outras
formas literdrias? Qual a relacio entre o teatro histérico e
a historiografia? Como os programas de espetdculo podem
ser utilizados na reconstitui¢ao histérica de uma turné ou
de uma simples apresenta¢ao? Como se do as inter-relagoes
entre cultura popular, cangio e texto teatral? Essas questoes,
dentre outras, sao abordadas no presente livro, que bus-
ca contribuir para a compreensio do teatro como uma arte
complexa, multifacetada e aberta a multiplas leituras. Com
contribui¢des de especialistas, o livro apresenta uma visao
abrangente do teatro e suas fontes, oferecendo ao leitor uma
oportunidade tnica de explorar a riqueza e a diversidade das
fontes de pesquisa em teatro.

Paulo Pina
Diretor da Biblioteca Jenny Klabin Segall



Parte do ETEX nos I Encontros Ex-céntricos, 2024

O ETEX - Estudos do Teatro Ex-céntrico é um grupo de pesqui-
sa formado por uma equipe de profissionais com pesquisas re-
conhecidas nos campos da histéria do teatro e da literatura dra-
mitica. Foi idealizado com o objetivo de discutir pegas, autores,
géneros, repertérios e/ou circulos teatrais de pouca visibilidade
na critica e historiografia teatral, sendo um dos seus pilares a
promocio de didlogos e conexdes entre pesquisas e pesquisado-
res diversos, numa proposta de divulgacio e difusio do teatro.

O ETEx e seus parceiros vém, desde 2019, travando didlo-
gos, reunides, encontros ¢ promovendo simpdsios e mesas em
eventos nacionais e internacionais, produzindo € organizan-

do diversas publica¢oes.

Além dos membros do grupo de pesquisa, este livro conta
com capitulos escritos por membros do Grupo de Estudos
Teatrais Gambiarra e pesquisadores convidados.

www.grupoetex.com.br | @grupoetex_
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Ler teatro ¢ sempre um gesto liminar, pois esse ato nos coloca em contato
com uma arte que se inscreve simultaneamente no dominio da palavrae
da cena, da permanéncia do texto e da efemeridade do acontecimento cé-
nico. O teatro existe no intervalo entre o que se escreve, o que se [&, o que
se imagina ¢ o que se realiza em cena, configurando-se como uma prética
estética marcada pela coexisténcia de temporalidades, materialidades e
regimes de recepgio distintos. E justamente essa condigio hibrida que
torna sua apreensao um exercicio complexo, multiplo e constantemente
renovado, exigindo do leitor uma postura ativa, imaginativa e critica.
Assumir o teatro como objeto de leitura implica, portanto, adotar
uma posicio critica diante de uma forma artistica instével, atravessada por
disputas estéticas, histéricas e politicas que incidem tanto sobre sua pro-
dugio quanto sobre seus modos de circulagio, legitimagio ¢ apagamento.
O gesto interpretativo nao se reduz a decifracio do texto dramdtico en-
quanto forma literdria, mas envolve a mobilizacao de repertérios culturais,
memorias coletivas, convengoes cénicas e expectativas que conectam a
obra a contextos mais amplos de criacao e recepcao. Nessa perspectiva,
aproximar-se do teatro pela leitura significa também interrogar os cri-
térios que sustentam determinadas tradigdes criticas e historiograficas,
bem como reconhecer os siléncios, exclusdes e hierarquizacoes que essas
tradi¢oes produziram ao longo do tempo. Trata-se, assim, de um gesto
reflexivo que articula imaginagao, histéria e critica, abrindo espago para

outras narrativas ¢ outras formas de compreensio do fendmeno teatral.



Ea partir dessa compreensao da leitura como gesto liminar e cri-
tico que se estrutura o livro Ler e reler teatro. Reunindo contribui¢oes
que articulam teoria, histdria e andlise critica, a publica¢ao propoe uma
reflexao ampliada sobre os modos de aproximagio do fenémeno teatral,
recusando abordagens restritivas ou exclusivamente textocéntricas. Ao
transitar entre categorias estruturantes do drama (texto, acao, persona-
gem ¢ coro) e praticas voltadas a arquivos, documentos, repertdrios ¢
objetos historicamente invisibilizados, constrdi-se um espago de deslo-
camento critico no qual sentidos se reorganizam, hierarquias sao tensio-
nadas ¢ o teatro se revela em sua dimensio histérica, politica e cultural.

Nesse movimento, os capitulos reunidos nao apenas analisam obras
¢ praticas especificas, mas colocam em questio os préprios critérios de
valoragao que orientaram a constitui¢io dos estudos teatrais. Ao ques-
tionar juizos de valor cristalizados e narrativas historiogrificas domi-
nantes, os textos reconfiguram panoramas criticos, ampliam repertérios
¢ produzem novas formas de compreensao da cena em sua diversidade
formal, histérica e cultural. A nogio de “releitura” que atravessa o li-
VIO N30 se apresenta, assim, como simples retorno ao jé conhecido, mas
como operacao critica capaz de deslocar olhares, rever pressupostos e
reabrir perguntas.

Tal perspectiva encontra sua base nas pesquisas desenvolvidas pelo
ETEx — Estudos do Teatro Ex-céntrico, grupo formado por pesquisa-
dores comprometidos com a problematizac¢io de pegas, autores, géneros,
repertdrios e circulos teatrais que historicamente receberam pouca visi-
bilidade na historiografia teatral hegemoénica. A iniciativa do ETEx parte
do entendimento de que a histéria do teatro foi construida a partir de re-
cortes seletivos, sustentados por critérios estéticos e ideoldgicos situados
em contextos histdricos especificos. Esses critérios, ao legitimar deter-
minadas produgdes, acabaram por excluir ou invisibilizar outras, contri-
buindo para a consolida¢io de narrativas fragmentadas e hierarquizadas.

Ao propor a revisao desses critérios, o ETEx nao busca substituir

um cAnone por outro, nem desconsiderar a relevincia estética de obras,



autores ou movimentos consagrados. Trata-se, antes, de promover um
exercicio reflexivo que permita tensionar lugares-comuns da critica e
da historiografia, incorporando novos objetos, priticas e perspectivas
capazes de ampliar o entendimento do fendmeno teatral. Nesse sentido,
o grupo assume a leitura como pritica critica e politica, consciente de
que outros interesses criticos mobilizam outras avaliagoes e produzem
outros mapas do teatro.

E nesse horizonte critico comum que organizadores e colaborado-
res se retnem neste livro para refletir sobre os diversos modos de apro-
ximagdo do fendmeno teatral. Longe de restringir-se a analise do texto
dramitico como objeto literdrio isolado, propde-se uma compreensao
ampliada do teatro, atravessada por agoes, personagens, convengoes,
documentos, contextos histéricos, repertérios, recepgdes e modos de
circulagio. Ler teatro, aqui, significa também reler criticamente tradi-
¢oes, critérios de valor e hierarquias consolidadas nos estudos teatrais,
interrogando seus pressupostos, seus limites e seus efeitos de exclusao.

Os capitulos partem da compreensio de que o teatro nio se esgota
no texto, embora este permaneca como elemento fundamental para sua
andlise. A leitura dramatica ¢ concebida como experiéncia imaginativa,
histérica e critica, capaz de ativar a cena na imaginagio do leitor ¢, ao
mesmo tempo, de evidenciar as escolhas estéticas, ideoldgicas e culturais
que orientam tanto a escrita quanto a recepcio das obras teatrais ao lon-
go do tempo. A cena, nesse sentido, ¢ compreendida nao apenas como
acontecimento performativo, mas também como construgio simbolica
¢ histdrica que se atualiza na leitura.

A primeira parte, Reler o teatro: conceitos, formas e pm’z‘ims, concen-
tra-se na discussao de questdes estruturantes da leitura teatral, tomando
como eixo categorias fundamentais do drama e seus modos de formula-
¢ao e circulagao ao longo da histéria dos estudos teatrais. Os capitulos
que compdem €essa $e¢ao revisitam nogoes como texto, agao, persona-
gem e coro, nio com o objetivo de reafirmar defini¢oes estabilizadas,

mas de interrogé-las 4 luz de diferentes tradigdes tedricas e de contextos



histéricos especificos. Ao considerar as condi¢des culturais, institucio-
nais ¢ pedagdgicas que moldaram determinadas préticas de leitura, os
textos evidenciam como esses conceitos foram sendo apropriados, trans-
formados e hierarquizados ao longo do tempo. Nesse sentido, a primeira
parte oferece instrumentos conceituais ¢ metodoldgicos que permitem
compreender o drama nio como forma fixa, mas como campo de dispu-
tas interpretativas, no qual diferentes modos de ler implicam diferentes
formas de pensar a cena, o texto e suas relagoes.

Jé a segunda parte, Reler o teatro: histdria, arquivos e circulagio de
sentidos, desloca o foco da reflexdo para as relagoes entre teatro, histdria
¢ memoria, ampliando o campo de investigacio para além dos textos e
autores consagrados. Os capitulos reunidos nessa se¢ao exploram diferen-
tes tipos de fontes e materiais (como arquivos, programas de espeticulos,
registros jornalisticos, pegas desaparecidas, textos alegdricos, cangdes po-
pulares e reescrituras miticas), tomando-os nao como documentos auxi-
liares, mas como objetos centrais para a compreensao das préticas teatrais
e de seus modos de circulagdo e recepgao. Ao articular esses materiais a
contextos histéricos cspeciﬁcos, os textos evidenciam como o teatro se
inscreve em redes mais amplas de produgio cultural, politica e social.

Ao voltar-se para experiéncias fora dos centros hegemoénicos e para
objetos frequentemente relegados a posi¢oes secundarias na historio-
grafia, essa segunda parte assume explicitamente a investigacao teatral
como pritica de intervengao historiogréfica. Os capitulos demonstram
como a leitura atenta de arquivos, documentos e vestigios permite des-
locar narrativas consolidadas, ampliar repertérios e reconfigurar pano-
ramas criticos, revelando continuidades, rupturas e apagamentos que
atravessam a histdria do teatro. Desse modo, a se¢3o nao apenas recupe-
ra materiais pouco cxplorados, como questiona os préprios critérios de
selecdo, legitimagdo e esquecimento que orientaram a construgao das
histérias teatrais, propondo novas formas de pensar o passado ¢ suas

reverberagdes no presente.
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Destinado a estudantes, pesquisadores, artistas e leitores interessa-
dos no teatro, este livro propde-se como um espago de reflexao e deslo-
camento critico. Assim, ao longo dos capitulos, a leitura afirma-se como
eixo articulador capaz de conectar texto e cena, arquivo e imaginagao,
passado ¢ presente. Retomando a nogao inicial do gesto liminar, Ler ¢
reler teatro compreende a aproximagao do fendmeno teatral como pré-
tica critica situada entre linguagens, temporalidades e regimes de valor.
Ao tensionar critérios consagrados e deslocar narrativas estabilizadas,
cle nao apenas amplia os modos de compreensao da cena, mas propoe
outras formas de organizar a memoria teatral e de pensar seus processos
de legitimacio e esquecimento. Nesse movimento, ler e reler nao signifi-
cam repetir, mas reabrir, reinscrever e reconfigurar o teatro como campo

plural, histérico e em permanente transformagao.

II
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LER TEXTOS DE TEATRO:
APROXIMAR-SE

Carlos Gontijo Rosa



O verdadeiro leitor [é seriamente cada obra
no sentido de que a lé em total entrega,

tornando-se o mais receptivo que pode.

C. S. Lewis, A experiéncia de ler

Para iniciar este texto, trago um fato curioso: nenhum dos dois dicio-
nérios de teatro de maior circula¢io no Brasil atualmente — o Diciond-
rio de teatro, de Patrice Pavis, e o Diciondrio do teatro brasileiro: temas,
Jformas e conceitos, organizado por ]. Guinsburg, Joio Roberto Faria e
Mariangela Alves ¢ Lima — apresenta um verbete “teatro”. Entretanto,
no “Preficio” ao Diciondrio de teatro, Anne Ubersfeld (in Pavis, 2008,
p- ix) diz que aos estudos teatrais “se colocam os dificeis problemas de
uma dupla pratica, 20 mesmo tempo literdria e artistica, eternamente
inscrita nas pdginas de um livro, mas também viva, proviséria, fugaz no
Ambito de uma cena”.

O paradoxo introduzido aqui ¢ o ponto nevrélgico de um capitulo
que se propoe a ler textos teatrais. Sendo impossivel dissociar o texto
da cena para qual ele foi escrito, ele préprio também ¢ completo no
sentido; o texto dramdtico nos apresenta todos os elementos para ser
compreendido, mas atinge sua plenitude apenas quando ¢ imaginado
em representagao.

Tendo isto em mente, muitos sao os caminhos pelos quais este ca-
pitulo poderia ser conduzido — e pelos quais todos os leitores sao con-
vidados, desde j4, a desenvolver seu préprio caminho de pensamento.
Aqui, entretanto, vamos falar sobre como nos aproximar dos estudos
teatrais através da leitura do texto dramatico — mesmo que nao tenha-

mos grande familiaridade com a cena.
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Para comegar, convoco o autor da epigrafe deste capitulo, C. S. Le-
wis, autor do famoso As crénicas de Narnia. Ele era também um critico
¢ estudioso de literatura que, em A experiéncia de ler (2000), forjou dois
conceitos sobre a leitura de textos literarios: a leitura empenhada ou
apetrechada e aleitura desprendida ou desavisada. A leitura empenhada
ou apetrechada ¢ aquela realizada por académicos ou entusiastas das
artes (porque uma pessoa pode ler um romance ou uma pega de teatro,
mas também pode ler uma pintura, mesmo que nela nao haja palavras).
Este tipo de leitura se faz com o leitor se cercando de um complexo arca-
bougo de conhecimento para conseguir compreender muitos dos vérios
sentidos que o texto carrega. Estes conhecimentos devem ser buscados
e mobilizados de acordo com a obra lida. Por exemplo: se ¢ uma obra
antiga, hd que se buscar conhecer o seu contexto histérico; se possui
uma estética experimental, buscam-se os fundamentos da estética em
que estd calcada; se retrata um periodo histdrico, ¢ importante para o
estudioso entender nio sé o momento histdrico retratado, mas também
como estava 0 momento histérico em que o texto foi escrito.

Assim, para uma tragédia como Helena, de Euripides, representada
no ano 412 a.C., é necessario compreender tanto como eram encenadas
as tragédias em Atenas, quanto sobre o contexto histérico, que giravaem
torno da Guerra do Peloponeso, entre Atenas e Esparta. Da mesma forma,
para entender um texto filiado ao teatro do absurdo, como O rinoceron-
te, de Ionesco, ou A Maquina Hamlet, de Heiner Miller, ¢ importante
pelo menos ter lido, respectivamente, os livros O featro do absurdo (1978),
de Martin Esslin, e O teatro da morte (2008), de Tadeusz Kantor. Ain-
da, para acessar os sentidos de um drama histdrico como O plantador de
naus a haver (1994), da autora portuguesa Julia Nery, faz-se necessério
um arcabougo de conhecimento que passa pela histéria de Portugal na
Idade Média e nas Grandes Navegagoes, pela poesia de Fernando Pessoa
e por uma teoria chamada metafic¢ao historiogréfica, a qual revisita criti-
camente a construgao da Histéria. Como se vé, uma leitura atenta requer

varios olhos abertos para ver bem os vérios sentidos possiveis num texto.
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Embora a mobiliza¢ao de vérios saberes académicos de uma leitura
empenhada possa trazer mais colorido as obras, eles nao sao necesséarios
numa leitura mais desprendida. Esta leitura, mais ligeira, desprendida
ou desavisada, ¢ aquela em que o contato do leitor com a obra se dd de
maneira nio compromissada, no sentido em que o leitor estd mais livre
para tecer sua propria interpretagao, sem necessidade de se cercar de
tantos conhecimentos, podendo usar apenas as informagoes e conheci-
mento de mundo que ele jé possui no ato da leitura. Podemos dizer que
esta ¢ aleitura do leitor comum, que vai ler um livro no seu tempo livre,
num momento de lazer, descanso ou espera. Este leitor desprendido,
entretanto, nao ¢ uma folha em branco, ele nao estd lendo um texto pela
primeira vez na vida. Entao, cle sabe que a leitura de um texto literario
ou ficcional tem certas especificidades — mesmo que nao saiba nomes-
-las ou descrevé-las (o que ¢ trabalho do leitor apetrechado). Um exem-
plo: Philippe Lejeune, no livro O pacto autobiogrifico (2008), diz que
existe uma espécie de “pacto” entre o leitor ¢ o autor de uma biografia
ou autobiografia. Haveria entre eles um combinado tdcito que faz com
que o leitor aceite que estd lendo “verdades” naquela obra, ou seja, que
o autor estd realmente escrevendo sobre o que ele (na autobiografia) ou
sobre o que a figura biografada (na biografia) viveu.

Mas, e se o leitor nunca teve contato com o texto dramdtico, como
vai saber os caminhos de sua leitura? Qual o pacto que o autor deste
género estabelece com aquele que o [é? Neste sentido, vamos aqui falar
sobre a leitura de pegas de teatro, propondo abordagens possiveis, que
sirvam: a) para que o leitor desprendido acesse melhor o género e, assim,
encontre o prazer de sua leitura; e b) como primeiros instrumentos de
leitura (apetrechos) no processo de formagio de um leitor empenhado
¢ dedicado ao teatro enquanto objeto de estudo.

O aspecto mais importante de se ter no nosso horizonte quando
nos aproximamos de um texto dramdtico ¢ que ele, indiferentemente de
ter ou ndo ter sido representado, foi escrito em didlogo com o espetdcu-

lo. Vamos dizer de maneira mais clara: em teoria, toda peca foi escrita
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para ser encenada — e isso faz diferenca quando vamos ler os textos
de teatro. Claro que a grande maioria dos textos dramaticos tém uma
intriga, uma histéria sendo contada, mas elas sio contadas de maneira
diferente de como o sio nos contos, novelas e romances. Assim, tam-
bém nés temos que ter uma postura diferente em relagio & compreensao
e construcao destas histérias no nosso imagindrio — porque nos sao
fornecidas informagées diferentes de quando se 1¢ um texto narrativo.
Aqui chegamos a um impasse, pois como pode um leitor que nao
frequenta o teatro saber como funciona a representagio um texto dra-
matico? Primeiramente, devemos delimitar como em geral se constitui
um texto escrito para o teatro: sua unidade basica de composi¢ao sao
as falas, atribuidas a cada uma das personagens, que estao em didlogo
entre si ou com o publico. As descri¢oes de cendrios, agdes ou inten-
coes das falas s3o as chamadas rubricas (ou didascélias) ¢ geralmente
sdo graficamente marcadas no texto pelo uso de parénteses ¢/ou itilico.
A regra geral para a transposi¢ao do texto para a cena ¢ que as falas sao
faladas pelas personagens e as rubricas sio representadas em cena (mas
isto muda em algumas estéticas do século xx), dando a impressao de
que se estd assistindo aos acontecimentos daquela histéria no momento

mesmo em que acontecem. Como no caso deste trecho da primeira cena

de O beijo no asfalto (1961), de Nelson Rodrigues:

Cunba: Diz a ele, ouviu? Que se cle. Porque ele nao me conhece, esse
cachorro! (Amado Ribeiro aparece. Chapéu na cabeca. Tem
toda a aparéncia de um cafajeste dionisiaco).

Amado (abrindo o gesto): O famoso Cunha!

Cunba (quase chorando de édio, e, ainda assim, deslumbrado com o

descaro do outro): Vocé?
Amado: Eu.
Cunba (furioso): Retire-se! (Rodrigues, 2012, s/p.)
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Como rubricas, no trecho acima, temos a indicagao de a qual perso-
nagem pertence a fala (Cunha ou Amado). Na primeira fala de Cunha,
por exemplo, podemos também ver marcas de oralidade nio muito
comuns em textos de outra ordem — a interrup¢ao de uma frase no
meio (“Que se ele”) ou os chamados marcadores conversacionais, que
indicam uma conversa em curso (“ouviu?”). Ainda as rubricas irao indi-
car alguma descrigio das personagens (“chapéu na cabeca’, “tem toda a
aparéncia de um cafajeste dionisiaco”), agdes que as personagens devem
realizar em cena (“aparece”, “abrindo o gesto”) ou emogdes que devem
transparecer na fala (“furioso”, “quase chorando de édio”).

Agora, mesmo que um leitor nunca tenha assistido a uma peca de
teatro, ¢ muito pouco provavel que ele nunca tenha tido acesso a um
objeto artistico com personagens que falam suas falas enquanto con-
tracenam com outras personagens, em que se acompanha uma histéria
como se ela estivesse acontecendo “em tempo real”: estamos falando de
programas televisivos, como novelas e séries, bem como de obras cine-
matogréficas. Certamente, elas nao substituem a experiéncia do teatro,
mas seguramente servem como paliativo para aproximar dos textos dra-
méticos um leitor desavisado, mas interessado. Neste sentido, hd alguns
textos dramdticos que foram transpostos na integra (ou com grande
fidedignidade) para as telas do cinema e que podem ser um bom “meio
do caminho” para quem se interessa por dramaturgia: As bruxas de Sa-
lém (1953), de Arthur Miller, teve uma famosa adaptagio para o cinema
(The Crucible, 1996), dirigida por Nicholas Hytner, com Winona Ryder
¢ Daniel Day-Lewis no elenco; Romeu e Julieta (1597), de William Sha-
kespeare, também ganhou uma adaptagio com o texto na integra (Ro-
meu + Julier) dirigida por Baz Luhrmann também em 1996, com Leo-
nardo DiCaprio e Claire Danes; O auto da Compadecida (1955), de
Ariano Suassuna, foi adaptada com mais liberdades paraa Tv (1999) ¢
depois para o cinema (2000); ¢ o préprio O besjo no asfalto, de Nelson

Rodrigues, também teve algumas adapta¢oes mais ou menos fidis ao



texto dramatico original'. Estes sao apenas alguns exemplos de mais facil
acesso que nao esgotam o produtivo didlogo entre o teatro ¢ o cinema.

Outro subsidio para entender o acontecimento teatral ¢ fornecido
por Fernando Peixoto. No livro O que é teatro (1998), ele fala sobre trés
elementos bésicos sem os quais nao havera teatro: o ator, o publico ¢ o
espago. A diferenca do publico de um espetéculo de teatro e do leitor do
texto dramdtico estd em que, enquanto o espectador assiste a um objeto
artistico acabado e preparado para sua apreciagio, o contato com o tex-
to dramdtico estd a meio do processo de criagio do espeticulo — quan-
do nio no seu principio. Este ¢ um dos motivos de pensadores como o
critico Roman Ingarden (1979, p. 353, grifo no original) dizerem que
textos dramdticos sao textos literdrios, mas devemos “considerar a peca
de teatro como um caso limite da obra literdria. Ela constitui, ao mes-
mo tempo, uma transi¢ao para obras de outros tipos que ainda revelam
uma afinidade com as literdrias, mas ja nio podem ser incluidas nelas”
No jogo da cena, o texto dramatico precisa dar espago para as demais
artes ¢ os demais artistas envolvidos num espetéculo realizarem sua cria-
¢ao: atores, encenadores, figurinistas, cendgrafos, iluminadores, musicos,
dentre outros tantos.

Aqui encontramos outro ponto-chave para a leitura de textos dra-
miticos: eles demandam do leitor uma liberdade imaginativa muito
maior do que textos narrativos, embora também contem uma histéria.
Como texto esburacado que ¢ o texto dramitico, seu sentido vai depen-
der de que o leitor preencha as lacunas que, na encenagio, sao comple-
tadas pelos demais artistas da cena. Por exemplo, este trecho da primeira
cena entre Estragon e Vladimir em Esperando Godor (1952), de Samuel
Beckett. Desde o inicio da cena, indicado na rubrica inicial, Estragon

“estd tentando tirar sua bota. Ele a empurra com as duas maos, ofegan-

1. Esta peca teve trés adaptacdes para as cAmeras. A mais antiga foi aquela dirigida
por Flavio Tambellini em 1965, seguida pela versao dirigida por Bruno Barreto
em 1981; a mais recente foi dirigida por Murilo Benicio em 2018.
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te. Desiste, exausto. Descansa, tenta novamente. Mesmo jogo” (Beckett,

s/d., p. 4). Depois de algum tempo, o didlogo ruma para:

Estragon: Ah, pare de tagarelar e me ajude com esta merda.
Viadimir: De maos dadas, do topo da Torre Eiffel, entre os primeiros.
Eramos respeitéveis naqueles dias. Agora é tarde demais.
Nem mesmo nos deixariam subir. (Estragon obstina-se com
sua bota.) O que vocé estd fazendo?
Estragon: Tirando a minha bota. Nunca lhe aconteceu?
Viadimir: Deve-se tirar as botas todos os dias, estou cansado de lhe
dizer isso. Por que vocé niao me ouve?
Estragon (debilmente): Me ajude!
Viadimir: D6i?
Estragon (irritado): Se déi! Ele quer saber se di!
Viadimir (irritado):Ninguém sofre a nao ser vocé. Eu nio existo. Eu
gostaria de ouvir o que vocé diria se tivesse o que eu tenho.
Estragon: Déi?
Viadimir (irritado): Se d6i! Ele quer saber se doi!
Estragon (apontando): Vocé deve se abotoar corretamente, mesmo assim.
Viadimir (curvando-se): Verdade. (Ele abotoa suas calgas.) Jamais negli-
genciar as pequenas coisas da vida.
Estragon: O que espera? Vocé sempre deixa tudo para o tltimo momento.
Viadimir (contempla a questio): O Gltimo momento... (Medita.) A
esperanga demorada enfraquece alguma coisa, quem disse

isso? (Beckett, s/d., p. 4-5).

Esta cena nos d4 muito espago para imaginar toda a movimenta-
¢ao ¢ a relacdo entre as duas personagens: Vladimir pode ter ajudado
Estragon a tirar as botas ou nio; as personagens podem estar préximas
ou distantes fisicamente em cena; elas podem ser mais violentas entre si
ou esta “irritacao” pode ser com a situagao; como a cena parece nao ter

uma sequéncia realista, os atores podem executar movimentos menos
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ligados ao que ¢ descrito no texto, podem dangar, podem fazer movi-
mentos mais circenses ou, pelo oposto, realizar uma atuacgio contida e
intimista; as a¢des realizadas podem indicar contrariamente ao texto,
como no caso da agao de abotoar, Estragon poderia ter apontado para
o casaco de Valdimir, que abotoa as calgas...

Embora as possibilidades de imagina¢ao nao sejam infinitas, pois
ha as limita¢oes do préprio género, cenas como esta podem ser imagi-
nadas (e, por consequéncia, levadas & cena) de manciras muito diversas.
J4 textos ligados a estéticas com convengdes mais rigidas, como o rea-
lismo, tendem a fomentar a criatividade do leitor dentro de um espago
imaginativo mais restrito. Para esta cena, levantei apenas algumas pos-
sibilidades de imaginagao, e especificas para este trecho — sem levar em
consideragio o todo da pega, que pode direcionar a imaginagio ainda
para outros lugares.

Entretanto, o leitor ndo precisa preencher todas as lacunas e tam-
pouco podemos assegurar quais ele vai imaginar. Ele o fard naquelas que
forem necessdrias 4 criagao das imagens e cenas em sua mente — na sua
representagio mental da peca. O espanhol José Luis Garcia Barrientos,
no livro Cémo se comenta una obra de teatro (2007, p. 40), fala que um
texto dramdtico pode ser lido como poema, ou como novela, mas que
isso negaria ao texto dramatico uma melhor leitura, de acordo com sua
especificidade — e, por que nao dizer, uma leitura que nao contemple
as especificidades do género dramdtico também vai diminuir o quao
interessante este texto pode ser.

O texto dramdtico ¢ um objeto artistico e, como tal, passivel de
diversas interpretagdes; nao possui apenas uma forma de ser levado a
cena e, portanto, também nao lhe pode ser atribuida apenas uma forma
de leitura. Cada leitor possui uma bagagem que o auxiliard a visualizar
e entender a cena por uma perspectiva. “O esfor¢o imagindrio em si nao
precisa ser justificado; ele pode, em determinados casos, ser bem-suce-
dido ou falhar, mas ¢ uma faculdade sem a qual nenhum estudo atual
das artes cénicas seria possivel” (Williams, 2010, p. 39). Todo leitor ¢
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capaz de imaginar — mesmo aqueles que estejam menos dispostos, ou
sejam mais timidos ou inseguros quanto a sua capacidade imaginativa.
Seu acerto, na falta de palavra melhor, ¢ medido por sua capacidade
de entender o texto: quando consegue desfrutar do texto, para o leitor
desprendido; quando consegue entender camadas de significagio, para
o leitor empenhado. Seja um ou outro, o leitor cria imagens enquanto
1¢ um texto dramdtico. Ele recria e atualiza a a¢do, de acordo com seus
proprios referenciais artisticos e estéticos.

Para compreender este jogo dialético entre personagens, mundo
representado e realidade, o leitor, observador externo ao universo dra-
mitico, conta com as pistas que o dramaturgo lhe oferece em diversos
niveis de compreensio: desde as rubricas explicitas s implicitas, passan-
do pelas falas das personagens; até mesmo a ordem das cenas e situagoes
fazem diferenca quando da leitura do texto. O professor e pesquisador
David Ball (2005, p. 53; 55) aconselha a dramaturgos: “Nio revele mui-
to cedo os segredos! [...] Alimente a ignorincia do publico. Nao impo-
nha seu conhecimento do fim da pega desde o comeco”. E, neste jogo
proposto entre dramaturgo e leitor/espectador, vai se construindo o in-
teresse sobre a peca, seja escrita ou representada. Assim, vai se criando
um mapa da trajetéria que o leitor percorre pela sua propria imaginagao.
Neste sentido, o espanhol José Marfa Ruano de la Haza (2005, p. 114)
fala que “ndo se trata de esquadrinhar as palavras que o dramaturgo
escreveu em busca de uma personalidade, mas de utilizar essas palavras,
como tijolos de um edificio, para construir uma personagem’,” ou uma
situacdo, ou toda uma histéria.

Novamente, apenas a titulo de exemplo (porque toda peca de tea-
tro deveria despertar este interesse no leitor/espectador), As ldgrimas
amargas de Petra von Kant (1971), do alemao Rainer Werner Fassbin-
der, constréi tanto a caracterizagio das trés protagonistas (Petra, Karina

e Marlene) como a relagio entre elas paulatinamente, revelando novas

2. Os textos em lingua estrangeira citados foram traduzidos por nds.
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facetas a cada cena, criando um ambiente tenso e carregado. No sentido
contrario, Por Elise (2004), de Grace Passd, cria um ambiente delicado,
que também se constrdi a cada fala ¢ a cada interacio (ou auséncia de
interagdo) entre as personagens.

J4 o controle das informagdes para interesse do leitor é bem claro,
por exemplo, em A moratdria (1955), de Jorge Andrade, em cuja drama-
turgia alternam-se os planos do passado e do presente, ou seja, o autor
vai apresentando a complexidade da situagio das personagens a partir
tanto do “momento trigico” quanto das consequéncias deste momento
no futuro das personagens. Outro exemplo ¢ Quem tem medo de Vir-
ginia Woolf? (1962), de Edward Albee, em que as revelagoes sobre o
relacionamento de um casal vao se desdobrando em camadas, até que o
leitor/espectador comega a se perguntar: até onde isso pode ir?

Para ser um leitor de um texto dramético, hd dois importantes con-
ceitos: as convengoes € 0 jogo.

As convengoes ajudam-nos a entender as especificidades do género
dramdtico e sio necessdrias para colocar a peca em cena ou para uma
leitura proveitosa do texto. Embora conectadas com o contexto (mo-
mento histdrico, social, espago geopolitico, escola estética etc.) em que
a peca foi escrita, elas representam uma dissociagio com a realidade na
qual o leitor/espectador pauta sua imaginagao. Por exemplo, ¢ muito
comum em textos ¢ representacdes de comédias um recurso cénico cha-
mado triangulagio. Em cena, ¢ um gesto ou fala de uma personagem, ge-
ralmente dirigida ao publico, comentando a agao que estd acontecendo
no palco e que nio ¢ ouvida pelas demais personagens em cena — mes-
mo os atores estando a poucos metros de distdncia. No texto dramatico,
estas falas costumam vir acompanhadas da rubrica “aparte”, indicando
que elas estao a parte do texto dramdtico, ou seja, nao fazem parte do
didlogo entre as personagens. Esta ¢ uma convengio formal que perdura
ao longo dos séculos, jé sendo identificdvel em textos comicos desde a

Antiguidade e em textos sérios a partir da Idade Média.
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Embora muitas das convengoes teatrais digam respeito aos aspectos
formais do texto e da representagao, elas podem permear outros aspec-
tos do texto dramdtico, como, por exemplo, o enredo. Tomando por
base que existe uma espécie de pacto, como o pacto autobiografico, de
que teatro ¢ ficgdo, hd uma convengio que autoriza autor ¢ ator a “men-
tirem impunemente’, nas palavras de Pavis (2008, p. 167), que ainda
ressalta que eles “parecem emitir frases que tém estatuto de verdade [...],
a0 passo que, na verdade, essas frases nao os vinculam a nenhum crité-
rio de verdade ou de légica”. Ha um complicador, que ¢ o fato de “esta
ficcio ser construida por verdadeiros corpos: aqueles dos atores” (Pavis,
2008, p. 167), quando da representagao. Como este complicador nio
estd presente na leitura, nao trataremos dele neste momento.

Assim, por exemplo, hd também conveng¢oes quando olhamos para
o enredo das pegas e aceitamos que relagdes ou posicionamentos sociais
de personagens sejam representados, embora nao fagam sentido no seio
da sociedade que representa. E o caso, por exemplo, da comédia Lisistra-
ta, também chamada de A4 greve do sexo, escrita pelo comedidgrafo grego
Aristéfanes, no século V a.C. Naquele momento histérico, as mulheres
nao tinham qualquer geréncia sobre os assuntos politicos da cidade —
para o qual elas eram invisiveis, quando nao um estorvo. Nesta peca, en-
tretanto, Lisistrata e outras mulheres, em prol do fim de uma guerra em
curso, fazem uma greve de sexo, dizendo que s6 voltario a ter relagoes
com seus maridos quando a guerra acabar. Embora seja impensavel que,
na Grécia Antiga, uma mulher tivesse tanta opiniao ou participagao na
vida politica, aceita-se que se quebre a légica daquele momento pelo
bom andamento da intriga, sendo esta uma fic¢ao.

Cada convengao mobilizada pelo dramaturgo implica um acordo
ticito com o publico, que aceita como verossimil a ruptura da légica em
que estd inserido, ou seja, acata o diferente como parte do mundo ali re-
presentado: “A convengao ¢ um contrato firmado entre autor e publico,
segundo o qual o primeiro compde e encena sua obra de acordo com

normas conhecidas e aceitas pelo segundo” (Pavis, 2008, p. 71). Neste
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sentido, a propria representacio de um texto dramdtico ¢ uma conven-
¢ao cénica, uma vez que o ptblico sabe que aqueles corpos presentes no
palco ndo pertencem, de fato, a Medeia, Jupiter ou Tirésias, mas sao
atores que estdo representando aquelas personagens.

Em teatro, cada vez que se trabalha uma personagem ou ideia céni-
ca, estamos falando de a¢do. Cada personagem ¢ apenas um acimulo de
tragos selecionados e depende que cada intérprete, individualmente, lhe
dé preenchimento, transforme-o em um papel, atualize-o. Assim, como
realizar uma a¢io ¢ individual a cada ator que interpreta determinada
personagem ou situagao, também o leitor, 4 semelhanga do que aconte-
ce com o ator, deve contaminar e ser contaminado pelo texto lido, ou
seja, “entrar em jogo™. O leitor ajusta a matéria dramdtica ao seu préprio
contexto, a sua prépria imaginagao, que, por sua vez, ¢ alterada pela
leitura. Essa postura amplia o papel do leitor na construcio de sentidos
no texto dramdtico ¢, simultaneamente, o seu espectro de entendimento
da obra artistica.

Johan Huizinga (2000, p. 24), historiador da cultura, sintetiza a
ideia de jogo como “uma atividade ou ocupagio voluntaria, exercida
dentro de certos e determinados limites de tempo ¢ espago, segundo
regras liviemente consentidas, mas absolutamente obrigatérias, dotado
de um fim em si mesmo, acompanhado de um sentimento de tensao e
alegria ¢ de uma consciéncia de ser diferente da vida cotidiana”. Ainda
segundo o historiador, o jogo tem a for¢a de um fenémeno cultural,
presente em todas as manifestagoes humanas, pois 0 homem joga o tem-
po todo, adotando papéis especificos para cada situagiao em sua vida.
Dentre as diversas classes de jogos realizados por nés ao longo de toda
a nossa vida, existem aqueles que a pesquisadora do teatro Viola Spolin
caracterizou como jogos teatrais, entendendo o jogo como fendmeno
cultural e como prética inerente & agdo representada por atores em cena.

De acordo com tedricos consagrados no teatro, como Denis Di-
derot ou Constantin Stanislavski, o ator, ao lancar-se a cena, deve ao

mesmo tempo se perceber e se policiar — o paradoxo da arte —, pois o
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ator nao deve carregar a cena de seus sentimentos pessoais. J4 ao leitor
¢ menos prejudicial a aceitagio de seus préprios sentimentos para uma
leitura, uma vez que nio representa aquilo, nao o carrega diretamente
para seu corpo, como o ator. Mas, mesmo o leitor, ao colocar-se “em
jogo”, pode melhor fruir uma pega teatral. “A técnica nao sé nio exclui
a sensibilidade, mas a autoriza e liberta. E seu suporte e sua salvaguarda.
[...] Permite-nos improvisar” (Copeau 1974).

Tomando por pressuposto que a cena nao passa de uma represen-
tagao, se a acdo ¢ “tornada presente” pelo ator dentro do campo ficcio-
nal, entdo ¢ a imaginagio que permite ao espectador estabelecer uma
relagio com o que vé no palco e deste com sua prépria experiéncia de
mundo. Em outras palavras, ¢ na imagina¢io do espectador que o ator
(enquanto intérprete ¢ executante) empresta seu cOrpo, sua voz e sua
presenga para que a personagem exista. Nio se trata, portanto, de o ator

“acreditar” que ¢ a personagem; o movimento ¢ inverso: ¢ o espectador
que acredita que aquele ator ¢ a personagem, ainda que apenas durante
o tempo da encenagao. A verossimilhanca nasce do pacto ficcional que
o publico estabelece com a cena.

Na leitura, ocorre um processo semelhante, mas com um desloca-
mento importante: sao as emogdes, memorias ¢ impressdes de mundo
do leitor que sao “emprestadas” as personagens e situacoes narradas. Se,
no teatro, o espectador projeta sentidos sobre um corpo presente, no
texto, o leitor projeta sentidos sobre palavras que convocam imagens
internas. Por isso, podemos dizer que o leitor ocupa uma posigao inter-
medidria entre o espectador ¢ o ator. Como espectador, ele atribui ao
texto suas proprias emogdes, expectativas e referéncias culturais; como
ator, ele interpreta ao dar voz, gesto e expressao as personagens em sua

imaginag¢ao. Assim, cada leitura produz uma encenagio interior tinica.
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Enquanto o texto foi o centro da pratica teatral erudita?, ler e aces-
sar os aspectos formais e convencionais que delineiam o género dramati-
co ¢ mais simples para o leitor que comega seu contato com a dramatur-
gia, mesmo os aspectos cénicos. Entretanto, as transformagdes de base
sofridas pelo fazer teatral ao longo dos séculos X1x ¢ XX, que modifica-
ram profundamente também o texto dramdtico, tornaram impossivel
falar do texto dramdtico sem evocar sua contraparte cénica. O texto
¢ o autor dramdtico vao perder for¢a, enquanto a centralidade passa a
encenagao ¢ a figura do encenador. Assim, a leitura de textos com uma
estética/forma contemporanea, que extrapola e foge das convengoes
mais comuns da escrita dramdtica, demanda ainda mais da capacidade
imaginativa do leitor e maior traquejo perante as convengdes.

Um ultimo exemplo a ser evocado vai neste sentido: Por Elise
(2005), de Grace Passo, apresenta um texto que se sustenta mais como
estado do que como agao. Embora toda sua complexidade, claro estd,
s6 possa ser apreendida pela leitura de toda a pega, o trecho abaixo, da
cena “A natureza nao ¢ doce”, pode nos ajudar a entender certos aspec-

tos destas convengoes:

Lixeiro: A senhora mora por aqui hd muito tempo, nao?
Dona: Moro, garoto.

Lixeiro: E que eu procuro o morador. E seu vizinho.
Dona: De qual vizinho estd falando?

Lixeiro: E um senhor que eu estou procurando...

(Gritos dos colegas.)

Lixeiro: Nio deixa pra la. Eu volto aqui depois...

Dona: Espera..

Lixeiro: Nao, eu volto aqui outra hora.

3. A prética teatral popular nunca foi bem tratada pelos estudiosos e acabou tri-
lhando seu préprio caminho, as vezes mais perto do texto, s vezes mais perto das
artes corporais performativas.
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Dona: Nao. Vocé quem ¢? Digo, o que ¢ de meu vizinho?

(O Homem entra e di um beijo na dona.)

Dona (para Homem): Saia daqui, eu nao quero brincar agora, ok?

Depois conversamos. Va para casa!

Lixeiro: Eu estou atrapalhando a senhora, nao ¢?

Dona: Eu perguntei o que ¢ de meu vizinho.

Lixeiro: Filho.

Dona: ...

(Alguém respira.)

Lixeiro: “Valico” ele chama. (Quando pequeno, o Lixeiro o desenhou
vdrias vezes.) E grande assim, forte, quase sem cabelo, falaa
bessa, conversa com todo mundo... (Ele desiste!) Mas deixa
prald, eu nem deveria estar aqui...

Dona: Por qué?

Lixeiro: E que o seu vizinho saiu de minha casa h4 anos pra comprar

cigarros € nao voltou nunca mais.

Dona: Cigarro nio faz mesmo bem a satde.

Lixeiro: Sabe por que ele ndo estd?

Dona: Ah, meu Deus!

Lixeiro: O que foi?

Dona: Eu sei de seu caso..

Lixeiro: A senhora me conhece?

Dona: Nao, nao te conhego mas conheci teu pai.

Lixeiro: Ele nao mora mais aqui?

Dona: Nao. Quer dizer... Eu tenho uma noticia muito dificil para

vocé... Eu conheci bem o teu pai, antes dele..

(Cai um abacate. Ela se assusta.)

Lixeiro: Antes dele...

Dona: ...

Lixeiro: ...

Dona: ...

Lixeiro: ...
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Dona: Infelizmente.

(Ele, que compreende, pega abacates do chio e arremessa, numa con-

versa com seu pai.)

Lixeiro: Nao, pai! Eu te escrevi cartas. Eu sonhei com vocé. Eu te
enxerguei em tudo que ¢ lugar. Eu te desenhei. Eu te dese-
nhei. Eu rezei pra vocé. Seu torto! Rua sem chao! Avenida
perdida! Estrada vazia! Grito meu! Vocé me espanca doce.

Dona: Escuta, vocé quer tomar um chd, um café...

Lixeiro: Pdra com isso! (controla-se) Desculpa.

(Gritos de colegas lixeiros.)

Dona (respondendo avs gritos, em extinto maternal): Espera! Ele nao

pode ir agora! Também nio ¢ assim. Também nio ¢ qualquer

hora que se tém pernas! (Passo, 2005, p. 11-12).

O longo trecho da cena apresenta diversos elementos que fogem a
uma imaginacao mais linear ¢ ortodoxa e desafia o leitor a criar os ca-
minhos internos das personagens, bem como a prépria situagao cénica
em que se encontram. Entre os elementos que rompem com a 16gica
imediata da leitura de um texto dramatico estdo as rubricas que nao
indicam nada para a cena (“Quando pequeno, o Lixeiro o desenhou
varias vezes”), siléncios textualmente marcados como demorados (duas
réplicas em sequéncia entre as personagens apenas dizem “..” — aqui,
muito subtexto e inclusive a¢oes podem ser pensadas, pois hd apenas a
falta da palavra, ¢ nao a falta da relacao entre as personagens) ¢ agoes
descontextualizadas do didlogo que estd sendo travado (“O Homem
entra ¢ d4 um beijo na dona’, “Alguém respira’, “ Cai um abacate”). Em-
bora os caminhos para construgio do imagindrio neste tipo de texto 30
sejam menos diretos, ainda assim eles existem e sio conduzidos pelo
autor e trilhados pelo leitor.

Aqueles “dificeis problemas de uma dupla prtica, a0 mesmo tempo
literdria e artistica’, levantados por Anne Ubersfeld no “Preficio” ao Di-
ciondrio de teatro (2008), foram apenas ampliados ao longo da contem-



porancidade. Nio  toa, Patrice Pavis produz o seu Diciondrio da Per-
Jformance e do Teatro Contemporineo (2017). Embora ele, assim como
os outros dois diciondrios de teatro citados no inicio do texto, também
nao apresente o verbete “teatro’, este novo Diciondrio, de acordo com
a “Nota 2 edi¢io brasileira” de J. Guinsburg (iz Pavis, 2017, p. i, grifo
n0sso), “volta-se para as realiza¢des mais recentes da cena em quaisquer
de seus palcos, a partir, notadamente, da segunda metade do século xx,
quando a manifestagio teatral deixa de ser textocéntrica na acepgdo tra-
dicional, para se libertar em nome da teatralidade, da criatividade e da
expressividade em todos os espacos possiveis e em incorporagoes das
mais inusitadas”.
Longe de encontrar respostas prontas ou férmulas eficientes para
a leitura do texto dramatico, este capitulo propds levantar o problema
da leitura deste género por aqueles que nao tém acesso a representagio
cénica. Ao sugerir caminhos para esta leitura, mais do que “ensinar”, re-
for¢amos que ¢ a imaginagao o grande fator determinante para a frui¢ao
do texto de teatro. Entretanto, a imaginagio, embora inerente ao ser
humano, nao ¢ espontinea; ela necessita de prética para ser aprimorada
— quanto mais vocé exercita sua capacidade imaginativa, mais ficil, mais

longe e mais répido vocé estard imaginando.
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LER A ACAO NO DRAMA

Rodrigo Alves do Nascimento




No teatro, a palavra a¢do, assim como a palavra drama, com frequéncia
leva a confusées. Tao utilizada quanto mal definida, ela assume dife-
rentes significados a depender do contexto. Seu uso mais frequente ¢
aquele atrelado 4 a¢io como movimento fisico intenso. A influéncia do
cinema nesse caso nio ¢ pequena. Nao 4 toa, o filme de agio é um género
que carrega exatamente esse principio: um herdi, em geral um detetive,
um policial ou um cowboy, enfrenta inimigos nos mais variados tipos de
situagdes de luta e perseguicao, desenhadas com o maximo de recursos
especiais de imagem. O género se tornou de tal modo estereotipado no
final do século xx que, com frequéncia, criticos como David Bordwell
(2006) se referem a esses filmes como aqueles em que o espetdculo ¢ a
apelacio imagética se colocam acima da prépria narrativa. Para todos os
efeitos, neste caso, tem-se uma ideia de a¢ao em que o fundamental é o
movimento agitado das personagens na trama.

O alcance desta ideia de agao ¢ tamanho que hoje nao ¢é raro encon-
trar quem seja muito pouco aberto a qualquer outra forma de a¢do que
nio corresponda a essa espetacularizagio do movimento fisico. E comum
encontrar espectadores e telespectadores que se entediam diante de uma
série, um filme ou uma pega de teatro alegando que as personagens es-
tao falando demais e que 7ada acontece. Mas a prépria possibilidade de
que nada esteja acontecendo jd parece estranha, sobretudo se partimos
da constatagio de que, na realidade, todas as coisas — dos dtomos aos

planetas — estao em permanente movimento. O mais provavel, na ver-
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dade, ¢ que estejamos diante de um condicionamento histérico das pos-
sibilidades do sensivel, que interdita a percep¢ao de muitos para formas
mais nuangadas de agao ou formas que partam de outras configuragoes
que nao aquela protagonizada pelo corpo ou imageticamente perceptivel.

Neste texto, tentaremos de algum modo desautomatizar esta per-
cepgao restritiva de acao. Para isso, limparemos o terreno, contextuali-
zando diferentes usos da ideia de agao e dando especial atengao aqueles
que s3o mais interessantes para um leitor de dramaturgia, sobretudo de
dramaturgia contemporinea.

Ao entrarmos no terreno teatral, ¢ necessdria logo de inicio uma
diferencia¢io: hd um uso da palavra a¢do que se encontra naquele plano
em que teatro ¢ danga parecem se aproximar um do outro. Nesse caso,
temos o corpo como principio e centro irradiador. Eocasoda pantomi-
ma, esse teatro de gestos e movimentos que se desenvolveu ao longo de
muitos séculos ¢ em intimeras culturas, trabalha com certas formas de
acdo corporal que muitas vezes renunciam ao préprio acompanhamen-
to da palavra. Também tendo o corpo como foco, na Russia do inicio do
século xx, Konstantin Stanisldvski (1863-1938) conceberia um campo
de pesquisas em torno das agdes fisicas como unidade basica do trabalho
de atores e atrizes na cena. Para ele, sao a¢des que representam nao sé
um conjunto de movimentos externos, mas que possuem intencionali-
dade ¢ sao ligadas a um objetivo especifico. No mesmo periodo e pais,
Vsevolod Meyerhold (1874-1940) também avangaria na reflexdo sobre
o campo das a¢des com sua biomecinica. Tal metodologia, ao invés de
ter qualquer forma de introspeccio do ator como ponto de partida, vi-
sava a producio de a¢io a partir do exterior, com vistas a formas de ex-
pressao do corpo econdmicas e precisas, capazes de produzir a0 méximo
a ilusao de um movimento. De toda forma, em todos esses casos, ainda
estamos lidando com formas que concebem a a¢io dentro do plano da
representacio ¢ da produgao de sentido; ou seja, a agio pode simbolizar,

mimetizar ou significar algo em cena.
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Por outro lado, contemporaneamente, no campo da performance e
de intimeras artes corporais, a a¢ao pode ter outro sentido. Ela pode estar
ligada 4 ideia de um movimento fisico tomado literalmente como agao
real, intensa, negando por vezes a prépria ideia de representagao. A agio,
neste caso, ¢ pura presenga. No limite, sao formas de agio que conservam
este nome quase que formalmente, pois se referem mais a um principio
ativo dificil de definir, uma energia ritmica, uma intensidade ou uma vi-
bra¢ao do que a ideia tradicional de agao como movimento intencional...

No entanto, neste texto interessa um outro uso da ideia de agao,
ainda dentro do terreno teatral, mas restrito ao universo do drama e da
dramaturgia em seu sentido especifico de literatura dramdtica. Portanto,
estamos No campo em que a agao se constréi por meio da palavra — ou
das palavras — em cena. Sabemos que, na pratica, faz pouco sentido
apartar o processo dramaturgico da elaboragio cénica, distinguindo a
dramaturgia da encenagao de modo dualista e conservador. Isso porque
mesmo quando nio hé encenagio concretamente no palco, a cena ji se
constrdi em sua dimensio imaginada, virtual, no momento da leitura do
texto dramdtico.! De todo modo, aqui faremos uma separagio com fins
didéticos, a fim de entender o sentido de agio que, talvez, tenha sido o
mais longevo na histéria do teatro ocidental: aquele que concebe a agao
como sequéncia de acontecimentos nos quais se envolvem as persona-
gens de um drama ficcional. Ago ¢, assim, uma for¢a motivadora que

d4 origem ao enredo.

Acao na tradicao mimético-aristotélica

O primeiro grande pensador a colocar a dimensao da agao como central
para o entendimento do drama foi Aristdteles. Em seu cldssico estudo
sobre a tragédia grega, a Poética, escrito entre 335 ¢ 323 a.C,, ele afir-

1. Isso porque, contemporaneamente, muitos processos de criagao dramatﬁrgica se
ddo inclusive em didlogo intimo com a cena, nio tomando o texto dramdtico
como etapa obrigatoriamente prévia, como na chamada “dramaturgia de gabinete”



ma que a esséncia da obra dramdtica se encontra na imita¢ao de uma

a¢ao humana. Mas estaria ele aqui se referindo a qualquer tipo de agao

— como, por exemplo, um homem acenando pela janela, uma crianca
caindo na rua, uma mulher andando de bicicleta ou um idoso comen-

do? Muito provavelmente nao. Tais agdes podem obviamente ser repre-

sentadas de diferentes formas artisticas, mas, dentro do pensamento de

Aristdteles, podemos dizer que este tipo de agao nao interessa como a¢do
dramatica. De certo modo, dentro de sua filosofia, é como se essas acoes

carecessem de dramaticidade.
Na Poética, o filésofo afirma o seguinte, em um dos trechos mais

conhecidos da obra:

A tragédia [¢ a] imitagio de uma acio elevada e completa, dotada de
extensio, numa linguagem embelezada por formas diferentes em cada
uma de suas partes, que serve da agao ¢ nao da narragio e que, por
meio da compaixdo e do temor, provoca a purificagio de tais paixoes

(Aristételes, 2008, p. 48).

E possivel perceber que ele ndo explica necessariamente qual a natu-
reza ¢ o sentido dessa a¢io. No entanto, ele menciona brevemente comzo
essa acao deve ser apresentada. Ela deve ser completa, ter comego, meio
¢ fim. Tais principios parecem algo 6bvios e autoexplicativos, mas nao
sdo. E muito dificil definir o ponto exato em que uma agio deve comegar
¢ o ponto onde ela deve terminar, para que nao falte ou sobre nada a ser
mostrado. Do mesmo modo, essa grandeza pode variar e, muitas vezes,
na agao apresentada, pode-se deixar de lado informagées que fazem com
que o espectador tenha a sensagao de que algo importante esté faltando...

Vejamos como isso se d4 na prética. A histéria que compde o mito
de Edipo, muito popular na Grécia Antiga e representada de intimeras
formas por diferentes tragedidgrafos, tornou-se muito popularizada no
Ocidente pela versio dada a ela por Séfocles em sua tragédia Edipo Rei.
Na peca, ela se desenha da seguinte maneira: quando o principe Edipo
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nasce, seus pais, o rei de Tebas, Laio, e sua esposa Jocasta, o levam a um
ordculo que afirma que Edipo seria um herdi, mas também mataria o
préprio pai ¢ se casaria com a propria mae. Para evitar esta tragédia, o rei
carainha pedem a um servo que abandone a crian¢a numa encosta para
ser comida pelos lobos. O servo se apieda, entrega a crianga a um pastor,
que leva o bebé a Corinto, onde mais tarde ele se torna principe. Anos
depois, em um oréculo, Edipo ouve a mesma profecia e, a fim de evitar
uma tragédia na qual seria protagonista, abandona Corinto. No cami-
nho para Tebas, ele cruza com a carruagem do rei Laio ¢, em um conflito
com os cavaleiros, mata o rei e quase todos os acompanhantes. Depois,
ainda em viagem, descobre que, devido & morte do rei, uma esfinge ha-
via tomado conta da cidade. Com valentia, Edipo enfrenta e decifra o
enigma da esfinge, sendo premiado com o reino ¢ a mao da rainha viava.
Anos depois, para acabar com uma praga que atingira Tebas, Edipo abre
uma investigacao sobre a morte do antigo rei e descobre que tudo isso
estd acontecendo porque ele préprio matou o pai e se casou com sua mae.
Tomando conhecimento desses fatos, desesperado pelo suicidio subse-
quente da mae-esposa, Jocasta, ¢ arrependido por nio ter enxergado a
verdade anunciada antes pelo oriculo, Edipo fura os préprios olhos.
Como se pode perceber, o mito narra uma histéria bastante lon-
ga que, inclusive, no termina aqui. Edipo continua vivo e muitas das
consequéncias pelos seus atos continuam repercutindo na sua vida e
na de seus filhos, anos depois — ¢ essa continuidade ¢ apresentada nas
tragédias Edipo em Colono e Antigona, de Séfocles, além de Seze contra
Tebas, de Esquilo, e As traquinias, de Euripides.? Para Aristételes, uma
acao deste tamanho nio seria adequada para um drama. Afinal, segundo
ele, uma caracteristica fundamental do drama, da a¢ao dramdtica, ¢ que

cla precisa ser toda apresentada por meio do didlogo. Para dar conta de

2. Todo o mito de Edipo, com os diferentes “mitemas” que o compde e as diferentes
nuances interpretativas que vai recebendo na cultura grega antiga, foram rica-
mente analisados por Junito de Souza Brandio em “Os Labd4cidas: o mito de

Edipo’, no livro Mitologia Grega (1989).
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todo o mito de Edipo, seriam necessirios recursos épicos, como saltos
temporais, mudangas de lugar e até mesmo a introdugao de um narra-
dor que, por vezes, explicasse o que estd acontecendo. Em suma, para o
filésofo, esses seriam elementos que prejudicariam a resposta emocional
ensejada pela tragédia, pois muito do efeito contundente do drama de-
pende do fato de que a agao dramdtica ¢ apresentada — e nao narrada.
Ela acontece como se fosse a propria vida se desenrolando diante de nds.
Isso significa que todos os acontecimentos que compdem o mito
de Edipo precisaram ser retrabalhados para que s6 aquilo que ¢ conve-
niente entrasse em cena. Por isso, Arist6teles afirma que um dos grandes
objetivos da Poética é explicar como se devem estruturar os enredos para
que a composicao dramdtica seja corretamente apresentada, ou seja, bela.
Beleza aqui tem a ver com um principio compositivo, ou seja, tem a ver
com grandeza, extensao e coeréncia especiﬁcas. Neste caso, portanto, o
tragedidgrafo Séfocles precisou primeiro selecionar qual parte do mito
de Edipo entraria em cena, segundo o principio de que o fundamental
da agio deve ser s6 mostrado (e nao narrado). Por isso, recortou justa-
mente o dia em que o personagem descobre aquilo que antes nao sabia,
0 momento em que ocorre uma reviravolta (ou peripécia) na histéria.
Trata-se do dia em que Edipo comega uma investigagio para dar cabo
a praga que toma conta da cidade. Num tnico dia, em uma espiral de
tensdo, a0s poucos os pontos vao se ligando e o personagem descobre
aquilo que antes ndo via ou Nao queria ver, ou seja, que ele jé havia con-
cretizado a trdgica previsao do ordculo. Mesmo se tratando de um tinico
dia da trajetdria de Edipo, dentro da perspectiva aristotélica este dia
seria, por metonimia, exemplar e representativo de toda sua trajetdria.
Temos entio um momento do mito em que a acio estd bastante

concentrada, ou seja, Séfocles apresenta o que depois Aristételes consi-
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deraria uma a¢do trdgica exemplar’: aquele momento em que a persona-
gem passa da felicidade ao inforttinio. Mas isso nio basta: ¢ preciso que
essa mudanga seja apresentada dentro de uma #7ama de acontecimentos
em que todos eles se liguem diretamente uns aos outros, produzindo
uma poderosa unidade de efeito. Segundo o filésofo, essa trama causal,
que intensifica a experiéncia & medida que os fatos se desenvolvem, ga-
nha em complexidade se, no dpice desse percurso, estiverem cenas de
peripécia e de reconhecimento, ou seja, uma cena em que fique visivel
diante dos olhos do espectador e dos personagens a mudanga e a toma-
da de consciéncia pela qual o protagonista vai passar.

Veja o momento da tragédia de Edipo em que isso acontece. Trata-
-se da cena em que o antigo pastor ¢ trazido diante do rei ¢, sabendo da
verdade, evita dizé-la. No entanto, Edipo o pressiona sistematicamente,

até que tudo se torne evidente:

Pastor: Sou mesmo um desgragado. Qual a tua divida?
Edipo: Levaste-lhe a crianga a que ele se refere?

Pastor: Levei. Ah! Por que nao morri naquele dia?

Edipo: £ o que te espera agora se silenciares.

Pastor: Seré pior ainda se eu falar, senhor!

Edipo: Estis emaranhando-te em rodeios vios.

Pastor: Nao, meu senhor! Entreguei-lhe o recém-nascido.
Edz'po: De quem o recebeste? Ele era teu, ou de outrem?
Pastor: Nio era meu; recebi-o das mios de alguém...

Edipo: Das maos de gente desta terra? De que casa?

3. Importante lembrar que Aristdteles, no século 1v a.C., comp0s a sua Poética a
partir daquilo que ele considerava exemplar na pratica dramatirgica dos grandes
tragedidgrafos do século V a.C.; ou seja, a sistematizacio que Aristdteles realiza
na sua Poética ocorre quase 100 anos depois da morte dos autores que tem como
exemplares. Ele identifica padrdes ¢ eficdcia no funcionamento das composicoes
e disso elabora sua poética — ¢ ndo o contrdrio. Sé posteriormente, o texto de
Aristteles seria usado como “guia de composicao”.
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Pastor: Nao, pelos deuses, rei! Nao me interrogues mais!

Edipo: Seris um homem morto se nio responderes!

Pastor: Ele nascera... no paldcio do rei Laio!

Edipo: Simples escravo, ou ento... filho do préprio rei?

Pastor: Quanta tristeza! E doloroso falar!

Edz'po: Mais doloroso de escutar, mas nio te negues.

Pastor: Seria filho dele, mas tua mulher que deve estar 14 dentro sabe
muito bem a origem da crianga e pode esclarecer-nos

Edipo: Foi ela mesma a portadora da crianga?

Pastor: Sim, meu senhor; foi Jocasta, com as préprias maos.

Edipo: Por que ela teria agido desse modo?

Pastor: Mandou-me exterminar a tenra criancinha.

Edipo: Sendo ela a prépria mie? Nio te parece incrivel?

Pastor: Tinha receios de uns ordculos funestos.

Edipo: E quais eram os oréculos? Tu sabes?

Pastor: Diziam que o menino mataria o pai.

Edipo (indicando o Mensageiro.): Por que deste o recém-nascido a
este anciao?

Pastor: Por piedade, meu senhor; pensei, entao, que ele o conduziria
a um lugar distante de onde era origindrio; para o nosso mal
cle salvou-lhe a vida. Se és quem ele diz, julgo-te o mais infor-
tunado dos mortais!

Edipo (transtornado.): Ai de mim! Ai de mim! As davidas desfazem-

-se! Ah! Luz do sol. Queiram os deuses que esta seja a derra-
deira vez que te contemplo! Hoje tornou-se claro a todos que
eu nio poderia nascer de quem nasci, nem viver com quem
vivo e, mais ainda, assassinei quem nao devia!

(Edipo sai correndo em direcio ao paldcio. O mensageiro sai por um

lado, o Pastor por outra) (Sofocles, 1998, p. 80-83).

Um personagem entra, outro personagem sai correndo. Sao agoes

fisicas. No entanto, em sentido aristotélico, o que torna toda essa agao
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uma agao dramdtica ¢ o modo como os acontecimentos sio apresenta-
dos. A construgio dos didlogos ¢ feita de modo a produzir um podero-
so efeito. Cada fala vai desdobrando uma nova informagio, de modo
que a acao geral se desenrole diante de nés, encadeada e fechada — ¢
paulatinamente, num crescente de tensio, acompanhamos o momento
decisivo em que a personagem vive uma profunda mudanga.

Esta visao aristotélica de agao dramatica, apesar de muito geral, se
mostrou poderosa no Ocidente. Ela esteve no centro do que, nos sécu-
los xv11 e XV111, foi concebido como a “lei das trés unidades” — de que
uma boa tragédia deveria se estruturar com base nas unidades de agao,
espago e tempo (uma Unica agio, em um Unico espago, num tnico dia).
Trata-se de uma alteragao da filosofia aristotélica, ja que o fildsofo grego
nunca falou explicitamente de unidades de tempo e de espago, mas ape-
nas de unidade de acao. No entanto, muitos doutos franceses e italianos
se envolveram em disputas profundas, séculos depois, na tentativa de
derivar do enxuto texto aristotélico uma série de leis gerais para retirar
do drama seu mdximo efeito expressivo.

Muito j4 se discutiu sobre 0 modo como essas leis gerais engessaram
o entendimento do que poderia ser a forma dramdtica na posteridade,
mas o que chama a aten¢do ¢ como esse fechamento do drama também
corresponde a uma visao estercotipada do préprio pablico: somente a
obediéncia a tais leis garantiu que o espectador esquecesse que estava
no teatro, acreditando presenciar diante de si um acontecimento verda-
deiro. No entanto, fato ¢ que esse fechamento completo da ilusio dra-
mitica sempre se mostrou invidvel, como se pode perceber ao longo da
histéria do teatro, j4 que alguma forma de distensao da agao no tempo
ou no espago, ou mesmo o uso de recursos narrativos que interrompem,
multiplicam ou criam a¢des paralelas, se mostrou ser mais utilizado pe-
los dramaturgos do que os doutos do aristotelismo gostariam de ver na
prética. Nio a toa, durante boa parte do século xv111, Shakespeare nao

fora bem visto por alguns criticos franceses justamente porque suas pe-
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¢as nao seguiam A risca os preceitos de unidade de agio, espago ¢ tempo
previstos pelos neocldssicos.

De todo modo, foi com Friedrich Hegel (1770-1831) que houve
um desenvolvimento importante na ideia de agio dramdtica na moder-
nidade: ela passou a ser concebida como gesto que nasce da vontade hu-
mana consciente. O drama estava, assim, cada vez mais fora do horizonte
do mito ¢ do destino, de forma que a agao humana representada seria,
portanto, desencadeada por uma vontade que tem em vista um objetivo
(0 amor, o poder, o dinheiro, a revolugio etc.); no entanto, ao longo do
processo para fazer a vontade da personagem acontecer, ela entra em
conflito com outras vontades, que passam a funcionar como obstéculos.
Esse choque serd encaminhado de algum modo para um desenlace, de

onde algo novo nascerd. Tal movimento ¢ assim resumido por Hegel:

A agao dramdtica nao se limita 4 calma e simples progressao para um
fim determinado, pelo contrério, decorre essencialmente num meio
repleto de conflitos e oposi¢des, porque estd sujeita as circunstincias,
paixoes e caracteres que se lhe opdem. O drama ¢ produto de uma

vida nacional ja bastante desenvolvida (Hegel, 1997, p 439).

Essa concepgao, historicamente muito ligada 4 ideia moderna de
individuo, pressupoe um ser humano livre, que tem vontade ¢ age. Ao
mesmo tempo, por ser consciente de suas vontades e de seus objetivos,
cle se torna responsavel por essa agio — pressupostos que, como se V&,
sao profundamente ideolégicos.

E esta formulagao que, para o fildsofo, estd na base dos bons dra-
mas: um equilibrio entre a dimensao subjetiva (necessidade interior das
personagens) ¢ a dimensio objetiva (o movimento concreto de luta para
que esta necessidade se materialize). Dramas ruins seriam aqueles cujo
excesso de subjetivacio criaria a impressao de que nada acontece; ou

aqueles em que, com o excesso de agdo externa (como nos melodramas
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cheios de duelos, ataques fisicos, etc.), tem-se a sensacio de que falta
motiva¢ao interna das personagens.

De todo modo, o que se mostra central neste nosso percurso ¢ per-
ceber o quanto a formulagio hegeliana, que coloca no centro da agao
dramatica o conflito de vontades, ainda continua muito vigorosa. Ela se
apresenta de diferentes formas hoje, e nio seria arriscado dizer que a
maior parte das pecas de teatro tradicionais, séries de TV e roteiros ci-
nematogréficos tém na base de suas tramas justamente esta ideia de agao.

Um exemplo cldssico desta relagio entre vontade e agao na drama-
turgia brasileira ¢ O pagador de promessas, de Dias Gomes, escrita em
1959 e encenada pelo Teatro Brasileiro de Comédia (TBC) em 1960. Na
pega, o personagem Z¢ do Burro precisa cumprir a promessa de carregar
uma cruz até a igreja de Santa Bérbara, em Salvador. Entretanto, o padre
da igreja proibe que Z¢ entre no espago sacro com a cruz, alegando que
a promessa foi feita em um ritual ndo cristdo, jé& que a fé de Z¢ misturava
crengas do candomblé e da igreja catélica. A partir dai, desencadeia-se
uma série de conflitos, com pessoas divididas entre aqueles que apoiam
Zé e aqueles que defendem a autoridade da Igreja Catélica. O desfecho
¢ violento, com a morte de Z¢ do Burro em meio a uma manifestacio
popular em sua defesa. Por fim, em um gesto simbdlico, os seguidores
de Z¢ carregam seu corpo sobre uma cruz para dentro da igreja, em um
evidente gesto de resisténcia contra a opressao.

Por meio deste breve resumo da pega, ¢ possivel perceber como a
acdo dramdtica se organiza ali de modo a apresentar duas grandes vonta-
des — conscientes — em conflito. Elas sao tao poderosas que organizam
todas as demais microagoes da pega, como as de membros da igreja, que
tentam desqualificar Z¢ do Burro; as da imprensa, que usa o seu caso de
modo sensacionalista; e as dos praticantes do candomblé, que 0 acom-
panham numa espécie de luta contra a perseguicio religiosa. O conflito
possui uma curva dramaitica clara, com épice (a manifestagéo em que
Z¢ do Burro morre) ¢ um desfecho (seu corpo sendo carregado para
dentro da igreja). Em suma, dentro desta ldgica, a acdo se desenha em



um arco no qual o conflito das vontades antagdnicas caminha para seu
ponto maximo — o ¢c/imax —, em que a crise ndo pode mais se arrastar
e precisa necessariamente de uma solu¢io. Um tipo de drama fechado
que nao deixa de partilhar dos preceitos de comego, meio ¢ fim aristo-
télicos e dos principios constitutivos hegelianos de conflito dramético
com um climax bem demarcado.

Na dramaturgia brasileira contemporanea, também ha inimeros
exemplos de pegas cuja agio dramatica ainda se inspira nesses pressu-
postos. Em Conselho de Classe (2013), do dramaturgo carioca J6 Bilac,
aacio dramdtica tem como precedente uma reuniio de professores con-
vocada por conta do afastamento da diretora Vivian, vitima de agressao
apds um incidente envolvendo alunos que usavam boné na escola Dias
Gomes. O auge do conflito com a diretora seria um protesto contra a
proibi¢io do uso de boné, com a apresentagio pelos alunos da peca O
Pagador de Promessas — o que coloca como subtexto o préprio conflito
que estd por tris da peca de Dias Gomes.

Como se vé, hd um quadro de acontecimentos que precede aquela
reunido colocada em cena: caso optasse trazer tudo ao palco, o drama-
turgo necessariamente teria de montar o conjunto da agao a partir de
quadros ¢ saltos espaciais e temporais para mostrar como tudo esta liga-
do. Talvez tivesse, inclusive, que incorporar a cena o coletivo de alunos
que se envolveu no conflito com a diretora. No entanto, dentro deste
arco de a¢io bastante amplo, ele opta por se restringir aquele momento
no qual a agio se concentra no debate entre as personagens docentes,
que de algum modo enfrentam as consequéncias daqueles acontecimen-
tos anteriores. Trata-se de um recorte que privilegia o conflito dialogado,
sem a intromissao de narradores ou cortes de cardter épico que tentem
dar conta de todo o emaranhado dos fatos.

Portanto, o que se vé em cena é somente o choque entre as opinides
e vontades de um conjunto restrito de personagens: de um lado, a pro-
fessora de Artes Mabel, que tem perfil idealista, defende propostas liber-
tdrias como a criacao de jardins de inverno, cineclubes dentro da escola
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¢ chega a questionar, inclusive, o funcionamento burocratico da escola e
da nova dire¢io; de outro, a professora de Educacao Fisica Edilamar, que
tem perfil disciplinador, autoritdrio e conservador, além de criticar in-
sistentemente as ideias de Mabel. Essas duas posi¢coes acabam operando
como forgas absorventes, ao redor das quais giram as posi¢oes dos outros
professores e do novo diretor ao longo da reunido. A curva dramdtica
ascende na medida em que o confronto de posi¢oes ¢ a desconfianca
entre os presentes aumenta. O desfecho ¢ o proprio final da reuniao, que
parece apontar para uma continuidade de uma crise permanente nao sé
de posi¢des particulares, mas de visdes do proprio sistema educacional.
As duas pecas mencionadas acima possuem um jogo intertextual que
as liga intimamente e seguem este principio basico de agio dramética que
se constrdi por meio do didlogo entre as personagens (a agio ¢, portanto,
apresentada, nio narrada). H4 uma sele¢iao de um recorte na narrativa
para representar um todo légico e orginico em cena. Na sua base, um
conflito de vontades antagdnicas. Esta ¢ uma concepgao conhecida como
“classica’, que corresponde ao que alguns teéricos vao chamar de forma fe-
chada do drama, j& que ela tenta de algum modo reproduzir uma realida-
de completa, que se apresenta diante do publico e se encerra em si mesma,
sem precisar fazer referéncia a acontecimentos que se dio fora dela.
As pegas construidas sob este principio com frequéncia convocam
a atengao do leitor ou do espectador de uma maneira muito poderosa,
pois a acio se dd por meio de recursos de suspense e da acentuagao da
tensao. Alguns géneros, como o melodrama e o vandeville, por exemplo,
bebem dessa fonte e nio se contentam com ag¢des simples; mas, pelo
contrério, apresentam enredos repletos de peripécias, com episédios

que vao tornando a jornada do herdi dramético sempre mais dificil.
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Crise da acao classica ou a abertura do drama

a outras formas de acao

A nogao aristotélico-hegeliana de agao esteve presente como uma re-
feréncia poderosa para o drama durante muito tempo. No entanto, ao
longo do século X1X, esta concepgao sofreu abalos contundentes, na
medida em que entrava em crise a prépria nogao moderna de sujeito
¢ o capitalismo moderno dava sinais cada vez mais evidentes de seu
estado de crise permanente. A intensificacio da luta de classes em toda
a Europa, a mecanizag¢io do cotidiano, o surgimento de gigantescas
massas andnimas nas grandes metrdpoles, uma paulatina especializa-
¢ao da mdquina do Estado (cada vez mais distante ¢ impessoal) ¢ a
descoberta do inconsciente sdo processos que aos poucos tensionam
as formas cléssicas do drama. Neste contexto, aquela a¢io fechada,
protagonizada por individuos conscientes e dotados de vontade, inse-
ridos no dia a dia de uma vida burguesa ou pequeno-burguesa exem-
plar, parece cada vez mais incongruente com uma experiéncia social na
qual o que se verifica ¢ o isolamento, a deterioracio do espaco familiar,
a exploracio coletiva, a alienacio e a fissura profunda entre o cu e a
capacidade de querer ¢ fazer.

Um dos grandes dramaturgos a tematizar esse abismo entre a von-
tade dos sujeitos e sua capacidade de agir ¢ o russo Anton Tchékhov
(1860-1904). Em suas pegas, com frequéncia cle apresenta persona-
gens que relembram os grandes momentos vividos no passado, que
fazem planos para o futuro, mas que tém profunda dificuldade em
agir no presente. Essas personagens dividem a mesma casa, convivem
cotidianamente, mas entre elas parece nao haver mesmo uma sintonia
temporal, que impede que o didlogo tenha a fun¢io dinimica antes
fundamental para o drama. Veja esta cena do 3° ato da pega As trés

irmds, escrita em 1900:
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Andyei: E entao, Olga, vocé nao diz nada?

Pausa.
Jé estd na hora de parar com essa tolice de ficarmos de cara feia
uns para os outros, ¢ preciso viver melhor... [...] Vamos por tudo
em pratos limpos, de uma vez por todas. O que ¢ que vocé tém
contra mim? O qué?

Olga: Pare com isso, Andriucha. Vamos deixar para conversar ama-
nha. (nervosa) Que noite horrivel!

Andyrei (muito embaragado): Nao se irrite. Eu quero fazer uma per-
gunta, com toda tranquilidade: o que vocés tém contra mim?
Digam com franqueza.

Voz de Verchinin: “Tram-tam-tam”

Macha (levanta-se, fala alto): Tra-ti-td! (para Olga) Até logo, Olia,
fique com Deus. (vai para tris do biombo, beija Irina) Durma
bem... Até logo, Andrei. Vi embora, elas estio cansadas... con-
versaremos amanha... (si)

Andpei: |...] vocés parecem magoadas por eu nao ter estudado ciéncias.
[...] Eu sou membro do Conselho do zi¢mstvo* e me orgulho
disso, se querem saber...

Pausa.

[...] Euainda tenho algo a dizer... Eu hipotequei esta casa sem pedir
autorizagao a vocés... disso eu sou culpado, reconheco, e peco
perdao. Foram as dividas que me levaram a isso... trinta e cinco
mil... Eu ja parei de jogar cartas, faz tempo que larguei o jogo,
porém o mais importante que eu posso dizer em minha defesa
¢ que vocés, meninas, recebem uma pensio, que eu nao ganhei...
¢ um salario, por assim dizer...

Pausa.

4. Conselho administrativo local, similar a uma secretaria municipal, mas que con-
verge vérias instAncias administrativas: educacio bésica, satde publica, infraes-
trutura local, assisténcia social etc.
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Kuliguin (na porta): A Macha nao estd ai? (preocupado) Mas onde cla
esta? Que estranho... (1)

Andrei: Elas nem estio me ouvindo (Tchékhov, 2021, p. 255-257).

As pecas de Tchékhov sio repletas de cenas como esta. Os perso-
nagens parecem estar em sintonias distintas, suas conversas sao disfun-
cionais e toda interagao ¢ recortada por longas pausas, como se algo
que nao ¢ dito se materializasse em cena e desse densidade ao tempo
(Nascimento, 2022). Em um drama tradicional, a revelagio de Andrei
facilmente terminaria em uma discussio aberta, com as personagens en-
volvidas em um famoso “bate-boca”. Aqui, no entanto, as irmas parecem
fugir do encontro com ele, nao querem dialogar cara a cara — ¢ o did-
logo cara a cara no drama cldssico, como ji vimos, ¢ uma das principais
formas de agao. Nao a toa, Tchékhov ficou muito famoso a época como
um autor de pecas em que “nada acontece”. Para muitos criticos do pe-
riodo, ele nao seguia as “leis mais elementares do drama”. Ora, o que
podemos perceber aqui nao é que nada acontece; pelo contrério: o que
o dramaturgo faz ¢ nos chamar a aten¢io para um outro tipo de agio.
Ao invés de uma ago externa, visivel no presente por meio dos didlogos,
parece haver uma acio operando em nivel mais profundo, uma agdo
interior, que se da no intimo turbulento de cada personagem e que as
palavras nao conseguem traduzir de todo. Mesmo os conflitos existem,
mas eles se manifestam de maneira obliqua, sutil.

Por isso, quando lemos ou assistimos a uma peca de Tchékhov, ¢
dificil mesmo mapear o que seria uma curva dramdtica. Afinal, parece
nao haver uma agio central — aquela que em sentido aristotélico se
manifesta por meio de um enredo uno, com comego, meio e fim, mas
microagoes, como se estivéssemos diante de um painel fragmentério,
com cada personagem implicada em um movimento temporal particu-
lar, frouxamente amarrado aos demais.

Da mesma forma, o “teatro estético” do belga Maurice Macterlinck
(1862-1949) também ficou conhecido como uma das manifestagoes
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mais radicais de crise da nogao classica de acao. Em pecas como A Intru-
sa (1890), Cegos (1890) ¢ Interior (1894), as personagens parecem in-
capazes de uma a¢ao decidida, justamente porque se apresentam como
objetos passivos diante de uma forca maior, que opera (age) para além
delas. Em muitas das pegas do dramaturgo, a morte ¢ essa grande forca
que estd para além dos seres humanos e contra ela qualquer tentativa de
enquadramento consciente, qualquer vontade de resisténcia ou qual-
quer a¢io parecem indcuas.

Na peca Interior, por exemplo, tudo se passa do lado de fora de uma
casa, a noite, a beira de um rio. Do lado de fora, o Velho, o Estranho e al-
guns aldedes observam pela janela uma familia reunida tranquilamente
na sala, que também aparece como fundo silencioso na cena, alheia ao
fato de que, do lado de fora, uma de suas filhas foi encontrada morta no
rio. Todos discutem como e quando dar a trigica noticia aos familiares.
Estd em jogo, portanto, como agir. Toda a agao, ao invés de ser feita de
movimentos de mudanga, de gestos visiveis ¢ decididos, ¢ substituida
por um movimento sutil, que oscila entre o siléncio sereno no interior
da casa ¢ a tensio angustiante do lado de fora. A a¢do (em sentido tradi-
cional) ¢ mais objeto de discussao do que um gesto que acontece diante
do espectador, pois nesse texto de Maceterlinck todos sao vitimas do des-
tino, contra o qual parecem nao ter forgas. Em determinado momento,

preso a situagao ¢ olhando para a familia dentro da casa, o Velho diz:

O Velho: Viu, vocé também perdeu a coragem... Eu sabia que era
melhor nao olhar. Tenho quase oitenta e trés anos e ¢ a primeira vez
que a visao da vida me toca assim. Nio sei por que tudo o que fazem
me parece tao estranho e tao grave... Eles esperam a noite, simples-
mente, a luz do candeeiro, como nds também esperarfamos, como eles,
sob a nossa luz ¢ entretanto creio vé-los do alto de um outro mundo
porque cu sei uma pequena verdade que eles ainda nao sabem (Mae-

terlinck, 2023, p. 200).



Uma agio problematica. Tensionada a hegemonia da agao concen-
trada e baseada em uma légica causal, o cendrio se abre para formas de
representagao outras, que povoario a cena de multiplas possibilidades
de arranjo dos acontecimentos, mais afins as igualmente multiplas expe-

riéncias humanas — em sua variedade histérica, social e cultural.

As muitas acéoes possiveis

O drama brasileiro sempre teve uma relagio préxima com a tradigao
dramdtica europeia, ainda que nossos tempos ¢ modos de assimilagao
dos diferentes modelos dramaticos estrangeiros tenham sido sempre re-
pletos de tensdes. O modo fraturado com que muitas de nossas pegas
se produziram ao longo da histéria, hibridas e frequentemente em niti-
do descompasso com as formas importadas, dava e d4 noticias sobre as
préprias fraturas que marcam a experiéncia social brasileira, permitindo
que em cena se explorem outras formas de a¢ao, mais alinhadas & com-
plexidade de nossa formagao cultural.

Jé no inicio do século XX, a entao aclamada dramaturgia brasileira
moderna surgiu problematizando as formas tradicionais de enquadra-
mento da a¢io dramdtica. Em Vestido de Noiva, peca de Nelson Rodri-
gues de 1943, a curva de agio nao se déd a partir de um conflito linear ¢
progressivo, pelo contrério: se constréi a partir de uma tensa e irregular
disputa de planos de acio, cada um com sua temporalidade especifica.
Operam em cena o plano da realidade presente, o da memoria e o da
alucinagio. Assim, para revelar a poténcia da crise psicoldgica da per-
sonagem Alaide, recém-atropelada e operada na maca de um hospital
enquanto relembra situagdes e tem alucinagdes com Madame Clessi,
Nelson Rodrigues vai de um plano a outro sem fio ou transigao claros,
produzindo um drama nada convencional (Medeiros, 2015, p. 102). Ha
saltos, lacunas, retomadas ¢ projecoes, de modo que o fio da intriga ¢,
em esséncia, um emaranhado temporal que segue a légica do turbilhao

da meméria e da alucinagao.
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Do mesmo modo, Jorge Andrade se vale do fio irregular da memo-
ria para construir a agao de 4 Moratdria, que estreou em 1954, em uma
encenagao de Gianni Ratto para o Teatro Maria Della Costa. Na peca, a
acao se apresenta em um palco dividido em dois planos, materializando
uma compartimentagio temporal (o plano do presente e o plano da me-
moria), de modo que os acontecimentos presentes e do passado reper-
cutem uns sobre os outros. Nesse processo, as rubricas sao decisivas para
agenciar a temporalidade da representagio, pois operam também para
sugerir um ritmo, “ama marcagao de compasso numa partitura musical

— estabelecendo um canto-contracanto” (Azevedo, 2001, p. 50) entre os
dois planos, tornando a agio muito menos previsivel e aberta aos acasos,
lapsos ¢ incertezas do jogo da memoéria a um sé tempo pessoal e social.

Tal reconfiguragao do conjunto da agao a partir da légica pouco
previsivel do passado rememorado estd também em O Jardim, de Leo-
nardo Moreira (que estreou pela Cia. Hiato em 2011, em Sao Paulo).
Na peca, hd uma sobreposicao explicita das diferentes temporalidades
da memoria das personagens que viveram momentos no jardim: agoes
que se passam em 1938, 1979 ¢ 2011 truncadas por uma memoria que
joga com acontecimentos reais e ficcionais, do mesmo modo que mo-
biliza as camadas temporais que habitam a peca O jardim das cerejeiras,
de Tchékhov, na qual uma das personagens da pega (Luciana) atuou.

Se a agdo pode ser radicalmente reconfigurada por essa l6gica da
retrospecdo, o recurso da antecipagio dos acontecimentos também serd
bastante presente no drama contemporaneo. Ele instala no presente cé-
nico um vislumbre dos acontecimentos futuros ¢ desestabiliza a causa-
lidade progressiva, orginica e fechada da acao cléssica. Esse dispositivo
épico ¢ explorado na forma de proélogos (como jé ocorria na tragédia
grega ¢ de maneira quase generalizada nas comédias ao longo dos sécu-
los); de rubricas que antecipam todos os desdobramentos da histéria;
ou mesmo de titulos inseridos em diferentes cenas, que oferecem resu-
mos dos acontecimentos e contribui para tirar o expectador daquele

estado de ansiedade gerado pela tensao dramatica cléssica. Em Brecht,
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tais recursos tinham a fung¢ao de deslocar o foco da atengio: nio mais
a imersao ilusionista no presente dos acontecimentos, mas o distancia-
mento analitico que permite a comparagao entre os diferentes tempos,
para que dai tiremos conclusdes.

Este recurso — largamente utilizado no teatro politico — ¢ tam-
bém frequente em pecas de veio lirico. Em Por Elise, pega de Grace Pas-
s6 de 2004, o conjunto da agdo chega a ser dificil de ser recuperado.
Os acontecimentos sao filtrados pela dinAmica subjetivante, que torna
qualquer ligacao entre os acontecimentos instavel e fugidia. O fluxo se
define, portanto, por uma série de instantdneos, nos quais as persona-
gens se apresentam mais como ﬁguras em um movimento poético. Alj,
logo no inicio, a personagem Dona da Casa (Dona Elise) se dirige a
plateia fazendo um largo quadro temporal que em um s6 movimento
d4 conta de informacdes do passado e antecipa acontecimentos do futu-
ro: “Gente sente tudo, se envolve com tudo! Sou eu que estou pedindo
isso. Fagam isso por mim. Por mim!, por mim!, por mim! (ﬂgom para os
atores) Por mim! Isso também vale para vocés. Nio se envolvam tanto!”
(Passd, 2012, p. 17). Aqui, ela d4 indicios do que o envolvimento futuro
com as personagens e seus dramas poderd causar. Nesse caso, nao se trata
de gerar distanciamento para melhor enquadramento histérico-criti-
co, mas de deslocamento para que a atengio esteja no modo comzo cada
personagem lidard com tal “envolvimento” — o que demanda do es-
pectador nao mais frieza objetiva, mas proximidade empética com cada
sujeito representado e suas circunstincias. A a¢ao no presente fica assim
atravessada pelas instdveis a¢oes futuras, gerando um conjunto comple-
xo em nada redutivel 4 16gica tradicional e fechada do drama classico.

A dramaturga Silvia Gomez também joga de modo muito produ-
tivo com essa acao esfacelada para tirar dai o méximo efeito poético.
Em sua peca Neste mundo louco nesta noite brilhante, de 2019, somos
colocados diante de uma vigia de estrada (naquele momento, em ope-
ragio no “km 23”) que presencia o trauma de uma jovem brutalmente
estuprada, abandonada no asfalto em uma noite estrelada. Nao ha um
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dialogo légico ou uma curva de agao dramatica clara na pega. Em estado
de delirio, a jovem fala de modo fragmentado e poético. Sua linguagem
abriga um misto de confusao, dor e busca por sentido. A vigia retribui,
improvisando ¢ intervindo — as vezes até comandando a trilha sonora
a0 invés do texto, suspendendo a dramaticidade em favor do absurdo e
sugerindo que nenhuma fala clara ou nenhuma histéria “bem contada”
pode dar conta do horror daquela experiéncia violenta.

Como se v&, nao se trata de um “fim” da a¢io no drama, mas de uma
redefini¢ao de sua natureza para além do modelo aristotélico-hegeliano.
Nessa peca de Silvia Gomez, a autora tentar dar conta de uma expe-
riéncia aterradora, a0 mesmo tempo que tenta pens:i—la criticamente e
projetar poeticamente a vida além-trauma. Tudo isso parece dificil de
ser organizado — ou, talvez, domesticado — dentro de uma cadeia de

sentido 16gica e fechada.

Conclusao

Muitos diciondrios de teatro vio tentar explicar a ideia de acio dramdti-
ca a partir de uma defini¢io tao genérica quanto tautoldgica: acio seria
uma sequéncia de atos que constituem o assunto de uma obra dramatica.
Tal defini¢ao explica pouco, porque nio trata da natureza da agao, do
mesmo modo que a explica a partir da mengao ao préprio fato de que
acdo dramdtica implica algum tipo de agio.

Para definirmos melhor o conceito, tentamos trabalhar a partir de
um mapeamento de seus usos ao longo da histéria. Foi quase inevitavel
voltar a Aristételes, ja que um dos primeiros tratados sobre a poética
dramitica do Ocidente define a mimese (ou imitagio, ou representa-
¢30) justamente a partir da ideia de a¢do. A partir dele, percebemos que
o que constitui a dramaticidade de uma agio nio ¢ o assunto da pega
em si, mas o 7z0do como ele ¢ construido. Ou seja, foi possivel perceber
que as teorias mais tradicionais do drama tentam definir a a¢ao como
o principio transformador e dindmico que permite que se passe de um
estado a outro. Agdo implicaria, portanto, algum grau de transformagao.
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Se esta concepcio ¢ ainda hoje muito poderosa, vimos também o
quanto muitos dramaturgos e dramaturgas ampliaram as possibilidades
de desenvolvimento da agiao dramdtica: nio s6 agdes ascendentes, mas
também descendentes; nao s6 agdes representadas, mas também agoes
que se presentificam em cena pela narragao; agdes exteriores e interiores;
acoes principais e secunddrias; agdes coletivas e privadas... Pecas que
problematizam a possibilidade de a¢ao ou pegas que recortam ¢ mon-
tam a a¢ao a fim de melhor analisd-la...

E como se a dramaturgia atual estivesse cada vez mais aberta a for-
mas de expressio que tentam dar conta da complexidade da vida con-
temporinea — com suas violéncias, recalques, formas assustadoras do
passado que ndo passa ¢ mesmo da imaginacao de outros futuros. Tal
abertura implica numa desestabiliza¢ao dos enquadramentos espago-
-temporais das formas tradicionais de a¢io que, cada vez mais, explici-
tam também sua dimensao ideoldgica.

Muitas sao as possibilidades de a¢ao, como muitos sao os caminhos
do préprio drama — forma milenar que, mesmo em meio a impasses e

tensdes, nao cessa de se reinventar.
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LER O PERSONAGEM
TEATRAL

Henrique Buarque de Gusmao




0 personagem como um ser

Todos nds temos os nossos personagens literarios favoritos. Falamos so-
bre eles, estabelecemos didlogos imagindrios com eles, pensamos neles e
chegamos a tomar decisoes inspiradas neles. Em alguns momentos, pa-
rece que podemos encontra-los ou que eles sairdo do papel e aparecerao
para nds repentinamente.

Essa relacio intima que estabelecemos com os personagens ficcio-
nais jé gerou diversas discussoes entre intelectuais ¢ artistas. Edward
Forster, por exemplo, num livro dedicado a diferentes aspectos do ro-
mance (Forster, 1974), propde a leitura dos personagens como pessoas.
Afinal, um personagem chega no papel a partir de determinadas expe-
riéncias de seu criador num mundo social, de seu contato com tantas
pessoas. Esses seres ficcionais, assim, poderiam apresentar caracteristicas
tipicas de uma s pessoa, poderiam misturar marcas de diferentes pes-
soas, alterar modos de vida de pessoas diversas, mas sempre manteriam
esta relacio com os homens e as mulheres de “carne e 0ss0”.

Por outro lado, muitas vezes também se pensa o personagem como
um reflexo das vérias camadas que compoem a pessoa do seu autor. A
partir de Freud, mais determinadamente, cria-se um caminho de leitu-
ra muito préprio do personagem, como uma figura que revela dimen-
soes da vida psiquica do escritor que ele proprio mal conhece, fazendo
da criagio uma espécie de produgio simbdlica inconsciente que serve

como material privilegiado para a leitura psicanalitica.
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Por essas diferentes perspectivas, fica estabelecido um trago co-
mum do personagem construido nas obras literarias: ele seria dotado
de uma psicologia complexa, com a qual estabelecemos uma relagao
afetiva (mais ou menos harmoniosa, dependendo do caso). Seja como
um retrato das pessoas que circulam pelas ruas, seja como a expressao
profunda das camadas psiquicas de um escritor, o personagem ¢ visto
como um ser que se aproxima dos modos de constitui¢io que nds, fora
dos livros, temos. Esta é uma perspectiva que, desde fins do século x1x,
ganha forca ¢ até hoje orienta muitas das leituras sobre os personagens,
nao sem criticas. O questionamento desse modo de ver e entender o
personagem ficcional ja foi alvo de contundentes argumentos, que me-

recem ser comentados.

Seres de papel
Ao longo do século xx, diversas foram as tentativas de produgio de uma
“ciéncia da literatura”. Nos primeiros anos dos novecentos, na Russia, o
movimento que acabou conhecido como “formalismo” j4 se propunha
aum estudo dos textos em completa desconexao com qualquer aspecto
externo a eles. A psicologia autoral, o contexto histérico, as tradi¢oes
literdrias, tudo isso era deixado de lado com o objetivo de se chegar no
estudo da imanéncia do préprio texto, do entendimento da arquitetura
constitutiva de cada forma textual.

Ao longo de todo o século, as inquietagdes que mobilizaram criti-
cos russos como Viktor Chklovski e Boris Eichenbaum repercutiram
em diferentes momentos ¢ espacos, produzindo uma série de desdobra-
mentos para a pretensao de uma andlise proxima e fechada nos préprios
textos (denominada, em um determinado momento, de close reading).
O chamado movimento estruturalista, por exemplo, que ganhou forca
apos a Segunda Guerra Mundial, fez avangar bastante este projeto. Evi-
dentemente, todos esses programas de entendimento imanente dos tex-
tos afetam os modos de leitura do personagem no interior da estrutura

de sua obra. Para os formalistas russos, o personagem nio ¢ nada mais
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do que um som, ou, podemos dizer, um conjunto de sons ordenados
de um modo particular, formando um arranjo que poderia ser pensado
fora de qualquer ordem psicoldgica. Roland Barthes, um nome funda-
mental da critica literdria estruturalista, ¢ preciso ao chamar os persona-
gens de “seres de papel” (Barthes, 2011, p. 50). Ou seja, 0 personagem
poderia ser definido como uma sequéncia de elementos narrativos mon-
tadas de um modo particular, um conjunto objetivo de pecas que ganha
funcao especifica no conjunto maior da arquitetura de um texto. Muito
diferente da visio que entende o personagem como um ser dotado de
identidade, de psicologia, de marcas profundas de um autor, aqui ele ¢
entendido a partir da concreta ordenagio dos elementos narrativos que
o constituem.

Essa operagao de analise do personagem a partir de seus aspectos
formais tem no século Xx um momento forte, quando da produgao dos
estudos do russo Vladimir Propp. Em 1928, o critico publica Morfolo-
gia do conto maravilhoso, livro no qual analisa uma vasta quantidade de
personagens de contos populares, concluindo que: “embora permane-
cam muito diferentes na aparéncia, idade, sexo, tipo de preocupacio,
estado civil e outros tragos estaticos ¢ atributivos, executam ao longo
de toda agio os mesmos atos” (Propp, 2013, p. 272). Seria possivel, as-
sim, por essa perspectiva bem chamada de morfolégica, compreender
as fungdes centrais dos personagens no sistema que constitui um texto
e encontrar suas estruturas mais elementares nessa arquitetura textual.

As repercussoes desse modelo sao diversas ao longo do século. Nos
anos 1970, num ambiente em que o estruturalismo ainda tinha bas-
tante forca, Philippe Hamon publica um artigo em que aprofunda o
debate do personagem a partir da forma objetiva como ele se apresenta
no papel. Nessa reflexdo, o critico propée, de forma esquematica, os as-
pectos disponiveis a um escritor para a construgio de um personagem:
os modos como ele ¢ nomeado, suas descri¢oes, o que se fala sobre ele,
em que momentos ele aparece na trama, as relagdes que ele estabelece

com outros personagens, as fungdes que ele cumpre ao longo do enre-
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do, etc. A observagio de toda essa engenharia textual torna possivel ao
analista, nas palavras de Hamon, identificar “a especificidade de uma
semiologia do personagem, ¢ distingui-la da abordagem histérica, psi-
colégica, psicanalitica ou sociolégica” (Hamon, 1972, p. 110).! Eis af a
grande pretensdo dessa tradi¢ao de estudos do personagem: se afastar
das perspectivas psicologizantes ou socioldgicas, que necessitam de um
contexto para a devida compreensao do personagem, entendendo, as-
sim, seu sentido pelo seu préprio arranjo formal, pela forma como ele se
constitui na montagem das pegas que constituem um texto.

Em 1998, a critica Dorrith Cohn avanca no desenvolvimento de
modelos de andlise do personagem ficcional (especialmente o romanes-
co), buscando entender as trés diferentes formas de expressao de suas
vidas interiores. Para além das fung¢oes, dos tempos e dos modos como o
personagem se insere estruturalmente na trama, ele também seria cons-
truido a partir de suas vivéncias interiores, uma das grandes marcas da
narrativa romanesca moderna. As possibilidades analiticas criadas por
Cohn tiveram significativo impacto ¢ até hoje mostram-se bastante pro-
dutivas, merecendo aqui uma apresentagao. O primeiro modo narrativo
de tornar transparente a vida dos personagens romanescos ¢ chamado
pela estudiosa de psico-relato: uma descri¢ao do personagem feita por
um narrador distanciado. Uma das marcas mais fortes de tal modalida-
de de representacio do mundo subjetivo seria “o conhecimento supe-
rior do narrador sobre a vida interior do personagem e sua habilidade
superior de apresentd-lo e avalid-lo” (Cohn, 1978, p. 29). Thomas Mann
produz diversos narradores como estes, que chegam a interromper seus
relatos para produzir avaliagoes ¢ juizos a respeito do comportamento
dos personagens, assim como mostram-se preocupados com um tipo de
descricao objetiva do detalhamento dos cendrios em que as agoes trans-
corriam. Henry James também opera determinadamente nesse tipo de

relato, como vemos em O que Maisie sabia, romance em queo narrador

1. Os textos em lingua estrangeira citados foram traduzidos por nds.
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apresenta ao leitor um rico quadro de possibilidades discursivas e inter-
pretativas para tratar das vivéncias de uma menina que nio teria condi-
¢oes de produzir uma narrativa sobre suas vivéncias.

Um segundo modo de revelar aos leitores de romance toda a ri-
queza da vida interior dos personagens e muito utilizado por roman-
cistas do século X1x foi a construg¢ao das falas silenciosas e interiores
dos personagens. Os modos de representagao dessas falas intimas do
personagem foram muito desenvolvidos na era da “ascensao do roman-

CC”Z

, quando autores como Leon Tolstoi, por exemplo, fizeram com que

essa voz interior dos personagens ocupasse diversas paginas de seus li-
vros, cada vez mais alcancando o tipo de linguagem do pensamento: agil,
com uma gramdtica prépria e desconstruida, bruto na sua formulagao.
Obras como O dltimo dia de um condenado, de Victor Hugo, ou Ma-
nuscrito encontrado numa garrafa, de Edgard Allan Poe, estruturam-se

a partir dessa escrita em primeira pessoa que parece ser feita no préprio

momento da experiéncia, revelando a especificidade do texto produzido

no mesmo instante de uma experiéncia forte.

O terceiro modo de representacio da vida interior identificado no
romance moderno por Dorrith Cohn ¢ chamado por ela de “mondlo-
go relatado’, dispositivo mais conhecido como “discurso livre indireto”
¢ fortemente associado  escrita de Gustave Flaubert, cujos romances,
segundo a analista, “partem de uma instincia narrativa neutra ¢ objeti-

va — tipicamente a descri¢ao de um local ou de situacio especifica — ¢

apenas gradualmente [...] restringem seu foco & mente do personagem”

(Cohn, 1978, p. 116). Esta seria aquela forma de narrar que inicialmen-
te tem a forma de um discurso feito por um narrador distanciado, mas
que, conforme se desenvolve, parece ser o do préprio personagem, ge-
rando uma confusio entre vozes muito utilizada desde o século X1X na

narrativa romanesca.

2. A expressio ¢ utilizada por Tan Watt (2010) para nomear seu famoso livro, uma
referéncia no estudo do romance moderno.
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Como se percebe, muitos foram os debates que mobilizaram os
criticos interessados no entendimento dos mecanismos propriamente
narrativos capazes de construir um personagem nas paginas de um texto.
Distanciando-se das referéncias extratextuais (histéricas, socioldgicas,
psicolégicas), diversos foram os modelos capazes de explicar as proprias
formas constituintes de um ser ficcional. Seja pelas relagoes estabeleci-
das no interior do texto, pela fungio que cada personagem vai estabe-
lecendo ou pelas formas que tornam possivel a construcao de sua vida
interior, pode-se entender a arquitetura e as engrenagens por meio das

quais os escritores constroem um efeito de uma vida através do papel.

O personagem como um efeito da leitura

Como se percebe, ao longo do século XX, o entendimento do perso-
nagem ficcional viveu uma forte oposi¢ao entre uma perspectiva que
associava-o ao mundo, ao seu autor, a modelos psicolédgicos e sociais,
por um lado, ¢ por outro, as engrenagens narrativas estruturadas no pa-
pel. Mais para o final do século, novos caminhos foram abertos ao se
inserir nos debates sobre o personagem um agente fundamental de sua
constitui¢ao: o leitor. Em 1979, Umberto Eco publica o livro Lector in
Jfabula, abrindo espago para uma nova possibilidade de andlise dos tex-
tos ficcionais e, consequentemente, dos personagens. Ao invés de opor
o mundo externo ao texto A sua arquitetura interna, a perspectiva da
leitura poderia articular as duas num jogo dinAmico sempre acionado
quando um olho encontra um texto. Afinal, o leitor que tem um livro
em maos, de fato, encontra um arranjo narrativo particular, mas este
entra imediatamente em tensio com suas expectativas proprias, com os
modelos sociais que o permitem construir determinadas imagens, com
suas vivéncias e profundczas inconscientes. Ai surge um encontro que
faz funcionar as engrenagens criadas num papel. Afinal, como afirma
o proprio Eco, “o texto deixa os préprios contetidos em estado virtual,
esperando-se que a sua atualiza¢io definitiva se dé com o trabalho coo-

perativo do leitor” (Eco, 1986, p. 12). Trata-se, como se percebe, de
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uma cooperagao que aciona a obra e testa sua arquitetura. Afinal, ainda
segundo Eco, o texto seria uma “maquina preguigosa” (Eco, 1986, p-11)
sempre a espera de um leitor para o fazer funcionar, leitor este que vive,
evidentemente, em um tempo, em uma sociedade, e traz todas as suas
referéncias para o momento da leitura.

Eco impulsiona um tipo de discussao que se desenvolve muito nos
anos seguintes. Wolfgang Iser afirma-se como uma referéncia nos estu-
dos sobre a leitura, opondo-se a “ideia de que a comunicagao seria uma
rua de mao tnica do texto para o leitor” (Iser, 1996, p. 10). Trazer o
leitor para o debate sobre o texto ficcional seria uma forma de reagir as
tantas teorias que levavam adiante “a impressao de que um texto, por as-
sim dizer, imprime-se automaticamente na consciéncia de seus leitores”
(Iser, 1996, p. 9). Este principio, tdo determinante para todas as pers-
pectivas formalistas, passa a ser colocado em questao quando se percebe
que a estrutura de um texto s6 funciona quando encontra o seu leitor.
Michel de Certeau, que também colabora com este debate, ¢ preciso na
sua compreensio do papel da leitura para a atribuicio de sentido a uma
forma narrativa: “o texto s6 tem sentido gracas a seus leitores; muda
com eles; ordena-se conforme cédigos de percepcao que lhe escapam”
(Certeau, 1994, p. 266).

O estudo do personagem, como ja anunciado aqui, também ganha
novas possibilidades diante das perspectivas abertas. Vincent Jouve de-
dica-se mais diretamente a reflexdo do personagem romanesco a partir
do jogo entre a estrutura do texto ¢ 0 olho do leitor. Como um principio
geral, ele chega a uma operagao que “obedece a seguinte regra: na ausén-
cia de prescri¢io contrdria, o leitor atribui ao ser romanesco as proprie-
dades que ele encontra no mundo de sua experiéncia” (Jouve, 2011, p.
36). Ou seja, uma vez que “o texto nao pode descrever exaustivamente
um mundo” (Jouve, 2011, p. 27), ele acaba sendo lido a partir do uso da

“enciclopédia que rege nosso mundo de referéncia” (Jouve, 2011, p. 37).
A nenhum escritor se colocaria a possibilidade de descrever de forma
completa um personagem, dando conta de todas as suas caracteristicas,
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histérias e percepeoes. Oferecendo ao leitor uma parte, outras tantas
seriam imediatamente imaginadas por ele: eis ai o procedimento bésico
de construgao do personagem na tensao entre texto ¢ leitor.

Evidentemente, a relagio entre a imaginagao do leitor e a sequéncia
de informagoes de um texto nio necessariamente se harmonizam, fazen-
do com que, a todo momento, seja exigido do leitor uma adequacio das
imagens que ele mesmo construiu. Um exemplo dado por Jouve pode
ser bastante esclarecedor. Em Anna Karenina, Tolstoi dedica muitas pa-
ginas de seu romance a uma descri¢ao do personagem Vronski como um
homem jovial e atlético. Todos os signos oferecidos ao leitor levam-no
avisualizar um homem com as marcas cldssicas da juventude. Somente
no meio do longo romance, depois de afirmar longamente esta imagem
do personagem, Tolstoi revela que ele era calvo, fazendo com que, a
partir daquele momento, uma nova imagem precise ser construida pelos
leitores (Jouve, 2011, p. 54). Ou seja, as expectativas criadas pelo leitor
no confronto com o texto sio méveis, fazendo com que, na lida com
um personagem literdrio, aquele que I¢, a0 longo desse processo, acabe
se defrontando com aquilo que ele préprio construiu. Iser trata desse
fendmeno percebendo que, no decorrer de uma leitura, “o leitor reage
a algo que ele mesmo produzira, e este modo de reagio explica por que
somos capazes de experimentar o texto como evento real” (Iser, 1996, p.
45). Podemos afirmar, assim, que, na lida com um personagem, o leitor
acaba vendo ele mesmo, podendo inclusive mudar a imagem que tem
de si. Por essa perspectiva, segundo Jouve, “o personagem nio ¢ nem
uma marionete, nem uma pessoa, mas um suporte que permite viver
imaginariamente os descjos barrados pela vida social” (Jouve, 2011, p.
150). Daf a ideia de um “efeito personagem”, expressio que ele utiliza
para nomear seu livro dedicado a esse tema.

Nem tanto um reflexo do mundo exterior ao texto, nem tanto um
arranjo de elementos narrativos, o personagem passa a ser visto, nas tl-
timas décadas do século xx, como um encontro dessas duas dimensdes

no ato de comunhio (ou confronto) entre o leitor e o texto. Entendido
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pela dtica da comunicagio, o personagem parece emergir de um jogo

dinAmico entre o papel e o olho.

O personagem no texto teatral

Como se sabe, o personagem teatral possui uma série de especificidades
que o diferenciam do romanesco, fazendo com que todas as questoes
colocadas até aqui nio sejam exatamente aplicdveis a sua analise. En-
tretanto, precisamos também considerar que o campo de estudos do
personagem romanesco, ao longo do século xx, foi significativamente
mais extenso ¢ complexo do que o do personagem teatral, reunindo um
numero maior e mais variado de pesquisadores ¢, acredito, toda a teo-
rizagdo produzida pelos estudiosos do romance pode colaborar ou, a0
menos, entrar em relagio e tensio com os estudos dos seres ficcionais
na dramaturgia. Desse modo, justifico todo o esfor¢o de trazer para um
texto sobre teatro aspectos da analise de romances. Esse encontro pare-
ce-me inevitdvel e produtivo.

Tomemos, assim, as trés grandes tradi¢oes de analise do persona-
gem romanesco ¢ vejamos como elas também geram possibilidades de
estudo para o texto teatral, algumas bastante recorrentes. A primeira
delas aqui apresentada foi a perspectiva externa ao texto, que busca en-
tender o personagem a partir de modelos psicoldgicos, socioldgicos ou
histéricos encontrados fora da estrutura narrativa. No campo teatral,
muitas vezes os personagens ja foram estudados por essa perspectiva.
O caso mais conhecido, possivelmente, estd na obra de Sigmund Freud,
que foi buscar em uma pega de teatro o grande exemplo para um dos
principais complexos criados por sua teoria: o complexo de Edipo.?
Neste exemplo, e em tantos outros, estudam-se as falas e as a¢oes de um

personagem buscando-se entender o funcionamento de uma estrutura

3. A referéncia a Edipo ¢ utilizada por Freud em diferentes textos de sua extensa
obra, desde A interpretagio dos sonhos (1900), até estudos posteriores, mais espe-
cificos, como A dissolugio do complexo de Edipo (1924).
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psiquica que funciona no mundo e que se expressa bem no conjunto de
palavras que chamamos de personagem. Outros diversos exemplos po-
dem ser encontrados na tentativa de compreensao de modelos sociais e
histéricos em pegas de teatro. Muitas vezes jé se associou, se quisermos
utilizar um exemplo nacional, personagens de Nelson Rodrigues a tipos
tipicamente brasileiros, como por exemplo, a figura do pai autoritario,
claramente encontrado numa sociedade patriarcal ¢ colonizada®. De ou-
tro modo, também encontramos estudos que analisam os personagens
de Shakespeare a partir das tensdes sociais e politicas que explodiam na
Inglaterra clisabetana, podendo revelar e trazer informagées importan-
tes sobre o periodo.’

Leituras como essas, é preciso dizer, correm um constante risco:
o de tomar uma obra de arte como um simples reflexo da realidade na
qual ela foi criada. A tradi¢io marxista, por exemplo, produziu muitos
estudos em que obras de arte e personagens foram lidos como mera ex-
pressao de uma ideologia de classe, desconsiderando as premissas estéti-
cas que constituem o texto. Evidentemente, a criagao artistica, e mais es-
pecificamente a de personagens, se d4 em intimo didlogo com seu tem-
po, se d4 em condicdes sociais ¢ histéricas especificas — isso nao pode
ser desconsiderado. O grande desafio que temos aqui ¢ o de escapar de
uma subordinacio da arte a estas condigoes sociais, o que pode até nos
levar a inverter essa logica e pensar nos textos e nos seus personagens
como criadores da vida social, como criagdes que interferem no mundo
¢ esto em constante didlogo com ele.

Um segundo modo de andlise de personagens romanescos que

pode ser levado para o estudo de personagens teatrais seria aquele que

4. Essas figuras j4 foram analisadas, nessa perspectiva, por Adriana Facina e por
mim, num texto em que associo o uso de figuras recorrentes dos estudos colo-
niais & dramaturgia de Nelson Rodrigues.

5. Destaco dois excelentes estudos que vao nesse sentido sdcio-histdrico indicado:
a biografia de Shakespeare escrita por Stephen Greenblatt (2011) e o livro de
James Shapiro (2010) sobre um ano na vida do dramaturgo.

68



busca um entendimento imanente dos textos, a partir de suas estruturas
internas. Todo o esquema criado por Philippe Hamon, por exemplo,
para tratar do modo como os personagens se configuram na economia
dos romances pode também ser aplicado para o texto teatral. Em pegas
de estrutura mais evidentemente realista, como as do dramaturgo nor-
te-americano Tennessee Williams, ¢ possivel a criacao de diagramas que
indiquem as relagdes estabelecidas entre todos os personagens (a partir
das falas e agoes deles préprios e dos outros personagens que a eles se
referem), a compreensdo da fungio de cada um deles na trama, a sepa-
ragao por grupos a partir dessas fungoes exercidas, a esquematizagio de
todas as suas entradas e saida, produzindo significados a partir da ma-
quinaria do texto. Em textos draméticos de outra natureza, como os de
Bertolt Brecht, essa esquematizacio tende a ser realizada até de modo
mais direto, uma vez que os personagens podem cumprir papéis mais
objetivos num enredo com fungdes claramente didaticas, em que os ti-
pos de personagens podem estar estampados em seus préprios nomes
(muitas vezes numa simples referéncia A sua classe ou profissio, como
Burgués 1 ou Mecinico 3). Com suas particularidades, o texto teatral
também pode ser entendido como um acimulo de signos passiveis de
entendimento a partir de sua organizagao interna.

Alguns exemplos desses tipos de anélise podem ser citados. Ray-
mond Williams produziu estudos nesse sentido, entendendo aspectos
especificos de pecas teatrais a partir de sua légica interna, como em al-
guns dos ensaios do livro Drama em cena (2010) e em outros textos seus.
Etienne Souriau (1993), por sua vez, na esteira do modelo criado por
Vladimir Propp, tenta entender a estrutura elementar das situagdes dra-
mdticas, chegando em algumas fungées ¢ tipos que, em seus multiplos
arranjos, poderiam gerar todas as possibilidades dramdticas disponiveis.
Patrice Pavis (2003), critico francés muito divulgado no Brasil, chega
a propor modelos de anlise de texto dramdtico bastante esquemdticos,
embora pouco aplicados a pecas especificas. Nos trés casos, cada um a

seu modo, o personagem ¢ pensado dentro da arquitetura interna do

69



texto, atuando esquematicamente na légica da trama e do modelo cria-
do para fazer com que a obra possa funcionar.

Um terceiro modelo de anélise do personagem, que o entende
como um produto da comunicagio entre a estrutura do texto ¢ o ato da
leitura, ¢ certamente menos comum nos estudos teatrais, o que no quer
dizer que seja menos produtivo e que nao mereca a atengao de futuros
pesquisadores. A articulagao entre olho e texto, fundamental nesse tipo
de estudo, precisaria relacionar tanto as disposicoes proprias de um lei-
tor, situado social e historicamente, como a forma textual a ele oferecida.
De que modos distintos leitores do século x1x ¢ do século xx1 podem
se defrontar com a mesma forma dramdtica criada por Martins Penna,
por exemplo? Quais os sentidos possiveis produzidos por um persona-
gem de Penna em diferentes momentos da recep¢ao de sua obra? Ou,
num outro exemplo brasileiro, de que modo a dramaturgia de Nelson
Rodrigues conta com a participagao do leitor na criagio de expectativas
que logo serao frustradas? A mulher que se mostra séria, que rivaliza
sua pureza com a da prima, ¢ ao final se revela adultera, ¢ lida da mesma
forma nos anos 1950 ¢ 20202 O efeito programado por aquele persona-
gem ainda ¢ o mesmo, fazendo funcionar a maquina textual da mesma
forma? Essas sao questdes que ainda podem avangar muito no campo

de estudos do personagem dramdtico.

Camadas de leitura

Se as semelhangas entre os personagens romanesco e teatral permitem
o uso de modelos de anélise do primeiro no estudo do segundo, nao
podemos negligenciar as diferengas que os separam — ¢ preciso voltar
a esse ponto. Uma diferen¢a fundamental precisa ser destacada: o tex-
to romanesco possui muito mais possibilidades de desenvolvimento da
prosa do que o texto dramdtico, centrado no dominio do didlogo. Evi-
dentemente, hd espaco para vozes narrativas numa pega de teatro, como
nas rubricas criadas pelos dramaturgos (algumas vezes longas ¢ dando

um ar romanesco ao texto teatral) ou mesmo na fala de um narrador,
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que personifica a presenga da voz romanesca que descreve e analisa as
situagoes apresentadas. No entanto, o mais comum ¢ que, numa pega de
teatro, a NArragao seja muito restrita e a trama se desenvolva através das
falas dos personagens. Nesse sentido, uma outra relagao se estabelece
com o leitor no processo de criagio dos personagens. Se todo romance ¢
necessariamente incompleto, como jé. afirmado aqui, parece que o texto
teatral o ¢ ainda mais, exigindo do leitor um exercicio mais intenso de
preenchimento das informagdes dadas e de uso de sua imaginagao.

O leitor de uma pega de teatro nao encontra, na obra que tem em
maos, as longas descrigoes das caracteristicas fisicas de um personagem,
o comentério detalhado de seu modo de se comportar, a génese de sua
histéria, a andlise de sua relagio com os outros personagens — ao menos
nio da forma como um romance costuma oferecer a seus consumidores.
Do mesmo modo, os recursos para a revelagao da vida interior dos per-
sonagens também sao significativamente mais restritos do que aqueles
disponivcis para o romancista. E claro que o texto teatral possui suas
possibilidades de revelar para o publico aquilo que acontece dentro de
seus personagens — basta lembrarmos dos famosos soliléquios, quando
o personagem vai para a beira do palco e diz para os espectadores aqui-
lo que se passa na sua cabeca, como o faz tantas vezes Hamlet —, mas,
se tomarmos os recursos analisados por Dorrith Cohn, fica evidente o
quanto o romance pode avancar mais na constru¢ao da vida interior de
seus personagens.

Entretanto, aquilo que parece, num primeiro momento, uma des-
vantagem do género teatral, pode também revelar uma possibilidade
mais dinimica e rica de jogo que caracteriza esse tipo de texto. Aqui
¢ preciso relembrar que uma peca de teatro, por mais que autdnoma e
suficiente em si mesma, gera a expectativa de uma encenagio; ¢ o perso-
nagem dramdtico, por sua vez, gera a expectativa de ser encarnado por
um ator. E esse ator quem deve, num primeiro momento, completar as
informagoes que nio estao dadas no texto e, assim, viver o personagem

a seu modo. Dai as evidentes diferengas que um personagem apresenta
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ao ser vivido por um ator ou por outro. Como sabemos, ¢ possivel, no
teatro, que uma Julieta seja mais ou menos segura de si dependendo da
performance da atriz que a vive; que uma Neusa Sueli, da violenta peca
Navalha na carne, de Plinio Marcos , possa revelar mais ou menos sua
paixio por Vado, de acordo com a escolha de sua intérprete em cena;
que o tio Raul, famoso vildo de Nelson Rodrigues em Perdoa-me por
me traires, possa iniciar o terceiro ato ja certo do seu plano de assassinar
a sobrinha ou nao — tantos os exemplos seriam possiveis, revelando as
decisivas escolhas que os atores devem fazer ao subir no palco na pele
de um personagem.

Constantin Stanislavski, diretor russo conhecido mundialmente,
produziu reflexdes determinantes nesse sentido. Diversos dos procedi-
mentos criados por ele para estimular seus atores levam em conta essa
ideia de que o personagem dramitico ¢ evidentemente incompleto —
segundo o diretor, o dramaturgo “¢, frequentemente, silencioso” (Sta-
nislavski, 2017, p. 304). Os escritores de teatro, em sua perspectiva, “ndo
terminam de dizer muitas coisas que o artista deve conhecer” (Stanis-
lavski, 1993, p. 229), exigindo que os préprios atores criem o maximo
possivel naqueles espagos deixados em branco pela peca. Todo seu tra-
balho como diretor de atores, ¢ possivel afirmar, baseia-se nesse exerci-
cio de criagdo e de preenchimento dos intérpretes, tendo no romance
um modelo fundamental.® Daf a ideia de que o ator seria um coautor
da peca a ser encenada, precisando também escrever bastante, como se
evidencia nesse trecho de um livro seu, no qual o diretor passa a seguin-
te instrucio para os atores: “Vamos sonhar ¢ compor o que o autor no
terminou de escrever. Preparem-se adequadamente, este ¢ um trabalho
longo e dificil. Vocés precisarao se transformar em colaboradores do
autor e concluir o que ele nio terminou de fazer. Quem sabe se nio tere-

mos que escrever uma obra inteira?” (Stanislavski, 1993, p. 229). Desde

6. Desenvolvi esta hipdtese no livro A arte romanesca do ator: Constantin Stanis-
lavski na cultura do romance (2020).
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Stanislavski, pode-se dizer, exige-se do ator um bom exercicio de leitura
¢ de criagio (ou escrita) a partir do texto teatral.

Com isso, chegamos num lugar em que a leitura do personagem
teatral pode ser resultado de diversas camadas de recepgio e de criagao.
Diante de uma encenagio, o espectador 20 mesmo tempo ouve o texto,
produzindo seus proprios sentidos para ele, e defronta-se com a leitura
que o ator fez dele. Essas duas recepgoes podem se harmonizar ou se
confrontar, muitas vezes podem se misturar, fazendo com que tenhamos
um jogo entre leituras e recepgdes. A pratica do teatro coloca em contato
¢ em tenso camadas de leitura, fazendo com que o personagem, nessa
dinimica complexa, seja o resultado de multiplos olhares e criagoes.

Ao final desse percurso, ¢ inevitédvel a percepgao do tanto que se tem
a dizer sobre o personagem teatral. E é preciso levar em conta que esse
¢ um texto de apresentagio de uma questao; muito mais ainda haveria
a se dizer. Comegamos com uma visao mais divulgada do personagem,
entendido como uma pessoa que estabelece uma relagao préxima com
o leitor, e dai foram se desdobrando diferentes formas de se estudar e
entender essa engrenagem determinante no complexo tabuleiro que ¢
um texto teatral. Percepgdes psicoldgicas, formalistas, relacionais, jogos
de acimulos ordenados de signos, de encontros desses com os leitores,
com os atores, com o publico: tudo isso podem levar a muitas formas
de se analisar ¢ estudar o elemento que estd presente em toda (ou pra-
ticamente toda) pega de teatro. Finalmente, para ler o texto teatral, ¢
preciso ler bem seus personagens. E, para essa pratica, tao prazerosa e

desafiadora, muitas sao as ferramentas disponiveis.
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LER O CORO NO TEATRO

Robin Driver




A primeira vez que lemos a palavra “coro” em um texto dramatico, pode
ser dificil saber exatamente o que designa. Essa confusao pode, em par-
te, resultar dos significados diversos que o termo carrega hoje em dia,
podendo, conforme o contexto, referir-se a um espago especifico numa
igreja, um tipo de canto interpretado por vérias vozes, ou até o refrao de
uma musica. Talvez mais importante ainda seja o fato de que a fun¢ao
do coro teatral nio ¢ uma evidéncia para nés da mesma forma que era
paraleitores ¢ espectadores de outros tempos e espagos. No contexto do
século XX1, 0 coro nio constitui um elemento obrigatério, nem muito
natural, do teatro, e por isso pode gerar certo desconcerto.

Nos termos mais bdsicos, o coro ¢, no teatro, um papel representa-
do nao por um ator individual, mas por um grupo de intérpretes, sendo,
por vezes, entendido como uma espécie de “personagem coletivo”. Fre-
quentemente, os seus integrantes falam ou cantam em unissono, mas
também podem dividir-se para expressar opinides opostas ou produzir
diferentes efeitos vocais, formando semicoros, varios agrupamentos me-
nores, ou ainda deixando vozes individuais se destacarem da coletivida-
de. Por vezes, um chefe de coro, ou corifeu, ¢ designado para liderar os
outros membros do coro (coreutas) ¢, em certas pegas, essa figura pode
igualmente falar sozinha enquanto representante do grupo inteiro.

No entanto, estabelecida esta defini¢io minima, permanecem uma
série de perguntas para leitores de teatro que desejam pensar acerca do
coro com mais profundidade e rigor. Deve, por exemplo, o coro ser tra-
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tado como um tipo de personagem ou como algo completamente ou-
tro? Quais fungdes pode realizar no contexto do enredo teatral? Como
deverfamos interpretar a sua interagio com os outros personagens ou
mesmo com os espectadores? A falta de uma resposta 6bvia e defini-
tiva a essas questdes pode ser desestabilizante e provocar situagoes em
que parece mais comodo reduzir a0 minimo ou simplesmente negli-
genciar por completo a anélise do coro. Mas as mesmas ambiguidades,
sondadas com algumas ferramentas criticas fundamentais, podem ser
altamente produtivas para a nossa compreensao das obras dramdticas
em que O Coro aparece.

E com essas consideragdes em mente que, no presente capitulo,
comegamos por discutir alguns conceitos importantes que nos po-
dem auxiliar no estudo do coro teatral. Em seguida, percorreremos
uma histéria resumida do coro no teatro ocidental ¢, com o apoio dos
conceitos previamente comentados, refletiremos acerca das diversas
funcoes que o coro pode desempenhar em pegas escritas em épocas e

contextos diferentes.

Lirico, dramatico ou épico?
Antes de prosseguirmos com a nossa exploragao do coro, talvez seja pro-
dutivo revermos alguns conceitos fundamentais. De fato, para poder-
mos refletir acerca do papel do coro em diferentes obras com precisao,
¢ necessdrio termos um entendimento sélido da defini¢ao das palavras
“lirico”, “épico” e “dramiético’, ¢, para tal, ¢ util referirmo-nos as obser-
vagoes oferecidas pelo critico Anatol Rosenfeld acerca do assunto. Ro-
senfeld (1985, p. 17) identifica duas acep¢des dos termos acima men-
cionados — uma “substantiva’, outra “adjetiva” — e, para facilitar, varia
a grafia conforme o uso: “a Lirica” (substantivo) / “lirico” (adjetivo), “a
Epica” / “épico’, “a Dramdtica” / “dramatico”.

Em termos bsicos, a acep¢ao substantiva diria respeito a classifica-
¢ao do género de uma dada obra literdria. A Lirica seria representada por

aquelas obras em que uma voz central — geralmente o “Eu” — expres-
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sa o seu estado de alma, sendo pertencente a esse género todo tipo de
poema de extensao menor em que nao ha concretizagao de personagens
distintos. A Epica refere-se a obras de extensio maior, como romances,
epopeias e contos, em que personagens ¢ as agoes executadas por eles sao
apresentados por um narrador, seja em prosa ou em versos. Quanto a
Dramatica, este termo designa obras em que predomina o didlogo entre
personagens, tipicamente sem a intermedia¢io de um narrador. Aqui ja
estamos no dominio da dramaturgia e do teatro.

De outro lado, a acepgao adjetiva desses termos remete a tragos es-
tilisticos, ou seja, elementos caracteristicos da Lirica, da Epica, ou da
Dramdtica presentes numa obra, mas que nio se configuram com for¢a
suficiente para mudar o género fundamental da mesma. E, por exemplo,
possivel falar de um “drama lirico” — uma obra dramdtica com tragos
estilisticos marcadamente liricos. Esses tragos enfatizariam a expressao
de emogodes e um foco no subjetivo tio acentuado que tende a apresen-
tar fendmenos externos ndo como acontecimentos com relevancia nar-
rativa, mas como metaforas pelo estado de alma do eu lirico: a chuva se
torna representativa da sua melancolia, ou 0 abano da cauda de um ca-
chorro reflete a prépria alegria. Em contrapartida, tragos épicos trariam
um cardter mais objetivo, tendendo nao a expressar o préprio estado
emocional, mas a narrar os sentimentos ¢ a¢oes de outros personagens.
Enquanto a temporalidade lirica parece se situar numa espécie de “mo-
mento eterno’, o tempo predileto da narragao épica ¢ o pretérito, o ji
acontecido. Neste sentido, tragos épicos estabelecem frequentemente
uma perspectiva mais distanciada, intermediadora, que contrasta com
o imediatismo lirico e com o aqui-agora dramdtico.

Obras de forte cunho dramético dispensam narradores, mas, con-
trariamente 4 poesia lirica, aqui nio ¢ a visao subjetiva do eu lirico, mas
um mundo objetivo que se apresenta como se independente de qualquer
mediacdo. Os personagens dramdticos falam e se movimentam sem a
intervencao de alguma voz externa 4 agio para relatar, explicar ou inter-

pretar esses acontecimentos. Por isso, Rosenfeld (1985, p. 30) afirma:

79



“0 mecanismo dramdtico move-se sozinho, sem a presenca de um media-
dor que o possa manter funcionando”. E também por essa razio que o
critico pode declarar que “a agao dramdtica, na sua expressao mais pura,
se apresenta sempre ‘pela primeira vez”” (Rosenfeld, 1985, p. 30), ja que,
sem a mediacio de um narrador para situd-la em outro tempo, a acio
dramdtica apresenta-se necessariamente como se estivesse acontecendo
diante dos nossos olhos, no presente.

No entanto, nem sempre a a¢ao dramdtica se apresenta na sua “ex-
pressao mais pura’, e obras dramaticas incluem frequentemente tragos
estilisticos épicos e liricos. As didascélias ou rubricas, por exemplo, sao
muito comuns na dramaturgia, mas constituem um recurso épico, uma
vez que revelam a presenga de uma voz mediadora que organiza, expli-
ca e comenta a a¢ao. Voltando ao tema central do presente capitulo, a
atua¢io do coro numa dada pega pode combinar varios graus de épico,
lirico e dramdtico. Para Rosenfeld (1983, p. 40), no coro, predomina
sempre um carater lirico—épico, ja que, na maior parte das vezes, as suas
intervencoes interrompem o fluxo da agio dramdtica, introduzindo mo-
mentos de reflexdo ou comentirio. No entanto, didlogos entre o coro
¢ outros personagens também podem cumprir uma fun¢io dramatica,
especialmente quando esses intercAmbios contribuem para avancar a
acao. Desse modo, o uso dos conceitos discutidos aqui pode nos ajudar
a analisar e identificar o funcionamento do coro em pecas diferentes

com mais clareza.

Personagem, espectador ou algo entre os dois?

Levantam-se muitas dividas sobre se o coro pode e deve ser considerado

como um personagem. E comum dizer que a caracterizagio do persona- 80
gem no teatro pode ser realizada por meio da consideragio de trés eixos
fundamentais: 1) o que o personagem diz; 2) o que ele faz; ¢ 3) o que

outros personagens dizem a seu respeito (Prado, 2021, p. 84). Ora, no

caso da andlise do coro, essas questoes ainda podem nos orientar num

primeiro momento, mas rapidamente se revelam ferramentas limitadas



para a tarefa. Se nds nos aderimos muito ferrenhamente a essa aborda-
gem, o coro pode facilmente nos parecer um personagem pouco pro-
fundo, sem muita relevincia para a a¢io dramdtica. Ao mesmo tempo,
o coro possui caracteristicas especificas cuja importincia essa linha de
raciocinio nao contempla.

Segundo o estudioso Patrice Pavis (2008, p. 73), “em sua forma
mais geral, o coro é composto por forgas (actantes) nao individualizadas
e frequentemente abstratas, que representam os interesses morais ou
politicos superiores” De acordo com essa defini¢ao, o coro importaria
menos enquanto personagem, ou representa¢ao de uma identidade per-
sonificada, e mais pela expressao de um posicionamento politico-moral,
que serve para enquadrar a agio dramdtica em conformidade com os
principios éticos de uma dada conjuntura social. A titulo de exemplo, o
coro da tragédia grega representa muitas vezes a voz do povo, que inter-
preta as a¢oes do protagonista de acordo com a moral convencional da
comunidade maior, enquanto os coros presentes no teatro politico do
século XX sdo frequentemente usados para articular os argumentos da
ideologia defendida pelo autor.

De forma semelhante, August von Schlegel (1846, p. 70), escre-
vendo em meados do século X1X, j4 descrevia o coro como “a expressao
do bom senso do povo e dos sentimentos de toda a raga humana [...].
Numa palavra, o coro ¢ o espectador ideal. [...] comunica ao espectador
real uma expressao lirica e musical dos préprios sentimentos, elevando-
-0 para a regido da contemplacao”' Para Schlegel, também a caracteri-
zagao especiﬁca do coro seria pouco pertinente, jé que exprimiria sen-
timentos que, em tltima instincia, seriam comuns a todos os humanos.
Nesse sentido, na qualidade de “espectador ideal’, o coro agiria como
espelho dos sentimentos do espectador e, refletindo essas emogoes de

volta ao publico, permitiria 20 mesmo pensar sobre elas.

1. Os textos em lingua estrangeira citados foram traduzidos por nds.
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No entanto, Pavis (2008, p. 74) articula uma ressalva relativa a essa
visao do papel do coro, problematizando o espirito universalizante de
Schlegel ao especificar que “para que o espectador real se reconhega no
‘espectador idealizado’ que constitui o coro, ¢ preciso necessariamente
que os valores transmitidos por esse tltimo sejam os mesmos que os seus
¢ que com eles possa se identificar completamente”. Isto ¢, o espectador
deve, em alguma medida, concordar com os alicerces morais que fun-
damentam as intervengdes do coro para que este possa cumprir o seu
papel mediador de espectador ideal, caso contrario, o espectador real
nio podera identificar-se com ele e rejeitard as suas contribui¢des. Se ad-
mitimos esta condi¢ao, implica que, na pratica, o coro s6 poderd realizar
este tipo de intermediagio para determinados grupos cujos valores ele
compartilha. Esta conclusio, por sua vez, revela que a visio universali-
zante que subjaz ao pensamento de Schlegel — a visao do coro como
espectador ideal, que serve como intermediador para qualquer publico

— seria uma virtualidade inexistente.

Billings, Budelmann ¢ Macintosh (2013, p. 1) identificam a centra-
lidade de um sentimento de identificacio do espectador para o funcio-
namento do coro na génese desse recurso teatral na tragédia grega. Alu-
dindo a riqueza de fendmenos corais na vida ptblica da Grécia antiga, os
autores afirmam que “participar de um coro equivalia a ser incorporado
num tecido social, e compartilhar os prazeres da comunidade”. Parte da
dimensao comunitdria do coro nessa época se relacionava ao papel reli-
gioso da tragédia grega, que reunia os cidadaos na celebragio do culto
dionisfaco. Este aspecto do funcionamento coral ¢ as suas implicacoes ¢
explorado por Billings, Budelmann e Macintosh (2013, p. 7), que, ainda
neste sentido, também se apoiam em pesquisas neurocientificas das lti-
mas décadas acerca do relacionamento entre performance e espectador. Os
pesquisadores apontam para o fato de que, ao assistir a uma performance,
os mesmos grupos de neurdnios sao ativados no cérebro do espectador e
dos intérpretes, para postular que, especialmente em culturas com gran-

des tradicdes corais, o coro seria menos o “espectador idealizado” e mais o
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“participante substituto’, que permitiria ao espectador entrar ¢ se envolver
no drama — uma perspectiva que desafia concepgdes convencionais do
teatro, as quais impdem uma divisao estrita entre o publico ¢ os atores.

Como podemos ver, ¢ comum atribuir ao coro um papel de inter-
medidrio entre a acio dramdtica e o espectador, responsabilidade que
ultrapassaria a atuagao de um personagem mais tradicional. Contudo,
as ideias sobre o tipo de mediagio realizada variam. De fato, certa am-
bivaléncia seria inerente a essa fungao coral para Pavis (2008, p. 74), que
reconhece “o cardter fundamentalmente ambiguo do coro — sua forca
catdrtica e de culto, de um lado, e seu poder distanciador, de outro”. A
consciéncia dessas concepgoes diversas pode matizar o nosso entendi-

mento da presenca coral numa obra.

O coro grego
Como ¢ quase sempre o caso no teatro ocidental, a histéria do coro
comega na Grécia antiga, €, nesse sentido, nio seria exagero dizer que
a histéria do teatro ocidental também comegou com o coro. De fato, a
forma original do teatro grego era o ditirambo — um hino cantado ¢
dangado por um coro em louvor ao deus Dionisio. E s6 com a introdu-
¢ao do protagonista, inovagao atribuida a Téspis, que um ator singu-
lar se desprende do coro para entrar em interlocugao com ele, criando,
assim, o didlogo que reconhecemos como a base da forma dramatica.
Dramaturgos posteriores povoarao as suas tragédias de mais ﬁguras in-
dividualizadas, Esquilo acrescentando um segundo ator, e S6focles um
terceiro. O tamanho do coro trégico também flutua nesse periodo: no
inicio do Século V a.C., havia SO coreutas, mas esse numero foi subse-
quentemente reduzido, muito provavelmente por Esquilo, a doze, en-
quanto Séfocles o aumentou de novo a quinze. Nas comédias gregas, os
coros tinham até 24 coreutas.

Em paralelo a esses desenvolvimentos, o papel do coro vai mudan-
do ¢ a sua importancia, outrora fulcral, vai diminuindo. Como explica-

do por Pavis (2008, p. 73): “A partir do momento em que as respostas
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ao coro passam a ser dadas por um, depois por varios protagonistas, a
forma dramdtica (didlogo) passa a ser a norma, o coro nao ¢ mais senao
uma instincia que comenta (adverténcias, conselhos, stplica)”. O coro
dialoga com o protagonista, mas as suas interven¢des raramente servem
como motor da acio da peca, fato que faz com que a sua funcio drami-
tica seja algo limitada. Desse modo, o coro acaba por desempenhar fun-
¢oes principalmente liricas e épicas, expressando medos, preocupagoes
¢ julgamentos, relatando acontecimentos que ocorreram fora do palco
e discorrendo, as vezes longamente, sobre temas ligados de forma mais
ou menos evidente ao enredo da tragédia.

Vejamos, a titulo de exemplo, uma fala tipica do coro de Edz’po rei,
de Séfocles, tragédia que nos apresenta os acontecimentos que condu-
zem A descoberta pelo rei de Tebas, Edipo, do fato de que ele matou,
sem saber, o préprio pai e se casou com a mae, uniao incestuosa que os
deuses castigam com uma peste que continua a assolar a cidade no inicio
da pega. Quando primeiro confrontado com a revelagio do seu crime
pelo profeta Tirésias, Edipo recusa-se a acreditar e o coro reage com

uma intervcngéo extensa quc contém os seguintcs VErsos:

A desmedida gera a tirania.

A desmedida —

se a infla 0 excesso vao

do inoportuno ¢ inutil -
galgando extremos cimos, decaird
no precipicio da necessidade,
onde os pés nao tém préstimo.

Eu rogo ao deus:

Perdure na cidade a bela pugna!

Que a frente eu sempre tenha o deus! (Séfocles, 2004, p.79).

Aqui, o coro responde 4 a¢do com um discurso que funciona de

forma épica, simultaneamente comentando as decisoes do protagonista
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e refletindo acerca da natureza dos tiranos. Ao mesmo tempo, articula
o seu medo pelo futuro de Tebas e afirma a sua fé na prote¢ao divina,
expressoes de uma subjetividade que comporta tragos liricos.

A composi¢ao do coro varia a cada pega, mas ¢ geralmente restrita
a uma certa categoria social, cujos interesses ¢ ansiedades especificas po-
dem flexionar as suas contribui¢oes. Em Edipo rei, o coro ¢ composto de
cidadaos notéveis de Tebas que desejam ver a cidade restaurada e livre da
peste que a assola, enquanto em Heécuba e As troianas, duas pecas de Eu-
ripides, o coro constitui-se das mulheres de Troia que, depois da destrui-
¢ao de sua cidade natal pelos gregos, encaram um futuro incerto como
cativas dos assassinos dos seus pais, filhos e maridos. Todavia, quando o
coro se posiciona, ¢, de modo geral, para reafirmar uma visio de mundo
e uma ética estabelecidas — a inevitabilidade do destino, a lei dos deuses.

A maior parte das informag¢des que possuimos sobre o funciona-
mento do coro grego nos chegaram por meio das préprias tragédias,
uma via de transmissao que deixa o nosso conhecimento um tanto lacu-
nar. Sabemos, por exemplo, que o coro dangava, mas nao sabemos como
essa danca teria sido. De fato, considerando a presenca constante do
coro na tragédia grega, ¢ curioso que a Poética de Aristételes, uma das
fontes mais importantes para a nossa compreensio do teatro antigo, de-
dique muito pouco espago a discussao desse elemento. O que dificulta
ainda mais a situacio ¢ que a interpretagao dessas esparsas palavras a res-
peito do coro é tema que permanece algo controverso. Aristdteles (1995,

p- 39-40) expressa a seguinte opiniio sobre o seu papel na tragédia:

O coro também deve ser contado como uma das personagens, inte-
grada no conjunto ¢ participando da a¢io, nao a maneira de Euripi-
des, mas a de Séfocles. Na maioria dos poetas, as partes cantantes nao
pertencem a fébula mais do que a uma outra tragédia; por isso, o coro
canta interludios, adotados a partir de Agatao. Ora, que diferenga vai
de cantar interlidios a transportar duma outra pega uma longa fala

. 7 d- . . >
ou um €p1sodio 1Nte1ro’
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Aqui Aristételes estabelece um critério para avaliar o desempenho
do coro dentro de uma pega, criticando a tendéncia de poetas mais re-
centes de incluirem interlddios corais que, no entender do filésofo, tém
pouco ou nada a ver com a agao especifica da tragédia em questao. Ou
seja, na concepgao aristotélica, o bom coro deve ser integrado organi-
camente na trama da peca — o que leva alguns criticos a concluirem
que, para Aristételes, as intervengoes do coro deveriam contribuir di-
retamente para o desenvolvimento da a¢ao dramatica, e que os coros de
Sétocles responderiam melhor a essa exigéncia.

No entanto, o estudioso Albert Weiner questiona esse posiciona-
mento, usando o préprio Ea’z’po rei como exemplo. Weiner destaca que,
nesta tragédia, as opinides e avisos expressos pelo coro sio frequente-
mente ignorados pelos outros personagens ou desditos pelos aconte-
cimentos da trama, fato que parece contrariar a ideia de que o coro so-
focleano contribui de forma mais concreta para a agao dramdtica. Mes-
mo quando 0 coro encoraja Edipo a consultar Tirésias, encontro que
serd um ponto de virada crucial na tragédia, o rei tebano responde que
j4 mandou emissdrios encarregados de cumprir esta missao (Séfocles,
2004, p. 50). Neste sentido, a fala do coro serve menos como a inter-
vengao de um personagem que age para avancar a agao dramdtica e mais
como uma fungdo narrativo-épica que facilita a exposi¢ao de agoes ja
determinadas ou executadas por outros.

Segundo Weiner, o segredo da “integra¢io” orginica mencionada
por Aristdteles se encontraria na identidade coral e, mais especifica-
mente, na dependéncia do coro das agdes do protagonista com quem
interage. Em Edz'po rei, o coro “representa os cidadaos de Tebas, cujo
bem-estar depende de Edipo; a maior parte das suas falas sio respostas
a Edipo” (Weiner, 1980, p. 210). De modo semelhante, o coro de A}'ﬂx,
outra tragédia de Séfocles, ¢ composto por marinheiros que estdo sob o
comando do protagonista epdnimo e que, nesse sentido, sio diretamen-
te impactados por suas decisoes. Em contraste, ainda segundo Weiner
(1980, p. 210), “os coros de Euripides, salvo vdrias excecoes, raramente
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tém um interesse pessoal no sucesso ou fracasso do protagonista. Na
maior parte das vezes sio meros observadores”. Na Medeia de Euripides,
por exemplo, sao as mulheres da cidade de Corinto que formam o coro.
Elas se compadecem da situa¢do de Medeia — uma feiticeira estrangei-
ra abandonada por seu marido, Jasio — e recuam de horror diante da
decisao dela de matar os préprios filhos para se vingar, mas finalmente

as acoes dessa forasteira tém pouca relevincia direta para a vida delas.

O coro em declinio

Depois do teatro cldssico, no decorrer da época medieval e do inicio da
idade moderna, as fungées do coro sao, de alguma forma, despedacadas
e redistribuidas. O coro grego desempenhava um papel simultaneamen-
te performativo e social, ou ritual, mas, na Europa pré-moderna, o coro
ritual restringe-se cada vez mais a contextos litrgicos, enquanto o coro
performativo, despido da sua fun¢io social maior, permanece no teatro
¢ em outros tipos de espetdculo concebidos para a diversao do publi-
co. Os diferentes aspectos performativos do coro também sio divididos,
parte deles sendo relegada a géneros nio estritamente literdrios. Com
o passar do tempo, o canto se torna a especialidade de géneros como
a Opera, que mantém uma forte presenga coral, ¢ a danca ¢ transferida
para o balé, onde o coro se transforma no corpo do baile. No drama, o
COro, que antes era regra, torna-se exce¢ao e sofre transformagoes diver-
sas & medida que ¢ reimaginado por dramaturgos e sociedades que nao
mais o enxergam como elemento essencial da experiéncia teatral.

No contexto da dramaturgia da Inglaterra elisabetana, por exem-
plo, a palavra “coro” passa a designar nao uma entidade coletiva, mas
um unico ator, muitas vezes encarregado de recitar o prélogo ¢/ou o
epilogo da peca. Dessa forma, o coro desempenhava uma fungio essen-
cialmente épica, narrando os acontecimentos que antecederam a pega e
resumindo o seu enredo no prdlogo, enquanto, no epilogo, comentava
¢ interpretava a a¢do que o publico tinha acabado de assistir. Como

caso tipico, poderfamos citar o coro de Romeu e Julieta (1597), de Wil-
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liam Shakespeare. Aqui, esta figura recita o famoso prélogo explicando
o contexto do conflito entre as familias Capuleto e Montéquio e reve-
lando, jé no inicio da pega, o desfecho tragico da agao. Outras fung¢oes
do coro, tanto liricas, quanto épicas, sao absorvidas por mondlogos, que
se multiplicam nesta época, em que personagens individuais expressam
seus sentimentos, duvidas ou inten¢ées sem a mediagio do coro.

Até os dramaturgos classicistas franceses do século Xv11, como Pier-
re Corneille e Jean Racine, que alguns criticam por quererem ser “mais
gregos que os gregos’, abandonaram, na maior parte dos casos?, o coro,
a fim de priorizar a verossimilhan¢a — isto ¢, a criagao de uma ilusao de
realidade no palco. Nas tragédias desses autores, o papel de comentaris-
ta, anteriormente desempenhado pelo coro, ¢ frequentemente transferi-
do a personagens secundarios, confidentes como amas ou companheiros,
figuras ja presentes na tragédia cldssica, mas cuja atuagio ¢ expandida de
forma expressiva nas tragédias francesas seiscentistas. Em Fedra (1677),
de Jean Racine, por exemplo, ¢ 2 ama, Enone, que Fedra se queixa da
sua paixao proibida pelo enteado, Hipdlito, ¢ ¢ Enone quem aconselha e
julga as acoes e decisoes da sua senhora infeliz. Porém, na tragédia Hipd-
lito, de Euripides, que inspirou Racine, a ama conversa igualmente com
0 coro nesta cena, intercAmbio que revela detalhes importantes para a
contextualiza¢io da agao dramdtica e levanta opinides diferentes acerca
da situagao da rainha infeliz. Por isso, na peca de Racine, Enone assume
algumas das responsabilidades originalmente do coro.

Apesar da sua rejeiao por esta vertente especifica do classicismo,
quando o coro aparece na sua forma original — ou seja, como uma
presenca coletiva —, ¢ amitde parte de uma tentativa de ressuscitar ou
imitar a tragédia classica. No século xv1, o portugués Anténio Ferreira
compde a Castro, tragédia em verso que traz para o palco a histéria da

malfadada nobre galega, Inés de Castro. Amante do futuro rei portu-

2. Excecoes notéveis a essa tendéncia sio as tragédias biblicas de Jean Racine, Eszer
(1689) e Atalia (1691), tltimas obras compostas pelo dramaturgo.
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gués, D. Pedro I, Inés acabara assassinada por ordem do pai deste, D.
Afonso 1v, por razoes politicas.
Escrita em meados do século, mas apenas publicada postumamente
em 1587, a peca demonstra clara influéncia das tragédias do filésofo e
dramaturgo romano Séneca, referéncia importante para os escritores ¢
estudiosos europeus da época que, em pleno fervor renascentista, bus-
cavam entender e emular os modelos literdrios de Roma e da Grécia
antigas. E seguindo esses modelos que Ferreira inclui na sua tragédia o
“coro das mogas de Coimbra”. Em alguns momentos, particularmente a
partir do terceiro ato, esse coro desempenha um papel mais dramdtico,
sendo-lhe atribuidas falas curtas, inseridas em didlogos com outros per-
sonagens. Entretanto, talvez a sua maior contribuigéo sejam suas lon-
gas intervengoes discursivas, que comentam a agao da pega. Estas falas
maiores servem para interpretar os acontecimentos que as precederam
¢ sao geralmente divididas em duas partes, distinguidas pelo uso de di-
ferentes tipos de verso e, no caso do primeiro ato, atribuidas explicita-
mente a dois semicoros. A interagio entre essas duas fac¢oes corais varia.
Em alguns momentos, contradizem-se de forma radical, como no fim
do primeiro ato, quando defendem visdes opostas do amor. Em outros
momentos, a oposi¢ao ¢ menos enfatizada, ¢ os dois discursos desen-
volvem temas ligeiramente diferentes, ambos ligados 4 acdo dramética.
E num impulso classicista semelhante ao de Ferreira que, mais de
200 anos mais tarde, o alemao Friedrich Schiller integra um coro na sua
tragédia A noiva de Messina, de 1803. Esta obra ¢ vista convencional-
mente como um ponto de inflexdo nas atitudes acerca do coro, embora
talvez menos pelo contetido da pega em si, e mais pelo texto explanat6-
rio que o dramaturgo anexou a cla, defendendo o uso do recurso. Nesse
epilogo, “Sobre o uso do coro na tragédia’, o escritor conceitualiza o
coro como um elemento nao naturalista, que pode ser usado para inter-
romper intencionalmente a ilusao de verossimilhanga, criando, assim,

uma parede entre a agao dramdtica e o publico e preservando a integri-

dade poética da tragédia. Schiller (2018, p. 165) afirma:
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O coro purifica, portanto, o poema tragico ao separar a reflexao da
acdo, ¢ justamente por meio dessa separagio ele mesmo se arma com
for¢a poética, assim como por um rico drapejamento o artista plds-
tico d4 encanto e beleza a um traje pobre.

Mas assim como o pintor se vé constrangido a reforgar o tom da cor
do ser vivo para contrabalancar a for¢a dos materiais, assim também
a linguagem lirica do coro impde ao poeta que cleve proporcional-
mente toda a linguagem do poema e, com isso, reforce em geral o
poder sensivel da expressio. Somente o coro autoriza o pocta tré-
gico a essa elevacio do tom, que enche os ouvidos, agula o espirito e

amplia toda a mente.

Nesse sentido, a quebra de verossimilhanca introduzida pelo coro —
e vista como defeito por outros dramaturgos — seria justamente a gran-
de vantagem estética desse recurso para o autor alemio, que o enxerga
como um elemento intrinsecamente lirico que aumenta a forca poética
da peca inteira, separando-a definitivamente da realidade cotidiana do
espectador. O coro seria, entao, uma ferramenta valiosa que favorece o
aproveitamento pleno do drama ao sublinhar a cisao entre pega e publi-
co, libertando o espectador de uma identificagio excessiva com os sen-
timentos dos personagens, para que possa apreciar a qualidade estética
da obra a partir de uma perspectiva mais distanciada.

Na priética, a atuagio do coro em A noiva de Messina ¢é relativa-
mente variada e complexa. Schiller parece tentar manter um equili-
brio delicado, ¢ nem sempre bem-sucedido, entre as exigéncias da ve-
rossimilhanga, que requerem uma justificagao dramdtica pela presenca
dessas figuras coletivas no palco, e a sua prépria teoria relativa ao valor
do coro enquanto um elemento que quebra a verossimilhanca. A tra-
gédia encena o conflito entre dois principes irmaos, D. Manuel ¢ D.
César, que se apaixonam pela jovem e bela Beatriz — rivalidade que,
por si s6, j4 seria motivo suficiente de discérdia, mas que se complica

com a revelacao de que a amada disputada ¢ também irma dos dois,
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escondida num convento desde a infancia. O coro ¢ dividido em dois
semicoros, cada um representando o séquito de um dos irmaos, ¢ as
suas falas sao frequentemente atribuidas a vozes unicas, que até re-
cebem nomes, como verdadeiros personagens. Por vezes, estas vozes
individuais agem como corifeu, ou lider do coro, tomando a palavra
pela coletividade, mas hd igualmente momentos em que discutem en-
tre si. Desse modo, os semicoros possuem identidades curiosamente
consolidadas quando comparados com outros coros examinados neste
capitulo e também atuam em virios momentos com uma fun¢io mar-
cadamente dramdtica: enfrentam-se, preparados para o combate, te-
cem didlogos dinAmicos com outros personagens e obedecem as suas
ordens, guardando portas ou transportando mensagens, presentes de

noivado e, finalmente, esquifes.

Coros modernos

Naio obstante a sua importincia enquanto marca de uma evolugio na
forma de conceber o coro, a visao de Schiller tem pouco impacto du-
radouro na escrita dramattrgica do século x1x. Alguns dramaturgos
romAnticos ainda experimentaram com O Iecurso, mas sem necessaria-
mente interagir explicitamente com o seu pensamento. O francés Al-
fred de Musset, por exemplo, emprega o coro em pegas como Comz 0
amor ndo se brinca (1834), em que a maior parte das suas falas corres-
ponde a fun¢io de narrador épico; enquanto o inglés Percy Bysshe Shel-
ley incorpora coros liricos de furias e espiritos no seu Prometeu liberto
(1820). Mas apesar destes exemplos, a pratica continua uma exce¢io s
tendéncias dramdticas dominantes da época. Na segunda metade do sé-
culo, com o advento de movimentos como o realismo e o naturalismo,
que atribuem a verossimilhan¢a uma importincia suprema, o uso do

COro s¢ torna um fenémeno ainda mais raro.
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O coro cantante e dangante, entretanto, ainda sobrevive em gé-
neros teatrais mais populares, como o teatro de revista® e o vaudeville,
cujas dramaturgias sio compostas em quadros ou cenas relativamente
auténomas. Dentre esses géneros, surge, em meados do século X1X, o
teatro musical que, no século seguinte, dard nas grandes produgdes do
tipo Broadway — obras que envolvem esse coro musicado novamente
em enredos dramdticos. Oscar Hammerstein, da famosa dupla criativa
Rodgers e Hammerstein, até tragou uma continuidade entre o coro do
teatro grego ¢ o da sua pega musical Allegro (1947), ao comentar que “o
coro cantante ¢ usado frequentemente para interpretar as reagdes men-
tais e emocionais dos personagens principais, A maneira do coro grego”
(Rodgcrs; Hammerstein, 1959, p. 185) — nota que revela uma concep-
¢ao singularmente lirica do funcionamento do coro. Porém, na pritica,
diferentemente do coro grego, o coro do teatro musical raramente che-
ga a incorporar um posicionamento politico-moral estavel ao longo de
uma obra ¢ os atores que o constituem podem mesmo interpretar papéis
diferentes de acordo com a evolugio da trama e as mudancas de cendrio.

Nas tltimas décadas do século x1x, e sobretudo a partir do inicio
do século xx, alguns dramaturgos comegam a se distanciar do intenso
ilusionismo exigido pelas conven¢oes do drama realista, buscando trazer
ao palco algo que seria mais que uma simples reprodugio da vida real.
Nesses esforcos, certos escritores procuraram inspiracio para além do
cAnone ocidental e acharam-na no teatro asidtico, particularmente no

chinés e no japonés, que, altamente estilizados, nao se preocupam com

3. O teatro de revista tem as suas raizes na Franga em meados do século X1x ¢ atinge
o seu auge nas primeiras décadas do século xX, desfrutando de grande popula-
ridade na Europa ¢ nas Américas. Enquanto show de variedades, um espetécu-
lo tipico desse género teatral consiste em uma sequéncia de nimeros diferentes,
como esquetes, performances musicais ¢ dancas, caracterizados muitas vezes
pelo seu tom alegre, sensual e satirico. Os nimeros nio sio conectados entre si
por nenhuma narrativa que poderia servir como fio condutor, mas tratam fre-
quentemente de um tema comum ¢ podem articular criticas politicas e sociais,
contendo alusdes a acontecimentos atuais e figuras famosas.
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a representagao rigorosa da realidade no palco, mas concretizam-se por
meio do uso de gestos, figurinos e cendrios simbdlicos, codificados ao
longo dos séculos. Dramaturgos tao diversos como o francés Paul Clau-
del, o irlandés William Butler Yeats ¢ o estadunidense Eugene O’Neill
foram influenciados pelo teatro No* (forma cléssica do teatro japonés)
e tentaram integrar elementos dessa tradicao dramdtica nas suas obras,
entre os quais o coro.

Entendendo o realismo como uma arte feita para o povo comum,
foi numa tentativa de conceber um teatro “digno, indireto e simboélico”
(Yeats, 1916, p. ii) que Yeats escreveu as suas Quatro pegas para dangari-
nos (1921). A fim de criar o teatro elevado que desejava, o autor incor-
porou nesse conjunto de pegas varios componentes estilizados inspira-
dos no teatro No, tais como atores mascarados ¢ um coro de musicos
que cantam, falam e executam coreografias. De acordo com a visao do
dramaturgo irlandés sobre o coro do teatro japonés, este “descreve a
cena ¢ interpreta o pensamento [dos personagens], e nunca, como no
teatro grego, se torna parte da agao” (Yeats, 1916, p. xii). Aqui, entdo, o
coro constitui a expressao de um posicionamento estético antirrealista
¢ desempenha um papel fundamentalmente épico, de narragao, como
neste trecho da primeira das quatro pecas, No pogo do falcio (1916):

A noite cai;

As encostas da montanha ficam escuras;
As folhas mortas da aveleira

Quase entopem o leito seco do pogo;

A guardii do pogo estd sentada

4. Surgindo no século X1V, 0 N6 (também transcrito como N6 ¢ Noh) ¢ uma das
formas teatrais tradicionais do Japao, caracterizado pelo uso de méscaras e pela
simplicidade depurada de sua encenagio. A agio, que se manifesta por meio de
falas liricas entoadas lentamente, gestos simbdlicos e dangas, ¢ acompanhada
pela musica de uma orquestra (hayashi), composta de trés tambores ¢ uma flauta,
e o canto de um coro (jiumi ), tipicamente composto de oito a dez cantores.
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Na velha pedra cinza do seu lado,
Cansada de varrer o leito seco,

Cansada de recolher as folhas (Yeats, 1997, p. 114).

Um dos defensores mais notdveis do uso do coro teatral no século
xX foi o dramaturgo e tedrico alemao Bertolt Brecht, que também foi
inspirado pelas artes cénicas asidticas, ¢ que talvez seja mais conhecido
pelo seu desenvolvimento do chamado Teatro Epico. Influenciado por
intenso comprometimento com o0 Marxismo, o teatro proposto pelo ale-
mao ¢ singularmente politizado e didatico, tendo como objetivo instigar
o publico a pensar e formar opinides criticas acerca da sociedade atra-
vés da avaliagio sobre a agao dramdtica. Um dos pilares centrais deste
tipo de teatro ¢ o Verfremdungseffekt ou V-Effekt, traduzido como “efeito
de distanciamento” ou “efeito de estranhamento”, fenémeno que busca
destruir a iluso da verossimilhanca, evitando que o espectador se iden-
tifique emocionalmente com os personagens e, assim, permitindo que
reflita de forma racional sobre suas a¢oes. De fato, comentando o uso
do V-Effekt na sua peca A mae (1933), Brecht (2022, p. 176) explica:
“o publico foi impedido de simplesmente se identificar com os persona-
gens da pega. A aceitagio ou rejeiao das suas ag¢oes e enunciados de-
via acontecer no plano consciente e nio, como antes, no subconsciente
do publico” Dessa maneira, Brecht (2022, p. 212) teoriza, num texto
posterior, que o V-Effekt “faz os espectadores adotarem uma atitude de
questionamento ¢ critica na sua forma de abordar o acontecimento”.
Virios recursos podem ser utilizados para criar esse efeito, tais como
um estilo de atua¢io nio naturalista, o uso de placas e outros materiais
escritos no palco para comentar, de forma épica, a a¢ao dramdtica, ou
a presenca de um coro. De fato, nas suas notas sobre a encenagio de 4
mae, Brecht (2022, p. 102, grifo no original) d4 a seguinte explicagio
acerca do papel do coro:
A fim de combater o processo de associagao livre’ e impedir que o

espectador ‘mergulhe’ nos acontecimentos no palco, pequenos coros
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podem ser posicionados pelo auditdrio para demonstrar a atitude
correta aos espectadores ¢ convida-los a formar opinides, relembrar
a sua propria experiéncia e exercer controle. Coros desse tipo apelam
ao espirito pragmdtico do espectador. Encorajam-no a se libertar do

mundo representado no palco e da prépria representacio.

Se olhamos para o texto da pega, vemos esse papel didético refle-
tido claramente nas suas intervengdes corais. Baseada no romance de
Miéximo Gorki, 4 mde nos mostra o despertar politico da pobre vitiva
russa Pelagea Wlassowa, que, depois de se preocupar com o envolvi-
mento do filho operario na luta trabalhista, acaba assumindo ela mes-
ma um papel central no movimento. Os coros, que aparecem em varios
momentos da peca e tomam formas diferentes, contribuem para essa
mudanca de posicionamento da protagonista, intervindo com cangoes
que interpretam acontecimentos e situagoes de acordo com a filosofia
marxista, e colaborando, de modo épico, para a conscientizagio poli-
tica do espectador.

Na primeira cena, por exemplo, Pelagea Wlassowa lamenta nao
poder dar uma vida melhor ao filho, listando as suas tentativas de eco-
nomizar o seu parco dinheiro, quando aparece o coro de trabalhadores

revolucionarios, que canta uma musica com o seguinte refrao:

Por mais que fagas
Nunca serd o bastante
A coisa estd preta

E vai piorar.

Naio pode continuar

Mas qual a saida? (Brecht, 1990, p. 166).

Aqui, o coro expde a situagao de Pelagea Wlassowa e das muitas
outras mulheres como ela, com linguagem clara ¢ enfética, e ainda

acrescenta uma pergunta para estimular o pensamento do espectador
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a respeito do problema. Em outros momentos da pega, cangdes corais
articulam respostas possiveis a essa questio, como no caso do coro que,
intervindo numa cena em que Pelagea Wlassowa debate a utilidade da
alfabetizagao para os trabalhadores com outros personagens, exalta o

valor da educagio:

Aprende 0 ABC, ndo basta, mas
Aprende! Nao desanime
Comega! Vocé tem de saber tudo!

Vocé tem de assumir o poder (Brecht, 1990, p. 197).

Neste trecho, o intuito didético ¢ ainda mais patente, expresso por
meio de ordens diretas e explicagdes sucintas que as justificam. Desse
modo, intercedendo numa cena em que o tema da educagio estd sendo
debatido, o coro introduz uma quebra na a¢io dramdtica para servir de
intermedidrio e, emprestando as palavras do préprio Brecht, “demons-
trar a atitude correta” ao espectador.

Vale reconhecer aqui que, & primeira vista, o modo brechtiano de
pensar acerca do papel do coro no teatro no parece estar tao longe da
teoria de Schiller, que j4 discutimos, ¢ que também enxerga a suposta
distincia criada pelo coro entre o publico e a agao dramdtica como a
maior vantagem deste recurso. No entanto, Rosenfeld (1985, p. 153)
aponta para uma distingao importante entre as concepgdes dos dois ale-
mies: “Enquanto Schiller, em tltima andlise, almeja um estado estético-

-ladico, apartado da vida imediata, Brecht se empenha, através da me-
diagao estética, pela apreensao critica da vida e, deste modo, pela ativa-
¢ao politica do espectador”. Ou seja, embora o coro funcione como um
mecanismo de distanciamento tanto para Schiller quanto para Brecht,
¢ 56 este ultimo que busca aproveitar o efeito resultante para estimu-
lar o raciocinio critico do espectador com a finalidade de acionar a sua

consciéncia politica.
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Consideracoes finais

Apesar da diversidade de teorias e opinides discutidas neste breve per-
curso pela histéria do coro no teatro ocidental, ¢ possivel identificar
algumas tendéncias recorrentes no seu uso e conceitualizagao ao longo
dos séculos. Componente fundamental da tragédia grega, o coro fun-
ciona essencialmente para comentar e interpretar a a¢io dramdtica no
teatro antigo. Em épocas posteriores, quando o coro nao mais se impoe
como uma presenca cénica imprescindivel, este recurso tende a ser en-
tendido como um elemento singularmente nao naturalista que compro-
mete a verossimilhanga, caracteristica que representa um grande defeito
para muitos dramaturgos, mas que constitui um campo fértil de possi-
bilidades para os seus defensores.

Nas obras em que o coro aparece, ele funciona muitas vezes como
um agente intermediador e, em alguns casos, como no teatro de Schiller
e Brecht, intencionalmente distanciador, no sentido em que busca im-
pedir o espectador de se envolver demais na ilusao teatral, mantendo-o
sempre consciente do fato de que estd assistindo a uma pega. Em certas
obras, como A mae, de Brecht, sobressai um cardter épico, discursivo;
em outras, ¢ o lirismo que recebe maior énfase. Por vezes, a fun¢io do
coro ¢ mais restrita, limitando-se ao papel de narrador, como nas pecas
de Yeats; mas, em outras obras, como a Castro de Ferreira ou A noiva de
Messina de Schiller, o coro pode igualmente assumir um papel dramé-
tico mais ou menos importante. No fundo, contudo, o coro costuma
configurar-se como uma instancia épico-lirica, que pode narrar a agao
dramdtica, transformar poeticamente as emogoes dos personagens ou
interpretar os acontecimentos da pega, estimulando a reflexao critica do
publico ou transmitindo uma mensagem politica especifica.

A analise do coro nio precisa, portanto, tornar-se fonte de angus-
tia ou confusio. Se considerarmos as tendéncias delineadas acima ¢ os
conceitos bédsicos que as explicam, podemos refletir acerca da fungao do
coro em diferentes pecas de forma mais estruturada ¢ entender com mais

lucidez as formas diversas que esse recurso teatral tinico pode assumir.
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QUEM LE TEATRO?:
APONTAMENTOS
HISTORICOS SOBRE
UMA PRATICA

Henrique Brener Vertchenko




Quando falamos do ato da leitura de um texto de teatro, a evocagio da
seguinte imagem ¢ das mais corriqueiras: um elenco, seja de um grupo
profissional ou de amadores, senta-se ao redor de uma mesa para dar ini-
cio a tal atividade. Pode ser que eles ainda estejam se decidindo entre
algumas possibilidades de textos a serem montados ou que essa escolha
jé tenha sido feita previamente e eles se dediquem a uma primeira leitura
coletiva em voz alta, com personagens distribuidos e testados. A pega
¢ lida toda de uma vez, ou interrompida para intervalos e digressoes. E
possivel que essa leitura se repita mais tarde ou nos préximos dias, na
integra ou focando em cenas especificas, lidas reiteradamente. Comen-
térios sao feitos, personagens sao analisadas, debates se instauram, sao
trazidas informagoes adicionais sobre o dramaturgo e seu tempo, sobre
possiveis montagens anteriores, cortes de cenas e falas sao propostos, sao
vislumbradas ali possibilidades e concepgdes para que essas paginas sejam
transpostas para o palco. A depender da época e das condi¢oes materiais,
pode ser que o texto lido seja distribuido em vérios manuscritos, datilos-
critos, esteja impresso em livro, multiplicado em fotoc6pias, ou mesmo
em celulares e zablets. Essa prética, tio difundida, pode ser observada, por
exemplo, em filmes que j4 trouxeram o dia a dia do teatro para a frente
das cAmeras, como Moscou (2009), de Eduardo Coutinho, ¢ O besjo no
asfalto (2018), dirigido por Murilo Benicio.

Tal imagem da chamada leitura de mesa possui, contudo, nuances e

ja poderia ser ramificada em ao menos dois modelos de trabalho, basca-
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dos em métodos distintos. O primeiro seria caracterizado por uma leitu-
ra mais objetiva ¢ pragmatica, geralmente atribuido a modos de produ-
¢30 teatrais eminentemente comerciais, marcados por um ritmo laboral
acelerado para que as pegas se sucedam rapidamente nos cartazes e prati-
cados, a0 menos no Brasil, até aproximadamente a metade do século xx.
O dramaturgo e ator luso-brasileiro Celestino Silva, em manual de 1929

intitulado O livro do actor, descreve esse procedimento e seus objetivos:

Antes' de comegar a estudar o seu papel, o ator, deve assistir a leitura
de toda a peca, trabalho preliminar que o ensaiador tem obrigagao
de fazer, antes de “meter a peca em ensaio”. Para esse fim, costuma
reunir-se toda a companhia em volta da mesa do ensaiador e distri-
buirem-se, indistintamente, os papéis pelos artistas, que os vao lendo,
a0 mesmo tempo que o “ponto’* vai acompanhando a leitura da peca.
Essa leitura chama-se “prova de papéis” e serve para os atores toma-
rem conhecimento do assunto do libreto e verificar se os papéis estio

certos (Silva, 1929, p. 24).

Tratava-se, assim, de uma etapa importante, mas breve, no encadea-
mento de ensaios que levariam a realizagio da peca. Distribuidas as falas
feita a leitura, passava-se ao ensaio de marcagio, isto ¢, a defini¢ao da movi-
mentagao das personagens, com sua disposi¢io no palco, entradas e saidas.

Jé o segundo modelo de trabalho, geralmente associado a correntes
modernas de encenagao teatral surgidas no final do século X1X ¢ que

ganharam proeminéncia ao longo do século XX, contrape-se ao ante-

1. Os textos antigos tiveram sua ortograﬁa atualizada.

2. O ponto era o profissional encarregado de, de dentro de um buraco na boca de
cena, acompanhar o texto da peca ¢ “soprar” aos atores caso necessario. Podia,
também, executar ruidos e coordenar operagdes técnicas, como mudancas de luz,
movimentos de cortina e descidas de teloes. Atualmente, em alguns casos especi-
ficos, esse antigo ponto foi substituido pelo ponto eletrdnico, um pequeno fone
no ouvido do ator, que pode receber assim falas ou orientagoes gerais.
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rior e confere objetivos mais ambiciosos ao trabalho do ator. Buscando

reformar as praticas de leitura de um texto teatral, o zrabalho de mesa de-
veria ser, entao, etapa fundamental para a montagem de um espetéculo,
constituido por pesquisa longa e aprofundada, experimentagao e andlise

cuidadosa da pega e das personagens, para além do conhecimento do

enredo e da distribui¢ao individual das falas.

Embora ambos os modelos exijam o conhecimento e a mobilizagio
de elementos ¢ cédigos proprios ao texto teatral — estruturagio em
didlogos, divisao em atos e cenas, rubricas —, se torna nitido que por
tras desse ato de leitura aparentemente comum ha diferentes objetivos
e modos de ler, que, afinal, compéem parte do conjunto de a¢des de
determinadas culturas teatrais. A mais evidente manifestacio dessa di-
ferenga pode ser encontrada, em alguns casos, na prépria configuragao
material do texto lido.

Enquanto, no scgundo caso, seriam primordiais o acesso ¢ a con-
sequente compreensio da dramaturgia na integra por cada integrante
do elenco; no primeiro, nio raro, os textos distribuidos correspondiam
apenas as falas da personagem representada por cada ator. Denomina-
dos parte ou papel, tais fragmentos, segundo o ensaiador Otdvio Rangel
(1948, p. 58), eram “o extrato da peca, manuscrito ou datilografado, em
que, abaixo da Deixa, estd escrito o que a personagem tem que dizer,
sentir ou fazer”. De modo complementar, a “deixa” era o “final da frase

do ator que acabou de falar, escrito no papel do que fala a seguir”.
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Papel do Cozinheiro da peca de teatro de revista Tim tim por tim tim (1889), de
Anténio de Sousa Bastos, pertencente a0 Club Dramdtico Uniao Popular, s.d.
Fonte: Acervo do Clube Teatral Artur Azevedo, Centro de Referéncia de Pesquisa
Documental da Universidade Federal de Sao Joao del-Rei.

Dai Celestino Silva, no trecho jé citado, afirmar que a leitura a vol-
ta da mesa chamava-se “prova de papéis” e servia para verificar se eles
foram copiados corretamente, enquanto o texto completo era acom-
panhado apenas pelo ponto. Tratava-se, portanto, de um texto mate-
rialmente fragmentado que s6 encontrava sua completude na leitura
coletiva ou na encenagio. E sintomdtico que, até meados do século xx,
tipografias, papelarias e oficinas graficas que orbitavam o mundo teatral

“extrafam papéis” para os profissionais do ramo, isto ¢, executavam sob
encomenda cdpias de partes do texto referentes apenas a determinado
personagem. Configurando uma maneira antiga de se ler, o procedi-

mento responde nao apenas a uma economia material com reprodugao
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mais enxuta do escrito, mas representa, de acordo com Fabiana Fon-
tana (2019, p- 282), aspectos do estatuto do texto como instrumento
de trabalho e da relagio do ator com a pega e com a “prépria ideia de
personagem e de espetdculo”

Os dois métodos de trabalho, derivados da mesma imagem — uma
leitura empreendida por um elenco a volta da mesa —, sugerem que
esse ato possui variagoes proprias a culturas teatrais ou temporalidades
distintas. Percebe-se que os modos de leitura de um texto podem se mo-
dificar, conformando praticas sociais circunstanciais, que nio sao uni-
versais nem imutdveis. Além disso, como serd visto aqui, a leitura de um
texto dramaturgico nio ¢ apenas um dos componentes de determinados
fazeres teatrais, mas pode ser uma pratica autossuficiente, que permeia
outros espagos e grupos sociais, atendendo a diferentes objetivos. Nesse
sentido, deslocamos ideias pré-concebidas que consideram a dramatur-
gia um texto cujo sentido apenas serd completado em cena, concepgao
solidificada pelas correntes de modernizagio do espeticulo no século
xX e pelo surgimento, no mesmo periodo, dos estudos teatrais como
campo interdisciplinar.

Ainda que a maioria dos textos teatrais escritos tenha como ob-
jetivo fundamental sua representac¢io, apontamentos histdricos sobre
préticas de leitura podem evidenciar outro panorama e evocar outras
imagens. A pergunta fundamental aqui é: como ¢ para que se leu tea-
tro? Trata-se, sem duvidas, de uma atividade de dificil apreensao, que
deixa poucos rastros e impoe certos desafios metodoldgicos para o
pesquisador. Para nos aproximarmos de algumas dessas experiéncias
de leitura, lancaremos luz sobre os modos de acesso aos textos. Isto
demanda tomarmos este objeto — o texto —, por tanto tempo privi-
legiado como fonte dos estudos teatrais, a partir de uma outra légica:
a de sua materialidade.

Nosso interesse nao recai, assim, sobre os elementos da constitui¢ao
dramattrgica (enredo, temas, estrutura, linguagem, etc.), mas sim sobre

as formas materiais em que uma peca ¢ apresentada ao leitor. Afinal, um
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texto nao existe fora de seu suporte; sua forma fisica interfere em sua
circulagio e recepgao e na consequente construgao de sentidos, confor-
me preconizado pelos estudiosos do livro Donald F. McKenzie (2018)
¢ Roger Chartier (2011). Tampouco trataremos das relagdes do texto
com a cena, mas de uma variedade de modalidades de leitura que, em
alguns casos, antecedem a cena, como no caso do trabalho de mesa, mas

que, em outros, podem caminhar por inumeras dire¢oes.

A transmissao dos canones

O processo de transmissao dos textos teatrais da Grécia Antiga pode ser
emblematico como ponto de partida para uma primeira observagao de
distintas préticas de leitura. Sabe-se que as pecas mais conhecidas eram
inscritas em rolos de papiro ¢ circulavam ji no periodo de apogeu do
teatro, no século V a.C,, inicialmente como objeto para memorizagio
por parte dos atores, deixando para trds métodos puramente orais. Em-
bora nao haja muitos registros sobre os meios de aprendizado das falas,
¢ conhecido um roteiro, ainda que de data posterior (entre os séculos
[a.C.e1d.C.), contendo apenas as falas de uma personagem (Hanink,
2017), isto ¢, em linguagem moderna, uma parte. Os préprios dramatur-
gos também cumpriam papel fundamental como guardides e difusores
de suas obras — Euripides, por exemplo, era famoso por sua grande
biblioteca ¢ arquivo.

Os textos, neste momento, Nao possuiam rubricas com indicagées
cénicas, a personagem que fala ndo era bem assinalada, os versos eram
graficamente corridos, como prosa, ¢ nao havia regras ou cédigos espe-
cificos para o género. Uma vez que eram escritos originalmente para se-
rem encenados, sua reprodugao visava o uso em repetidas montagens em
diferentes locais. A liberdade dos atores, adaptacoes ou erros de memo-
rizagao acarretavam, por conseguinte, alteragoes nas copias dos textos,
o que fez com que circulassem simultaneamente intimeras variantes de
uma mesma pega nos séculos v e 1v a.C. Além disso, em 403 a.C., Ate-
nas substituiu oficialmente seu alfabeto do 4tico para o jénico, multipli-
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cando ainda mais as varia¢des quando os manuscritos eram recopiados
¢ adequados ao novo alfabeto.

No século 1v a.C., por volta do ano 330, quando estudos sobre
teatro comegaram a ser efetivamente feitos em Atenas, o poh’tico Licur-
go estabeleceu a necessidade da criagao de cdpias oficiais das pecas dos
trés autores trdgicos mais encenados — Esquilo, Séfocles e Euripides

—, para serem depositadas nos arquivos. Ele pretendia, assim, impedir
a continuidade das modifica¢des livres e abusivas dos textos a partir da
fixagao de supostas versoes fiéis. Os atores que almejassem encenar uma
dessas pecas deveriam, a0 menos idealmente, aprender as suas palavras
exatas de acordo com a leitura dessa versao oficial empreendida por um
funcionério publico capacitado.

Uma nova etapa na transmissio dos textos teatrais gregos pode ser
situada na mudanga do polo cultural do mundo grego de Atenas para
Alexandria, hoje no Egito (Jackson, 1980). Com a criagao de sua célebre
biblioteca, no século 111 a.C., tais obras foram estudadas detidamente.
Para tanto, foram solicitadas as c6pias oficiais atenienses de Licurgo (e,
conta-se, jamais foram devolvidas), para serem recopiadas em papiro,
disponibilizadas e distribuidas em maior escala. Ao mesmo tempo, ali
foram estabelecidas edi¢des por estudiosos, que organizaram os textos
em estrofes, inserindo pontuacio e excluindo o que acreditavam ser
acréscimos indevidos. Foram incluidos ainda introdugées, criticas ¢ co-
mentarios sobre a qualidade literaria. Criava-se, desde entio, o cAnone
tragico que perduraria. Vale ressaltar, contudo, que, embora a biblioteca
de Alexandria possuisse mais pegas do que conhecemos hoje, uma parte
consideravel j& havia sido perdida.

De todo modo, as edi¢oes de Alexandria formariam a base para
indimeras cc')pias manuscritas posteriores, que em alguns séculos passa-
riam a ser feitas nao em rolos, mas no formato cddice, muitas vezes em
pergaminho, um suporte originado de pele animal. Difundido entre os
séculos 111 e 1v d.C,, 0 cddice ¢ caracterizado por um conjunto de pagi-

nas reunidas em cadernos, ou seja, o modelo ainda mais utilizado para

107



um livro. Evidentemente, nessa transicao de suportes, foi feito um tra-
balho de sele¢ao e foram recopiados os textos que mais interessavam aos
sujeitos de entdo, havendo novamente considerdveis perdas. Ao mesmo
tempo, obras que permaneceram apenas nos rolos de papiro acabaram
caindo no esquecimento, uma vez que seu suporte cairia em desuso.

O objetivo aqui nao ¢ darmos sequéncia a esta intrincada hist6-
ria, que permitiu que textos teatrais tornados célebres chegassem até
nds ap6s 25 séculos e que poderia dizer respeito ainda aos mosteiros
medievais, a tradugdes, a inveng¢io da prensa ou ao empenho dos re-
nascentistas A observagao dos primérdios do interesse pelo registro de
pecas ¢ por sua transmissao, um processo marcado simultaneamente
por escolhas e acasos, ¢ suficiente para primeiras suposi¢oes em torno
de diferentes experiéncias de leitura. As formas variadas sobre as quais
se apresenta o texto apontam para uma correlacao entre forma e funcio,
isto ¢, determinados suportes e sua disponibilizacio sao indicios de cer-
tos propdsitos de utilizagao.

Sendo assim, voltemos & pergunta: como e para que se lia teatro nas
circunstancias apresentadas? Em primeiro lugar, mesmo que nao saiba-
mos detalhes, os atores liam em rolos de papiro, fosse o texto na integra
ou os fragmentos de seu personagem, visando a memorizagao para o
objetivo primeiro da encenagao. Tratava-se, provavelmente, de uma lei-
tura pragmatica e intensiva, ou seja, realizada repetidas vezes para que
fosse eficaz em sua finalidade. Em segundo lugar, as bibliotecas privadas
de dramaturgos, como a de Euripides, j4 mencionada, serviam possivel-
mente como repositério para leituras que assegurassem o aprendizado,
a transmissao ¢ a memdria de determinado corpus de pegas. Por sua vez,
o estabelecimento de copias com versdes oficiais e seu arquivamento em
institui¢oes publicas previam leituras cuja finalidade principal era coibir
variagoes na cena, almejando a cristalizagao dos textos e servindo como
dispositivo de controle. J4 o texto de Alexandria, transformado em ob-
jeto de estudo, reorganizado e difundido em edi¢oes com paratextos —

ou seja, informagdes criticas adicionais — teve como consequéncia, de
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um lado, sua leitura por um publico mais amplo ¢, de outro, o comeco
da consolidac¢ao do canone teatral ocidental, encabegado pelos mais cé-
lebres dramaturgos antigos.

Em todos esses casos, embora o suporte fosse 0 mesmo (o rolo de
papiro), o texto em si passa por alteragdes: cdpias varidveis submetidas
a memoria e a adaptagoes, com uma relagio muito direta com a cena;
copias que buscaram determinar uma versao oficial, excluindo do texto
supostos desvios; e cOpias que tanto reorganizaram a disposi¢ao grafica
do texto quanto inseriram andlises e comentérios, orientando possiveis
leituras e interpretagdes. Além disso, os meios ¢ locais de disponibiliza-
¢ao e circulacio do texto podem sugerir diferentes objetivos de leitura, a
exemplo da posse privada por atores ou dramaturgos, do arquivamento
em instituigoes publicas que pretendiam assegurar leituras ideais e do
acesso mais amplo em uma grande biblioteca devotada a pesquisa e a ser
um centro de producio de conhecimento.

J4 a mencionada proliferagao de cdpias manuscritas alguns séculos
depois foi marcada, efetivamente, por uma mudanca de suporte dos tex-
tos, que passariam a ser registrados em cddices. Deixavam-se para trds as
dificuldades préticas do rolo, que exigia idas e voltas complexas em um
texto constantemente enrolado e desenrolado, e permitia-se entio en-
contrar mais facilmente passagens desejadas a partir do folhear de cader-
nos agrupados. Essa transi¢io material (que obviamente nio se restringiu
a textos teatrais) alterou, certamente, as cxpcriéncias de leitura, a come-
car pela prépria forma de mobilizagio do corpo ¢ pela frui¢ao textual.

Esta breve exposi¢ao da transmissao de pecas cldssicas do mundo
antigo ocidental e de suas modalidades de leitura exige certo grau de
imagina¢do — fundamental para a apreensao de praticas sobre as quais
ha poucos registros. Evidenciam-se textos instéveis, copiados, recopia-
dos, memorizados, adaptados, transliterados para outro alfabeto, arran-
jados em estrofes, reorganizados com pontuagio, analisados e comenta-
dos — procedimentos basecados em diferentes leituras. Tal instabilidade
se opoe a ideia rigida que se tem dos cAnones e permite a observagao de
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sua construcio histérica. Os veiculos materiais da transmissao textual
sa0, assim, elemento fundamental de suas dinAmicas de apropriagao e
utiliza¢do, e a histéria das préticas de leitura ndo pode ser desvinculada

das formas de perpetuagao material das obras.

0 nascimento da forma dramatica

A pesquisadora estadunidense Julie Stone Peters aponta que “antes do
final do século XV, os textos de pecas eram dificeis de encontrar. Funcio-
ndrios municipais em busca de um roteiro para um grande espeticulo
tiveram que arranjar uma c6pia a ser feita (um emissdrio teve que seguir
todo o caminho de Abbeville a Paris em 1452 para obter uma cépia da
Paixao de Arnoul Gréban do préprio Gréban)” (Peters, 2000, p. 15),
uma busca de aproximadamente 200 quilémetros. Outra op¢io seria
encomendar a um “poeta” a escrita de uma pega com os mesmos pro-
p6sitos. Certamente, nem todas as performances nesse tempo eram ba-
seadas em textos dramdticos e, como afirma a autora, aquelas feitas por
artistas ambulantes poderiam ser derivadas de histdrias orais, anedotas,
cangdes ou livros variados.

Os textos escritos especificamente para o teatro eram raros e de di-
ficil acesso, conforme ilustrado pelo exemplo do emissario de Abbeville.
Muitos manuscritos nao eram destinados a ampla circulagao, mas ser-
viam como registros guardados para utilizagio em uma préxima apre-
sentacio. Além disso, com frequéncia esses textos nao continham falas
de personagens — a forma que caracteriza primordialmente o género
dramdtico —, pois eram estruturados apenas como guias para orientar
a performance. Isto significa que nio objetivavam a leitura do ptblico
em geral, e nem mesmo dos atores, mas somente daquele encarregado
de coordenar a representagio.

Com a criagao da prensa de tipos méveis na Europa por Guten-

berg, por volta de 1450, hd um aumento significativo do volume de

3. Os textos em lingua estrangeira citados foram traduzidos por nés.
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textos dramdticos, de sua reproducio e circulagio, acompanhando,
também, o crescimento da atividade teatral. Sua impressao passaria a
responder a inimeros objetivos, sugerindo diversas formas de leituras
¢ ptblicos potenciais. Novamente segundo Julie Stone Peters (2000, p.
16), tais livros poderiam servir como forma de documentar um evento,
como testemunho da generosidade do nobre patrono da apresentagao
ou da trupe, como instrugao para outros atores, como recordacio de
apresentacdes passadas para um espectador, ou simplesmente como
deleite de leitores e ouvintes. Nao eram raras, nas edicdes mais bem
cuidadas, ilustragdes justapostas as cenas, o que atrafa leitores, agugava
a imaginacio e permitia a frui¢ao de iletrados. Ao mesmo tempo, se
formatos grandes para os volumes dignificavam a obra, em algumas
décadas, os impressores irdo apostar também em tamanhos menores
e, portanto, mais ficeis de transportar, vislumbrando uma maior va-
riedade de publico.

Mesmo assim, nos primeiros tempos da prensa moderna, nao ha-
via grande sistematizagio formal dos textos, sendo que uma pega tea-
tral poderia ser inscrita na pdgina como simples poema, como didlo-
gos sem grandes informagdes ou transcri¢ao do espetdculo por meio
de uma escrita narrativa. Havia, em alguns casos, falas de diferentes
personagens em sequéncia na mesma linha, indica¢oes cénicas nas
margens, dreas para inser¢ao de comentdrios & mao, alternincia entre
didlogo e descri¢ao narrativa, linhas de partitura musical em bran-
co para serem preenchidas com notas de cang¢oes, pouco espaco em
branco dividindo atos ou mesmo separando diferentes pegas em um
mesmo volume. Sao caracteristicas que denotam, de um lado, que tais
edi¢oes podiam se prestar a exercicios intelectuais e escolares, tribu-
tarios de uma tradi¢ao erudita que acrescentava comentdrios ao longo
do texto; ¢, de outro, que elas ainda mantinham elementos préprios
da cultura manuscrita, mais vinculada ao preparo da representacio

(Lochert, 2010).
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A coexisténcia de vérias formas de se colocar o teatro sobre a pi-
gina desnaturaliza o préprio género dramdtico como o conhecemos,
atestando que essa transposi¢do nao era, até entao, ébvia. A configura-
¢ao gréfica do texto dramdtico comegou a se estabilizar como um con-
junto de cddigos mais padronizado a partir do século xv11, na Europa,
quando editores ¢ autores encontraram o que consideravam a melhor
maneira de acomodar e traduzir o efémero do espetdculo no papel, tan-
to em termos de registro de uma cena passada quanto de orientagio
para cenas futuras. A nova forma, hoje hegemonica, ird pretender o
que Eve-Marie Rollinat-Levasseur (2010) chamou de “decupagem cé-
nica sequencial’, ou seja, uma organizagio que se da por meio de lista
de personagens, avisos de entradas e saidas, divisio em cenas ¢ indica-
¢do precisa de quem fala. Além disso, rubricas com indica¢des cénicas
passaram a ser utilizadas em parénteses e¢/ou itdlico no corpo do texto,
com a assimilagio da importincia desse recurso, muitas vezes negli-
genciado anteriormente ou até mesmo suprimido pelos impressores,
que nao compreendiam sua necessidade e o viam como interrup¢io do
didlogo (Rollinat-Levasseur, 2010, p. 25).

O que se passa a ter, progressivamente, ¢ uma definigao estrita
do formato do texto dramdtico, que entende que o teatro ¢ tanto um
género literario quanto espetacular, algo que nem mesmo os sibios de
Alexandria haviam concebido. Nio ¢ acaso que esse processo coincida
com o crescimento da popularidade do teatro na Europa e sua maior
profissionalizagdo ¢ institucionaliza¢io. Se, no comego da época mo-
derna, a edicdo de pecas nem sempre era interessante para os autores,
dados os riscos de cdpias piratas; na segunda metade do século xvi1,
publicar se tornaria um habito, o caminho esperado apds a producio
do espetdculo. O autor se torna, entio, o sujeito principal dessa tra-
di¢do teatral, exercendo maior controle sobre seus escritos ¢ se consa-
grando por meio deles.

O livro de teatro conquista maior autonomia em relagio a cena e

a outros géneros literdrios, podendo ser encarado como criagao poética
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autossuficiente que permite ao leitor criar novos “espetéculos” em sua
mente. Sem duvidas, uma maior padronizagao de seus cédigos gerou um
formato mais legivel e favoreceu a disseminagao de habitos de leitura.
Ao mesmo tempo em que se facilitava a difusao do texto para um maior
numero de apresentacdes, podia-se perpetuar uma relagio do especta-
dor-leitor com o espetéculo, ou ainda induzir o leitor comum a imagi-
nar cenas durante a leitura de modo mais direcionado. E, certamente, o
publico leitor comum ¢ potencialmente muito maior do que aquele que
se propde a encenar o texto.

Isso significa que as estruturas mobilizadas — como lista de perso-
nagens, rubricas, divisoes, entradas e saidas —, geralmente associadas a
orientagao da cena, passam a organizar também a leitura, com a visua-
lizagao ordenada da agao, das personagens e de suas interagoes. Como
veremos a seguir por meio de alguns exemplos, ha possibilidades varia-
das no conjunto dos modos de ler uma pega de teatro, vislumbradas nos

usos histdricos seja de manuscritos, datiloscritos ou impressos.

Leituras e leitores
Em meados do século xv1, surgiu na Itdlia uma forma teatral cémica
feita por artistas profissionais, posteriormente nomeada Commedia del-
[ Arte. Propagando-se pela Europa até o século xv1il, ela se valia de
mdscaras para construgao de personagens caracteristicos ¢ do improviso
para impulsionamento dos jogos de cena. Havia, contudo, um roteiro
bésico, espécie de esquema dramaturgico sem didlogos que servia de
guia para as agdes, intitulado canovaccio. Escrito em geral por um di-
rigente da companhia, conta-se que esse roteiro poderia ser fixado nos
bastidores da cena para consulta pelos artistas durante a representagio.
Ha raros casos de publicagio, como os canovacci do ator Flami-
nio Scala, os primeiros dos quais se tém registro, impressos na Itdlia em
1611. Cada um contém o argumento central da histéria, lista de perso-
nagens ¢ objetos necessérios, situando geograficamente a agao, para, em

seguida, enumerar as situagdes e descrever sumariamente o que cada
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personagem deve fazer e falar. O autor revela previamente que nunca
pensou em expor seus escritos a nao ser por meio da representagao, mas
acabou por atender “as exorta¢oes dos amigos e os pedidos de pessoas
curiosas’, conjecturando que poderia satisfazer “os apetites e os gostos
de muitos intelectos, que deste tipo de coisa, quer para recreagao, quer
por profisso, se deleitam” (Scala, 2003, p. 55). Scala deixa assim regis-
trado que ja vislumbrava, desde entao, diversas modalidades de leitura e
de leitores. Embora a impressdo permita esse maior alcance, o canovac-
cio manuscrito pressupde modalidade de leitura especifica e utilitdria,
uma vez que direcionada para estruturacio da pega por parte dos artis-
tas, ¢ seu objetivo original se encerra ai.

Ao mesmo tempo em que hd nisso o caso emblematico de uma
cena que nio se vale de um texto teatral em seu formato mais conhe-
cido, ha também textos dramaticos utilizados de outras maneiras. O
historiador Stephen Greenblat narra a existéncia, na Inglaterra, de

“um tipo de teatro, na época da rainha Elizabeth I e do rei Jaime [fim
do século XVv1 ¢ inicio do XVII], que ndo era exibido ao publico. Co-
nhecidas pelo nome de closet dramas, ou pegas de gabinete, essas pecas
nunca seriam encenadas (...). Eram escritas para a leitura silenciosa, na
privacidade de pequenas salas, de preferéncia sem janelas” (Greenblat,
2011, p. 9). Trata-se de uma leitura privada, ligada a hdbitos de elite,
cuja natureza induz & maior liberdade, tanto do leitor quando do au-
tor. Enquanto os palcos tradicionalmente eram alvos de vigildncia e
censura, por sua natureza publica, leituras secretas e subversivas po-
deriam ser imprevisiveis e tteis em momentos de maior repressao po-
litica, sem a exposi¢ao de seus agentes. Nao por acaso, o modelo atraia
autores as margens dos circuitos profissionais, como mulheres, ji que
suas experimentagdes nao passavam, ou nao podiam passar, pelo crivo
de autoridades, companhias, empresdrios ou de uma plateia. Marta
Straznicky (2004), especialista no tema, assinala que essa cultura de
leitura impulsionava uma tradi¢ao dramadtica alternativa, mais ousada

intelectual e politicamente.
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Evidentemente, qualquer texto teatral, impresso ou manuscrito,
pode se prestar 4 leitura privada, mesmo que nio tenha sido pensado
para tal finalidade. Segundo Patrice Pavis (2011), contudo, no século
x1X se multiplicam pegas originalmente compostas para serem lidas, e
nio encenadas. Chamados de “teatro numa poltrona” (do francés, théi-
tre dans un fauteuil), ou “teatro para ler”, seus textos teriam essa vocagio
por trazerem caracteristicas que os sujeitos daquele tempo considera-
vam empecilhos para a encenagio — como tamanho excessivamente
longo, variedade e grandiosidade de cendrios, muitas personagens ou
densidade filoséfica. O foco da leitura, portanto, estaria em suas quali-
dades literarias.

Uma leitura solitdria nao significa, necessariamente, que fosse si-
lenciosa. A pratica da leitura em voz alta, de diversos géneros, ainda
que hoje mais rara, era extremamente difundida em outros tempos.
Além disso, leituras desse tipo poderiam se dar também coletivamente.
No 4mbito do teatro profissional, essa atividade ¢ um ritual compar-
tilhado de apreciacio, vocalizagao e escuta repetida, que mobiliza o
corpo ¢ impulsiona rea¢oes coletivas imediatas, visando o estudo da
cena € a memorizagao.

Entretanto, ao contrario do que se pode imaginar, a leitura par-
tilhada de textos teatrais nao se restringia as dinimicas do campo do
teatro, permeando outros extratos da sociedade. Tendo a potenciali-
dade de aproximar o discurso escrito do falado, essa cultura em que
se & para os outros ou com os outros, seja na intimidade do lar ou no
convivio social, era fundamental para alargar o nimero de leitores in-
diretos, em meio as massas de analfabetos ou mal alfabetizados. Ao se
ler nao apenas com os olhos, torna-se mais nitido que “a relagao com o
escrito efetua-se com técnicas, gestos € maneiras de ser. A leitura nio é
apenas uma operagao intelectual abstrata: ela é uso do corpo, inscri¢ao

dentro de um espago, relagio consigo mesma ou com os outros” (Ca-

vallo; Chartier, 1998, p. 8).
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Nesse sentido, era comum, por exemplo, até pelo menos a metade
do século xx, a leitura coletiva de textos teatrais no fendmeno do teatro
feito em residéncias, nas atividades familiares recitativas dos salées e nos
serdes dramaticos em grémios, clubes, escolas, associagdes e igrejas. En-
quanto forma de sociabilidade, essas praticas viam o teatro fundamen-
talmente como lazer, atrelado a um universo poético e ficcional.

Com a ampliagio da alfabetizacio nas cidades europeias no sécu-
lo x1x, conjugada ao crescimento exponencial da atividade teatral e &
producio industrial em massa de impressos, expandiram-se as possi-
bilidades para que o teatro fosse procurado, vendido e lido enquanto
mais uma dentre outras formas de ficgio barata circulantes, isto ¢, como
entretenimento para se deixar perder. Potencialmente, quem lia uma
novela ou um romance poderia ler também um texto de teatro, desde
que oferecesse histérias interessantes, podendo ter ainda o atrativo de
um tamanho reduzido. Jornadas de trabalho relativamente mais curtas
para os trabalhadores, conquistadas no fim do século X1X em paises da
Europa ocidental (Lyons, p. 166), asseguravam algum tempo para a lei-
tura nas ocasioes livres. Os locais de venda também se multiplicavam em
simbiose com o mundo teatral — além de livrarias, quiosques e vende-
dores ambulantes, as portas e os interiores dos teatros. Tanto os modelos
de edigoes teatrais quanto as préprias pecas editadas se expandiam para
mercados consumidores de outros continentes, principalmente para as
colénias ou ex-colénias europeias.

O ritmo da vida moderna motivou a escrita, impressao e leitura de
pegas mais curtas e égeis. As férmulas editoriais, muitas vezes, acompa-
nharam e propiciaram essa dindmica de consumo, oferecendo volumes
econdmicos, com papel de baixa qualidade e rdpida tiragem, visando
diminuir os custos para atingir o maior leitorado possivel. Os textos tea-
trais também alcangaram os jornais e revistas, que inseriam mondlogos,
cenas de pdgina tinica, pegas curtas na integra ou mais longas divididas
ao longo de fasciculos, muitas vezes em composi¢ao mais arejada e di-

nimica, com ilustragées ou fotografias combinadas com o texto, geral-
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mente diagramado em duas colunas. No caso brasileiro, alguns desses

peridédicos cumpriram papel fundamental na difusao de repertérios tea-
trais estrangeiros entre o final do século XI1X e a0 menos os anos 1930.
Muitas vezes, os textos nesses suportes, usualmente melodramdticos, ro-
manticos, policialescos, ou leves e bem-humorados, eram pensados mais

para serem lidos do que encenados, comentando, como uma crénica,
assuntos do momento. Com sua produgao acelerada, constante ¢ barata,
os periédicos podiam atingir um ptblico amplo em busca de formas de

lazer urbano.

A leitura “despretensiosa” de uma pega, assim, se liga a seu potencial
para entreter nas horas vagas, aticando a imaginagao. Quais imagens o
leitor seria capaz de compor em sua cabega & medida que avanca na lei-
tura? Dependendo de seu quadro de referéncias, essas imagens podem se
assemelhar ao universo ficcional retratado como se realmente estivesse
ocorrendo, ou como o desenrolar de um filme, ou como a projecio de
uma encenagio sobre os palcos — ou, evidentemente, como uma mistu-
rade tudo isso, de maneira fragmentada e sintetizada. A leitura nao cria
conjunturas completas; ela deixa, sim, brechas e elementos indefinidos
na mente. E possivel imaginar tanto Hamlet quanto um ator interpre-
tando Hamlet, o que sdo coisas diferentes, mas que podem se fundir ou
se alternar.

As eventuais capas, ilustragoes, fotografias ou preficios também
podem ter efeito no preenchimento de lacunas para visualizagao ima-
gindria da obra. O leitor ¢, contudo, atuante na produgio de sentidos e
constrdi outras imagens que nao sio coerentes nem homogéneas, mas
movedigas, vagas, voldteis e até confusas. Ha sempre um jogo entre os
direcionamentos do autor e do editor presentes no escrito ¢ a singulari- 117
dade do leitor. Certamente, essa operagao também ocorre na leitura de
outros géneros ficcionais, apesar de haver certo consenso de que em um
géncro mais econdmico, como o dramatico, as lacunas sio maiores do
que, por exemplo, no romance, onde podem abundar descri¢oes. Mas,
se por um lado hé essa natureza lacunar no 4mbito descritivo, por ou-



tro, a leitura de pegas traz singularidades que vao em dire¢ao contraria:
cla permite saber antecipadamente elementos que nio sao revelados
de imediato em uma representagao ou em um romance, a exemplo das
personagens, de suas relagdes e caracteristicas porventura constantes na
lista de personagens, ou de motivagdes secretas indicadas nas rubricas.
Sao dispositivos provenientes da vocagio utilitaria desses textos em re-
lagao 4 cena e que configuram determinado modo de leitura.

A leitura de um texto teatral no contexto de lazer podemos somar
outras cxpcriéncias, mesmo que elas possam se cruzar. Objetivos mais
definidos mobilizam operages de leitura especificas. E assim que o tea-
tro cléssico do mundo antigo pode ser lido hoje como ato de compreen-
sdo intelectual por estudiosos nas universidades, submetido a andlises
cuidadosas que discutam, por exemplo, sua influéncia duradoura na cul-
tura ocidental; enquanto, de modo similar, os cAnones das literaturas
nacionais sao parte de programas escolares — como Shakespeare em
paises de lingua inglesa, ou Molicre, Racine e Corneille na Franga —,
pretendendo forjar uma consciéncia sobre o pantedo nacional, cons-
truir identidades coletivas e embasar o estudo dos idiomas. No Brasil, a
dramaturgia nao ocupa o mesmo lugar de prestigio nas escolas, embora
devam ser registradas algumas iniciativas: textos teatrais j4 foram in-
cluidos em listas de vestibulares como leitura obrigatéria; a peca Goza
d 'dgua, de Chico Buarque ¢ Paulo Pontes, ji foi adotada no Progra-
ma Nacional Salas de Leitura/ Bibliotecas Escolares do MEC, e Auto da
Compadecida, de Ariano Suassuna, no Programa Nacional do Livro e
do Material Didético (PNLD), objetivando a formagao de leitores por
meio da distribui¢ao gratuita dos livros a escolas, alunos ¢ professores
da educacio publica.

De modo distinto, a leitura do texto por um censor ird configurar
outra experiéncia. Uma pega enviada & censura prévia, em conjunturas
em que a lei o exige, ¢ lida por sujeitos encarregados de identificar o
que pode ou nio ser levado aos palcos. Deixando marcas no escrito,

eles examinam, cortam trechos e palavras, liberam ou interditam a
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obra em parte ou na integra, de acordo com parimetros morais e po-
liticos investidos, obviamente, também de um olhar pessoal mais ou
menos rigido. A leitura do censor afeta diretamente nao apenas os pal-
cos, mas o que estd sendo escrito pelos dramaturgos naquele contexto,
uma vez que sua produgao ird se constituir j4 condicionada a esse crivo,
e pode tanto se acomodar aos cédigos aceitos quanto criar estratégias
de enfrentamento.

Se chamamos a atengio para os exemplos de leitura nos contextos
de lazer, ensino/aprendizado e censura, ndo podemos deixar de men-
cionar a relacio da leitura com o mundo da produgao do evento teatral.
A leitura pode servir aqui, basicamente, para formagao de repertdrio
ou como ponto de partida para encenagoes. Como descrito no comego
deste capitulo, uma companhia pode ler coletivamente para estudo ou
escolha da pega a ser montada. Mas esse contexto pressupde diversas ra-
mificagdes, derivadas sobretudo das fungoes do leitor nessa engrenagem
produtiva. Assim, o dramaturgo 1¢ para escrever, ou seja, faz da leitura
uma escola para compreender modos de escrita, formar suas referén-
cias, se aproximar ou distanciar de outros autores, se informar sobre
dramaturgias distantes no tempo ou no espago, se atualizar em relagao
ao mercado. De modo semelhante, um cendgrafo pode ler para vislum-
brar possibilidades de espacialidade cénica; enquanto um diretor pode
ler para embasar a orquestragao de um espeticulo. Em todos esses casos,
as possiveis interferéncias deixadas no impresso, manuscrito ou datilos-
crito utilizado em montagens — como anotagoes, desenhos, diagramas,
listas e cortes — sao vestigios que indicam a especificidade dessas leitu-
ras ¢ podem ser documentos preciosos para o pesquisador que busca se

aproximar dessas praticas.

119



120

Texto mimeografado ¢ anotado da pega Isso devia ser proibido (1967),
de Braulio Pedroso ¢ Walmor Chagas, s.d.
Fonte: Acervo Biblioteca Jenny Klabin Segall/Museu Lasar Segall/Ibram/
Ministério da Cultura.



O teatro no livro

O livro de teatro possui uma presenca extremamente difusa e desigual
nas sociedades. Pode ser extremamente complexo estabelecer uma geo-
grafia de sua leitura, com varia¢oes de acordo com a época ou local.
Como sabido, até mesmo por nossas préticas, a simples posse de um
livro nao significa a sua leitura, a0 mesmo tempo em que podemos ler
textos que nao possuimos. No entanto, para levantar respostas a per-
gunta como e para que se leu teatro?, é possivel ainda se indagar acerca
das motivagdes para a publicagio de uma pega, ou seja, por que autores
e editores lancam tais livros? H4, nesse sentido, sempre usos previstos
para esse objeto.

E bem verdade que, desde os tempos do comego da impressio, a lei-
tura de textos teatrais como lazer era promovida pelos agentes do livro,
que nao estabeleciam uma relagio necesséria entre a obra e a cena pro-
fissional, buscando atingir o maior publico consumidor possivel. Ates-
ta essa inclina¢io o chamado Primeiro Félio (First Folio) — a primeira
coletinea das pegas de William Shakespeare, publicado em 1623, sete
anos apos a morte do autor. Nele, um dos textos de apresentagio ¢ en-
derecado “A grande variedade de leitores, do mais capaz, aquele que s6
sabe soletrar” (“To The Great Variety of Readers, From the most able, to
him that can but spell”) (Shakespeare, 1623, n.p.). Pode-se dizer que, na
maior parte de sua histéria, a edi¢do teatral, como aposta dos editores,
foi uma atividade comercial — orientada, portanto, pelo lucro. Nao por
acaso, a mesma apresentacao do Primeiro Folio acrescenta que os leitores
poderio ler e criticar as pegas, mas que, antes, ¢ preciso comprar.

H4, porém, exce¢oes que fogem ao imperativo do lucro, mesmo que
este possa continuar em vista. Em primeiro lugar, ¢ uma constante histé-
rica a produgao de edigoes viabilizadas e financiadas pelos préprios au-
tores, ou seja, iniciativas particulares que escapam aos projetos ¢ investi-
mentos das editoras. Certamente, ¢ um modo de produgio que pode ter
ressonincia e tiragens mais circunscritas, alcangando um menor publico

leitor. Tais publicacdes podem ter por objetivo primordial a projecio da
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imagem do autor, para que ele se torne conhecido, lido, encenado ¢ con-
quiste, talvez, reconhecimento profissional e prestigio social.

Escapando também aos principios comerciais, o financiamento
estatal para publicagio pode ser subjacente a projetos nacionais mais
amplos que, em dire¢oes variadas, apostam na leitura de teatro como
maneira de educar a populagio e oferecer cultura a sociedade. Neste
caso, podem ser difundidas e lidas obras que nao viriam a luz se depen-
dessem da iniciativa privada, seja por seu alto custo ou por nao serem de
interesse 6bvio do mercado, mas que podem denotar valor histérico, so-
cial e nacional. Podemos, nesse sentido, mencionar o caso exemplar da
Colegao Cléssicos do Teatro Brasileiro, editada pelo Servi¢o Nacional
de Teatro (SNT) entre as décadas de 1970 e 1990. Sao diversos volumes
contendo pecas de autores representativos do século X1x (como Gon-
calves Dias, José de Alencar, Machado de Assis, Franca Junior e Arthur
Azevedo), algumas entio raras, desaparecidas ou inéditas em livro.

Uma edigio teatral também pode servir de meio para exercer pres-
sdo contra a censura dos palcos. Orientando-se por concepgao segundo
a qual a leitura oferece menos perigos do que a cena, muitas sociedades
censuravam montagens, mas nio a publica¢io do texto. Além disso, im-
pressos podem ser mais incontroldveis do que o fendmeno dos palcos. O
livro era, nesses contextos, utilizado como estratégia para levantar po-
lémicas e aquecer o debate publico em torno da liberdade de expressao,
casos, por exemplo, de Album de Familia (1946), de Nelson Rodrigues,
¢ Navalha na Carne (1968), de Plinio Marcos. Sio procedimentos que
provocam determinados tipos de leitura, orientados pela sensa¢io da
subversao de uma ordem e pela consciéncia de que a obra nao subiu a
cena. Em determinado sentido, o leitor ¢ chamado aqui, mesmo que em
seu intimo, a opinar sobre a validade da censura.

Houve também época em que os livros nao eram voltados para au-
ferir lucros com a venda em si, mas objetivavam a difusio dos textos para
uso em montagens em outras localidades, o que poderia gerar lucros de

direitos autorais por representagao. Nesses casos, as férmulas editoriais



evidenciam que a utilidade para a cena ¢ preponderante: indica¢io do
numero de personagens masculinos e femininos; formato pequeno e
maledvel para ensaios; custos de producio diminuidos.

E possivel também que uma edigio seja voltada para prolongar a
experiéncia de quem assistiu a um espetéculo e ird ler a partir de uma
referéncia prévia, atribuindo aquele objeto um poder de evocagio. Nao
sdo raros, dessa maneira, livros com o texto da peca vendidos ao final
de uma apresentacio, uma pratica explorada hd séculos e que pretende
alcangar o sucesso editorial no esteio do sucesso dos palcos.

De modo contririo, a edi¢io pode permitir aqueles que nao tive-
ram acesso ao espetdculo, mas dele ouviram falar, uma aproximagao,
uma partilha possivel daquela experiéncia social e estética, distante no
espago ou no tempo. Essa pratica ¢ significativa para estudantes, que
atualmente podem nao apenas ler os textos, mas também se cercar de
videos, entrevistas, depoimentos e criticas.

Os exemplos trazidos convidam a perceber que, se a primeira vista
o texto de teatro ¢ destinado a utilizagio no processo de criagao cénica,
sua edi¢ao também pode ser produzida com outros objetivos: formagao
intelectual; contato com a cultura cléssica; difusao de linguagens e esté-
ticas; proje¢ao de artistas; instrumentalizagio pedagdgica para criangas;
formagao profissional em teatro; incitagao a transformagoes sociais e
politicas; leitura solitdria como entretenimento; perpetuagao da relagio
do publico com um espeticulo; educagio civica; atividade social cole-
tiva. Os espagos de leitura desses objetos extrapolam, historicamente, o
teatro institucional e se propagam por saloes, clubes, escolas, sindicatos,

associagoes, ambientes domésticos, igrejas e circos.

Pluralidade de usos como constituicao de sentidos

Um livro de teatro nao pode ser reduzido a um registro do espeticulo,
uma vez que ¢ um trabalho de criagio, releitura e selecio que reflete a
imagem que os autores ¢ editores desejam passar a posteridade, ou a

forma que desejam que a pega seja lida ou montada na sua atualidade.
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Ele ¢ uma das formas sobre as quais se inscreve um texto teatral, cujos
processos histdricos de transmissao e variagao dos suportes materiais
acarretam uma pluralidade de leituras, usos e significados. Nessas dina-
micas, obras se tornam canénicas, enquanto outras desaparecem. Leitu-
ras se modificam com o passar do tempo de acordo com o que se diz do
autor e sao influenciadas por montagens emblematicas ou adaptagoes
filmicas e televisivas. Pecas esquecidas, por vezes existentes apenas em
manuscritos, sao redescobertas ¢ investidas de um interesse renovado e
transformado, editadas com preficios, estudos e notas explicativas.

Esses processos colocam em evidéncia nao sé as transformagoes do
proprio teatro e de suas recep¢oes, mas dispdem a experiéncia da leitura
de um texto teatral como pratica que pode ser autdbnoma e singular. Nao
se trata, como quiseram criticos do século X1x, de defender a superio-
ridade da leitura sobre a encenagio, ou o seu contrério, de afirmar que
todo texto do género s6 se completa a luz dos palcos. Tais hierarquiza-
coes revelam menos das préticas sociais concretas, variantes por esséncia,
¢ mais das disputas entre agentes do campo teatral, como o dramatur-
go ¢ o encenador. As apropria¢oes do texto pelo leitor real sao, assim,
imprevisiveis ¢ escapam as tentativas de controle, nao havendo leituras
mais ou menos legitimas. Elas conferem novos sentidos as pegas, por
vezes, sentidos bastante distantes de seus contextos de produgao. Afinal,
como definiu Jean Marie Goulemot (2011, p. 108), “ler ¢ (...) constituir
e nao reconstituir um sentido”

A multiplicidade das experiéncias histdricas evidencia que nao hd
uma tnica maneira de se ler e que debrugar-se sobre um texto teatral
pode ter propésitos variados. Parece inegével, porém, que desde as ul-
timas décadas do século XX essa pratica encontra-se em espécie de crise
continua, com a concentragio ¢ especializagao do publico consumidor,
motivadas, dentre outras razoes, pelo declinio do teatro como expressi-
va fonte de entretenimento, pelo avango de concepgao segundo a qual a
criagao espetacular independe de texto prévio e pelo desenvolvimento
de formas de registro em outras midias. Para que um leitor contempo-
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rineo pode ler teatro? Quais sentidos ele pode construir a partir dessa
experiéncia? Como vencer as resisténcias em relagao ao género para que
ele conquiste espago no universo literdrio? Como promover um alar-
gamento de publico, para além dos estudiosos nas universidades e da-
queles envolvidos no fazer teatral? Seja enquanto pratica, seja enquanto
objeto de analise, a leitura de pecas configura-se, assim, como campo

aberto para investigacao e disputa por legitimidade.
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PARA LER O TEATRO
HISTORICO: VERDADE
E VEROSSIMILHANCA

Flavia Maria Corradin




O drama histdrico, além de nos proporcionar uma satisfagio
estético-literdria, se conseguir despertar nossa sensibilidade
histdrica, nossa capacidade de critica e reflexdo sobre o

passado, o presente e o futuro, tevd cumprido seu propdsito.'

Kurt Spang

Quando falamos em narrativa, ¢ comum pensarmos primeiro no roman-
ce ou no conto, mas o teatro também pode “contar histérias”. Nesses
casos, o texto dramdtico ¢ um discurso narrativo na medida em que or-
ganiza uma sucessio de acontecimentos no tempo, com comego, desen-
volvimento e desfecho, tal como os géneros épico-narrativos — o que
muda ¢ 0 modo de narrar. Em vez de um narrador que explica os fatos,
sa0 as falas das personagens e a agao em cena que fazem avancar a histéria.
Diz Patrice Pavis, no seu Diciondrio de teatro, que por isso muitos drama-
turgos preferem a forma épica e que, mesmo que nao haja uma persona-
gem que seja o narrador, ainda assim “sente-se sempre a presenga do nar-
rador-historiador” (Pavis, 2008, p. 194). Ao ler (ou assistir) um drama
histérico, portanto, o ptiblico acompanha o desenrolar de uma intriga e
constr6i mentalmente a narrativa desses acontecimentos, ainda que ela
nunca seja apresentada como “histdria contada” nos moldes do romance.

Esta ressalva ¢ importante porque poucos estudiosos se dedicaram
a entender o funcionamento do teatro histérico, entao muito do que
se pensa sobre ele parte do pensamento sobre o romance histérico —
sobre este, tedricos da literatura muito importantes ja falaram, como
Hegel, Lukdcs, Nietzsche, Bakhtin, Szondi, Williams... Na verdade, essa
relacio entre narrativa, histdria e representagao literdria vem desde Aris-

tételes. Para o pensador grego, o historiador conta o que aconteceu; j4

1. Os textos em lingua estrangeira citados foram traduzidos por nds.



o poeta, aquilo que poderia ter acontecido. Veremos que a fronteira ¢
muito menos clara do que parece a primeira vista.

E nesse contexto que podemos compreender a ficgio histérica
como uma narrativa que se ancora em fatos, figuras ou contextos do
passado, mas que os reinterpreta. Longe de ser mera distor¢ao dos acon-
tecimentos, a ficgao histérica pode iluminar zonas de sombra, preencher
lacunas, problematizar versoes oficiais da Histdria e explorar dimensoes
humanas que os documentos nem sempre registram. Entretanto, o en-
contro entre acontecimentos reais e a elaboragio estética do teatro pode
fazer como que o dramaturgo “debata-se entre duas exigéncias ¢ duas
tentagdes contraditdrias” (Pavis, 2008, p. 195): respeitar a exatidio his-
térica dos acontecimentos; generalizar e as vezes simplificar a agao para
maior intensidade dramdtica.

Neste entretermo reside um conceito também importante para o
teatro, ja ressaltado por Aristoteles: a verossimilhanga. Ainda Patrice
Pavis (2008, p. 429) vai dizer que “o verossimilhante ¢ um elo inter-
medidrio entre as duas ‘extremidades) a teatralidade da ilusdo teatral e
a realidade da coisa imitada pelo teatro”. Assim, a peca deve, a0 mesmo
tempo, ser plausivel de acordo com o contexto histérico que retrata e
estabelecer com o publico um acordo de que alteracoes sao possiveis,
porque, ao final, o teatro ¢ ficgio — ou, como diz Arist6teles, conta as

coisas como elas poderiam ter acontecido.

A ficcao historica: entre o discurso e a cena

A ficgao histdrica ¢ um género literdrio que se caracteriza pela constru-
¢ao de narrativas ambientadas no passado, nas quais elementos ficcio-
nais se entrelagam com fatos e figuras histéricas. No entanto, a maneira
como esse género foi concebido e desenvolvido ao longo dos séculos
sofreu transformagoes significativas, sobretudo quando se comparam
suas manifesta¢oes anteriores ao século XX com aquelas produzidas nas

literaturas modernas e contemporéneas.
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No periodo anterior ao século XX, a ficgao histérica nao se apresen-
tava de forma plenamente consolidada enquanto género literdrio. Mui-
tas vezes, obras de carater histérico assumiam uma fungao pedagégica,
moralizante ou nacionalista, utilizando o passado como pano de fundo
para a exaltacio de virtudes individuais, ideais religiosos ou valores pa-
tridticos. Nesses textos, a fidelidade aos acontecimentos histdricos nao
era uma preocupacao central; ao contrario, prevalecia uma liberdade
criativa considerdvel, que resultava na fusao entre eventos reais, tradi-
¢oes miticas e elementos fantésticos. A narrativa era frequentemente
centrada em personagens nobres ou heroicos — reis, guerreiros, santos

—, com o objetivo de construir imagens idealizadas do passado. Um
exemplo representativo desse modelo é o romance lvanhoé (1819), de
Walter Scott, ao contribuir para a consolidagao da ficgao histérica mo-
derna, combinando pesquisa histérica e imaginagao narrativa, marcada
por certo romantismo ¢ idealiza¢ao nacionalista.

A partir do século XX, no entanto, a ficgao histérica passou a de-
sempenhar um papel distinto. Influenciada por correntes historiogra-
ficas mais criticas e pelas transformagdes sociais e culturais do periodo
pds-Segunda Guerra Mundial, a literatura histérica contemporinea
passou a valorizar a reconstitui¢do do passado a partir de novas pers-
pectivas, priorizando vozes marginalizadas ou silenciadas pela histéria
oficial — como mulheres, negros, povos colonizados ¢ membros das
classes subalternas. A busca por verossimilhanca histérica tornou-se
mais evidente, sendo comum que autores realizem extensas pesquisas
documentais e adotem procedimentos narrativos que reflitam as com-
plexidades do tempo retratado. Além disso, as estruturas narrativas se
tornaram mais sofisticadas e variadas, incorporando técnicas como a
fragmentacao temporal, a multiplicidade de pontos de vista e o aprofun-
damento psicoldgico das personagens. Nesse contexto, a ficgio histdrica
deixa de ser um instrumento de glorificagao do passado para tornar-se
um meio de revisdo critica, questionamento identitério e reflexao ética.

Em sintese, a evolugao da ficgao histdrica reflete nao apenas mudangas
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estéticas, mas também deslocamentos ideoldgicos e epistemolégicos no
modo como as sociedades contemporaneas se relacionam com o pas-
sado. Se, nas suas origens, esse genero literario estava orientado paraa
edificacdo moral e a construgio de mitos nacionais, na contemporanei-
dade ele se afirma como espaco de contestagao, memoria e pluralizagao
das narrativas histéricas.

Assim, a sistematizacio dos estudos em torno da ficgao histdrica
parece encontrar seu ponto de partida na chamada “nova histéria”. Essa
nova perspectiva historiografica rompe com as fronteiras tradicionais
entre a Histéria e outras dreas do saber, como a Geografia, a Antropo-
logia, a Sociologia, ¢ até a Psicanilise, a Filosofia e, de modo especial, a
Literatura. Ao rejeitar um modelo centrado na cronologia dos fatos e
no protagonismo politico-econémico, a nova histéria propde um olhar
mais interpretativo ¢ interdisciplinar sobre o passado, valorizando os
aspectos culturais, simbolicos e subjetivos da experiéncia humana.

Duby argumenta que o passado nao existe de forma pura, mas ape-
nas enquanto discurso, sempre moldado pelos interesses, inquictacdes
¢ ideologias do presente. A escrita da histéria, portanto, nao ¢ neutra:
o historiador estd imerso em seu tempo e condicionado por sua posi-
¢ao social, politica e cultural. E justamente por ser um sujeito histérico,
parcial e situado, que o historiador pode articular uma verdade sobre o
passado — verdade essa que, embora construida, nao ¢ arbitraria, pois se
ancora em vestigios concretos ¢ em metodologias compartilhadas pela
comunidade académica.

A nogao de que a histéria ¢ uma narrativa construida aproxima-a
inevitavelmente da literatura. Embora distintas em seus métodos ¢ pro-
pOsitos, ambas partilham da dimensao discursiva e da busca pela veros-
similhanca. A histéria se fundamenta em vestigios — materiais, como
objetos e construgdes, ¢ discursivos, como relatos ¢ documentos — que
precisam ser selecionados, interpretados e organizados. Nesse processo,
o historiador atua como um narrador que preenche lacunas, seleciona

Angulos e constréi sentidos. Walter Benjamin, ao falar acerca dos “ras-
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tros” do passado, destaca justamente essa dimensao fragmentdria da me-
moria histdrica, cujo resgate exige um trabalho interpretativo e criativo.

Essa ideia ganha for¢a no pensamento de tedricos como o do histo-
riador norte americano Hayden White, conhecido por seus trabalhos
na drea de teoria da histdria, para quem a histdria, tal como a literatura,
opera com formas narrativas e escolhas retdricas que moldam o sentido
dos eventos relatados. A diferenca entre ambas residiria, em principio,
no fato de que a histdria se ancora em eventos reais ¢ documentados, en-
quanto a literatura pode lidar com o imagindrio e o possivel. No entanto,
a medida que a histéria também se revela como uma construcio discur-
siva, os limites entre os dois campos tornam-se cada vez mais porosos.
Como sintetiza Kurt Spang, professor emérito da Universidade de Na-
varra, Espanha, a partir dos ensinamentos de Aristételes, o historiador
relata 0 que aconteceu, enquanto o poeta apresenta o que poderia ter
acontecido, mas ambos ilustram verdades possiveis a partir de pontos
de vista distintos.

A ficgao histdrica se situa no ponto de encontro entre a histdria e
a literatura. Ela ndo deve ser vista como uma distor¢ao dos fatos, mas
como uma maneira de interpretar o passado a partir das inquictagoes
do presente. Esse tipo de narrativa se insere no campo da metaficgio his-
toriogrdfica — entendida, por um lado, como um género literario que
reflete sobre a prépria natureza da narrativa e evidencia a relagao entre
autor, obra e leitor; ¢, por outro, como uma forma de lidar com a histo-
riografia, isto ¢, com o estudo da histéria e das maneiras pelas quais ela
foi escrita e interpretada ao longo do tempo.

A metaficgio bistoriogrdfica, conceito desenvolvido pela estudiosa
canadense Linda Hutcheon, refere-se a obras de ficcio que nao apenas 135
tratam de eventos histéricos, mas também questionam e expdem as es-
truturas ¢ convengoes da narrativa histérica. Ou seja, trata-se de uma
forma literdria que, a0 mesmo tempo em que reconta o passado, reflete
criticamente acerca de como a histdria é construida e contada. Estamos

falando, portanto, de uma forma narrativa que, 20 mesmo tempo em



que reinsere o contexto histérico como elemento significativo, também
problematiza a possibilidade de se alcangar um conhecimento objetivo
sobre o passado. Ao assumir que tanto a histdria quanto a fic¢ao sao
construgdes textuais, a metafic¢ao historiografica reconhece que o pas-
sado s6 nos ¢ acessivel por meio de narrativas — relatos, documentos,
testemunhos — que ja s3o, em si, formas de mediagdo ¢ interpretagio.

Essa concep¢ao pos-moderna da histdria, marcada pela intertex-
tualidade, pela ironia e pela fragmentagao, encontra na literatura — e,
mais especificamente, no teatro histérico — um campo fértil de expe-
rimentacao estética e politica, na medida em que trabalha com formas
de pensar, questionar e intervir nas estruturas de poder, nos discursos
dominantes e nas narrativas histdricas oficiais. Ao reescrever o passado a
partir de lacunas, siléncios e discursos esquecidos, a ficgao histérica nao
apenas oferece uma visao alternativa dos acontecimentos, mas também
se propde como um exercicio de cidadania critica, capaz de iluminar o
presente ¢ projetar possibilidades para o futuro.

E nesse ponto que a reflexio em torno da ficgio histérica converge
para o teatro. Mais do que qualquer outro género literdrio, o teatro his-
torico encena a tensao entre o real e o verossimil, entre o documento e
a interpretagao. Ao transportar personagens e eventos do passado para
o palco, o dramaturgo nao apenas recria, mas interpreta e reconfigura a
histéria, mobilizando estratégias dramdticas que ampliam sua poténcia
simbdlica e politica. O teatro histérico, portanto, nao ¢ apenas um refle-
xo do discurso historiografico — ¢, sobretudo, uma forma auténoma de
pensar o passado em didlogo com o presente, oferecendo ao espectador

uma experiéncia simultaneamente estética, critica e reflexiva.

O teatro historico: a historia em cena

A aproximagao entre histdria e literatura, que fundamenta a ficgao his-
térica, ganha uma dimensao particular quando essa relagio se concretiza
no palco. O teatro histérico, ao dramatizar o passado, realiza uma ope-

ragao dupla: transforma o documento em ag¢io ¢ a memoéria em presen-
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¢a. Se a narrativa historiografica parte da reconstituigao de rastros ¢ ves-
tigios, o drama histdrico os converte em vozes, corpos e conflitos vivos.
Essa transposi¢ao, porém, exige mais do que fidelidade factual, uma vez
que requer uma elaboragio estética que torne a histéria representével,
ressignificando-a no presente.

Diferentemente da narrativa ficcional em prosa, o teatro histérico
opera com um tipo especial de verossimilhanga: aquela que depende do
pacto entre dramaturgo ¢ espectador. A representagio teatral supoe con-
vengdes que sdo aceitas coletivamente, como a suspensio da descrenca,
o reconhecimento da constru¢ao simbdlica ¢ a abertura a interpretagio.
Nesse contexto, a fungio do teatro nio ¢ “ensinar histéria” nos moldes
académicos, mas ativar a sensibilidade histdrica do publico, permitindo
que cle veja o passado como problema, como pergunta, como possibi-
lidade critica.

Kurt Spang, sendo um dos principais tedricos do género, insiste
nesse ponto ao afirmar que o teatro histérico nao se limita a drama-
tizar eventos reais, mas extrai deles uma exemplaridade simbdlica. O
dramaturgo, ao escolher determinada figura ou episddio histérico, nao
buscaria apenas recriar o que aconteceu, mas destacar os aspectos que
podem dialogar com dilemas universais ou contemporineos. Assim,
personagens como Galileu Galilei ou Joana d’Arc, ainda que localizados
em contextos histdricos especificos, tornam-se arquétipos ou represen-
tagoes simbolicas de paixdes humanas, conflitos morais ou lutas sociais
que transcendem seu tempo.

Esse efeito de atualizagao do passado ¢ amplificado pela prépria
natureza do teatro, que encena a histéria diante de um publico presente,
criando uma tensio entre o “foi” ¢ 0 “¢”. Mesmo quando ambientado
em séculos distantes, o drama histérico inevitavelmente fala ao presen-
te, pois a cena ¢ construida no aqui ¢ agora, com os cédigos estéticos,
politicos e culturais do tempo em que ¢é representada. O palco, nesse
sentido, nao apenas reconta a histéria, mas a interroga, a reinterpreta e,

muitas vezes, a contesta.
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Essa dimensao critica se torna ainda mais evidente a partir do sé-
culo XX, quando o teatro histérico passa a rejeitar as narrativas grandi-
loquentes ¢ as heroificagoes tipicas do drama roméntico. Influenciados
por movimentos como o modernismo, o marxismo ¢ o pés-estruturalis—
mo, dramaturgos como Bertolt Brecht, que promove uma critica social
e politica frente 4 desigualdade e a corrup¢io em seu teatro épico; Jean
Anouilh, que reinterpreta mitos e eventos com ironia, como em sua
Antigona; ou Jean Giraudoux, que mescla fantasia e politica em pegas
como A guerra de Trdia nio acontecerd, propdem uma reconfiguragio
do género, marcada pelo distanciamento, pela ironia e pelo questiona-
mento das versoes oficiais da histéria. A figura histérica, nesse novo
teatro, deixa de ser um modelo de virtude para tornar-se um vetor de
tensoes sociais e ideoldgicas. O passado, por sua vez, ji nao ¢ um reposi-
torio de verdades absolutas, mas um campo de disputa simbdlica.

Brecht, especialmente, transforma o teatro histérico em uma ferra-
menta de intervengio politica. Seu conceito de efeito de distanciamento
(Verfremdungseffekr) visa justamente a impedir que o publico se identifi-
que passivamente com as personagens ou se deixe levar pelo fluxo emo-
cional da trama. Ao quebrar a ilusdo cénica e evidenciar a artificialidade
do espetaculo, Brecht estimula uma postura reflexiva e critica diante dos
acontecimentos histdricos encenados. Aqui, o teatro histérico deixa de
ser mera ilustragio do passado para se tornar uma forma de anélise e de-
nuncia, um meio de revelar as estruturas ideoldgicas que moldam tanto

a histéria quanto a sua representagio.

O teatro histdrico, hoje, tende menos a celebragao de feitos, e mais

a problematizacao da memoria, da identidade e da representacao. Ao
trazer para o palco temas como a colonizagio (Arena conta Zumbi, de
Gianfrancesco Guarnieri ¢ Augusto Boal), os totalitarismos (Mie Cora-
gem e Seus Filhos, de Bertolt Brecht), os genocidios (Na barca com mes-
tre Gil, de Jaime Gralheiro) ou os movimentos de resisténcia (Os zeceldes,
de Gerhart Hauptmann), o teatro ndo apenas reconta o passado, mas

examina seus siléncios, seus esquecimentos € suas versoes concorrentes.
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E, ao fazer isso, revela que toda reconstrucio histérica é também uma
escolha ideoldgica, uma forma de posicionamento diante do mundo.

Se, como observa o filésofo francés Paul Ricoeur, na publicacao
Tempo e narrativa (1994), todo relato histérico ¢ uma forma de ficcio-
nalizagio, no teatro histdrico, essa ficcionaliza¢io ganha forma concreta,
accional e visual. Nao h4, como no romance, um narrador que se inter-
poe diante da interpretagio dos fatos: so as proprias personagens — his-
téricas ou ficticias — que, por meio de sua fala e acdo, articulam os sen-
tidos possiveis do que foi. Neste sentido, o dramaturgo, portanto, deve
criar personagens que, 20 mesmo tempo, guardem tragos essenciais de
sua base real e sejam capazes de atuar como figuras dramdticas eficazes.

Em muitos dramas histéricos, autores recorrem a criagao de per-
sonagens ficticias como uma forma de preencher lacunas nos registros
histéricos ou dar voz a perspectivas que foram silenciadas ou ignora-
das pela histéria oficial. Essas personagens nao existem apenas para en-
riquecer a narrativa, mas cumprem um papcl estratégico e simbdlico:
representam grupos sociais marginalizados — como mulheres, pes-
soas negras, indigenas ou da classe trabalhadora — cujas experiéncias
raramente foram documentadas com precisio. Ao incluir essas figuras
inventadas, os criadores nio estao apenas exercendo liberdade criativa,
mas também realizando um gesto politico, pois desafiam as versoes tra-
dicionais da histéria ¢ propoem novas formas de olhar para o passado.
Essa prética evidencia que contar a histéria ¢ um ato de reconstitui¢io
factual, bem como uma escolha em torno de quem merece ser lembrado
e de que maneira.

Essa tensao entre documento ¢ invengao atravessa todo o teatro
histérico. O autor seleciona, condensa, omite, adapta — mas nao alea-
toriamente. Ele estd sempre em didlogo com uma tradi¢io historiogra-
fica, com convengdes teatrais ¢ com as expectativas de seu tempo. Sua
liberdade criativa ¢ limitada pela verossimilhanca, mas expandida pela
possibilidade de reinterpretar, de recontextualizar, de reinventar o pas-
sado para lancar luz sobre o presente.
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Em tltima instincia, escrever teatro histdrico é, como defende
Spang, reinventar a histéria sem destrui-la. E construir uma narrativa
que, embora ficcional, ndo renuncie 4 responsabilidade critica diante
da realidade que evoca. E, enfim, encenar a meméria, nio para repeti-la,

mas para interrogé—la — ¢, quem sabe, transformé—la.

Elementos para a forma do teatro histérico

Seja qual for o modelo adotado, o dramaturgo histérico enfrenta o de-
safio de adaptar um vasto material documental ou narrativo ao formato
condensado da cena. Ao contrario do texto épico-narrativo, o drama
nao dispoe de um narrador que explique os fatos, situe o leitor ou co-
mente agoes. A histéria precisa ser transmitida por meio de didlogos e
agoes encenadas, o que exige sintese, selegao rigorosa de eventos e forte
concentragao tematica.

O dramaturgo frequentemente recorre a paréfrase resumitiva, uma
técnica que permite condensar grandes blocos de tempo ou eventos em
falas breves e carregadas de informagio. Além disso, o autor pode langar
mio de recursos como a omissao de fatos secunddrios, a mudanca de or-
dem cronoldgica, ou mesmo a invengao de personagens ficticias, como
¢ 0 caso da aia de Inés ou do secretdrio de Pedro na pega Castro (1598),
de Anténio Ferreira, para representar posi¢oes ideoldgicas ou sintetizar
forgas sociais em conflito.

Esse processo criativo, longe de ser um desvio da verdade histdrica,

¢ 0 que permite a constru¢io de uma “totalidade intensiva’, conforme

explica Spang (1998, p. 36):

O dramaturgo histérico deve concentrar-se ainda mais em um ou
alguns aspectos principais e representativos, criando uma espécie de
totalidade intensiva, e ndo extensiva, na qual o particular se torna

uma exemplificagio marcante do geral.
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Isto ¢, uma dramaturgia que, embora focada em aspectos pontuais,
consiga expressar os grandes dilemas de uma época. A fidelidade factual
cede lugar a fidelidade simbdlica e ética, em que o passado ¢ representa-
do para fazer pensar, nao apenas para ser revivido.

O tempo dramdtico no teatro histdrico nao se confunde com o
tempo histérico original. Mesmo nas encenagdes que respeitam a uni-
dade de tempo cléssica — a a¢ao concentrada em 24 horas —, hd estra-
tégias que permitem expandir a representagao temporal. No teatro mo-
derno e contemporaneo, a fragmentagao temporal e narrativa torna-se
ainda mais acentuada, o que abre caminho para uma representacio mais
poética, simbdlica e critica da historicidade. Assim, rompendo com a
linearidade tradicional, este recurso permite uma reflexao aprofundada
acerca do modo como o passado ¢ continuamente reatualizado no pre-
sente. Um exemplo emblematico dessa prética pode ser encontrado na
pesa Pedro e Inés (2014), do dramaturgo portugués Pedro Eiras. Nessa
obra, o mito de Inés de Castro é desconstruido e reinscrito em multi-
plas temporalidades, revelando uma diversidade de olhares criticos que
atravessam os séculos. A morte de Inés, longe de ser apenas um evento
tragico do passado, ¢ reencenada como um acontecimento simbélico
que ganha novos significados conforme ¢ confrontado com diferentes
contextos histéricos, politicos e culturais. Dessa forma, Eiras propoe
uma reinterpretagao do mito que, 20 mesmo tempo em que preserva sua
poténcia dramdtica, questiona as formas de construgao ¢ perpetuagio
da memoria histérica.

O espago cénico, por sua vez, varia conforme a orientagio estética.
No drama ilusionista, ele tende a reproduzir com precisao o ambiente
histérico retratado, refor¢ando o efeito de imersio — como em Maria
Stuart (1800), de Friedrich Schiller. A rubrica inicial da peca j revela
esse cuidado com a ambienta¢io: descreve com mintcia o cendrio do
castelo onde Maria estd aprisionada, destacando elementos como a dis-
posicio dos mdveis, a arquitetura do aposento e até a atmosfera do lugar.

Essa aten¢ao ao detalhe busca criar uma ilusao de realidade que trans-
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porta o espectador diretamente para o contexto histdrico do século xv1,
tornando o palco quase um documento visual da época.

J4 no drama anti-ilusionista, o espago pode ser minimalista, simbé-
lico ou até anacrénico, rompendo com a ideia de ambientagio e propon-
do leituras metaféricas do tempo e lugar encenados. Mais uma vez, res-
saltemos as versdes contemporaneas que reatualizam e/ou ressignificam
o mito inesiano, onde o tempo se configura na auséncia de espago a dar
margem ao incessante ressuscitar do mito — como em Pedro procura
Inés (2009), de Tiago Rodrigues. Nessa montagem, o espago cénico ¢ re-
duzido a poucos elementos — objetos dispersos, iluminacio marcada e
auséncia de uma cenografia histérica definida —, abrindo caminho para
que a figura de Inés de Castro surja nao como personagem de um tempo
especifico, mas como um simbolo recorrente da repeticio da violéncia,
da memoria e do desejo. Ao invés de reconstruir o século X1V, a encena-
¢3o desloca o mito para um espaco indefinido, onde passado e presente
se confundem, enfatizando sua poténcia alegérica e politica no agora.

A linguagem ¢ outro componente essencial para a escrita do teatro
histérico. Um dos dilemas enfrentados ¢ o da verossimilhanca linguisti-
ca: como fazer com que personagens de outras épocas soem auténticas,
sem parecerem caricatas ou ininteligiveis ao publico atual? Raramente
se opta por reproduzir fielmente o idioma da época (quando isso ¢ se-
quer possivel); em geral, busca-se uma linguagem “atualizada’, que pre-
serve certo tom elevado ou solene, mas que seja acessivel. O estilo pode
oscilar entre o coloquial ¢ 0 poético, o épico e 0 cdmico, conforme o
tom da obra ¢ a proposta do autor. Em todo caso, a linguagem draméti-
ca precisa carregar tanto a subjetividade das personagens quanto a den-

sidade histérica de seus discursos.

0 espectador e a experiéncia do teatro historico:
entre a emocao e a critica
Ao encenar o passado no presente, o teatro histérico estabelece uma

ponte simbdlica entre diferentes temporalidades, permitindo que even-
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tos, personagens ¢ contextos histéricos sejam revisitados sob a éptica
contemporanea. Essa relacio entre tempos nao se da de maneira uni-
lateral, pois exige a presenca ativa do espectador, que se torna figura
central nesse processo de travessia temporal. Longe de ocupar um papel
passivo, como mero receptor da narrativa, o ptblico ¢ convocado a par-
ticipar ativamente da constru¢ao de sentido, tanto no plano histérico
quanto no plano estético da cena. Sua interpretagao, seus referenciais e
sua sensibilidade diante do que é encenado sio elementos decisivos para
que o passado ganhe novos contornos e ressonancias no presente. Assim,
o teatro histérico ndo apenas representa acontecimentos antigos, mas
promove um didlogo dindmico em que o sentido da obra se concretiza
na interagio entre palco ¢ plateia. Como observa Kurt Spang, o ptblico
que assiste a um drama histérico raramente o faz com o objetivo tnico
de aprender histéria, tampouco busca apenas entretenimento. O que o
atrai ¢ justamente o entrelacamento dessas duas dimensdes: a possibi-
lidade de refletir criticamente sobre os acontecimentos histéricos, ao
mesmo tempo em que se deixa afetar pela forca poética da representagao.
Essa dupla exigéncia — de fidelidade histérica e forga estética —
impde ao dramaturgo um desafio estrutural que estd longe de ser neu-
tro. E preciso, por um lado, evitar o risco de um passado estetizado ou
romantizado, o que Walter Benjamin denunciava como o uso da his-
téria a servico das classes dominantes, quando ela ¢ apresentada como
sequéncia de fatos inevitdveis e triunfantes. Por outro lado, o teatro nio
pode abdicar de sua dimensio estética e sensivel — condigo para afetar,
desestabilizar e provocar o espectador. A criagao teatral que se pretende
histérica, nesse sentido, nao pode limitar-se a reconstru¢iao documental
de uma época, mas deve operar como dispositivo critico, que, como di- 143
ria Brecht no seu O pequeno organon para o teatro (2005), interrompe o
fluxo da narrativa naturalizada e “faz parar o olhar”. O teatro histdrico
relevante nao ¢ aquele que busca “reviver” o passado com fidelidade
museoldgica, mas o que o reinscreve como campo de conflito, em que

O presente possa ser interrogado. Ao escavar o tempo como ruina — e



nao como arquivo fechado —, o dramaturgo compromete-se com uma
histéria em chave politica, que desestabiliza certezas e convida o espec-
tador a se posicionar ativamente frente s continuidades e silenciamen-
tos que moldam o agora. Nesse processo, o palco se converte em arena
de disputa simbdlica, em que o passado se reconfigura como problema
vivo e irredutivel & memoria pacificada.

Lembremos, por exemplo, da jié mencionada peca Arena conta
Zumbi, de Gianfrancesco Guarnieri e Augusto Boal (1965). Ao resgatar
a figura histérica de Zumbi dos Palmares, simbolo da resisténcia negra
no Brasil colonial, a pega revé a personagem como um emblema das
lutas contemporineas por justica social e igualdade racial no Brasil dos
anos 60, permanecendo atual até este quarto do século xx1.

Nesse sentido, Spang identifica duas fungées principais do teatro
histérico: a fungao catértica e a func¢ao didética. A funcio catédrtica, her-
dada da tradicao aristotélica, diz respeito a capacidade de o teatro gerar
uma descarga emocional no espectador — um abalo que o leva a iden-
tificagio com as personagens e seus dilemas. No drama histérico, essa
fun¢ao adquire um sentido particular, pois nao se limita 4 emocio indi-
vidual, mas frequentemente carrega uma dimensao coletiva ¢ politica:
a dor, o heroismo ou a derrota de uma personagem histérica ressoam
como reflexos de experiéncias sociais compartilhadas. Em As Bruxas de
Salém (1953), por exemplo, Arthur Miller mobiliza com for¢a a fungio
catdrtica do teatro histérico. Inspirando-se nos julgamentos de feiticaria
ocorridos em Salém, no século xv11, Miller reencena um episédio de
histeria coletiva e repressio moral que, embora situado historicamente
no puritanismo norte-americano, ¢ concebido como alegoria direta do
macarthismo — movimento contemporaneo ao autor, marcado pela
perseguicao politica de supostos comunistas nos Estados Unidos. A ca-
tarse, nesse caso, nao se limita 4 emocio individual diante do sofrimento
de personagens como John Proctor ou Elizabeth Proctor, mas ganha
densidade social: o espectador é conduzido a experimentar, por meio do

abalo emocional, a tenso entre consciéncia moral e opressao ideolégi-
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ca — tensio que espelha conflitos vividos coletivamente na sua prépria
realidade histérica.

Ao provocar essa identificagio com as vitimas da intolerincia e da
manipulagio politica, Miller ndo apenas leva o publico ao sofrimen-
to empético, mas o convida a refletir sobre os mecanismos de exclusao,
medo e silenciamento que se repetem ciclicamente na histéria. Assim,
a peca ativa também a fungio didética do teatro histérico: ao expor os
paralelos entre o passado ¢ o presente, ela educa o olhar do espectador,
permitindo que ele reconheca os perigos da instrumentalizac¢io do po-
der, da retdrica religiosa ¢ da moral punitiva como formas de controle
social. Nesse duplo movimento — emocional e reflexivo —, As Bruxas
de Salém transcende o registro da reconstitui¢ao histdrica e transforma
o passado em espelho critico do presente, evidenciando como o teatro
pode ser lugar de elaboragio coletiva da meméria e da resisténcia.

J4 a funcio didatica ¢ mais préxima do projeto brechtiano. Ela visa
a despertar a consciéncia critica do espectador, incentivando-o a nio
aceitar a histéria tal como lhe foi narrada, mas a questiona-la, reinter-
preté-la, imaginar suas lacunas e possiveis alternativas. Assim, o teatro
histérico opera como um laboratério ético-politico, em que os valores
do passado sio confrontados com os do presente — ¢ o espectador ¢
convidado a posicionar-se diante deles, conforme deixa patente a pega
Galileu Galilei, de Bertolt Brecht. Baseando-se na vida do cientista Gali-
leu e sua luta contra a Inquisi¢io, a pega preserva o contexto histérico da
ciéncia em conflito com a religido no século xvi1r. A linguagem dialética
¢ o uso do ¢feito de distanciamento promovem uma reflexio critica no
espectador, rompendo com a mera ilusdo teatral. Galileu ¢ usado por
Brecht para discutir a responsabilidade ética do intelectual diante do

poder — um tema essencial também no século xx e nos dias de hoje.

Historia dramatizada, memoria reconstruida
Ao tratar da histéria no palco, o dramaturgo necessariamente se vé dian-

te de uma questao central: o que ¢ digno de ser lembrado ¢ como deve
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ser lembrado? A resposta nunca ¢ neutra. A selegao de personagens, de
eventos, de periodos histdricos a serem encenados revela sempre uma
determinada visio de mundo, uma ideologia, uma escolha interpreta-
tiva. Conforme afirmam autores como Linda Hutcheon, em Poética do
pds-modernismo (1991) e Hayden White em E/ contenido de la forma:
narrativa, discurso y representacién histérica (1992), tanto a histéria
quanto a ficgao sao formas de discurso, ¢ ambas constroem sentidos
sobre o passado a partir de critérios narrativos e retoricos. O teatro his-
térico, nesse quadro, estd longe de ser mero reflexo de uma verdade pas-
sada: ele ¢, antes, um dispositivo de memoria critica, um exercicio de
imaginagao responsavel.

Por isso, toda representagio do passado carrega implicagoes ideold-
gicas. Isso nao a invalida — ao contrario, ¢ o que a torna relevante! No
Ambito do teatro histérico, impde-se a necessidade de um olhar critico
¢ teoricamente informado, capaz de distinguir de modo preciso entre
reencenagio e reflexdo, bem como entre idealizagio e anilise. A reen-
cenacio, muitas vezes, limita-se a repeti¢ao de formas e narrativas pre-
téritas, podendo reforcar visdes cristalizadas da histéria. Em contraste,
a reflexdo cénica busca tensionar o passado, convocando o espectador
a problematizagio dos discursos hegemoénicos ¢ a revisio dos marcos
interpretativos. De igual modo, enquanto a idealizagio tende a homo-
geneizar os sujeitos histéricos e a suavizar conflitos, a andlise, tal como
proposta no campo das artes cénicas criticas, procura desestabilizar es-
sas narrativas, evidenciando contradi¢es, silenciamentos e disputas de
memoria. Assim, o teatro histdrico ndo deve apenas representar o passa-
do, mas interroga-lo — ativando sua poténcia politica e epistemolégica
no presente. Retomando a leitura de Spang a partir das reflexoes inau-
gurais de Aristételes, ¢ possivel compreender que, ao dramatizar perso-
nagens histdricas, o autor teatral nao busca reanimé-las tal como teriam
sido. Ou seja, o objetivo nio ¢ reproduzir de forma fiel e documental a
verdade de uma figura histdrica especifica. Em vez disso, o teatro histé-
rico se orienta por uma ldgica de possibilidade: trata-se de apresentar as
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personagens como poderiam ser, dentro dos limites do verossimil e da
constru¢ao poética.

Nesse sentido, o teatro histérico cria figuras que, embora ancoradas
no imaginério coletivo e no senso comum — ou seja, reconheciveis pclo
publico —, s3o também atravessadas por demandas simbdlicas, politi-
cas ¢ estéticas de seu tempo. Essas personagens funcionam, portanto,
como mediadoras entre o passado ¢ o presente: 20 mesmo tempo em
que evocam representagdes ja sedimentadas, sio reconfiguradas no in-
terior do texto dramdtico e da cena para dialogar com as inquietagoes
contemporaineas ¢ com o horizonte de expectativas do publico. Tal ideia
fica patente quando encaramos a figura histérica de Inés de Castro, por
exemplo. Retomada em intimeras versoes de sua histdria no teatro desde
ha 650 anos, ela é sempre outra, embalada pela visao de mundo de cada
recriagdo, de modo a ressignificar o mito através dos tempos.

Além disso, como pontua Paul Ricoeur (1994), hd uma diferenca
importante entre personagens “representadoras’, inspiradas diretamente
em figuras histdricas, e personagens “significadoras’, inventadas com o
intuito de dar forma simbdlica a certas tensoes da época. Ambas, se-
gundo o critico francés, coexistem no teatro histérico e sao igualmente
legitimas, desde que sirvam ao propdsito maior da obra: langar luz sobre

a condi¢ao humana em sua dimensao histérica, politica e moral.

Teatro historico como consciéncia em cena

O teatro histdrico, portanto, ¢ uma forma dramdtica complexa, situada
entre a arte € a historiograﬁa, entre a estética e a politica. Ao trazer o
passado ao palco, ele nao apenas resgata fatos e figuras de outras eras,
mas interroga os modos como lembramos, representamos ¢ interpreta-
mos a histéria. Seja por meio da ilusio ou do distanciamento, da emo-
¢ao ou da critica, esse tipo de dramaturgia nos convida a reavaliar nossos
proprios pressupostos em torno do tempo, do poder, da verdade e da

identidade coletiva.
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Em tempos marcados por disputas narrativas, manipulacdes da
memoria e usos estratégicos da histéria por grupos de poder, o teatro
histérico permanece um espago privilegiado de resisténcia, reflexao e
invengao. Ele nio nos ensina o passado como se fosse uma li¢ao fixa
ou enciclopédica, mas nos incita a pensar criticamente o presente 2 luz
das contradig(')cs histéricas que o constituem e vice-versa. Trata-se, ao
fim ¢ ao cabo, de um teatro que reinventa a histdria para nao a esque-
cer, e que a dramatiza para que dela possamos extrair novas formas de
imaginar o futuro.

Nesse processo de reinvengao, um conceito fundamental ganha
destaque: a verossimilhanca. Jd mencionada em diversas partes deste
texto, ela ¢ essencial para compreender tanto os limites quanto as possi-
bilidades do teatro histérico. Mais do que uma simples aproximagao da
verdade factual, a verossimilhanga, tal como formulada por Aristételes,
diz respeito ao que poderia ter acontecido — o possivel — dentro de
uma légica interna coerente. Para Aristoteles (1964, p. 278),

¢ evidente que n3o compete 20 poeta narrar exatamente o que acon-
teceu; mas sim o que poderia ter acontecido, o possivel, segundo a
verossimilhanca ou a necessidade. [...] O historiador ¢ o poeta nao
se distinguem um do outro pelo fato de que o primeiro escreveu em
prosa e o segundo em verso [...]. Diferem entre si porque um [o his-
toriador] escreveu o que aconteceu ¢ o outro [0 poeta] o que pode-

ria ter acontecido.

No contexto do teatro histdrico, essa coeréncia nio se restringe ao
plano cronolégico ou factual. Ela se manifesta, sobretudo, nos planos
simbolico, ideoldgico e poético — ou seja, na forma como os eventos
sao representados de modo a fazer sentido dentro das estruturas e va-
lores de uma determinada época. E a verossimilhanga que permite que
uma personagem inventada possa coexistir com uma figura histdrica

real sem comprometer a legitimidade da narrativa, desde que tal per-
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sonagem encarne uma tensdo representativa, um dilema ético ou uma
memoria silenciada. A invencio, portanto, nao anula o compromisso
com a histéria; ao contrério, amplia suas possibilidades de ressignifi-
cagao. O que estd em jogo nio ¢ apenas a fidelidade “ao que foi”, mas a
capacidade de produzir sentido “a partir do que poderia ter sido” — e
que, muitas vezes, foi deliberadamente omitido ou esquecido pelos dis-
cursos hegeménicos.

Nesse sentido, o teatro histérico nao opera com a veracidade do-
cumental da historiografia, mas com a verossimilhanca poética e ética
daarte. Seu compromisso nio ¢ com a reproducio literal dos fatos, mas
com a sua poténcia simbolica e critica. A verdade do teatro histérico ¢
uma verdade construida, tensionada, imaginada — mas nao por isso
arbitréria. Ela se funda no didlogo com fontes, na escuta das margens,
na revelagao dos siléncios e na coragem de reencenar o passado como
campo de disputa.

Ao dramatizar figuras como Galileu, Zumbi, Joana d’Arc ou Inés
de Castro, o teatro histdrico nao apenas os traz de volta ao palco da
memoria coletiva, mas os confronta com os dilemas do presente. Cada
personagem, cada cena, cada escolha de linguagem ou ambientagio estd
a servico de uma visao critica da histéria — uma histéria nio fechada,
mas aberta ao questionamento. E ¢ precisamente a verossimilhanga que
garante que essa reconstrugio, embora ficcional, seja reconhecivel, cri-
vel e, sobretudo, transformadora.

Por isso, o teatro histdrico é, antes de tudo, um teatro de conscién-
cia em cena: uma arte que nos CONvoca a Ver, sentir € pensar a histéria
como problema, como interrogagao e como possibilidade. Ele nao busca
apenas emocionar, mas também iluminar zonas de sombra, desmontar
versoes cristalizadas e propor novas narrativas. Ao fazer isso, cumpre
uma de suas fun¢des mais nobres — nio a de confirmar certezas, mas a
de instaurar perguntas. E, dentre elas, talvez a mais urgente: que histé-

rias escolhemos lembrar — e por qué?
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LER PROGRAMAS DE
ESPETACULOS PARA
RELER OS PALCOS
BRASILEIROS

Esther Marinho Santana’




Seriam iguais os olhares de quem assiste a um espeticulo e de quem [é
uma pega teatral publicada? Como defende a historiadora Margot Ber-
thold, “o mistério do teatro reside numa aparente contradicio. Como
uma vela, o teatro consome a si mesmo no préprio ato de criar a luz”
(2020, p. xi). De fato, o que ¢ representado nos palcos se desenrola em
seu tempo préprio, intrinsecamente fugaz ¢ incapaz de ser recuperado.
Ao contririo do texto dramdtico, de outras obras literdrias, ou mesmo
de um quadro, uma escultura, um filme ou um episédio de seriado te-
levisivo, a encenagio se extingue tao logo ¢ realizada e nao permite que
aquele que a observa se detenha em detalhes de seu interesse, pausando,
revendo, aproximando-se, afastando-se e retornando sempre a um pro-
duto que permanece igual. Ainda que uma atragio seja apresentada por
noites seguidas em longas temporadas, ela ¢, a cada sessao, unica e outra.
Quando termina, resta apenas como memoria para os realizadores ¢ o
publico, ou na forma de registros variados do que ja deixou de ser.

Tais registros demonstram, por sua vez, que nio apenas de efeme-
ridade ¢ feito o universo teatral. “O que dura pouco (...) nao é o teatro,
¢ o espetaculo. O teatro ¢ feito de tradi¢des, convengodes, institui¢des,
hébitos que tém permanéncia ao longo do tempo” (Pavis, 2015, p. 11),
relembra o autor ¢ diretor Eugenio Barba. Antes, durante e depois

1. Este trabalho foi realizado com o apoio da Fundagio de Amparo 2 Pesquisa do

Estado de Sio Paulo (processos 2021/08668-7 ¢ 2022/14218-7).
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de sua representa¢ao, uma obra reflete, comenta e possivelmente até
transforma estruturas e c6digos estéticos, culturais, sociais, politicos,
econdmicos e linguisticos. O teatro, afinal, sobrevive... Seja enquanto
vestigios de uma encenagio, como fotografias, materiais publicitdrios
¢ jornalisticos ou gravagdes audiovisuais, seja enquanto manifestagao
de fendmenos mais amplos — isto ¢, concebido como literatura através
do texto dramitico e de outros escritos criativos e criticos, como mer-
cadoria por meio de contratos ¢ documentos financeiros, como corpo
arquitetdnico no estudo de seus edificios, espagos e plantas, dentre ou-
tras possibilidades.

Um dos mais interessantes tragos do que jé. se extinguiu, mas que,
em diversos sentidos, permanece, ¢ o programa do espetdculo. Comu-
mente fornecido ao publico antes das sessoes, ele nao possui uma for-
ma fixa, apresentando-se no mais das vezes como um pequeno livro de
papel, onde constam informacdes factuais bésicas: o titulo da obra, a
sua estrutura (a quantidade ¢ as possiveis divisdes de atos ¢ cenas), as
personagens, bem como a ficha técnica com os responséveis pela dra-
maturgia, atuagio, dire¢ao, produgcio, divulgacio, iluminagao, figurino,
sonoplastia ¢ demais aspectos cénicos. A esses dados podem se somar
outros elementos textuais, como resumos do enredo, apresentagdes, bio-
graﬁas dos autores e intérpretes, comentarios criticos, ensaios compara-
tivos com montagens anteriores daquele mesmo trabalho, entrevistas e
testemunhos da equipe artistica, além de recursos iconograficos, como
fotografias e desenhos, ¢, ainda, antincios publicitarios.

Nota-se, entdo, que o espectador de um acontecimento fugidio ¢
chamado, ao adentrar a sala teatral, para o contato préximo com algo
potencialmente duradouro: diante do programa, pode analisi-loe de- 154
pois descarté-lo ou leva-lo consigo para releituras. Entre os apreciadores
de teatro, ¢ costume guardé-los e até mesmo trocd-los ou revendé-los
como itens de cole¢io. Enquanto se espera pelo inicio de uma pega, o
que serd encontrado ali? O que serd explicado, adiantado ou sugerido?

Apds o término da experiéncia, ele serd um bom veiculo de consulta? Se



algo da encenagio for perdido ou incompreendido, poderd ser ali rea-
cessado? Qual € o seu peso para o modo como as plateias interpretardo
o espetdculo? Qual poderia ser a sua serventia para o grande publico e
para a critica especializada? Mudariam os seus usos no instante de sua
distribuicao e passadas j4 décadas?

Apesar de acompanharem grande parte dos espeticulos pelo mun-
do, oferecidos gratuitamente, como de hébito no Brasil, ou comer-
cializados, como ¢ mais corrente em paises como a Inglaterra, faltam,
de modo geral, estudos mais atentos e sistematizados sobre as origens,
constitui¢des, particularidades e serventias dos programas. Nao sao
poucos os pesquisadores que os utilizam como fontes de investigacio ¢
estd longe de ser desprezivel a quantidade de arquivos, bibliotecas, mu-
seus e centros de documentag¢ao em diferentes localidades com se¢oes
dedicadas 4 sua preservagao e difusao. Porém, os programas terminam
empalidecendo em discussdes académicas, como se nao fossem muito
além de souvenirs de uma experiéncia, com menos valor analitico do que
textos dramdticos ou criticos.

Proponho, neste capitulo, que compreendamos melhor as suas
organizagdes, énfases discursivas e possiveis contribui¢coes. Examinan-
do alguns exemplos, veremos como podem ser mobilizados para que
nuancemos nossas percepgdes acerca nao apenas da recepgio imediata
de espetaculos, como, sobretudo, da histéria do teatro nacional e inter-

nacional no Brasil nos séculos xx e xx1.

Um documento movedico

A definigao do Concise Oxford Companion to the Theatre para os progra-
mas de espetaculos ilustra o seu cardter movedigo. Organizado como
um diciondrio de termos teatrais, o compéndio os designa simultanca-
mente como playbill (ou seja, um antincio de uma pega), poster (como
em portugués, um pdster) ou programme (novamente tal qual o termo
luséfono, um programa). Trata-se de um reflexo da génese dos progra-
mas no século Xv11, quando, em capitais europeias como Londres ¢ Pa-
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ris, cartazes simples, divulgando o titulo, a autoria, o elenco, datas ¢ ou-
tros detalhes pontuais acerca de espetdculos a serem apresentados, além
dos precos dos ingressos ¢ onde adquiri-los, eram fixados em muros e,
supde-se, também distribuidos (Hartnoll; Found, 1992).
A partir do século XIX, nos contextos britinico ¢ estadunidense, confor-
me os playbills ¢ posters apostavam em dimensdes maiores para a captura
da atencio publica, folhetos com teor semelhante, mas dobrados em
tamanho pequeno, passaram a ser oferecidos individualmente, dentro
do espago dos teatros, operando como espécies de protdtipos dos pro-
gramas atuais. Essa distin¢ao estaria longe de ser satisfatdria, atenta o es-
tudioso Marvin Carlson (1995), j4 que haveria casos dos dois primeiros
sendo impressos em frente e verso, em uma ou mais folhinhas agrupadas,
para serem consumidos no interior das salas.
No mesmo perfodo, de acordo com o teérico Patrice Pavis (2017), o
cendrio francés viu a emergéncia de livretos igualmente limitados aos
recintos teatrais, que informavam sobre a pega, o enredo, os criadores e
executores da montagem. Recorrendo ao Diciondrio do teatro portugués,
de Antonio de Sousa Bastos, publicado em 1908, o pesquisador Walter
Lima Torres Neto (2016) argumenta que os palcos de Portugal também
utilizavam documentos em tais moldes, denominados l4, justamente, de
programas de espetdculo. Bastante influenciada pelas tendéncias pari-
sienses ¢ lisboetas, a cena brasileira parece ter se nutrido dessa pratica.
Ao examinarmos diversos programas do inicio do século xx, man-
tidos nos acervos dos Theatros Municipais do Rio de Janeiro e de Sao

Paulo?, ¢ possivel deduzir que espelhavam as péginas europeias coeta-

2. O Theatro Municipal de Sio Paulo disponibiliza em seu acervo programas do
inicio ao final do século XX, em formato digitalizado: https://acervo.theatromu-
nicipal.org.br/inweb/ (no campo “Documentos”). Também o Theatro Munici-
pal do Rio de Janciro possui grande parte de sua colegao acessivel online: hetp://
www.museusdoestado.rj.gov.br/sisgam/ (no campo “Museu’, escolher FTM —
Centro de Documentagio da Fundagio Theatro Municipal. Para ver programas,
sem ter em mente um titulo especifico, digitar “programa”).
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neas, veiculando também anuncios publicitérios de produtos e estabe-
lecimentos atrelados & modernizacio dos dois maiores centros urbanos
do pais, como méquinas de escrever, gramofones, perfumes, automoveis,
bebidas alcodlicas, biscoitos, joias, lojas de alfaiataria e loterias. Por si-
nal, cabe pontuar que ao funcionarem como vitrines de uma época, os
programas podem ser de bom proveito para trabalhos em muitos cam-
pos, como a publicidade, a economia, a sociologia, a antropologia, a
psicologia social ou a neurociéncia, ja que posicionavam os espectadores
teatrais também como consumidores, reproduzindo e influenciando os
habitos e desejos de compra de determinadas classes sociais.

Percebe-se, portanto, que em diferentes momentos e regioes da Eu-
ropa ¢ dos territdrios por ela colonizados esses livretos parecem ter se
originado de cartazes, inserindo-se na dinimica de expansao das gran-
des cidades, para, a0 menos a principio, registrar ¢ informar sobre a vida
dos palcos. Essencialmente, serviam como uma ferramenta utilitdria
para que os sujeitos estivessem em sintonia com o que aconteceria nos

teatros e se situassem diante dos eventos que escolhiam assistir.

Um documento fragmentado

A configuragao dos programas como atualmente os conhecemos, com
varios elementos para além dos dados informativos, teria resultado, para
Torres Neto (2016), da evolugao dos cartazes e de sua combinagio com
os almanaques teatrais ¢ jornais programas. Os almanaques ordenavam
¢ listavam “informagdes tanto factuais quanto histdricas acerca dos tea-
tros, pegas, géneros, artistas, técnicos, montagens, especificagdes sobre
os edificios teatrais, a cenografia etc” (Torres Neto, 2016, p. 119), en-
quanto os jornais programa anunciavam as atragdes em cartaz, comen-
tavam “a vida elegante dos astros, a moda e outros dados” e exibiam “co-
mentarios especializados, cronicas sobre textos, artistas, trazendo ainda
o resumo das pecas e criticas dos espetdculos, carta dos leitores entre
outras rubricas” (Torres Neto, 2016, p. 119). Tomando emprestados
e sintetizando os contetidos de cada um, os programas de espeticulos
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ganharam, ao longo do século XX, componentes mais voltados para a
reflexio sobre a obra que abordavam, sem jamais assumirem um modelo
tnico e definitivo.

Debrugando-se sobre centenas de programas canadenses dos anos
1930 até o comego dos anos 2000, Gilbert David (2003) elabora uma
abordagem bastante aplicével a cena brasileira. Compreendendo o es-
petéculo como uma espécie de texto com o qual o programa se relacio-
na diretamente, o professor da Universidade de Montreal categoriza os
diferentes componentes de tais materiais a partir de como dialogam
com a producio ¢ o que dela revelam ao publico. Antes de aborda-los, ¢
necessario, no entanto, frisarmos a auséncia de autoria scgundo acon-
cebemos quando nos referimos a uma peca. Por exemplo, se Hamlet ¢
um texto escrito por William Shakespeare, com célebres montagens no
Brasil realizadas por Joao Caetano, Flavio Rangel, Aderbal Freire Filho,
Teatro Oficina e Antunes Filho, os programas destas ¢ de outras adapta-
¢oes, por sua vez, nio possuem um(a) autor(a) especifico(a).

Constituido por contetidos textuais e iconograficos porventura as-
sinados pelos préprios artistas envolvidos na produgio ou por nomes
externos, acompanhados de outros itens em sua maioria sem autoria
indicada, o programa nao explicita um responsavel particular por sua
claboragio geral. Para David (2003, p. 105), esse amalgama de elemen-
tos conta, ainda assim, com uma unidade, fruto de uma tinica “instincia
autoral”: a dos produtores ou empresarios da montagem. Por mais que
possam nao ter sido eles proprios os criadores das partes escritas ou dos
desenhos e detalhes gréficos, o fato de terem imaginado e controlarem a
forma final como aquele documento ¢ disponibilizado indica uma agao
de autoria sobre ele.

Mas como, via de regra, apresentam-se tais componentes? David
defende que os programas sio como colchas de retalhos, formadas por
diferentes partes concebidas pelas instdncias autorais, que variam de
acordo com o que propéem comunicar aos espectadores. Partindo jus-

tamente dos elementos informativos a respeito do espetaculo e dos pro-
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fissionais envolvidos em sua realizagio — isto ¢, a ficha técnica, os dados
do local de apresentagio, biografias e sinopses —, David os denomina
co-texto. Como denota o prefixo co-, indicador daquilo que acompanha
ou estd em concomitiancia com algo, 0 co-texto vem junto com a ence-
nagio para fornecer, da forma mais factual e neutra possivel, os detalhes
indispensdveis para a sua identificagio e ¢, segundo o professor, tao es-
sencial que chega a ser “a condi¢io necessdria e suficiente para que um
programa seja reconhecido como tal” (David, 2003, p. 1023).

Contudo, a sua dita neutralidade nio deixa de revelar certos vieses
¢ intuitos, mais ou menos pronunciados. A listagem do elenco pode
seguir uma ordem alfabética ou trazer em evidéncia os intérpretes con-
siderados mais capazes de atrair maior apreco do publico ¢/ou da critica.
Quando hé biografias, elas raramente se limitam a nomes, datas e locais
de atuagio profissional, privilegiando a elabora¢ao de um retrato elogio-
so. Ainda, quando hd um resumo do enredo, a sinopse revela ou nio o
que ¢ da preferéncia dos realizadores, podendo apresentar comentérios
de cunho mais subjetivo, como veremos mais adiante.

Somando-se ao co-texto, 0 avant-texto abarca, segundo o prefixo
avant-, o que vem antes do espetdculo. Extrapolando o cunho mera-
mente informativo, emprega um tom didatico para ajudar a plateia a
adentrar o universo por tras da criagio artistica. Assim, destaca aspec-
tos variados e os explica a partir de inten¢oes especificas dos produto-
res, autores, diretores, atores ¢ demais envolvidos. Fazem parte desses
conteudos a prépria capa, bem como textos de apresentagio e contex-
tualizagao, depoimentos, entrevistas, fotografias de ensaios ou de figu-
rinos e cendrios, além de imagens variadas produzidas especialmente
para as pdginas do programa, que “procuram, em proporg¢des varidveis,
chamar a atengao do espectador, sensibilizé-lo, instrui-lo e motivé-lo”

(David, 2003, p. 103).

3. Os textos em lingua estrangeira citados foram traduzidos por nés.
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Finalmente, uma terceira se¢io acentua o esfor¢o do avant-texto
em aclarar a obra, analisando-a de modo muito mais aprofundado: o
meta-texto. Como qualifica o préprio prefixo meta-, que significa a re-
feréncia e a reflexao sobre si proprio, os meta-textos sio elementos cujo
propdsito ¢ descrever e discutir conjunturas histéricas, sociopoliticas
¢ estéticas em torno da montagem e das decisoes de seus realizadores,
claborados normalmente por figuras de autoridade, como teéricos e
criticos profissionais, em busca de uma legitimagio ainda maior do
publico. Devido a sua maior densidade ¢ 4 demanda de envolvimento
de especialistas, ndo sao encontrados na maioria dos programas, de
acordo com David.

Cada uma das partes dos programas contribui para diminuir a
distancia entre o espectador e a obra assistida. Haveria ai, para Torres
Neto (2016, p. 127), uma fungio “compensadora ¢/ou reparadora’, que
possibilitaria aos leitores conhecerem e compreenderem “as trés etapas
atinentes ao trabalho teatral: concep¢ao/criagao; realizagio/execucio;
frui¢io/recepgao” (Torres Neto, 2016, p. 127). Para tanto, os progra-
mas adotam diferentes énfases discursivas, ou melhor, privilegiam deter-
minados aspectos do processo de elaboragao, montagem e interpretagio
do trabalho artistico.

Quando se concentram em explicar os detalhes de tramas mais
longas, com muitos sujeitos envolvidos em uma série de acontecimen-
tos e reviravoltas, fornecendo sinteses, organogramas de personagens,
apresentagoes dos protagonistas ou reprodugées de trechos de falas, sao
programas didascdlicos. Notamos, aqui, que o termo “didascalico” reto-
ma as descrigoes tipicas dos textos teatrais para cendrios, gestualidades,
maneiras como falas devem ser ditas etc., orientando os leitores sobre
fatores primordiais para a contextualiza¢io ¢ o acompanhamento da
situagdo. J4 quando atentam para a trajetdria da peca de sua primeira
estreia até outras remontagens iconicas ao longo dos tempos, revelam
uma énfase bistdrica. “Essa substincia histdrica acabaria por instrumen-

talizar a percep¢ao do espectador em relagio ao espeticulo, convencen-
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do-o do valor ‘permanente’ que reside na obra, fato que legitimaria o
espetdculo apresentado” (Torres Neto, 2016, p. 128). Ao privilegiarem
discussoes tedricas, revelarem as nogdes e propostas que inspiraram os
criadores, refletirem sobre as escolhas manifestas naquela produgio e
tracarem possiveis paralelos entre ela e outras questoes externas, como
tépicos sociopoliticos contcmporéncos, inclinam-se paraa énfase estéti-
ca. Por fim, ao explicarem as origens ¢ abordarem as etapas do processo
de idealizagio e feitura, manifestam uma énfase genética. Tais categorias
nao sao excludentes e um mesmo material pode contemplar mais de um
eixo, trazendo-os simultaneamente.

Em sua forma hibrida ¢ multifacetada, os programas oferecem
um quadro de referéncias, valores e significados para que as plateias

tenham as sensagdes ¢ ideias julgadas mais proveitosas pela instincia

autoral, que assim estabelece com o publico uma “relagio contratual”

(David, 2003, p. 96). Ou seja, as suas paginas sugerem algo sobre o es-
petéculo a ser assistido, demandando que o espectador, diante de tais
sugestoes, torne-se uma espécie de “co-produtor do sentido da repre-
sentacdo cénica” (David, 2003, p. 96). Estabelece-se entao uma relagao
delicada, pois ainda que afirmem aspectos selecionados pelos agentes
criadores, as linguagens textual e visual desses documentos nao costu-
mam ditar e enquadrar o entendimento do publico, entregando-lhe
uma s6 compreensao fechada acerca da obra. Entretanto, relembra Pa-
vis (2016, p. 307) que “¢ muito grande o perigo de programar a visio e
dizer verbalmente aquilo que o espectador deveria sentir unicamente
a partir da encenagio’.

Ap6s ler um programa e assistir a encenagio, caberd a cada pessoa

acatar ou questionar o que foi exprimido pelo discurso dos agentes

criadores, que inevitavelmente manifestam uma “vocagio euforizante”

(David, 2003, p. 104), quer dizer, usam um tom de exaltagio das qua-
lidades e da pertinéncia da producio, bem como dos méritos dos seus
profissionais. Por outro lado, quando nao se viu um espetdculo ¢ se tem

em maos somente o seu programa, a relagio com as sugestées feitas por
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aquelas péginas se torna mais desafiadora, uma vez que ¢ desprovida do
juizo particular obtido pela experiéncia enquanto espectador e se baseia
somente no olhar do leitor distanciado do evento teatral.

Passemos, agora, ao exame de alguns materiais.

Programas de Vestido de noiva:

do teor informativo ao tributo

Escrita por Nelson Rodrigues, Vestido de noiva estreou sob a diregao do
polonés Zbigniew Marian Ziembinski no Theatro Municipal do Rio
de Janeiro, em 1943. Encenada pelo grupo amador Os Comediantes,
contava com Lina Grey (pseuddnimo utilizado por Evangelina Guinle
da Rocha Miranda), Auristela Aratjo, Stella Perry e Carlos Perry nos pa-
péis principais da agao, centrada no triingulo amoroso vivido por Alaide,
casada com Pedro, que deseja a irma da esposa, Lucia. Atropelada por
um automavel e & beira da morte, Alaide revisita o seu casamento, a riva-
lidade com Lucia e as fantasias surgidas da leitura dos didrios de Mada-
me Clessi, uma cafetina assassinada pelo namorado mais jovem. O pro-
grama da produc¢ao do dramaturgo recém-chegado aos palcos* atende
somente a fun¢do informativa, remetendo as bases destes documentos:
bastante simples, com apenas uma pdgina escrita, traz os nomes dos res-

ponséveis pela montagem, personagens, o local e os dias de apresentagao.

4. Vestido de noiva foi o segundo trabalho dramético de Nelson Rodrigues, cuja
peca de estreia, A mulber sem pecado, nao teve grande repercussiao em 1942.
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P4gina do programa de Vestido de noiva, de Nelson Rodrigues, dire¢io de
Zbigniew Marian Ziembinski, Theatro Municipal do Rio de Janeiro, 1943.
Fonte: Fundagio Teatro Municipal do Rio de Janeiro — FTM — Ry/Secretaria de
Estado de Cultura e Economia Criativa/Governo do Estado do Rio de Janeiro.



Aclamada pela critica principalmente por seu ineditismo estético,
com uma a¢io desenrolada de maneira nao-linear em trés planos ceno-
graficos (memdria, alucinagio e realidade), a pega foi logo remontada
pel’Os Comediantes, mais uma vez dirigida por Ziembinski, com Maria
Sampaio substituindo Lina Grey e Irena Stypinska no lugar de Auristela
Aratjo. O programa do espetdculo representado em 1945 nutre-se do
éxito conquistado e se apresenta como um caderno dobrado em quatro
partes, em frente e verso, com uma imagem de capa e um co-fexto mais
robusto, formado por fotografias, biografias dos intérpretes dos prota-
gonistas ¢ uma sinopse escrita por Antonio Accioly Neto, diretor da
revista O Cruzeiro.

Ainda, duas paginas inteiras funcionam como avant-texto ¢ sio de-
dicadas a colocagoes elogiosas de nomes entio ji consagrados, tais como
os escritores Manuel Bandeira, Carlos Drummond de Andrade e José
Lins do Rego, bem como de Pompeu de Souza, ali chancelado como
“critico de arte”. Ao recuperarem a aclamagio da obra sob um prisma
estético, destacam-na como inovadora e audaciosa, e, como faz a énfase
histérica, tratam-na ja como um legitimo cldssico, apesar de sua pouca
idade. Para os leitores imediatos, promovia-se a imagem de “um drama-
turgo de descomunal talento”, nas palavras do jornalista ¢ teatrélogo
Raymundo Magalhies Jtnior (Programa Vestido de noiva, 1945, n.p.), ¢
para nds, hoje, resta uma evidéncia dos tons superlativos que acompa-
nhavam Rodrigues ja no inicio de sua carreira.

Por fim, o documento também anuncia e cria expectativas para
o préximo trabalho do dramaturgo a ser produzido pela companhia,
A mulher sem pecado, dirigido por Zygmunt Turkow e estrelado pela
“nova e magistral figura do teatro moderno, no Brasil” (Programa Vestido
de noiva, 1945, n.p.), Graga Mello.
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Pégina do programa de Vestido de noiva, de Nelson Rodrigues, direcao de
Zbigniew Marian Ziembinski, Teatro Fénix, Rio de Janeiro, 1945.
Fonte: Centro de Documentagio Teatral da Universidade de Sao Paulo — cDT USP.

Ao longo das décadas, 2 medida que a pega foi sendo remontada e
considerada quase consensualmente como o dispositivo modernizador
dos palcos brasileiros, Nelson Rodrigues também passou a ser acusado
de adotar discursos machistas e reaciondrios. Nao a toa, passadas oito
décadas, a sinopse proposta pelo programa da obra dirigida por Helena
Ignez, em 2024, no sEsc Consolagio, em Sao Paulo, esquiva-se de trazer
somente um resumo objetivo e neutro, como David sugere que deveria
ser, para declarar o seu intuito de dialogar com essa polémica recepgio,

terminando por afirmar, a despeito dela, a maestria do autor:

Nessa atual montagem de Vestido de noiva, o empenho ¢ de passar a

limpo este autor controvertido para que seja reverberada a sua genia-
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lidade teatral. Alaide e Lucia, as duas irmas rivais, com impetos fortes
de libertagao tragica em que todas as escolhas serdo castigadas [sic].
A peca em trés atos ¢ dividida em trés planos: alucinagao, realidade e

memoria. (Programa Vestido de noiva, 2024, n.p.)

Com 22 paginas, o documento encadernado, repleto de imagens
coloridas, possui co-texto € avant-texto com énfases estéticas e genéticas,
que incluem a ficha técnica, fotos e biografias do elenco, uma apresen-
tacao do espetdculo, um panorama da carreira de Rodrigues, textos
escritos por Ignez e Lucélia Santos, intérprete de Madame Clessi, ¢
o anuncio de uma masterclass gratuita, uma aula presencial durante a
temporada, quando as atrizes principais e a diretora proporcionariam

“uma visao aprofundada sobre a construgio das personagens Madame
Clessi ¢ Alaide”, compartilhando “suas experiéncias, vivéncias e cone-
xdes com o legado de Nelson Rodrigues” (Programa Vestido de noiva,
2024, n.p.).

Os louvores a0 dramaturgo sao evidentes em praticamente todos os
trechos, como no depoimento de Ignez intitulado “Ode a Nelson Ro-
drigues”, em que conta sobre o desenvolvimento do processo de criagao
da remontagem e faz questdo de declarar: “Bem, Nelson Rodrigues ¢
um génio, a gente sabe disso, e quando entra em contato intimo com os
seus textos, isso ¢ reafirmado a cada momento, ao ponto de nao querer
perder nada, nem a rubrica, nem uma virgula.” (Programa Vestido de
noiva, 2024, n.p.).

Embora prometam “passar a limpo” a recepgao rodriguiana, as pa-
ginas terminam nio examinando a contento questdes apontadas como
controversas em sua obra, levando-nos a concluir que o imperativo do
programa ¢ menos debater de fato as espinhosas alegacdes que cercam
Rodrigues, ¢ mais informar ao publico que os agentes criativos tém
consciéncia delas e nio necessariamente as endossam. Além disso, sa-
lientando o cardter cldssico de Vestido de noiva, como colocado jé no

proprio texto de abertura, o programa se aproxima de uma énfase his-
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térica e relembra as tantas ocasides em que a peca foi revisitada e as “ca-
madas memoriais de todas as encenagoes j4 feitas” (Programa Vestido de

noiva, 2024, n.p.), sem, porém, referir-se a outras produgdes especificas
além da de 1943.

P4ginas do programa de Vestido de noiva, de Nelson Rodrigues,
direcio de Helena Ignez, sesc Consolagio, 2024.
Fonte: Acervo de Esther Marinho Santana.

Ao observarmos os trés materiais, vemos que reproduzem a ten-
déncia progressiva de complexificagio dos programas no transcorrer do 167
século XX, com projetos editoriais e graficos mais elaborados. Enquanto
o primeiro apenas fornece indicagoes factuais a respeito do trabalho de
um dramaturgo quase desconhecido, o segundo ganha mais se¢oes e
incorpora indices da aclamacio recente da obra em elementos variados,

expondo-os para convencer as plateias de que elas se encontravam dian-



te de um trabalho de grande valor. Por fim, o terceiro, ainda mais longo,
chama a atenc¢ao para a recep¢ao critica construida nos tltimos oitenta
anos, que problematizou e segue problematizando a obra rodriguiana,
olhando para o dramaturgo como um monumento controverso, cuja

exceléncia seria, enfim, inabalével.

Programas de espetaculos de opera de Pequim:
a reconstituicao de um evento extraordinario
e esquecido
Primordial para definir um programa ao informar sobre o espeticulo
¢ os profissionais nele envolvidos, o co-texto pode nao parecer muito
frutifero fora do contexto da encenagio. No caso das montagens de Ves-
tido de noiva discutidas acima, sao informagoes que situam e oferecem
um melhor entendimento do formato geral de cada produgao, pouco
capazes de sustentarem andlises mais aprofundadas de uma obra hoje
j& conhecida e amplamente examinada. Porém, conteudos factuais bé-
sicos podem desempenhar um papel imprescindivel quando viabilizam
a recuperacao de episddios ignorados pela histdria do teatro no Brasil,
proporcionando até mesmo novas compreensoes de nossa cena, como
demonstram os programas utilizados para as apresentagoes da dpera de
Pequim nos palcos do Rio de Janeiro e de Sao Paulo na década de 1950.
Apesar do que sugere o nome cunhado pela perspectiva ocidental,
ndo existe um real parentesco entre a épera de Pequim ¢ o género ope-
ristico europeu. Trata-se de uma manifestagio teatral que combina fa-
las declamadas com canto, acompanhamento musical constante, danga,

pantomimas e acrobacias, surgida no final do século xvi11, durante a
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Dinastia Qing (1644-1912)°. A principio identificada as classes popu-
lares, a 6pera de Pequim logo passou a se entrelagar com os poderes
dominantes: ao longo do século XI1X, caiu nas gragas do império; apds
o estabelecimento da Republica da China, em 1912, ocupou posi¢ao
central no processo de construcio da nova cultura republicana; e, por
fim, apés a fundagao da Republica Popular da China por Mao Zedong,
em 1949, assumiu um papel notével nas politicas interna e externa do
Partido Comunista ao longo dos anos 1950 (Santana, 2024).

Representando a nagao maoista, uma trupe de dpera de Pequim se
apresentou nos Theatros Municipais carioca e paulista em 1956, dezoi-
to anos antes da oficializacio das relagoes diplomaticas entre o Brasil e
a Republica Popular da China. Embora os jornais e revistas de maior
circulagao daquele periodo, como Jornal do Brasil, Correio da Manha,
Tribuna da Imprensa, Ultima Hora, O Globo, Imprensa Popular, O Es-
tado de Sao Paulo, Folha de Sao Paulo, Correio Paulistano, Para Todos,
Manchete e Cruzeiro tenham noticiado exaustivamente o primeiro en-
contro dessas plateias com uma forma teatral chinesa, nao o fizeram
com rigor de dados sobre o repertério ou os artistas visitantes.

As dezenas de textos assinados por alguns dos nomes mais pulsan-
tes do horizonte intelectual daqueles anos, como os criticos teatrais
Sébato Magaldi, Paulo Mendonga e Henrique Oscar, os musicélogos
Renzo Massarani e Eurico Nogueira Franga ou os escritores Murilo
Mendes, Manuel Bandeira, Lygia Fagundes Telles, Vinicius de Morais
¢ Rubem Braga, destacam o encanto ¢ o espanto diante da atragio vin-

da do outro lado do mundo, mas nio nomeiam com clareza a compa-

5. A dpera de Pequim ¢ apenas um dentre centenas de outros teatros originados no
territério chinés ao longo dos séculos, denominados xigu (¥XHH). Todos se ba-
seiam na musicalidade ¢ em uma intensa corporalidade, reguladas por sistemas
ritmicos ¢ cddigos particulares. A partir do inicio do século xx, o “teatro fala-
do” (I ), importado diretamente dos moldes do realismo europeu, inaugurou
uma nova vertente cénica no pais. Atualmente, os géncros tradicionais coexistem
com criagdes contemporaneas, mais alinhadas s praticas ocidentais.
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nhia, seus integrantes ou exatamente o que apresentaram. Tampouco
o fizeram publica¢des dedicadas ao teatro no Brasil no tltimo século,
onde o episédio ou sequer aparece ou surge como um comentério de
poucas linhas.

Assim, os programas® do espeticulo Opera de Pequim — Teatro
cldssico da China funcionam como fontes para a reconstitui¢ao de um
acontecimento que, sem as suas informagdes, estaria praticamente pet-
dido. Ainda que nio revele o nome préprio da companhia — isto ¢, a
Trupe Artistica da China (1 [E ZIKH]), designagio presente apenas em
outros documentos estrangeiros —, ¢ a chame somente de “épera de Pe-
quim”, o co-texto lista os nomes de seus mais de oitenta atores e musicos,
além dos encarregados da dire¢ao ¢ produgio. Também o repertério ¢
indicado: combinada de diferentes maneiras ao longo da temporada de
setembro a outubro, a programagio era formada tanto por pegas ence-
nadas de acordo com os parAmetros da 6pera de Pequim’, como Os #7és
encontros, O adeus da favorita, A fortaleza de Yen-Ien-Chang, O rei dos
singes ¢ Tumulto no reino dos céus, quanto por solos de musica ¢ dan-
ca folcléricas, além das coreografias representativas do regime maoista,
Danga das fitas vermelhas e Danga do l6tus.

Ao longo das 30 paginas, hd ainda antincios publicitarios, imagens
¢ breves biografias dos astros principais, bem como sinopses de algumas
das pecas. Como avant-texto, o poeta Murilo Mendes assina uma in-
trodugio em que conta sobre o seu contato inicial com o teatro chinés,
durante uma sessdo de dpera de Pequim, em Paris, ¢ afirma as suas qua-
lidades artisticas. Atrelado ao teor estético, ¢ evidente o empenho didas-

célico para tentar tornar aquele repertério, jamais visto, mais apreensivel

6. Como o repertério variava de acordo com as sessoes, hd vdrios programas com
os mesmos contetdos, que se diferem apenas nas listagens das obras encenadas.
Nio ¢ comum que um espeticulo tenha mais de um programa, salvo em casos
assim, quando a programacio muda ao longo da temporada.

7. Grande parte das pecas dos xigu ¢ baseada em obras literdrias, lendas ou histdrias
populares. A depender da tradi¢ao, podem ser encenadas de diferentes maneiras.
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para as plateias brasileiras. Os dados biogrificos, por exemplo, destacam
os prémios obtidos e o renome desfrutado no cendrio chinés por artis-
tas como Li Shaochun, Zhang Chunhua ¢ Du Jinfang (referidos como
Li Shao-chun, Chang Chun-hua e Tu Chin-fang®), enquanto também
apontam alguns dos papéis tipicos por eles interpretados’.

Em outro esfor¢o de contextualizacio, os enredos das pecas Os trés
encontros, O adeus da favorita e A fortaleza de Yen-Ten-Chan, apresenta-
das inteiramente em chinés, sio resumidos. A pratica de sintetizar o que
se desenrola em cena nao ¢ exclusiva dos agentes criadores chineses ou
de turnés de 6pera de Pequim ¢ ¢ encontrada em grande parte dos pro-
gramas de espetdculos, conforme observamos em Vestido de noiva. Aqui,
entretanto, as sinopses se mostravam cruciais, jd que eram as principais
ferramentas dos espectadores para que tentassem contornar barreiras
linguisticas e alcangassem algum entendimento. Se, atualmente, espeti-
culos em idiomas estrangeiros podem contar com legendas projetadas
em tempo real nos palcos ou nas poltronas, tal recurso era inexistente

no Brasil dos anos 1950.

8. Os nomes chineses nao sao escritos a partir de letras de um alfabeto, mas sim de
caracteres, sendo necessdria a transcrigio fonética para linguas roméanicas para
que possamos [é-los. Atualmente, a romanizagio ¢ feita com base no sistema
pinyin (por exemplo, #1375 = Du Jinfang), que nio era utilizado nos anos 1950
e resultava em outras grafias.

9. A épera de Pequim possui quatro grupos de personagens: sheng/ £ (herdis
masculinos), dan/ B. (heroinas femininas), chou/ . (figuras comicas) ¢ jing/ H
(sujeitos grandiosos de rostos pintados). Dentro de cada um, hd subcategorias,
como jovens, velhos, lutadores marciais ou literatos. Nio se tratam, pois, de per-
sonagens individualizadas, mas de tipos, que tém o figurino, a maquiagem, a ges-
tualidade ¢ a personalidade regidos por tais convengaes.
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P4gina do programa do espeticulo Opem de Pequim — Teatro Cldssico da China,
dire¢io geral: Chu Tunan e Zhao Feng, Theatro Municipal de Sao Paulo, 1955.
Fonte: Biblioteca Jenny Klabin Segall/Museu Lasar Segall/1BRAM/
Ministério da Cultura.



Naquele contexto de desenrolar das tensoes da Guerra Fria (1947-
1991) e da consequente cisdo do mundo entre os polos capitalista ¢
socialista/comunista, no era prudente, todavia, que se chamasse a aten-
a0 para quem, exatamente, era Chu. Fontes externas detalham que o
diretor nio possufa de fato uma trajetdria criativa, mas sim uma atuagao
de fundo politico como presidente da Associagio do Povo Chinés para
a Amizade com Paises Estrangeiros (F1E A RATIMNIFH32). Criada
em 1954, a instituicio operava em sintonia com o Partido Comunista
para auxiliar artistas chineses a irem para o exterior, fomentando inter-
cambios culturais ¢ diminuindo o isolamento geopolitico da nova nagao,
ainda carente de lagos com a maior parte da comunidade internacional
(Xu,2019). O espeticulo de 1956 atesta o sucesso da iniciativa em levar
representantes da China maoista a paises em um eixo ideoldgico oposto
a0 seu — como o Brasil, & época presidido por Juscelino Kubitschek e as
vésperas de ser tragado, a partir de 1964, por décadas de uma ditadura
civil-militar que em muito dificultaria, quando nao interditaria, a circu-
lagao de atividades de esquerda.

Rumamos, nesse sentido, em dire¢io a uma nova perspectiva sobre
os palcos brasileiros. H4 tempos sao estudados e conhecidos os rastros
e as implicagdes da presenca de atragdes europeias em nossos palcos,
que remonta a dinAmicas coloniais e persistiu ao longo do século xx.
Sao também investigados os fluxos da produgio cénica estadunidense,
cuja exporta¢io mundo afora foi impulsionada apés a Segunda Guerra
Mundial (1939-1945), gragas ao aumento do poderio econdémico dos
Estados Unidos. As relagoes teatrais entre a China e o Brasil, por outro
lado, ainda estao longe de serem suficientemente exploradas e convidam
a analises por multiplos campos.

As informagoes trazidas pelo material de 1956 assinalam o uso da
épera de Pequim como um pilar central da diplomacia cultural sete déca-
das antes de outro espetdculo fazer o mesmo, em um panorama sociopoli-
tico ja bastante distinto. Em 2024, o Brasil ¢ a Republica Popular da China
celebraram cinquenta anos da oficializa¢ao de suas relacoes diplomaticas,
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em meio ao fortalecimento de suas parcerias comerciais e geopoliticas e ao
crescente protagonismo mundial dos BR1cs. Como parte do calenddrio
de festividades, a Companhia Nacional de Opera de Pequim (H[EE %
HLJEIRE), fundada em 1955 na capital chinesa e hoje a mais conceituada
trupe do género, apresentou-se em Brasilia, So Paulo e Rio de Janeiro’.

Em suas 18 paginas, o programa do cspetéculo possui uma estru-
tura semelhante & dos anos 1950, com a ficha técnica, biografias ¢ ima-
gens dos intérpretes, desenhos que remetem 4 imagética tipica chinesa,
agradecimentos aos organizadores e financiadores da turné, antincios
publicitdrios ¢ resumos das quatro pecas apresentadas: A encruzilbada,
A donzela celestial espalhando flores, O roubo da erva mdgica e As mulbe-
res generais da familia Yang.

Ainda, o avant-texto fornece explicacoes sobre as caracteristicas es-
senciais da 6pera de Pequim e da Companhia Nacional em um discur-
so de fundo tanto estético quanto histdrico, ja que afirma nio apenas
os méritos da trupe como o seu lugar indisputével na histéria cénica
chinesa. Do mesmo modo, em um texto de abertura, Zhu Qinggiao,
embaixador da China no Brasil, confere ao género um valor singular ao
declarar que “a Opera de Pequim é uma sintese da cultura tradicional e
da visao estética da China (...), ela reflete a inovacio, a inclusividade e o
espirito pacifico da civilizagao chinesa” (Programa Companhia Nacional
de Opera de Pequim, 2024, n.p.)

Por fim, vale observar que algumas das mesmas questoes de con-
textualizagdo sobre a forma ¢ os temas da dpera de Pequim que haviam
sido abordadas em 1956 reaparecem nas péginas de 2024, atestando o
intuito e a necessidade de mediagao destes documentos tanto no con-
tato inaugural do ptblico com a cena chinesa quanto em nossos dias,
ainda marcados pelo pouco conhecimento das artes asidticas, seja entre

o publico em geral, seja também entre estudiosos de teatro.

10. Para saber mais sobre este espetdculo, leia a entrevista publicada por Santana e
Mello (2025).
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P4ginas do programa do espeticulo Companhia Nacional de Opem de Pequim,
direcio de Wei Liyun, Teatro Sio Pedro, So Paulo, 2024.
Fonte: Acervo de Esther Marinho Santana.

Muito mais do que um rastro do efémero

A materialidade duradoura que definiu os programas tem adentrado,
nos ultimos anos, um novo capitulo, inaugurado pelos programas em
formato digital. Acessiveis via celular ou outros dispositivos eletronicos
por c6digos QR, eles tém se popularizado devido ao seu menor custo
de produgio, j4 que dispensam a impressao ¢ a distribui¢ao fisica. Ao
contrario das versdes em papel, que terminam devidamente conserva-
das em acervos profissionais ou mesmo guardadas por apreciadores de

teatro, os materiais digitais ainda nao contam com politicas e praticas
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de preservagio regradas e terminam, muitas vezes, perdidos. Por ora,
eles tém se limitado a replicar a exata configuracao ¢ as funcionalida-
des dos documentos impressos. No entanto, o novo suporte possibilita
a exploracio de recursos especificos do meio tecnoldgico, como links
para conteudos externos, inser¢oes de dudio e video, interagdes entre os
produtores e os usudrios/leitores, dentre outras ideias. Resta-nos, por
ora, aguardar o seu futuro.

Neste capitulo, examinamos recortes de alguns programas de espe-
ticulo com o objetivo de explorar as suas tantas potencialidades como
fontes de registro ¢ de pesquisas futuras. Além de fornecerem informa-
¢oes elementares sobre as montagens, como as identidades de seus reali-
zadores, também funcionam como importantes instrumentos de apro-
ximagao do publico com a produgao artistica, gragas a notas explicativas,
textos criticos, pistas interpretativas ou mesmo a escolha dos contetidos
visuais. Ademais, eles se revelam imprescindiveis para a recuperacio da
memoria de eventos teatrais, que por sua pr(’)pria natureza sao passagei-
ros ¢ inicos, proporcionando uma janela para a reconstrugio do que ji
se passou, bem como para as motivagdes, expectativas ¢ discursos que
envolviam as encenagdes — e que podem, em outros momentos, tornar-

-se terrenos de reinterpretagoes.

Os programas estao, enfim, longe de se restringirem a4 documenta-
¢io do efémero e podem fornecer subsidios valiosos tanto para a apre-
ciacio do que se assiste quanto para a construcio de andlises mais apro-

fundadas, construidas em diferentes tempos, sobre os palcos.
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LER A ALEGORIA NO
TEATRO BRASILEIRO:
O DIABO EM CENA

Marina Gialluca Domene




O teatro ¢ uma forma de arte extremamente rica. E capaz de unir os
movimentos do COIpo, a voz, cendrios, ﬁgurinos, musica, canto e tex-
to para a constru¢ao de um mesmo espeticulo, combinando recursos
de diversas linguagens para produzir no publico as sensa¢oes desejadas,
transformando-se em uma experiéncia artistica envolvente e complexa.

No campo da comunicagio humana, as figuras de linguagem sao
recursos usados com mais frequéncia do que imaginamos: metéforas,
comparagoes, cufemismos... todas essas ferramentas fazem parte do nos-
so cotidiano. Como ¢ de se esperar, a literatura, sendo a arte verbal por
exceléncia, também se apoiard muito nas figuras de linguagem.

O texto dramdtico conecta o teatro a literatura. Se a arte teatral
parte do didlogo, entio ela deve transformar os recursos e ferramentas
linguisticos de que se apropria, de forma que ultrapassem os limites da
lingua e afetem todo o conjunto da peca ¢ até a existéncia e construgio
de algumas personagens. A alegoria ¢ um desses recursos, a qual veremos
que ganha novas caracteristicas ao assumir seu lugar no palco. Por meio
dela, elementos importantes de uma peca, ou a prépria pega, sao capazes
de ganhar uma nova camada de sentido, ou de ter o seu sentido total-
mente transformado. Uma personagem, por exemplo, pode deixar de ser
apenas um individuo para se tornar a personificagio de uma ideia. Com
isso, a alegoria funciona como um elo entre o abstrato e o sensivel, permi-

tindo que o publico apreenda significados complexos por meio da cena.
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Uma representagio alegdrica comum na arte ocidental é o Diabo.
Enquanto, parao Cristianismo, essa ﬁgura nao é uma alegoria, mas uma
entidade espiritual mitoldgica, o mesmo nao pode ser dito do seu sig-
nificado para a arte. O que se propde neste texto ¢ entender como essa
alegoria aparece no teatro ¢, por meio de seu exemplo, construir um
caminho para a interpretacio ¢ compreensao de como outras alegorias
operam no texto teatral.

Para isso, buscamos exemplos em quatro pegas escritas ¢ encenadas
no Brasil. A primeira delas, Nz vila de Vitdria, foi escrita pelo padre
jesuita José de Anchieta na segunda metade do século xv1'. A segunda
¢ Macdrio, de Alvares de Azevedo, um exemplo importante do teatro
romantico. As duas tltimas foram escritas pelo autor paraibano Aria-
no Suassuna, em meados do século passado: o Auto da Compadecida e
o Auto de Joio da Cruz. O primeiro passo de nosso estudo ¢ um convite

a conhecer um pouco mais as pecas de que trataremos.
Que textos sao esses?

Na vila de Vitéria, de José de Anchieta
José de Anchieta (1534-1597) foi um padre jesuita enviado ao Brasil
em 1553 como parte da equipe de missiondrios catélicos. Ele ¢ conhe-

cido por seu trabalho como gramatico, pocta ¢ dramaturgo. Sua obra

1. A definicio de Brasil e de teatro brasileiro ¢ uma questio delicada, especialmente
ao tratarmos do perfodo colonial. E dificil estabelecer um ponto de partida: seria
com a Independéncia? Com a chegada dos portugueses? Ou ja com o Brasil in-
digena? Consideramos o Brasil como um processo histérico e cultural complexo,
formado por diversos povos e relagoes de poder marcadas tanto pela dominacio
quanto pela convivéncia. Nesse contexto, o teatro de José de Anchieta levanta
discussoes: embora nascido na Espanha e formado em Portugal, ele chegou ao
Brasil aos 19 anos ¢ viveu aqui até sua morte, aos 63 anos de idade. O padre-dra-
maturgo produziu pegas que s6 fazem sentido inseridas no contexto do Brasil
Colénia. Estudiosos como Décio de Almeida Prado (2012) e Sibato Magaldi
(1997) defendem a inclusio dessas obras no teatro brasileiro, e ¢ com base nessa
perspectiva que optamos tratd-las.
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literdria ¢ totalmente dedicada a religido e suas pegas tém forte cardter
didatico, j4 que tinham o objetivo de ensinar tanto indigenas quanto
colonos acerca da doutrina crista.

De fato, como em diversas pegas do periodo, cada vez que o demé-
nio entra em cena no teatro de Anchieta, fi-lo para apontar os pecados
da sua plateia, a quem busca incessantemente educar segundo os valores
cristaos. Por isso, ¢ importante ressaltar que seu pablico-alvo era com-
posto por indigenas e por colonos portugueses e espanhdis. Podemos
chegar a deduzir, com certo grau de certeza, qual tipo de audiéncia es-
tava presente para uma determinada encenagio com base na lingua ou
linguas em que a composicio foi realizada, além do objetivo do espeti-
culo, que variava ligeiramente de um publico para outro.

No caso dos europeus, o objetivo era fazer uma espécie de manuten-
¢a0 ou aprimoramento de seus habitos com base em uma religido — o
catolicismo — j4 bem conhecida por eles. Desta forma, o objetivo de
Anchieta ao encenar para os colonos era relembra-los daquilo que j4 sa-
biam, exortando-os a seguirem os mandamentos da Igreja. Quanto aos
indigenas, a proposta era apresentar esta mesma religidao para um grupo
pouco ou nada familiarizado com a doutrina, de maneira a converté-lo
e levé-lo a adotar préticas sociais, culturais e espirituais condizentes com
a sua nova ¢, apagando os tragos de sua cultura tradicional.

Encenada por volta de 1586 na regido da atual cidade de Vitéria,
Espirito Santo, Na vila de Vitdria foi escrita inteiramente em portugués
¢ em castelhano. Nesta peca, cada personagem fala uma lingua especifi-
ca, mesmo quando dialogando com outra que fale uma lingua diferente.
A partir disso, podemos concluir que este espeticulo foi realizado para
um publico majoritariamente europeu.

Satands e Lucifer abrem a peca e discutem, disputando a suprema-
cia entre os demonios. Eles mencionam seus feitos tanto na Antiguidade
quanto no Brasil Colonia e enaltecem os pecados que levam a humani-
dade. O Mundo ¢ a Carne chegam para apoiar Lucifer em sua batalha
contra Sao Mauricio, protetor da Vila de Vitdria, que vem acompanha-
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do de Sao Miguel Arcanjo. A seguir, o Bom Governo e a Vila de Vitéria
entram em cena, chorando a decadéncia humana. Depois, o Governo
tenta consolar a Vila e ambos tecem criticas graves ao comportamento
cruel dos colonos para com os indigenas.

Entra em cena, entdo, a Ingratidio, sempre gravida, que se apresenta
como “mae de pecados” (Anchieta, 1954, p. 804, v. 803), e declara que
suas ordenagdes “sao as que regem o povo” (Anchieta, 1954, p. 804, v.
814). O foco do publico muda para uma nova personagem: o Embai-
xador Castelhano, que surge criticando a plateia pela falta de gratidao
a Deus. A sua presenga desagrada a Ingratidao ¢ ele se benze contra ela,
ameacando-a em nome de Jesus.

Chegam mais trés figuras: Vitor” e outros dois companheiros de
Sao Mauricio, que consolam o Embaixador, ap6s a Ingratidao atormen-
ti-lo mais uma vez. Os cinco saem de cena para dar lugar a Vila de Vité-
ria ¢ 20 Governo, que falam de seu alivio e da necessidade da verdadeira
fé. Como demonstrado, a pega recorre a muitas alegorias para a com-
posicao do seu enredo. Especificamente quanto ao diabo, ele ¢ tratado
como recurso cénico e diddtico: representar os pecados e, mais tarde, o

castigo para aqueles que se recusam a seguir os preceitos catélicos.

Macario, de Alvares de Azevedo

Cerca de dois séculos e meio depois, encontramos Alvares de Azevedo
(1831-1852), que estd entre os maiores autores do romantismo brasi-
leiro. Apesar de sua morte precoce, aos 20 anos de idade, este jovem nos
deixou trés obras de grande félego artistico e literdrio: um livro de poe-

mas intitulado Lira dos vinte anos, publicado em 1852; uma coletinea

2. Vitor e os outros dois companheiros sio membros da Legiio Tebana, um grupo
de legiondrios cristaos dos quais Sio Mauricio era capitao. Quando o imperador
Maximiano ordenou que se fizessem sacrificios aos deuses, a tropa recusou-se.
Sao Mauricio foi punido com a morte ¢ tornou-se uma inspiragio para seus su-
bordinados, que também foram executados.
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de contos intitulada Noite na taverna; e a pega de teatro que nos inte-
ressa, Macdrio, ambos os tltimos publicados postumamente em 1855.
A peca — que dialoga diretamente com o Fausto, de Johann
Wolfgang von Goethe — inicia com Macdrio, um jovem que, ao entrar
em uma estalagem, encontra-se com um desconhecido. Eles comegam
a conversar sobre poesia, amor, mulheres, entre outros temas. Ao fim
da conversa, o estranho revela ser Sata, a quem Macdrio tem procurado
ha alguns anos. Juntos, cles se dirigem a uma cidade poluida ¢ em deca-
déncia — uma critica 4 cidade de Sio Paulo, onde Alvares de Azevedo
estudava a época. Eles chegam a um cemitério, onde Macdrio adormece
¢ tem um pesadelo com uma mulher pélida que beija os cadaveres. Sata o
acorda e diz que a mulher ¢ sua mae, que agora esta no Inferno. Indigna-
do, Macirio expulsa o diabo, acordando na estalagem do inicio da pega.
Ele pensa ter sonhado, até ver no chao as pegadas queimadas de um bode.
Na segunda parte do texto, Macario estd na Itdlia com Pensero-
s0, seu amigo sonhador, que representa a inocéncia ¢ a ingenuidade da
juventude, caracteristicas de que a personagem-titulo parece ser total-
mente desprovida. A desesperanca de Macdrio entra em choque com a
ingenuidade de Penseroso, que acaba por cometer suicidio. A peca finda
quando Sata leva Macdrio a uma nova taverna, onde escutario as histé-
rias narradas pelos convivas, o que invariavelmente acaba por conectar

este texto aos contos de Noite na taverna.

O auto da Compadecida, de Ariano Suassuna

Ariano Suassuna (1927-2014) ¢ considerado um grande intelectual do
século xx brasileiro, tendo tido envolvimento com a literatura, o teatro,
as artes pldsticas, para citar apenas algumas 4reas. Foi um dos fundado-
res do Movimento Armorial, que buscou inspira¢ao em elementos da
cultura nordestina, com um toque medieval, e tinha por objetivo pro-
duzir uma arte erudita a partir da cultura popular. Suassuna envolveu-se
com o teatro enquanto cursava Ciéncias Juridicas e Sociais na Faculdade

de Direito do Recife. Ele foi um dos autores que, durante o século xx,
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mais deu espago para que o diabo entrasse em cena, trazendo para o
palco diversos aspectos da cultura popular, incluindo a sua religiosidade.

O Auto da Compadecida apresenta episddios da vida da populacio
de Taperod, cujos crimes, pecados e hipocrisias sao expostos. Joao Gri-
lo, o pobre malandro da cidade, ¢ quem mais sofre 2 mercé dos mais
poderosos, tentando, a0 mesmo tempo, tirar vantagem em todas as
situagdes possiveis.

Quando diversas personagens morrem durante um ataque de um
bando de cangaceiros — incluindo Joao Grilo e o préprio lider do gru-
po, Severino do Aracaju —, veem-se em um espago onde suas almas
serdo julgadas. O promotor de justi¢a ¢ o Encourado® — o Diabo — ¢
o juiz ¢ Manuel* — o Cristo. Para advogada de defesa, Joao Grilo apela
para a Compadecida — Nossa Senhora —, que roga pelos pecadores
na hora de sua morte. O julgamento ¢ inspirado sobretudo em fontes
medievais e mostra uma das facetas mais temiveis do Diabo. Nesta cena,
da qual a peca deriva seu titulo, Severino ¢ enviado ao paraiso, enquanto
suas vitimas ficam no purgatério. Contrariando a vontade do Encoura-

do, Joio Grilo volta a Terra, recebendo mais uma chance.

O auto de Joao da Cruz, de Ariano Suassuna

O autor paraibano abre um espago ainda maior para que a figura do
diabo entre em cena no Auto de Joio da Cruz, cuja primeira versao data
de 1950. Assim como o Macirio, de Alvares de Azevedo, este texto tam-
bém busca inspiracio em Fausto, de Goethe, e, como outras pecas de
Suassuna, em cordéis que circulavam pelo Nordeste brasileiro, muitos

deles anénimos.

3. Representado como um homem vestido com roupas de couro de vaqueiro, este é o
nome que Suassuna d4 ao Diabo em seu texto. Outros diabos na sua obra também
contam com nomes que diferem das referéncias mais comuns a0 deménio.

4. “Manuel” ¢ uma corruptela do termo “Emanuel’, usado na religiao catdlica como
um aportuguesamento do termo hebraico Immanuel, traduzido como “Deus co-
nosco”. E um nome frequentemente atribuido a Cristo.
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No Auto de Joio da Cruz, a personagem-titulo ¢ um carpinteiro de ori-
gem humilde, mas muito ambicioso, nascido em uma familia catdlica devo-
ta. Um dia, ele recebe a proposta de um Cego de que ele poderia ter todo o
poder que desejasse. Jodo da Cruz abandona, entio, seu nome, assumindo
aalcunha de Joao Sem Medo, ¢ desaparece da vida de seus pais ¢ de Regi-
na, a mulher a quem amava. Durante trés anos, ele ganha fama e torna-se
temido por todo o sertao, perdendo toda a identidade que tinha antes, para
o desespero de seu Anjo da Guarda, que tampouco consegue encontré-lo.

O Diabo entra em cena, na figura de um Cego. Ele tenta corrompé-

-lo com tentag¢ées materiais, enquanto o Anjo busca guid-lo pelo cami-
nho da retido. A iminéncia da morte, evidenciada por meio do fim da
vida dos pais e de um amigo de Joao da Cruz, serve como um lembrete
constante da fragilidade da vida e da urgéncia em escolher um caminho
moralmente correto, levando o protagonista ao arrependimento ¢ a li-

bertagio contra o Cego que tentava engana-lo.

A alegoria, na comunicacao e no palco
Se o Diabo habita a arte enquanto alegoria, ¢ preciso entender, entao,
o que ¢ uma alegoria ¢, mais especificamente, o que ¢ uma alegoria no
teatro. O termo alegoria vem do grego — allos (outro) e agoria (falar)
— ¢ indica uma figura de linguagem que opera como uma espécie de
metafora continuada. E a substitui¢io de um pensamento por outro, ¢ o
resultado ¢ uma substitui¢io do abstrato pelo concreto. Na peca de José
de Anchieta, por exemplo, embora o titulo faga uma referéncia ao local
em que a trama se dé, a prépria Vila de Vitéria torna-se uma persona-
gem, representando toda a comunidade presente na encenagio, vitima
dos ataques do demoénio e verdadeiro campo de batalha espiritual. Por
outro lado, 0o Bom Governo entra em cena para representar o “bom co-
lonizador”, um exemplo de cristio que pratica justiga e caridade.
Existe, entdo, uma relagio entre a alegoria e a metéfora, uma figura de
linguagem que realiza uma aproximagio entre dois elementos e atribui ca-

racteristica de um ao outro. Um exemplo de metéfora é a Cangio da Amé-
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rica, escrita por Milton Nascimento ¢ Fernando Brant, cujo verso inicial é:
“Amigo ¢ coisa pra se guardar debaixo de sete chaves”. A metafora proposta
pelos compositores serve para indicar o valor de uma amizade verdadeira,
através do sentido figurado da expressio, ao invés de dizer que a amizade ¢
um objeto que deve ser guardado sob diversos cadeados e trancas diferentes.

A metéfora ¢ diferente da comparacio, porque a comparagio ex-
plicita o processo com o uso de conectivos comparativos, como “como”
e “tal qual” Se o verso de Milton Nascimento e Fernando Brant fosse
uma comparagio, ele diria: “amigo ¢ como algo que se guarda debaixo
de sete chaves”. Apesar da auséncia do conectivo no verso dos musicos, a
conexdo entre as duas partes da metéfora ¢ bastante evidente. A alegoria,
por sua vez, deixaria mais complexo o processo da metéfora, pois, na ale-
goria, “a equagio entre os elementos da comparagio ¢ tal que se omite
o fim real ¢ se menciona tiao somente o imagindrio™ (Fothergill-Payne,
1977, p. 22). Isso significa que a alegoria aproxima dois conceitos de
maneira menos explicita, pois oculta um deles.

Outra diferenga importante entre a metafora ¢ a alegoria ¢ a relagao
com o ensino, tao profunda e essencial a alegoria, mas inexistente na me-
téfora (Magnavacca, 2005, p. 59-60), ja que esta nao tem a fungio de en-
sinar. A alegoria, sim. Esta caracteristica permite maior controle do autor
sobre a interpretacio do leitor ou espectador (Fletcher, 1970, p. 304), ou
seja, a peca ¢ capaz de conduzir com mais facilidade a compreensio que
se deseja que o publico tenha, o que ¢ essencial no caso de pegas diddticas,
por exemplo. Em ultima analise, trata-se de “um recurso ideolégico”, por
meio do qual sao apresentados “valores e conceitos de ordem moral, tais
como a caridade, a fé, a morte, a luxtiria etc.” (Silva, 2019, p. 77).

Até agora, conhecemos a alegoria como uma figura de linguagem, o
que ¢ uma discussao importante de ser realizada. Mas nio ¢ o bastante,
porque estamos falando do palco. Por isso, recorremos a Patrice Pavis
em seu Diciondrio de teatro (2005, p. 11), para quem a alegoria ¢ a pré-

5. Os textos em lingua estrangeira citados foram traduzidos por nds.
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pria “personifica¢io de um principio ou de uma ideia abstrata que, no
teatro, ¢ realizada por uma personagem revestida de atributos e de pro-
priedades bem definidos (a foice para a Morte, por exemplo)”

A alegoria ¢ util ao teatro, especialmente aquele de matriz religiosa
ou didética — mas nio se limita a isso. Um dos motivos para tanto ¢ a
materializacdo, na cena, de conceitos que se quer discutir com o publico,
de forma a simplificar o que, de outra forma, talvez se provasse comple-
x0 ¢ abstrato demais para a compreensao. Outra razio ¢ possibilitar a
exposi¢ao de conflitos internos, em que o individuo se vé dividido entre
a virtude que deveria ter ¢ o vicio que deseja adotar, ou entao entre a
virtude que deveria ter tido e o vicio que, de fato, adotou.

No teatro portugués quinhentista, Gil Vicente recorre 4 alegoria
em diversas de suas pegas, como a Morte, no Auto da barca da Gléria, e
a Alma e a Igreja, no Auto da Alma. Quase todas as personagens da peca
anénima do século xv A convocagio de Todo-o-Mundo (The summoning
of Everyman, no original em inglés) sao alegorias: Todo-o-Mundo —
que representa a propria Humanidade —, a Amizade, as Boas A¢oes, os
Bens Materiais, a Sabedoria, a Beleza, a Confissao, entre outras. Como
se pode ver, o teatro do final da Idade Média é marcado por uma forte
presenga de alegorias. Entretanto, o uso das alegorias nao se restringe a
este recorte temporal, uma vez que o teatro ocidental, a partir da mo-
dernidade, tornard a recorrer a elas, diversificando os seus significados
em novas formas de expressao.

Um dos textos escolhidos para esta discussio, Na vila de Vitéria,
ilustra bem outras formas de alegoria além do Diabo, j& que todas as
personagens ali sao alegdricas. Para além de Lucifer, Satands ¢ da In-
gratiddo, que compdem um conjunto “negativo” na intriga, temos tam-
bém a Carne e 0 Mundo, ambos mencionados ao longo de boa parte do
Novo Testamento, na Biblia. A Carne ¢ uma representagao da nature-
za pecaminosa da humanidade, mencionada no Evangelho de Sio Joio
3:6, onde Jesus Cristo afirma que “o que nasceu da carne ¢ carne, o que

nasceu do Espirito ¢ espirito”. O Espirito, neste caso, ¢ uma referéncia
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ao Espirito de Deus, que guiaria e protegeria os fiéis, ¢ opoe-se a Carne.
Outro exemplo estd na 11 Epistola de Sio Paulo aos Corintios 10:3, em
que o autor declara que, “embora vivamos na carne, nao militamos se-
gundo a carne”. De acordo com o apdstolo, o ser humano terd a compa-
nhia constante da natureza pecaminosa, mas ndo poder4 jamais permitir
que ela conduza suas a¢des. Assim, porque esta interpretagao da Biblia ¢
comum aos catdlicos, a Carne e 0 Mundo ajudam a estruturar o embate
entre Bem e Mal, entre a natureza humana e a orientacio divina na peca.
A segunda alegoria, o Mundo, nao vai representar o planeta Ter-
ra, mas a sociedade humana e seus impulsos. Isto porque, novamente,
faz parte do imaginario catélico coetineo a interpreta¢io do “mundo”
como o apresenta Sao Joao Evangelista, na I Epistola de Sio Joio 2:15,
em que ordena aos cristaos: “Nao ameis o mundo nem o que hd no mun-
do. Se alguém ama o mundo, nio estd nele o amor do Pai”. A interpreta-
¢ao mais comum deste versiculo ¢ que o apego aos prazeres mundanos
afasta o ser humano do amor a Deus. Assim, a alegoria do Mundo em
Na vila de Vitdria nao remete a um espago fisico, mas simboliza as tenta-
¢oes e paixdes carnais que afastam o ser humano da salvac¢io, de maneira
a reforcar a critica tecida por Anchieta ao desvio moral dos colonos.
Um outro exemplo de alegoria no teatro brasileiro pode ser en-
contrado na pega Arena conta Zumbi, escrita por Gianfrancesco Guar-
nieri ¢ Augusto Boal em 1965 e encenada pelo Teatro de Arena, com
musica de Edu Lobo. O texto reconta a histéria de Zumbi dos Pal-
mares, herdi quilombola da atual regiao de Alagoas, que se torna um
simbolo alegérico do préprio povo que resiste a opressio — o que
torna o %ilombo dos Palmares, entdo, uma alegoria para a utopia
social. Enquanto isso, Domingos Jorge Velho representa o brago ar-
mado do poder. De acordo com Stephanie da Silva Borges (2019, p.
76), “¢ possivel que a pega diga respeito ao contexto de 1964, mas cla
defende, acertando o tempo, que se alegorizam sobretudo os conflitos

democraticos ocorridos antes do golpe”.
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Por fim, podemos apontar a peca Gota ddgua, escrita por Chico
Buarque e Paulo Pontes ¢ langada em 1975. A personagem principal ¢
Joana, uma habitante de uma comunidade no Rio de Janeiro que ¢ aban-
donada pelo marido, Jasao, que fica noivo da filha do proprietério das
residéncias da vila. O texto ¢ uma releitura do mito grego de Medeia, a
feiticeira abandonada por seu amante Jasao, que buscava um casamento
mais vantajoso, deixando os filhos ilegitimos 4 berlinda. Joana ¢ uma
alegoria da classe trabalhadora. Jasao representa o trabalhador arrivista,
que adere ao sistema que oprime seus pares, ¢ Creonte simboliza a classe
burguesa ¢ conservadora, que explora o povo.

Os autores desses dois textos recorreram a alegoria como um re-
curso para a arte politica e engajada (Borges, 2019). Desta forma, a
alegoria renova seu propdsito pedagégico, com o objetivo de engajar

seu publico politicamente.

O Diabo: tentador, carrasco e personagem

O Diabo ¢ uma figura bastante importante no sistema de crengas cristas.
Ele nao pode ser considerado uma alegoria no campo da religido, pois,
ainda que exista no Ambito espiritual, mais do que no mundo concreto,
o credo cristao considera-o real. Isso significa que ele nao ¢ visto como
uma representagao; antes, possui uma existéncia propria.

Entretanto, sua situagdo torna-se um pouco mais complexa quando
entramos no dominio da arte, sobretudo da literatura e do teatro, em
que os demdnios sdo frequentemente “encarnagdes” de conceitos mais
abstratos ou representacdes fisicas de um conflito que nos escapa aos
sentidos. Entao, porque a sociedade ¢ a cultura ocidental estao intrinse-
camente ligadas a cristandade, para entender o Diabo representado no
teatro, faz-se necessario conhecer um pouco do papel que ele desempe-
nha dentro do cristianismo.

Nos primeiros séculos de Cristianismo, o Diabo tem pouca relevan-
cia, seja na teologia, seja na arte sacra. A Biblia menciona-o poucas vezes e

cle figura com pouca frequéncia em gravuras ou pinturas. A primeira vez



que se tem noticia de ele aparecer na iconografia crista ¢ na forma de um
anjo decaido, de sorriso ironico e unhas curvadas, em uma igreja no Egito,
no século VI. Nas ilustragdes da Biblia de Sio Gregério de Nazianzeno®,
cle é representado como um sedutor, ao passo que, nas igrejas catdlicas
orientais, surge como um heréi abatido. Em nenhuma dessas instancias, a
imagem que se tem do Diabo ¢ feia ou repulsiva, mas uma representacio
do belissimo anjo caido que a tradigio crista afirma ser a sua origem.

E apenas com o passar dos séculos que ele se torna assustador, feio ou
repulsivo — e cada vez mais importante. De fato, ¢ no final da Idade Média
que o Diabo ganha algum protagonismo. Para a doutrina crista, ele ¢ par-
cialmente responsavel pelo Pecado Original — ou, a0 menos, serve como
seu catalisador —, descrito no comego da Biblia. O livro do Génesis (3:1-
13) relata que a tentagio da Serpente levou Eva, a primeira mulher, a comer
do fruto da Arvore do Conhecimento do Bem e do Mal, em desobediéncia
a ordem de Deus de ndo o fazer. Depois, Adao, o primeiro homem, fez o
mesmo. Isso causou, de acordo com a Biblia, a queda da humanidade.

Neste ponto, os textos sagrados do Cristianismo nao associam dire-
tamente o animal a0 deménio. Entretanto, o Apocalipse (12:9) descreve a
derrota da “antiga Serpente, o chamado Diabo ou Satans, sedutor de toda
a terra habitada’, estabelecendo entio a relagio direta e, mais ainda, estabe-
lecendo o papel desta figura na narrativa do Eden. Além disso, segundo a
tradigdo crista, o Diabo também seria responsavel por castigar os pecadores.

Isso ¢ visto em diversas obras de arte, como no quadro A queda dos con-
denados, pintado por Peter Paul Rubens em 1620, que mostra as almas des-
tinadas ao Inferno caindo. Elas s3o arrastadas por demonios que as levam
em dire¢ao a um grupo de dragoes e outros demonios, que jd se ocupam

de atormentar aqueles que jazem nas profundezas do sofrimento eterno:

6. Sio Gregério de Nazianzeno nio organizou uma edigio da Biblia. Entretanto,
existe em associacdo ao seu home um manuscrito iluminado, isto ¢, uma espécie
de cédice com excertos biblicos, trechos liturgicos, homilias ¢ pequenas ilustra-
coes chamadas miniaturas que representam passagens biblicas e temas cristaos,
em estilo bizantino.
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A queda dos condenados, de Peter Paul Rubens.

Fonte: Peter Paul Rubens, Der Héllensturz der Verdammten, um 1621, Bayerische
Staatsgemildesammlungen — Alte Pinakothek Miinchen, Disponivel em: https://
www.sammlung.pinakothck.de/en/artwork/7yxYmwNxYm (Last updated on
27.10.2025). Acesso em: 22 dez. 2025.
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J4 na tela de autoria desconhecida intitulada Inferno, datada do ini-
cio do século Xv1, vemos seres humanos serem espetados por diabos
armados com lancas, ou em um caldeirio fervente, ou pendurados de
cabega para baixo, entre outras formas de tortura. Os diabos tém forma
horrenda, assemelhando-se a monstros. Ao fundo, uma figura que pare-
ce ser Satands estd assentada em seu trono. Este ¢ um retrato da danagao

eterna que a pintura anterior indica:

O Inférno, Mestre portugués desconhecido.
Fonte: Museu Nacional de Arte Antiga (MNAA). Disponivel em: htep://www.
museudearteantiga.pt/colecoes/pintura-portuguesa/o-inferno. Acesso em: 22

dez. 2025.

O carater do Inimigo, portanto, apresenta-se de maneira para-
doxal. Ele nao s6 tenta os seres humanos, atraindo-os para o pecado,
como também os persegue e pune, assumindo, assim, uma natureza ter-
rivel. Jean Delumeau (1989, p. 240) destaca essa dualidade, apontando
que ele e seus seguidores sio, por vezes, “tao ridiculos ou divertidos

quanto terriveis’.
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Alain Boureau (2016, p. 119), um medievalista francés, discute a
assimilacao dos demoénios aos daimones da antiguidade, que eram forgas
naturais e supra-humanas sem relagao direta com Sata. De fato, esta pa-
lavra, “demonio”, nao tem origem no conceito de um ser que desse conta
de todo o Mal. A prépria palavra daimon (Saipwv) indicava, no grego
antigo, “um espirito mediador entre deuses e homens, muitas vezes o
espirito de um heréi morto” (Link, 1998, p. 25). O que ocorreu, ¢ que
¢ muito bem representado pela relagio entre o deménio e o daimon, é a
assimilagio entre o mundo cristio — ou, a0 menos, a perspectiva cris-
ta do Maligno — e as culturas no cristas, o que se deu em parte pela
redescoberta dos saberes pagaos antigos ¢ pela influéncia de correntes
neoplatdnicas’ e drabes, que povoaram o mundo com criaturas interme-
didrias, dispostas em uma hierarquia.

No periodo em que isso ocorre, o Diabo passa a ser caracterizado
como feio, e cada vez mais feio, sendo englobado por uma estética euro-
peia conhecida como “grotesco”. Esta estética emergiu como uma repre-
sentagio do medo e do ridiculo, caracterizada por exageros, hipérboles
e excessos. David Danow (1995, p. 35) descreve esse impulso como “a
quebra da ordem estabelecida” e a sensagao de “dimensdes imensuraveis
¢ exageradas”. Na tradigao crista primitiva, o riso era visto como diabé-
lico, uma caracteristica atribuida aos pagaos. No entanto, apesar dos
esforgos da Igreja para censura-lo, o riso foi eventualmente assimilado.
Ele perdeu o caréter religioso e sagrado que tinha para o homem pagao
¢, com o tempo, adquiriu novos significados (Minois, 2003, p. 138).

Como se v¢, o Diabo ¢ perfeitamente representado pelo grotesco,

que une tao bem os aspectos cdmicos ¢ assustadores que lhe sao atribui-

7. As correntes neoplatonicas, retomando Platio a partir do século 111, concebem
o universo como estruturado em niveis espirituais, com entidades intermedidrias
entre Deus e os humanos. Essa concepgao contribuiu para que, na tradigﬁo crista,
antigos daimones do mundo cléssico fossem reinterpretados como demoénios su-
bordinados a Sata, inseridos numa hierarquia do Mal.
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dos desde meados da Idade Média. Assim, horror e riso fundem-se de ma-
neira a construir uma figura que ¢, a um s tempo, assustadora e ridicula.

José de Anchieta foi, como vimos, um padre jesuita enviado para o
Brasil como parte dos esforcos da Igreja para garantir que as almas do
Novo Mundo fossem tao colonizadas quanto as suas terras. Seu teatro ¢,
portanto, um manifesto em defesa da fé catélica diante de seu publico,
composto por indigenas e europeus, tanto eclesidsticos quanto seculares.
Por isso, ¢ também devido & época em que suas pegas foram escritas, o
Diabo apresenta-se o mais proximo possivel da visao tradicional que um
cristao teria dele.

Em Na vila de Vitdria, vemos nao uma representacio do Mal, mas
varias. Satands e Lucifer estio em disputa para saber quem deles ¢ o
maior, enquanto a Ingratidao representa a origem de todo o mal — ¢,
portanto, de todo o pecado. No teatro de Anchieta, os diabos sao a raiz
do pecado da humanidade, que estd vulneravel a eles. Entretanto, ha
esperanca sob a protecao da Igreja e dos santos. Ao ser humano, basta
obedecer aos mandamentos divinos ¢ ater-se a doutrina catélica para
encontrar a Salvacio.

Se Anchieta apega-se a f¢ crista por oficio, Ariano Suassuna o faz
em referéncia — e reveréncia — 2 tradicio popular nordestina ¢ sua
natureza mistico-religiosa. Suas pecas nao sao ligadas 4 doutrina formal
da Igreja Catélica, mas a uma forma popular de catolicismo praticada
no interior nordestino, e seu foco nio parece ser a religi:').o em si. Ain-
da assim, ¢ possivel dizer que a religiosidade catélica desempenha um
papel de grande importincia em sua obra, uma vez que ¢ tratada como
aspecto cultural.

José de Anchieta e Ariano Suassuna sio, respectivamente, o autor 194
mais antigo e o mais recente dos trés propostos neste texto. Aproxi-
mam-se por sua ligagio com a religiosidade. Anchieta tinha o objetivo
de catequizar o publico, enquanto Suassuna apega-se & expressio ¢ a
representacao da cultura popular nordestina. Para esses dois autores, o

Diabo ¢, como vimos, uma representagio do Maligno, algo que deve ser



temido e evitado, mas nao terd poder sobre o ser humano se este estiver
sob a protecio e orientagio da Igreja.

O caso de Alvares de Azevedo, entretanto, ¢ diferente. Em Macdrio,
aldégica da moral crista cai por terra®: a vulnerabilidade do ser humano
¢ definitiva e a salvagao desaparece. A passagem de Macdrio e Sata por
uma cidade nio fala apenas da decadéncia espiritual da sociedade oi-
tocentista: ela manifesta uma decadéncia moral generalizada. Antonio
Candido (1986) afirma que o conflito da peca pode ser resumido a uma
triade: 0 Homem Angélico — Penseroso, que representa o sublime —,
o Homem Homem — Macirio, que representa o humano — ¢ o Ho-
mem Diabdlico — Sata, que representa o infernal. Na primeira parte
da pega, o contraste ¢ construido entre Macério e Satd, mas, na segunda
parte, Penseroso passa a ocupar um espago importante: o de um poten-
cial antagonista de Macirio.

Com a morte de Penseroso, Sat volta a ocupar esse espago ¢ Ma-
cério, apesar de tentar rebelar-se contra o novo — e velho — adversario,
cede a sua influéncia. Satd diz: “Abrir a alma ao desespero ¢ dé-la a Sata.
Tu és meu. Marquei-te na fronte com meu dedo. Nio te perco de vista.
Assim te guardarei melhor. Ouvirds mais facilmente minha voz partin-
do de tua carne que entrando pelos teus ouvidos” (Azevedo, 2006, p.
95). Em Macdrio, toda a esperanca de salvacao desaparece, dando lugar
auma visio de mundo pessimista, segundo a qual nao ha defesa contra o
Diabo e suas armadilhas. Esta perspectiva mais secularizada, que rejeita
a religido, mas admite a existéncia do Maligno, ¢ percebida até hoje em
filmes de terror, como O exorcista (1973) ¢ A bruxa (2015), em que a £
se mostra incapaz de proteger o ser humano contra o deménio.

Por outro lado, assim como Macdrio encontra-se guiado por Sata

mundo afora, o Diabo torna-se menos maléfico. Isso ¢ percebido ji no

8. Isso parece se dever a uma desesperanca muito presente na segunda geragio do
Romantismo, também conhecida como a “geracio ultrarromantica” De fato,
esta parece ser a caracteristica mais marcante, que traz “um tom de exacerbado
pessimismo ¢ desesperanga” (Reis, 2007, p- 151).
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século xvI1I, com uma novela intitulada As obras do diabinho da maio
furada, de autoria andnima, que ¢ considerada o primeiro texto de ter-
ror na literatura portuguesa, em que o “diabinho” — também chama-
do “duende” em algumas regides de Portugal — nao ¢ um ser perverso.
Na cultura pop contemporanea, vemos esta mudanca em seriados como
Sobrenatural (Supernatural, 2005-2020) e Licifer (2016-2021). Uma
transformagio como esta fala-nos de uma aparente contradi¢ao quanto
aos filmes de terror: se a religido ji nao pode nos defender contra as for-
cas infernais, também estas mesmas forcas se tornam, em alguns casos,

mais brandas ¢ menos ameagadoras.

O Diabo agradece a presenca do publico
Com este capitulo, buscamos explorar como as alegorias desempenham
um papel importante na constru¢ao do teatro — em especial, do teatro
brasileiro. Na arte, a alegoria ¢ um recurso utilizado para materializar
e trazer para o mundo do concreto conceitos e ideias abstratos. Isso a
torna um tipo de metéfora continuada, usada para substituir o imaterial
pelo material. A alegoria, entretanto, difere da metéfora pelo seu pro-
pdsito, que necessariamente possui um carater pedagdgico. Para com-
preendermos como isto se dd no teatro, estudamos o exemplo do Diabo.
O Diabo tem presenga constante no imaginario ocidental. No tea-
tro, ele passa a ser um simbolo do Mal e também de diversos conflitos
humanos e criticas sociais, tornando-se uma figura multifacetada e com-
plexa. Para as religioes cristas, o Diabo ¢ um ser de intengdes absoluta-
mente perversas, cujo objetivo ¢ afastar os seres humanos da protegao
divina e levé-los para o Inferno. De fato, ele ocupa a um s6 tempo o
cargo de tentador ¢ a posigao de algoz das almas, que as castigara pelos
pecados que cometeram. O teatro que se alinha aos valores e doutrinas
cristaos retrata-o desta forma, como ¢ o caso das pegas escritas pelo pa-
dre jesuita José de Anchieta e pelo escritor paraibano Ariano Suassuna.
Em Nz vila de Vitdria, o foco da personagem alegérica ¢ convencer ¢

desviar os colonos do caminho que um bom cristao deve trilhar. Seu



objetivo ¢ a total corrup¢io do coragao dos homens, como também o
Cego, no Auto de Joio da Cruz, tenta fazer. Nesta peca, Suassuna colo-
ca em cena o Diabo como um algoz agressivo e satirico: os pecados das
personagens ja foram consumados, ¢ agora ele os langa contra elas. Ele
tem o objetivo de julga-las e puni-las por seus erros.

Por outro lado, ao afastarmo-nos da religiosidade crista, ¢ possivel
perceber que o Diabo nio desaparece; apenas muda de ares. A fungio
de algoz e punidor desaparece ¢, ao invés de levar para o pecado, a ten-
tagao ¢ conduzir para a crueldade do mundo ao redor de cada persona-
gem. Em Macdrio, Alvares de Azevedo parece rejeitar a moral catdlica.
Sata leva a personagem-titulo a explorar o mundo e abrir mao de sua
inocéncia, o que, em tltima instincia, salva a sua vida. Penseroso, que
permanece ingénuo e sonhador, poe fim  sua vida porque ¢ incapaz de
lidar com o desamor que encontra no mundo.

O Diabo, nesta perspectiva, nao se revela apenas como elemento de
temor e transgressao; antes, adapta-se ao texto ¢ a cultura em que ¢ es-
crito, tornando-se um convite a conhecer o mundo como ele realmente
¢, a0 invés da visao ingénua e sonhadora da juventude. Assim, ele passa
a ser também um elemento de critica e simbolo da desesperanga de um
tempo, para depois voltar a ocupar, em Ariano Suassuna, o posto que
ocupara antes, em Anchieta.

As alegorias sao versateis e seu simbolismo est4 longe de ser algo en-
talhado na rocha, imutavel. O teatro brasileiro, ao ressignificar a alego-
ria do Diabo, nao apenas dialoga com suas raizes religiosas e folcléricas,
mas também reafirma a for¢a simbdlica desta figura como representa-
¢ao dos dilemas morais e existenciais que atravessam diferentes épocas

e publicos.

197



Referéncias

ACOSTA, Jos¢ de. Historia natural y moral de las Indias. Cidade do México:
Fondo de Cultura Econdmica, 1940.

ANCHIETA, José de. Poesias. Transcri¢ao, tradugio e notas de M. de L. de Paula
Martins. Sio Paulo: Museu Paulista, 1954.

AZEVEDO, Alvares de. Noite na taverna; Macdrio. Organizagio, posficio e
notas de Cilaine Alves Cunha. Sio Paulo: Globo, 2006.

BORGES, Stephanie da Silva. O teatro politico brasileiro e as diferentes faces
do sen engajamento. Dissertagio (Mestrado em Literatura Brasileira) -
Faculdade de Filosofia, Letras e Ciéncias Humanas, Universidade de Sao
Paulo, Sio Paulo, 2019.

BOUREAU, Alain. Sazd herético: o nascimento da demonologia na Europa
medieval (1280-1330). Trad. Igor Salomao Teixeira. Campinas: Editora
Unicamp, 2016.

CANDIDO, Antonio. Educagio pela noite e outros ensaios. Sio Paulo: Editora
Atica, 1986.

CYMBALISTA, Renato. Sangue, ossos e terras: os mortos ¢ a ocupagio do
territério luso-brasileiro - séculos xv1 e xviL Tese (Doutorado em Histéria
¢ Fundamentos da Arquitetura e Urbanismo) - Faculdade de Arquitetura e
Urbanismo, Universidade de Sao Paulo, Sao Paulo, 2006.

DANOW, David K. The spirit of Carnival: magical realism and the grotesque.
Lexington, Kentucky: The University Press of Kentucky, 1995.

DELUMEAU, Jean. Histéria do medo no Ocidente: 1300—1800 - Uma cidade
sitiada. S3o Paulo: Companhia das Letras, 1989.

ECO, Umberto. Histdria da feiura. Rio de Janeiro: Record, 2007.

FLETCHER, Angus. A/legory: the theory of a symbolic mode. Londres: Cornell
University Press, 1964.

FOTHERGILL-PAYNE, Louise. La alegoria en los autos y farsas anteriores a
Calderén. Londres: Tamesis Books Limited, 1977.

KAYSER, Wolfgang. O grotesco: configuragio na pintura e na literatura. Sao
Paulo: Editora Perspectiva, 1986.

LAUSBERG, Heinrich. Elementos da retdrica literdria. Lisboa: Fundagio
Calouste Gulbenkian, 1967.

LINK, Luther. O Diabo: a mascara sem rosto. Sio Paulo: Companhia das
Letras, 1998.

198



MAGNAVACCA, Silvia. Léxico técnico de filosofia medieval. Buenos Aires: Mifo
v Dévilla, 2005.

MAGALDI, Sabato. Panorama do teatro byasileiro. Sao Paulo: Global Editora, 1997.

MINOIS, Georges. Histdria do riso e do escdrnio. Sio Paulo: Editora UNESP, 2003.

NOGUEIRA, Carlos Roberto. O Diabo no imagindrio cristio. Bauru: EDUSC, 2002.

PAVIS, Patrice. Diciondrio de teatro. Trad. J. Guinsburg ¢ Maria Lcia Pereira
(dir.). Sao Paulo: Perspectiva, 2017.

PRADO, Décio de Almeida. As raizes do teatro brasileiro. [2: FARIA, Jodo
Roberto (dir.). Histdria do teatro brasileiro. V. 1 - Das origens ao teatro
profissional da primeira metade do século xx. Sao Paulo: Perspectiva:
Edicoes SESC sp, 2012.

REIS, Célia Maria Domingues da Rocha. Nao existird poesia maior que a
morte: produgio ultra-roméntica no Médio Araguaia. Polifonia, Cuiab4, v.
14,2007, p. 143-160.

Rr10S, Otévio. E no meio do caminho, havia o Diabo. Labirintos (UEFS), v. 3, p.
1-12,2008. Disponivel em: http://www1.uefs.br/nep/labirintos/edicoes/
01_2008/14_artigo_otavio_rios.pdf. Acesso em: 14 de marco de 2018.

SILVA, Rosingela Divina Santos Moraes da. Rastros do auto medieval e vicentino
no teatro do Nordeste brasileiro. Tese (Doutorado em Literatura de Lingua
Portuguesa) - Faculdade de Letras, Universidade de Coimbra, 2019.

SUASSUNA, Ariano. Auto da Compadecida. llustra¢des de Romero de Andrade
Lima. Rio de Janeiro: Nova Fronteira, 2014.

SUASSUNA, Ariano. Auto de Joio da Cruz. llustragdes de Manuel Dantas

Suassuna ¢ preficio de Carlos Newton Junior. Rio de Janeiro: Nova
Fronteira, 2021.

199



LER CANCOES POPULARES
NO TEATRO BRASILEIRO:
A CULTURA POPULAR

EM CENA

Ligia Rodrigucs Balista




Alguma vez vocé ja se pegou cantarolando um trecho de musica que
vocé nio sabe direito a autoria ou de onde exatamente conhece? Ou ji
leu algum texto e achou que ali havia trechos que poderiam ser alguma
cangao que ja ouviu em algum lugar? Nas duas situagoes, vocé prova-
velmente estaria pensando em uma cangao popular. Mas a relacao entre
cangoes populares e referéncias literdrias nem sempre ¢ tao transparen-
te... E talvez, quanto mais popular a can¢io, mais caminhos ela pode j4
ter percorrido e, portanto, deixado mais difusas suas marcas de autoria
¢ “origem”. Essa circulagao fluida das cangoes reflete um fenémeno mais
amplo: a maneira como a cultura popular se entrelaca com diferentes
formas de expressao artistica, atravessando fronteiras entre oralidade,
literatura e teatro.

A cultura popular no Brasil tem papel fundamental na constru¢ao
de identidades e na transmissio de narrativas. Uma das formas como a
cultura popular se insinua no teatro ¢ na literatura ¢ através das cangaes.
No teatro brasileiro, as referéncias aparecem de formas variadas: seja
em marcas mais estruturantes do teatro musicado, seja na incorporagio
de contetdos, como nos elementos folcléricos e na presenca de perso-
nagens tradicionais, ou, ainda, de maneira particularmente significati-
va, no uso de cangdes especificas que acabam ultrapassando as margens
iniciais de determinada pega.

A presenga relevante de cangoes populares em textos dramaturgicos
pode ser uma entrada interessante para a compreensao dessas dramatur-

201



gias, bem como para uma maneira de ler o teatro brasileiro — especial-
mente da segunda metade do século XX, o recorte que proponho aqui.
Vale ressaltar que tratar dessa aproximagio entre teatro ¢ cangdes popu-
lares nao significa, necessariamente, abordar o que se chama de “teatro
popular”, como uma primeira visada mais apressada poderia supor. Afi-
nal, muitas pegas que dialogam com a cultura popular e mergulham no
uso de cangdes populares nio sio enquadradas nesse termo, ainda que
tenham se valido desses recursos para construir sentidos.

E, portanto, com atengio ao uso de certas cangdes em pegas rele-
vantes de nossa produgio teatral da segunda metade do século xx que
me centro aqui. Para tanto, propomo-nos a pensar a relagio entre essas
dramaturgias e elementos da cultura popular, através do uso das cangdes
populares. Este pode ser um convite e um caminho para lermos outras
pecas nacionais ¢ entendermos melhor os didlogos entre a dramaturgia
brasileira e a cultura popular do pais.

Nesse sentido, abordarei a importincia da can¢io na construgio de
duas dramaturgias: Vem buscar-me que ainda sou teu, de Carlos Alberto
Soffredini, e Roda viva, de Chico Buarque. No primeiro caso, a relagio
com referentes culturais precedentes ¢ o centro da anélise; no segundo,
foca-se no didlogo criado com outras esferas da cultura e no debate so-
bre a criagao e circulagao de bens culturais em um momento especifico

de nossa histéria.

Para ler, a intertextualidade

Seja para o texto teatral, seja para qualquer outra forma de arte literdria
ou mesmo para outros discursos, ao abordar a relacio entre diferentes
textos, vale refletir sobre a intertextualidade nos processos de leitura,
pois ela possibilita a compreensao dos didlogos entre diferentes obras e
manifesta¢oes culturais. O uso de cangdes, neste caso, nio apenas am-
plia as possibilidades expressivas da cena, mas também carrega signi-
ficados simbdlicos ¢ histéricos que enriquecem a leitura do texto ¢ a

construgiao imaginativa do espetaculo. Assim, reconhecer a presenga da
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cultura popular no texto teatral — por meio da musica e de outros ele-
mentos intertextuais — torna-se chave essencial para interpretar uma
parte significativa da dramaturgia brasileira, uma vez que o teatro que
se identifica como brasileiro estabelece conexdes diretas e indiretas com
a constituicio identitdria popular do pais.

Olhemos para a defini¢io do conceito de intertextualidade em uma
das obras referéncia para quem se interessa por discutir teatro — o Di-
ciondrio de teatro, de Patrice Pavis (2008, p. 213):

A teoria da intertextualidade (Kristeva, 1969; Barthes, 1973a") pos-
tula que um texto s6 ¢ compreensivel pelo jogo dos textos que o pre-
cedem e que, por transformacio, influenciam-no e trabalham-no. Da
mesma maneira, o texto dramdtico e espetacular situa-se no interior

de uma série de dramaturgias e procedimentos cénicos.

Vejam como, na citagao, o préprio Pavis realiza um jogo intertex-
tual, trazendo a referéncia a palavra de outros autores (Kristeva e Bar-
thes) para compor o seu discurso. O destaque dado 4 intertextualidade
aqui opera no sentido de olhd-la como um principio essencial para a
compreensao dos textos, que dependeriam desse jogo para produzir sen-
tidos. Pavis enfatiza, nesse recorte, que toda obra teatral é construida a
partir do didlogo com textos anteriores, sendo influenciada por tradi-
¢oes e procedimentos cénicos preexistentes — o que refor¢a a ideia do
teatro como um campo de constante ressignificagio, revisitando e adap-
tando a maxima de Lavoisier, de que “nada se cria, tudo se transforma’.

Na sequéncia, no mesmo verbete, Pavis ainda aponta como alguns
encenadores optam por aproximar textos pelo vinculo exclusivamente

temdtico, sem considerar outras formas de citagao ¢ interlocugio entre

1. KRISTEVA, Julia. Introdugio a semandlise. Tradugao de Licia Helena Franga Fer-
raz. Sio Paulo: Perspectiva, 1974; BARTHES, Roland. O prazer do texto. Tradu-
¢3o de J. Guinsburg. Sao Paulo: Perspectiva, 1977.
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textos distintos. Contudo, a busca de um intertexto pode transformar
o texto original, “tanto no plano dos significados quanto dos signifi-
cantes’, ou s¢ja, tanto na forma quanto em seu contetido. Assim, estar
atento s possibilidades intertextuais de uma dramaturgia pode auxiliar
a “ampliar o horizonte de leitura” (Pavis, 2008, p. 213-214). E nesse
sentido que vamos explorar, adiante, as pegas de Soffredini e Chico
Buarque em sua relagio com as cangdes populares.

Ao construir referéncias intertextuais, a dramaturgia pode esta-
belecer diferentes relagdes com textos anteriores, criando um senso de
adesdo, complementaridade ou refutagio’. Quando hd adesdo, a obra
reforca e expande ideias ja presentes em textos anteriores, estabelecen-
do um diélogo que reafirma tradi¢oes, valores ou temas especificos. Na
complementaridade, a intertextualidade atua como um mecanismo de
aprofundamento, trazendo novas camadas de significado, explorando
aspectos nao abordados previamente ou ressignificando elementos de
maneira inovadora. J4 na refutagdo, a dramaturgia se posiciona de forma
critica, questionando ou subvertendo discursos estabelecidos, desafian-
do interpreta¢des dominantes e propondo novas leituras da cultura e
da sociedade. Esses processos demonstram como o teatro, ao recorrer a
intertextualidade, nao apenas dialoga com seu préprio repertério, mas
também participa ativamente da construgao e reconstru¢ao de sentidos
na tradi¢ao cultural e no contexto social em que esta inserido.

Se todo texto ¢ compreendido em relagio ao contexto social e cul-
tural em que se encontra — ou seja, em didlogo com outros textos e
discursos que circulam no momento de acesso aquela obra —, no caso
da intertextualidade essa referéncia é mais evidente e marcada textual-
mente. Isso ocorre porque a intertextualidade estabelece conexoes in-

tencionais com obras anteriores, incorporando elementos que remetem

2. Pode-se ainda pensar nos termos de Affonso Romano de Sant’Anna, sobre as va-
riagdes entre “intertextualidade da diferenca” e “intertextualidade da semelhan-
¢a’, ao analisar os conjuntos opositivos de “parafrase ¢ estilizagio” em oposi¢io
ao de “parédia e apropriagio” (Sant’Anna, 2003, p. 82).
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diretamente a outras referéncias culturais e discursos. Dessa forma, o
texto que se ancora na intertextualidade se constréi a partir de intera-
¢es concretas com objetos preexistentes, reforcando ou contestando
significados j4 estabelecidos. Esse processo evidencia como as criagoes
artisticas nao surgem isoladamente, mas sao sempre parte de um con-
tinuo didlogo dentro da cultura, no qual cada nova produgao passa a
compor também ela uma rede de referéncias e ressignificagoes.

Sendo assim, as referéncias intertextuais podem se manifestar entre
abordagens explicitas ¢ implicitas. No caso das referéncias explicitas, o
autor recorre a citagoes diretas — seja utilizando nomes, trechos in-
teiros de cangdes ou passagens literdrias —, de modo a evidenciar cla-
ramente a origem ¢ o didlogo com a obra referenciada. Essa estratégia
facilita a identificagao imediata dos elementos intertextuais pelo leitor,
refor¢ando o vinculo entre as obras e permitindo uma leitura que valo-
riza a continuidade ou o contraste com o discurso original.

Em outro funcionamento, as referéncias implicitas ou indiretas se
estabelecem por meio de retomadas mais sutis, como a reinterpretagao de
temas ou estruturas narrativas sem necessariamente citar de forma direta
os elementos de outra obra. Essa abordagem convida o leitor a um engaja-
mento interpretativo mais profundo, pois ele precisa identificar e recons-
truir as conexdes a partir de pistas e semelhangas perceptiveis na narrativa.

Assim, a intertextualidade se configura como uma ferramenta ver-
satil na dramaturgia, capaz de criar camadas multiplas de significado,
que dialogam com tradigdes, criticas e inovagdes dentro do campo cul-
tural. Ler ou assistir uma pega nos coloca nesse jogo de pensar sobre
as possiveis fontes que reconhecemos naquelas palavras, embora seja
virtualmente impossivel se mapear todos os sentidos no mosaico tex-
tual. Este jogo ndo visa, portanto, um vencedor, mas a amplia¢io das
possibilidades de sentidos.

Ainda bebendo nos verbetes do Diciondrio de Pavis (2008, p. 171),

vemos que fonte é o
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conjunto das obras, textuais ou cénicas, que puderam influenciar
direta ou indiretamente o autor dramatico. No sentido estrito, a fonte
¢ um texto no qual o dramaturgo se inspirou em seu trabalho prepa-
ratdrio: outras pegas, arquivos, lendas, mitos etc. Toda escritura dra-
matica implica um trabalho dramattrgico de adaptagio, visto que o
dramaturgo recorreu a materiais muito diversos que ele usa de acordo

com suas necessidades. As vezes, alids, no limite do plégio.

Esse procedimento pode ser verificado, por exemplo, nas fontes bi-
blicas utilizadas nas diversas encenag¢oes da Paixao de Cristo; na mobi-
lizacao da mitologia grega para escrita das tragédias cldssicas; ou, indo
para o terreno televisivo, no uso de motes das pegas A megera domada,
de Shakespeare, e Cyrano de Bergerac, de Edmond Rostand, na novela
da v Globo O crave e a rosa.

Pavis ainda continua, no mesmo verbete:

Hoje nao se tem mais esta va ¢ louca pretensao: nao mais se atribui as
fontes um valor explicativo absoluto. Em compensagao, mostramo-
-nos atentos  intertextualidade, tanto cénica quanto textual, exami-
nando a que outras obras ou estilos um texto ou uma encenagio reme-
tem, observando que tradigoes de atuagio e de encenagio sio reativadas

na produgio teatral contemporinea (Pavis, 2008, p. 171, grifo meu).

Nesse ponto reside o interesse na leitura de pecas teatrais neste ca-
pitulo: que tradi¢des e referéncias culturais sao reativadas naquela dra-
maturgia? Ou, mais especificamente: como cang¢oes podem colocar em
cena sentidos especificos, relacionados a esferas mais amplas da nossa
cultura, para além do texto teatral escrito?

Para ressaltarmos a intertextualidade no teatro moderno ¢ contem-
poraneo, vejamos o que ¢ falado no livro Histdria do Teatro Brasileiro
(Faria, 2013), compéndio de referéncia para os estudiosos da 4rea. Nele,
Ana Maria Amaral e Valmor Beltrame (2013, p. 416, grifo nosso) te-
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cem o seguinte comentério acerca da criagao de espetéculos a partir da

intertextualidade:

Trata-se de um procedimento que busca, em fontes existentes, os
dados e elementos que fazem parte do texto ou da cena. Do ponto de
vista da dramaturgia, consiste em recolher trechos de textos de diver-
sos autores, nem sempre textos dramdticos, ¢ que postos numa dispo-
sicao dao um novo sentido, as vezes diferente do que tinham quando
foram originalmente criados. A unidade temdtica ¢ formatada pelo
dramaturgo ou diretor que, ao utilizar material ja existente, assume
a posi¢ao de “coletor”, e com frequéncia usa o recurso da colagem
¢ negligencia o encadeamento légico de ideias. Esse procedimento
também se caracteriza pela interface com outras linguagens artisticas
como a danga, artes pldsticas, imagens gravadas/filmadas, produzindo

surpresas, dividas e certo distanciamento no publico.

Primeiramente, faz-se notar que, se Patrice Pavis centra sua defini-
¢ao de intertextualidade no leitor ou publico, ou seja, em quem vai usar
a intertextualidade para compreender uma obra; Amaral ¢ Beltrame
olham o outro lado do espelho e ressaltam o processo da intertextua-
lidade para a composi¢ao do texto — seja pelo dramaturgo, seja pelo
encenador. Os autores enfatizam, ainda, a referéncia ao uso de textos
nao dramadticos ¢ a interface com outras linguagens artisticas.

Destacamos que, no campo tedrico, hd aqueles que prefiram o uso
do plural “intertextualidades” para marcar essa relacio entre palavra,
imagem e outras materialidades. No caso do uso de cangoes, esse aspec-
to importa e muito, uma vez que o intertexto trazido é composto de
esferas para além do verbo: a melodia, o ritmo, a entonagao, os acompa-
nhamentos, tudo passa a compor sentido.

Por tltimo, Amaral e Beltrame (2013, p. 416) ainda comentam um
dos aspectos mais interessantes para a constru¢ao de sentidos por parte

do leitor ou espectador — a esfera do reconhecimento:



Nessa modalidade de trabalho, ¢ interessante observar que a identifi-
cagio do publico com o espetdculo também se d4 na medida em que o
espectador reconhece trechos dos textos de autores conhecidos, pre-
sentes na dramaturgia, ou se lembra de imagens antes vistas num filme,

trabalho de artista pléstico ou até mesmo noutro espeticulo teatral.

E neste contexto, a partir do reconhecimento, que retomamos a ima-
gem inicial deste capitulo: aquele trecho de musica cantarolado, ou a
sensa¢io de que um texto remete a alguma cango jd ouvida antes. Se
essas lembrancas e percepgoes de reconhecimento na recepgao da obra
compdem a identificagio do ptiblico com o texto, elas podem se realizar
em uma camada interessante, com sentidos a0 mesmo tempo mais espe-
cificos e mais amplos, na medida em que partem de cangées populares.

Analisar a intertextualidade na leitura de pegas teatrais, portanto,
permite compreender como os textos criados para a cena dialogam com
outras obras, tradi¢es e referéncias culturais — sejam elas também da
cena teatral ou nio. No teatro, a intertextualidade se manifesta tanto na
citagao direta de outros textos, quanto na incorpora¢ao de elementos
da cultura popular, como can¢des, mitos e narrativas orais, ¢/ou nas
escolhas da encenacao. Esse entrelagamento de vozes passa a compor
de forma singular aquela dramaturgia, ampliando suas possibilidades
de criacio de sentido ao conectar a obra a um repertdrio cultural com-
partilhado — nem sempre refor¢ando-o, cabe destacar, uma vez que a
referéncia a outros textos pode ser irbnica ou mesmo tecer uma critica
explicita. Assim, a andlise intertextual se torna essencial para interpretar
a complexidade das pecas, revelando seus vinculos com outros elemen-
tos da histéria, da composi¢ao complexa do que chamamos de identi-
dade nacional e também dos modos de expressao popular na cultura.

No contexto do teatro, a intersec¢ao com a cultura popular se ma-
nifesta quando um dramaturgo recorre a narrativas populares, a incor-
poragao de musicas e mitos, ou mesmo através da ressignificacao de

personagens ou de elementos dramdticos mais tradicionais. Assim, ao
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analisar as multiplas camadas de significado que emergem desse conta-
to entre textos ¢ referéncias culturais anteriores, torna-se possivel com-
preender a construgio de sentidos nessa nova dramaturgia produzida e

sua relacao com a cultura na qual estd inserida.

Cancao popular e dramaturgia

Apesar da relevincia do tema e do recorrente uso deste recurso em pegas
teatrais — seja na composico dos textos, seja na encenagiao —, ainda ha
poucos estudos dedicados as especificidades da cangio no teatro, espe-
cialmente no que se refere ao seu papel no desenvolvimento do drama e
ao seu lugar especifico na dramaturgia. Sobre isso, vale ressaltar inicial-
mente que hd cangbes criadas para uma narrativa teatral, que ocupam
um lugar diferente das composi¢oes concebidas externamente, como
aquelas langadas diretamente em albuns musicais. Por isso, a necessida-
de de um olhar mais atento sobre a relagio entre teatro e musica popular,
considerando tanto as dinAmicas de apropriagao quanto os diferentes
contextos de circulagio dessas cangoes.

O uso da musica popular na construgao de tramas, cenas e persona-
gens no teatro pode seguir dois caminhos: incorporagio na pega de can-
¢Oes preexistentes; ou uma cancio criada especificamente para uma dra-
maturgia e depois incorporada a cultura popular de maneira autdnoma.

Se o didlogo entre cangdes ¢ dramaturgia ¢ antigo, a segunda meta-
de do século xx pode ser especialmente ilustrativa para compreender-
mos a relagio do teatro com o que se consolidou como Musica Popular
Brasileira. Embora nao seja o foco deste capitulo, um evento marcante
na histéria do teatro brasileiro, do qual nao se pode desviar ao tratar de
cangoes e teatro, ¢ o Show Opinido. Realizado em 1964, foi um marco
cultural significativo na resisténcia ao golpe militar e contou com a par-
ticipagao de figuras teatrais de grande importincia. Seu cardter hibrido
entre concerto musical e teatro jd evidencia a forte conexao entre teatro

e musica no Brasil do periodo.



Nas palavras de Marcelo Ridenti (2003, p. 145), com a organiza¢io

desse show,

consolidava-se a aproximagio do teatro com a musica popular brasi-
leira (¢ dessa época a criagao do termo MPB), que vinha de antes de
1964, com a politiza¢o de compositores originarios da bossa nova,
como Carlos Lyra, Sérgio Ricardo e mais tarde Edu Lobo, cujas can-

¢oes ajudam a contar a histéria do periodo.

Esse marco histérico ¢ essencial para a construcio da aproximagao
entre cangdes populares e o teatro brasileiro. Pensemos o quanto algu-
mas cangoes contam nossa histdria, ou como as histérias das cangoes
contam sobre nossa cultura. Ou ainda: como as cang¢des, cantadas, criam

e recontam narrativas dentro ¢ fora de histérias encenadas nos palcos.

“Mas eis que chega a roda viva / E carrega o destino
prala”
Um episédio emblematico na relagao entre a dramaturgia brasileira e
cangdes ¢ o caso de Roda viva — ao mesmo tempo nome da pega que es-
treou em 1968 ¢ da cancio interpretada por Chico Buarque ¢ pelo gru-
po MPB-4, que participou do Festival de Musica Popular da TV Record
em 1967, ficando em terceiro lugar®. Em diversos sentidos, portanto,
Roda Viva ocupa lugar de destaque, tanto na histéria do teatro brasileiro,
quanto na histéria da musica de sua geragio.
A peca Roda viva estreou em janeiro de 1968 no Teatro Princesa
Isabel, no Rio de Janeiro, sob a direcao de Z¢é Celso Martinez Corréa.

3. Apesar de ja fazer parte da peca com mesmo nome, a primeira apresentacio da
musica Roda Viva aconteceu no Festival, no ano anterior 2 estreia da pega. A
musica ficou em terceiro lugar na disputa do prémio do Festival, perdendo para
duas can¢oes que também entraram para a histdria da Musica Popular Brasileira:
Ponteio, de Edu Lobo e Capinan, que ficou em primeiro lugar; e Domingo no

parque, de Gilberto Gil.



Em Sao Paulo, a peca foi apresentada em julho de 1968 no Teatro Ruth
Escobar e, posteriormente, percorreu outras capitais brasileiras. Apds
esta primeira montagem, durante anos, novas encenagdes nao foram
autorizadas pelo autor. Somente em 2018, Chico Buarque concedeu
permissdo para que, novamente sob a dire¢io de Z¢ Celso Martinez
Corréa, o Teatro Oficina realizasse uma remontagem do musical.
Apesar de ser o primeiro texto teatral escrito por Buarque, o artista
j4 tinha uma experiéncia de aproximagao importante no campo teatral

exatamente relacionada & musicalizagio. Como bem lembra Miliandre

Garcia (2024, p. 9):

Roda viva nao foi a primeira experiéncia de Chico Buarque nos palcos
brasileiros. Como compositor, ja havia participado da trilha sonora
de Morte e vida severina, adaptacio do poema de Joao Cabral de
Melo Neto pelo diretor do Teatro da Universidade Catélica de Sao
Paulo (Tuca), Roberto Freire (Carvalho, 2006, p. 19). Roda viva, no
entanto, foi sua primeira experiéncia no teatro como dramaturgo, a
primeira de uma série de espetdculos que marcou sua trajetdria no

teatro e também a histéria do teatro brasileiro.

Depois de Roda viva, Chico Buarque também escreveria outras pe-
cas em que as can¢des cumprem fung¢io fundamental para construcio
de significados, como Gota digua (1975), com Paulo Pontes, ¢ Opera
do malandro (1978).
Mas voltemos 2 inicial roda da vida... Considerada um marco na
luta artistica do periodo, especialmente pela defesa da liberdade de ex-
pressio, a dramaturgia de Roda Viva traz reflexdes que tocam também 211
no tema da produgio artistica musical: a fabrica¢iao de um idolo de su-
cesso em uma sociedade e época de massificacio cultural.
Na trama, as mudancas de nome do protagonista evidenciam essa

transformagao simbdlica: ele comeca como Benedito da Silva, passa a



ser chamado de Ben Silver ¢, depois, Benedito Lampiao.* Esse protago-
nista encena transformacoes culturais importantes na histéria brasileira
da segunda metade do século xx, muito relevantes para o debate cultu-
ral. Como destaca o préprio Chico Buarque, em entrevista, o persona-
gem, interpretado na primeira montagem da peca por Heleno Prestes,
era considerado um dos mais dificeis de ser representado naquele espe-

ticulo musical, uma vez que

além de performar trés idolos musicais com estilo muito distintos, “o
ator [era] obrigado a ter boa voz, para cantar desde ié-ié-ié até pera,
passando pelo samba-cangao, bolero, samba de protesto e marchinha
de carnaval’, afirmou José Celso (cHICO Buarque fala..., 1967, apud

Garcia, 2024, p. ).

No centro da intriga, a histéria de um cantor ¢ sua conflituosa re-
lagao com industria fonogréfica e imprensa, cuja mesma espiral engole
tudo ao redor, também pode ser lida na letra da can¢ao: numa constru-
¢ao de sentido micro, nas repeti¢des ¢ aliteragdes do refrao (“Roda mun-
do, roda-gigante / Rodamoinho, roda piio”); numa constru¢io macro,
na propria estrutura da can¢io, que retoma, em versos metrificados ¢ em
uma armagao repetida de oito versos fora do refrao, uma espécie de giro
que tudo traga — no rodar do mundo ¢ da vida, esse tempo que roda

“num instante” carrega tudo (o destino, a roseira, a viola ¢ até a saudade):

4. Em busca de “um lugar ao sol” no mercado de bens culturais, o musico Benedito
Silva ¢ transformado por empresdrios do ramo no excéntrico Ben Silver. Como a
roda-viva gira, a consagracao do idolo rapidamente se esgota, ¢ 0 musico popular
se vé obrigado a incorporar uma nova figuragio: a de Benedito Lampido (Garcia,

2024, p. 11).
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Roda vivas

Tem dias que a gente se sente
Como quem partiu ou morreu
A gente estancou de repente
Ou foi 0 mundo entao que cresceu
A gente quer ter voz ativa

No nosso destino mandar

Mas eis que chega a roda-viva
E carrega o destino pral4
Roda mundo, roda-gigante
Rodamoinho, roda pido

O tempo rodou num instante

Nas voltas do meu coragio

A gente vai contra a corrente
Até ndo poder resistir

Na volta do barco ¢ que sente
O quanto deixou de cumprir
Faz tempo que a gente cultiva
A mais linda roseira que ha
Mas eis que chega a roda-viva
E carrega a roseira pra l4
Roda mundo, roda-gigante
Rodamoinho, roda pido

O tempo rodou num instante

Nas voltas do meu coragio 213

5. Disponivel em: hteps://www.chicobuarque.com.br/obra/cancao/55. Acesso em: 9
mai. 2025. Refrio destacado em itdlico. A partir da segunda estrofe, o refrio apare-
ce na letra original como “Roda mundo (etc.)

»
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A roda da saia, a mulata

Nao quer mais rodar, nio senhor
Nao posso fazer serenata

A roda de samba acabou

A gente toma a iniciativa
Viola na rua, a cantar

Mas eis que chega a roda-viva
E carrega a viola prald

Roda mundo, roda-gigante
Rodamoinho, roda pido

O tempo rodou num instante

Nas voltas do meu coragio

O samba, a viola, a roseira
Um dia a fogueira queimou
Foi tudo ilusao passageira
Que a brisa primeira levou
No peito a saudade cativa
Faz forga pro tempo parar
Mas eis que chega a roda-viva
E carrega a saudade pra l4
Roda mundo, roda-gigante
Rodamoinho, roda pido

O tempo rodou num instante

Nas voltas do meu coragio

Para apresentacio no Festival de Musica Popular da TV Record, 214
Chico Buarque chama o grupo MPB-4 — quarteto que surgiu em 1964
¢ manteve sua formagio por cerca de 40 anos, com Ruy (12 voz), Magro
(22 voz, arranjos e dire¢ao musical), Aquiles (3? voz) e Miltinho (4% voz)

— para criar o arranjo da cangao. Essa versdo da cangao foi a que acabou



ficando consagrada e circulou para além da pega teatral®: com introdu-
¢ao do grupo vocal ¢, adiante no arranjo, revezamento das vozes prin-
cipais que cantam cada trecho. Na performance realizada no Festival,
destaco a repeti¢ao do refrao com a plateia cantando junto — que, além
de j4 ter aprendido a letra, compunha, com empolgacio, uma espécie
de coro a reforgar coletivamente os versos cantados; o acelerar do ritmo
nos refroes finais, que enfatiza, tanto pela dic¢ao quanto pela melodia,
o movimento do rodar presente naletra; ¢ o impacto dessa mudanga de
velocidade nos sentidos produzidos, com as palmas da plateia quase se
sobrepondo ao som dos artistas no palco. A tudo isso, soma-se a musica
acabando em um breque, de repente — abrindo para a tentativa de uma
pausa brusca e de um possivel siléncio, mas impedidos pelos aplausos
fortes que haviam comecado antes mesmo do final da cancao.

Como aponta André Pereira (2018, p. 588):

O arranjador de “Roda Viva” foi muito hébil no retrabalhamento de
elementos da propria composicao, na criagio de uma introdugao e
de um final apotedtico e na mistura de técnicas de escrita no decor-

rer de todo o arranjo.

A cangio Roda viva, gravada com esse arranjo e com o grupo MPB-4
no disco Chico Buarque de Hollanda - Volume 3, em 1968, acaba ficando
conhecida como versao definitiva da musica, que teria, mais tarde, outras
versoes importantes, como a gravada pelo Quarteto em Cy, com Toqui-
nho e Vinicius de Moraes, em 1974; ou a de Ney Matogrosso, em 1996.

Hoje, ¢ inegével que essa cangao conquistou um espago autdnomo
na cultura brasileira, para além da dramaturgia, sendo um exemplo de
como uma can¢io pode ultrapassar os limites do texto dramaturgico,

ganhar outros espagos e se consolidar na cultura de forma independente.

6. A versio pode ser conferida no video: https://www.youtube.com/watch?v=

8TyY9rLyilk. Acesso em: 20 abr. 2025.
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Este movimento nao ¢ especificamente brasileiro, tendo bastante
difusdo, por exemplo, com as can¢des dos musicais da Broadway. Assim
como ocorre com Roda viva, portanto, em muitos casos, os ouvintes de
uma determinada musica que faz parte do repertério cultural popular

sequer sabem de sua origem e das obras teatrais que as originaram.

“Embora tristezas me causes, mulher / Provar quero
eu que te quero”
Antes de entrarmos na andlise da can¢do e dos seus movimentos inter-
textuais na pega Vem buscar-me que ainda sou teu, cabe abordar, breve-
mente, o seu contexto de cria¢ao. Carlos Alberto Soffredini havia sido
convidado pelo SESC, em 1976, para liderar o Projeto Mambembe, cujo
objetivo era desenvolver espeticulos inspirados na cultura popular bra-
sileira para apresenta¢oes em pragas publicas. A proposta era criar um
teatro ambulante que percorresse diversas cidades do Brasil. A primeira
montagem do projeto foi A vida do grande Dom Quixote de La Mancha
e do gordo Sancho Panga, uma adaptagio feita por Soffredini a partir do
texto de Antédnio José da Silva, o Judeu. Com o apoio de Irineu Chami-
so ¢ Eurico Sampaio, Soffredini atualizou a peca a partir de uma estética
prépria, resultando em uma montagem que permaneceu em cartaz por
mais de um ano. Esse periodo de sua produgao foi marcado pela comu-
nicagao popularao ar livre, explorando a recriagao da estética do circo e
alinguagem do teatro de revista.

Apds o encerramento do projeto do SESC, 0 grupo permaneceu
reunido sob a lideranca de Soffredini, dedicando-se a estudos e expe-
rimentagoes teatrais. Foi nesse contexto que nasceu o Grupo de Teatro
Mambembe, que buscava desenvolver uma linguagem cénica alinhada
a0 que chamavam de “interpretagio brasileira’, explorando a comédia
de costumes ¢ o circo-teatro. O grupo se apresentava em pragas da capi-
tal e em cidades do interior paulista, com Soffredini a frente do coletivo

por alguns anos.
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Em 1979, apés um periodo morando em Salvador, Soffredini re-
tornou a Sao Paulo ¢ 0 Grupo Mambembe montou uma de suas pecas
mais emblemdticas: Vem buscar-me que ainda sou ten, com diregao de
Yacov Hilel. Inspirada na cangao Coragio materno, de Vicente Celesti-
no (1937)” — que Soffredini conhecia de sua infincia em Santos —, a
pega sintetiza de alguma forma sua pesquisa sobre o circo-teatro. Escrita
durante um longo periodo, essa obra representa o resultado dramatar-
gico de uma década de investigagoes sobre o teatro popular conduzidas
pelo autor.

A pega estreou em outubro de 1979 no Teatro Célia Helena, em Sao
Paulo. A dire¢ao musical e as musicas ficaram a cargo de Wanderley Mar-
tins, que também integrou o elenco ao lado de Rosi Campos, Calixto
de Inhamuns, Ednaldo Freire, Genézio de Barros, Enierre Rachel, Maria
do Carmo Soares ¢ Berenice Raulino. Esta montagem alcangou grande
repercussio, sendo bem recebida tanto pela critica quanto pelo publico.®

Além de resgatar uma cangio popular brasileira da década de 1930,
Ve buscar-me que ainda sou teu ainda remonta ao drama Coragdo ma-
terno, pega de Alfredo Viviani, de 1947. Centrado na interacio da peca
com a cangio, destaco como esse resgate nio se dd apenas como fungao
acessOria, mas como inspira¢io central para o cerne da trama da pega

— tanto na construg¢ao metalinguistica quanto no aproveitamento da

métrica da cangio:

7. A cancio foi gravada com acompanhamento de Orquestra, em dlbum de 1937, ¢
regravada por Celestino em 1950. As duas verses podem ser conferidas no site:
https://discografiabrasileira.com.br/composicao/37799/coracao-materno. - Aces-
so em: 30 set. 2025.

8. A remontagem do texto em 1990, sob a direcio de Gabriel Villela e com a
atriz Laura Cardoso, obteve grande sucesso e conquistou diversos prémios.
Em 2017, uma leitura dramdtica do texto foi apresentada no encerramento da
“Ocupagio Laura Cardoso”, realizada pelo Itad Cultural, com participagio de
Wanderley Martins. Em 2019, novamente a peca foi montada, desta vez dirigi-
da por Renata Soffredini, filha do dramaturgo, ¢ apresentada em Sio Paulo, no
Teatro Joao Cactano.
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Coracao Materno

Disse um campdnio a sua amada
Minha idolatrada, diga o que quer
Por ti vou matar, vou roubar
Embora tristezas me causes, mulher
Provar quero eu que te quero
Venero teus olhos, teu porte, teu ser
Mas diga, tua ordem espero

Por ti ndo me importa matar ou morrer

E ela disse a0 campoénio, a brincar
Se é verdade tua louca paixdo
Parte jé e pra mim vai buscar

De tua mae, inteiro o coragao

E a correr o camponio partiu
Como um raio na estrada sumiu
E sua amada qual louca ficou

A chorar na estrada tombou

Chega a choupana o campénio
Encontra a maezinha ajoclhada a rezar
Rasga-lhe o peito o deménio
Tombando a velhinha aos pés do altar
Tira do peito sangrando

Da velha maezinha o pobre coragao

E volta a correr proclamando

Vitoria, vitéria, tem minha paixao

Mas em meio da estrada caiu
E na queda uma perna partiu

E A distAncia saltou-lhe da mao
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Sobre a terra o pobre coragio
Nesse instante uma voz ecoou
Magoou-se, pobre filho meu?
Vem buscar-me, filho, aqui estou

Vem buscar-me que ainda sou teu

Com arranjos que se aproximam de um tango, a cangao traz estru-
tura regular, com rimas e métrica bem-marcadas. Na versao de Celesti-
no’, destaco a dic¢ao empregada na performance. Se os instrumentos
do arranjo marcam a gravagao, também o faz esse estilo de dicgao ca-
racteristico do radio brasileiro da década de 1930 — que reforga o tom
melodramitico da letra e melodia.

Além do trabalho com a métrica e com as rimas, o compositor re-
corre ao recurso dos didlogos em discurso direto inseridos na letra, con-
ferindo a ela um tom que lembra por si s6 a estrutura teatral. Entretanto,
para além das personagens envolvidas na a¢ao narrada pela letra da ma-
sica — Camponio, a amada ¢ a mae —, hd ainda uma fala em discurso
direto emitida pelo préprio coragio, j4 fora do peito da mae. A impor-
tAncia conferida A figura alegdrica do coragio ¢ tamanha que o compo-
sitor marca o tltimo verso da letra da musica com sua fala. Ecoando
esta importincia, Soffredini usa como titulo este mesmo ultimo verso
da cancio: “Vem buscar-me que ainda sou teu”.

Se a cangio original deve fugir ao conhecimento da maioria hoje,
talvez uma versio posterior de Coragdo materno seja conhecida através da
regravagao de Cactano Veloso, em 1968: como segunda faixa do impor-
tante album Panis et Circenses'’, a musica apresenta arranjo instrumental

e ritmo mais lento, tendo quase um minuto a mais que a original. Note-se

9. Além da j4 indicada, a versiao pode ser ouvida no link: https://www.youtube.
com/watch?v=x1CpTEOGCzU. Acesso em: 19 abr. 2025.

10. A versio pode ser conferida aqui: https://www.youtube.com/watch?v=mfLv

RIoIgAg. Acesso em: 22 abr. 2025.
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que essa obra também ¢ anterior 4 peca de Soffredini, podendo ter sido
mais uma referéncia cultural possivel para a composicao da peca, apesar
de o dramaturgo explicitar apenas a referéncia a versao da década de 1930.
Aspectos formais da cangio foram aproveitados como base para a estru-
tura geral da peca, tanto em didlogos, quanto em outras musicas compostas.
Mas, como dito anteriormente, o tema central da narrativa também foi ex-
traido da cangao: um jovem, para provar seu amor 4 amada, rouba o coragao

da prépria mae; o coragio fala e chama pelo filho, jé fora do peito da mae.

Cartaz da primeira montagem da pega Ve buscar-me que ainda sou teu, de Carlos
Alberto Soffredini, dire¢ao de Iacov Hillel, 1979, Sao Paulo.
Fonte: Acervo de Carlos Alberto Soffredini.

No cartaz da montagem de 1979, estd reforcada a centralidade do
coragio, tanto na narrativa da letra quanto na motivagao da pega. Em-

bora o titulo nao o mencione explicitamente, a imagem visual criada
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no material gréfico sugere como seria o préprio coragao que pronuncia
a frase “vem buscar-me”, reforcando o elo entre texto dramatico e letra
da cancio.

Cabe destacar, ainda, que a pega de Soffredini nao se limita a essa
linha narrativa central. A obra constréi outros niveis de sentido, inclu-
sive metalinguisticos, ao envolver a companhia de teatro da persona-
gem Maezinha e discutir questdes relevantes para o teatro brasileiro
da época, como escolhas estéticas, formas de representagio ¢ a relagao

com o publico.

Consideracoes finais

Os elementos da cultura popular, especialmente as cangdes, olhados
a partir da teoria da intertextualidade em obras teatrais, evidenciam
como o debrugar-se sobre essas referéncias amplia as possibilidades de
leitura e interpretagao de pegas. Reconhecer tais elementos permite nao
apenas compreender melhor os sentidos construidos em cena, mas tam-
bém acessar camadas simbdlicas que dialogam com a memoria coletiva
e com as experiéncias compartilhadas pelo publico.

O cancioneiro popular, nesse contexto, revela-se uma chave de lei-
tura fundamental para parte significativa do teatro brasileiro — seja
como tentativa de buscar no passado algo de auténtico, que se contra-
ponha a desconfortos do presente; seja como tentativa de se diferen-
ciar de marcas estrangeiras de grande forca na industria das produgoes
culturais. Assim, o uso de referéncias populares pode propor reflexdes
criticas sobre o tempo histdrico em que as obras sao produzidas e sobre
sua relagio com outros tempos e espagos.

Outras formas de aproximacio entre cang¢des populares sao pos-
siveis, sejam derivadas destas, sejam com outros significados — como
Vianninha (Oduvaldo Vianna Filho), que, em Rasga coragio, usa a mu-
sica para recriar a atmosfera sdcio-histdrica das diferentes épocas abor-
dadas na obra (Betti, 2018); ou, como propde Luiz Tatit (2007), ao
olhar a cangao como “proposta de integra¢io” entre linguagens ¢ avaliar
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os sentidos de uma can¢io a partir de seus préprios recursos (melddi-
cos ¢ de entonagio). Tais abordagens sao diferentes de tentar avaliar
cangoes pelos versos como se fossem poesia, ou a qualidade da melodia
somente pelo enfoque musical. As possibilidades de intera¢ao entre a
cancio popular e o teatro sdo tantas ¢ tao variadas quanto os sentidos
extraidos desta relagao.

Valorizar e investigar essas referéncias no processo de andlise dra-
maturgica pode contribuir para uma compreensao mais ampla e sensivel
das formas teatrais brasileiras, destacando suas raizes, singularidades e

poténcias expressivas.
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LER MEDEIA:
TRAJETORIAS DA PAIXAO

AO ASSASSINIO

Michel Ferreira dos Reis




Medeia ¢ uma das figuras mais emblematicas da mitologia greco-roma-
na. Conhecida pelos seus atos extremos de amor e violéncia, atravessa os
séculos como simbolo de paixdo e destruicio. Sua histéria foi abordada
e recriada por diversos autores, que, as suas maneiras, adaptaram o mito
conforme as épocas, trazendo enfoques diversos sobre o enredo de uma
mulher abandonada e com sede de vinganga. Mais interessante: mesmo
adaptada a tao diferentes contextos e realidades, Medeia permanece ple-
namente reconhecivel em todas elas.

A histéria de Medeia remonta ao ciclo dos Argonautas, um dos
mais antigos relatos mitoldgicos gregos. Essa tradi¢io narra os feitos
dos tripulantes do navio Argos, liderados pelo herdi Jasao, em busca do
velocino de ouro. Trata-se da pele mégica de um carneiro dourado, que
protege aquele que a tenha, e que estd em posse do rei da Célquida, Ee-
tes. E nesse ponto que a trajetoria de Medeia se associa ao percurso de
Jasao. Filha do rei Eetes da Célquida, uma regiao a leste do Mar Negro,
neta do titd Hélios (Sol) e sobrinha da feiticeira Circe, ela advém de
uma linhagem de poderes magicos e saberes ocultos, de modo que, nas
representagdes literdrias antigas, tenha sido retratada como o protétipo
da feiticeira.

Até hoje, mesmo com a reabilitagio de varias vilas pela cultura con-
temporinea — como Malévola, reinterpretada sob nova percep¢ao no
cinema; a Rainha M4 da Branca de Neve, na série Once Upon a Time; ou
a Bruxa M4 do Oeste, agora Elphaba em Wicked —, Medeia continua
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carregando os mesmos estigmas, como descrita em Percy Jackson e os
herdis gregos (Riordan, 2015, p. 498): “Aquela garota nao tem jeito. Ela
passa todo o seu tempo no templo de Hécate aprendendo magia. Ela ¢
fria, sem coracio e com fome de poder”.

As principais fontes antigas sobre Medeia estao distribuidas entre
a tradicdo grega e latina, que j revelam uma pluralidade de sentidos
atribuidos ao seu mito. Na literatura grega, destacam-se o tragedidgrafo
Euripides, cuja tragédia Medeia, no século V a.C., em Atenas, tornou-

-se a versao candnica dessa personagem; e o poeta Apolénio de Rodes,

autor da epopeia Os Argonautas, do século 111 a.C. Na literatura latina,
temos a releitura do mito por meio do poeta Ovidio, que viveu entre os
séculosTa.C. e I d.C. e compds as Metamorfoses, um compilado de nar-
rativas miticas greco-romanas desde a criagio do mundo até o reinado
do imperador Julio César, ¢ as menos conhecidas Heroides, uma obra
em forma de cartas de figuras femininas para seus amados. Além disso,
o filésofo e dramaturgo Séneca, no século I d.C., também escreveu uma
peca chamada Medeia. Pode-se perceber, com isso, que a figura de Me-
deia circulou com grande destaque nos meios teatrais cldssicos.

O mito da mulher desprezada e vingativa demonstra tanta poténcia
¢ for¢a no imaginario cultural que ganha, entre tantas narrativas antigas,
seu lugar de destaque nas representagoes literdrias até a contemporanei-
dade, devido, principalmente, & complexidade e ambiguidade na carac-
teriza¢io de uma mae que mata seus préprios filhos.

Para além da Antiguidade, a mitica Medeia ainda se faz presente
no universo teatral através dos séculos. Durante o século xv11, Pierre
Corneille, um dos maiores dramaturgos do Classicismo na Franga, re-
presenta sua Medeia (1635), com enredo semelhante a Euripides, mas
focalizando em uma mulher mais racionalizada e consciente de seus atos
e de suas consequéncias, que nio hesita em matar seus oponentes ¢ seus
proprios filhos. Na Peninsula Ibérica, o tema foi muito celebrado, sendo
tratado por Lope de Vega em E/ vellocino de oro (1620), Calderén de
La Barca em Los tres mayores prodigios (1636) e Francisco Rojas Zoril-
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la em Los encantos de Medea (1645), na Espanha; e, em Portugal, por
Anténio José da Silva, o Judeu, em Os encantos de Medeia (1735), peca
que chegou a ser representada no Brasil ainda durante o século xvi1II1.
A diferenga do contexto ibérico ¢ que eles tém grande liberdade com a
narrativa, que as vezes muda quase completamente — e mesmo assim
conseguem manter Medeia reconhecivel.

Saltando para o século XX, o dramaturgo francés Jean Anouilh pu-
blica a peca Medeia em 1946. O enredo mantém a estrutura bésica mi-
tica de Medeia, mas trazendo uma protagonista mais agressiva e agitada
do que os padroes da Antiguidade e concentrando-se em um nimero
menor de personagens, por meio da auséncia de Creonte em cena. Essa
tética reforca o aspecto mais intimista do enredo, reiterando o contex-
to pds-segunda guerra mundial, em que a protagonista ¢ caracterizada
como uma personagem introspectiva diante dos dilemas contempori-
neos, dentre eles a liberdade, a ruptura das relagoes humanas, a exclusio
¢ a angustia existencial.

No contexto luséfono contemporineo, duas obras se destacam na
trajetoria da construgio da personagem: em 1975, durante o regime mi-
litar brasileiro, ¢ encenada ¢ publicada Goza diigua, de Chico Buarque e
Paulo Pontes, cujo enredo se passa no espago urbano do Rio de Janeiro.
Atualizando o mito, os autores dao voz a Joana, uma mulher negra, pe-
riférica e traida, que se torna simbolo da marginalizagao, do abandono
e da exploragio feminina no pais tropical. A semelhanga de Medeia, a
protagonista do drama brasileiro encontra-se no dilema de matar os
filhos como vinganga contra o homem que a descarta. Em 2006, vem a
luz a peca Desmesura — Exercicio com Medeia, escrita pela portuguesa
Hé¢lia Correia. Inspirada na versao de Euripides, a peca discute em cena
questdes relacionadas & dominagao de homem e mulher, senhores ¢ es-

cravos, estrangeiros e cidadaos.
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Por fim, entre tantas outras revisitacdes do mito na contempora-
neidade’, chegamos a0 mondlogo Medeia: o presente, da britanica Juliet
Gilkes Romero, concebido, escrito, representado e transmitido pela in-
ternet em meio ao isolamento social, em 2020. Transportando o mito
para um contexto social dos grandes centros urbanos, o texto apresenta
uma protagonista negra, trazida para outro pais e depois abandonada e
ameacada por Jasao, que quer lhe retirar os filhos.

Diante da riqueza de representacdes do mito de Medeia — e do
fato de sermos capazes de identifica-la nestas diferentes situagoes, mes-
mo sem a referéncia ao seu nome, como na Joana de Gota didgua —,
torna-se evidente a permanéncia da sua figura no imagindrio cultural,
que se reflete nas composi¢oes dramdticas aqui levantadas e em tantas
outras ao longo dos séculos, entre a Grécia Antiga e nossos dias. Nes-
te sentido, debrugar-se sobre a construgao da personagem em diferen-
tes épocas, autores ¢ obras ¢ um exercicio tedrico-analitico rico, pois
possibilita a discussao dos mitos enquanto narrativas nao fechadas, que
se adaptam a cada tempo, mas que mantém em seu cerne elementos
comuns, dos quais emergem questoes sociais € culturais importantes a
serem exploradas.

Buscamos discutir o estabelecimento da figura mitica de Medeia na
tragédia de Euripides — que, como dissemos, ¢ a versio mais candnica
do mito — e seus ecos no texto contemporaneo de Juliet Gilkes Rome-
ro, que, embora se baseie principalmente nas Heroides ovidianas, nao
deixa de refletir aquela figura primeira. A partir de anélise e reflexao das

falas da personagem, de suas acoes e da forma como os demais perso-

1. Entre as reescrituras do mito de Medeia a que tivemos acesso atualmente, ha Zer-
ra Medeia (2009), de Sara Stridsberg, representada no Brasil em 2022, com dire-
¢io de Bim de Verdier e tradugio de Bim de Vierdier e Nestor Correia; Medeia

— tragédia digital ao vivo (2021), trazida A cena pela Sérdida Companhia; e 21
passos para MdEa (2025), de Marcelo Lazzaratto, mondlogo que dé voz e coloca
Medeia no centro da sua prépria narrativa, dentre outros.
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nagens a percebem e a descrevem (Prado, 2000), busca-se compreender
como se constrdi essa representagio mitica em cada obra.

Nesse processo, identificam-se os pontos convergentes ¢ divergen-
tes entre as versdes ¢ configuragoes da figura de Medeia. Além disso, dis-
cute-se como se articulam temas culturais e sociais universais que emer-
gem dessas obras, tais como a condi¢ao de mulher e do estrangeiro, o

conflito entre a razao e a paixao, e o desejo ¢ a consumagao da vinganca.

O mito de Medeia na antiguidade
Entre as personagens da mitologia greco-romana, Medeia ocupa um
lugar de destaque. Assim como ocorre com outras narrativas mitolé-
gicas, sua histdria passa por nuances e variagdes conforme as diferentes
fontes histdricas e literdrias. Princesa da Célquida, ¢ filha do rei Eetes e
da titAnide Idia®. Seu avd paterno ¢ Hélios, a personifica¢io do Sol, ¢ sua
tia Circe, irma de Eetes, ¢ uma feiticeira especializada na manipulacio
de venenos e encantamentos. Ela, inclusive, protagoniza um episédio
fulcral na Odisseia, em que transforma em porcos os companheiros de
Odisseu, que retornava da Guerra de Troia. Podemos perceber que Me-
deia descende, portanto, de uma linhagem associada ao sobrenatural e
aos poderes ocultos tanto pelo lado materno quanto pelo paterno.
Como dito anteriormente, a histéria de Medeia esta diretamente
conectada com o mito dos argonautas. Na sua trajetdria mitica, dois
pontos sao fundamentais: o primeiro ¢ a sua vida na Célquida e a sua
paixdo por Jasdo; ¢ o segundo, ser abandonada por seu amado em Co-
rinto. Nessa dire¢ao, dois grandes poetas narram o percurso de Medeia
e de Jasao: Apolonio de Rodes e Ovidio.

2. Ha4, no entanto, uma tradi¢io mitica alternativa, que atribui a maternidade de
Medeia 4 deusa Hécate, divindade multifacetada relacionada a magia, as encru-
zilhadas, as artes obscuras e a0 mundo subterrineo. Nessa versio, Eetes une-se
a Hécate, e Medeia torna-se irma de Circe. De uma forma ou de outra, todos
os atributos que a caracterizam como feiticeira ¢ préxima aos poderes ocultos e
sobrenaturais estio presentes.
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Nas Argonduticas, epopeia do século 111 2.C., composta por 5835
versos, Apolonio de Rodes, narra a expedigao de Jasdo, que parte da
Grécia em diregio 4 Célquida. Quando l4 chega, o herdi expoe ao rei
Eetes seu desejo de levar o velocino de ouro para seu tio Pélias em Iolco,
como prova de que merecia ser o herdeiro do tio. Eetes promete entre-
gar o velocino, que era vigiado por um dragio que nunca dormia, mas
antes impde-lhe provas mortais, esperando que o forasteiro morresse ¢
nao levasse o que lhe havia prometido. Assim, primeiro Eetes propoe
que Jasao dome os dois touros de bronze que cospem fogo e depois are
o solo com os animais. Em seguida, deve semear o campo arado com os
dentes de um dragdo. Do plantio, nascem guerreiros armados, com os
quais Jasao deve lutar.

O sucesso do herdi, porém, s6 ¢ possivel gragas ao intermédio de
Medeia. Atendendo ao pedido da deusa Hera, aliada dos argonautas,
Afrodite envia seu filho Eros para que lance sua flecha em Medeia, fazen-
do-a se apaixonar por Jasdo. Dividida entre os sentimentos pelo estran-
geiro e por sua prépria familia, Medeia acaba por auxiliar Jasio, dando-

-lhe um unguento mégico que o torna invulneravel ao fogo dos touros.

Apesar de ter realizado as tarefas, o rei descumpre o acordo e trama
a morte de Jasao. Medeia, sabendo disso, planeja o roubo do velocino.
Com seus encantos, adormece o dragio que protegia o simbolo sagra-
do, e foge junto com os argonautas para Iolco. Entretanto, seu pai envia
tropas de navios em perseguicao. Para ganhar tempo, Medeia atrai seu
irmao Absirto, sob a desculpa de negociar a paz, ¢ 0 mata — esquarteja
seu corpo ¢ o langa ao mar, for¢ando o pai a parar a perseguicio e reco-
lher suas partes, enquanto segue seu curso na Argos. Nas Argonduticas,
a narrativa sobre Medeia termina com sua fuga da Célquida.

J4 na tradi¢ao romana, ¢ o poeta Ovidio quem fornece uma conti-
nuidade ao enredo do casal, no livro vi1 das Mezamorfoses, com énfase
nas acoes de Medeia. Apds a fuga, a tripulagao aporta em Iolco, onde
Jasao pede a Medeia que reestabeleca a juventude de seu velho pai, Esao

— no que ¢ prontamente atendido por ela.
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Testemunhando o feito, as filhas de Pélias, o tio de Jasio e atual rei
de Iolco, desejam aplicar o feiti¢o no pai adoecido. Sob a orientagao
de Medeia, que lhes ensina errado o feitico, elas esquartejam o pai. Na
narrativa das Metamorfoses, ap6s o episédio, Medeia foge de Iolco, leva-
da por dragoes alados, presentes de seu avd Heélios (Sol). Nesta versio,
Jasao nao aparece como cumplice, nem acompanha Medeia na fuga. No
entanto, diferentes fontes miticas colocam ambos como refugiados em
Corinto, onde o episddio mais marcante da tradi¢ao do seu mito terd

lugar, como veremos na tragédia de Euripides.

A Medeia de Euripides

Euripides (485 a.C.— 406 a.C.) ¢, ao lado de Séfocles e Esquilo, um
dos grandes dramaturgos da tragédia grega. Viveu no século V a.C. em
Atenas, onde presenciou um intenso periodo cultural, como os grandes
festivais de teatro e o crescimento do pensamento cético e da filosofia
representado por Sécrates, seu contemporineo. Além disso, testemu-
nhou tensdes politicas marcantes como as Guerras Médicas (contra os
persas) no inicio do século V;, a Guerra do Peloponeso (431-404 a.C.)
entre Atenas e Esparta, ¢ a era politica de Péricles, que quis uma parti-
cipa¢ao mais democrdtica de seus cidadios e tornou a cidade um polo
artistico-cultural e intelectual.

Das suas obras, preservam-se dezoito tragédias e um drama satirico
de autorias confirmadas. Seus escritos geralmente trazem figuras miticas
jé conhecidas para os gregos, mas com conflitos humanos intensos, o
que se reflete na caracterizagio de seus personagens. Nessa dire¢io, in-
sere-se a peca Medeia. Encenada pela primeira vez em 431 a.C., ¢ uma
obra temporalmente anterior a Apol6nio de Rodes e Ovidio, e que apre-
senta a versio mais conhecida e difundida do mito.

Nessa tragédia, Euripides dramatiza os acontecimentos que se se-
guem 4 fuga de Medeia e Jasao de Iolco. Diferente de outras representa-
¢oes, Medeia ¢ retratada como uma figura furiosa e vingativa, que nao

se conforma com a trai¢o de Jasao. O enredo se passa em Corinto, terra
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do rei Creonte, que recebe o casal e seus filhos. Na nova cidade, Jasao
decide abandonar sua esposa Medeia para se casar com a filha do rei,
Cretsa, sob a justificativa de um lago politico ¢ de garantia de um futuro
estdvel para as criancas. No entanto, inconformada, Medeia ¢ tomada
por édio e desejo de vinganga.

Esse momento também demarca o surgimento do pdthos, um ele-
mento fundamental na construgio trigica de Medeia. Suas emogdes nao
sao moderadas. Tudo nela ¢ intenso. Ama demais, odeia demais e sofre
demais. No entanto, esse excesso nio ¢ um ponto de irracionalidade,
mas o modo que encontra para expressar suas dores ¢ sua sede de justiga.
Medeia comove, ameaga ¢ incomoda seus adversdrios. Sua dor nao ¢
silenciosa, de modo que articula palavras e acoes que desafiam os prin-
cipios de submissao de sua condigao de mulher ¢ estrangeira.

A composicao de uma figura tao atravessada pela intensidade ten-
siona os limites entre a acdo ¢ a emogao. Apesar do choro, da hesita-
¢ao ¢ dos debates calorosos, Medeia nao deixa de planejar, manipular
¢ executar sua vinganga. Suas paixdes sdo forcas essenciais no plano da
acio, s0 a via pela qual ela toma a prépria dor como gesto de poténcia
em sua esséncia, resultando em um plano meticulosamente elaborado
(Haynes, 2023).

Assim, dissimulando boa vontade, envia, por meio dos filhos, um
vestido ¢ uma coroa envenenados a nova esposa. Cretisa, a0 vestir os
presentes, morre queimada, e Creonte, ao tentar salvé-la, também. Em
seguida, nao sem algum conflito interno, Medeia mata os préprios fi-
lhos e, por fim, foge em uma carruagem alada puxada por dragoes, dada
por seu avd Hélios, para a cidade de Atenas, onde o rei Egeu lhe havia
prometido abrigo.

Esse conjunto de a¢oes demonstra que Euripides constr6i uma per-
sonagem multifacetada, consciente de sua condigao ¢ capaz de articular
palavras e acdes a seu favor com muita destreza. Desde suas primeiras

falas, revela-se nao somente o sofrimento de uma esposa renegada, mas
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também uma figura perspicaz que, com muita habilidade, prepara sua
vinganca para que seus inimigos sintam sua dor e o seu poder.

A protagonista nio se apresenta como um individuo passivo que
encontra dificuldades para a solugao de seu dilema. Pelo contrario, re-
for¢a a ideia de alguém que, tendo oferecido ¢ abandonado tudo pelo
amado — inclusive pétria e familia —, agora exige justi¢a pelo ato co-
metido por Jasdo, ainda que isso implique a destrui¢ao de si e dos outros.

Alégica do discurso e das agoes de Medeia coloca em questao, prin-
cipalmente, os papéis atribuidos as mulheres na Antiguidade grega. Em
uma de suas primeiras falas, entregue a consternacio, ela evidencia sua
condi¢ao ao afirmar que “nés, mulheres, somos as mais desgracadas de
todas as criaturas”. A desgraca recai em Medeia ndo simplesmente pelo
abandono de seu esposo, mas por sua existéncia enquanto mulher. Euri-
pides, por meio de sua personagem, traz em cena uma declaragio que re-
verbera uma critica social presente em toda a caracterizagio de Medeia:
mesmo em suas dores, a mulher nao tem o direito de reagir.

A condigao feminina da protagonista supoe que Medeia deva se
sujeitar as decisoes dos homens. Inserida em uma sociedade patriarcal,
sua vida deveria ser regida pela figura masculina. As mulheres gregas
desempenhavam a fun¢ao de progenitoras da familia, garantindo a per-
manéncia da linhagem familiar. Suas atribui¢oes se concentravam, em
grande medida, ao espago doméstico e religioso, enquanto os homens li-
vres e cidadios gregos exerciam papéis poh’ticos, artisticos e sociais. Me-
deia destoa neste contexto. Suas agoes, cardter ¢ palavras rompem com o
ideal de comportamento atribuido s mulheres na Antiguidade cldssica.

Tal ruptura com os cddigos sociais ¢ tematizada por Jaeger (2013,

p- 399-400) ao afirmar que

Nao eram precisamente Medeias as mulheres da Atenas de entao.
Eram para isso toscas ¢ oprimidas demais ou cultas demais. Por isso
escolhe o poeta a bdrbara Medeia que mata os filhos com o intuito de

ultrajar o marido infiel, para mostrar a natureza elementar da mulher,
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livre das limitagoes da moral grega. Jasao, que para a sensibilidade
geral dos gregos era um herdi sem mancha, ainda que nao certamente
um marido fiel, torna-se um covarde oportunista. Nao age por paixao,
mas sim por célculo frio. Isso era necessario para fazer da infanticida

do mito uma figura tragica.

Desse modo, Medeia simboliza a fidelidade extrema (Allan, 2008)
e aruptura. E a mulher que se sacrifica pelo seu par e nio mede esforcos
para conseguir o que quer, e nem para auxiliar a quem deseja. Dessa re-
lagao, Jasao ¢ quem mais se beneficia, seja pela vitéria sobre o rei Eetes,
seja pelo rejuvenescimento do pai, obtidos gragas aos encantamentos de
Medeia. No entanto, ele destréi o lago que tinha com Medeia ao con-
trair nova uniao matrimonial. Em seus discursos, Medeia refor¢a enfa-
ticamente suas contribui¢oes decisivas na vitéria na Célquida. Mesmo
mulher, ¢ ela a responsével pela vitéria do esposo em terras estrangeiras.
Sua capacidade de agao também ¢ encarada na tragédia e reforcada por
suas falas, reiterando um cardter transgressivo quanto a submissao fe-
minina, o que evidencia sua autonomia e capacidade de condugio da
propria vida.

Jasdo, no entanto, diminui as contribui¢des de Medeia e reforga os
esteredtipos ligados ao feminino na Antiguidade. Em suas primeiras
falas, o herdi critica fortemente as palavras ¢ a¢des da mae de seus fi-
lhos. Caracterizando-a como excessivamente emotiva ¢ desmedida em
seu discurso, culpabiliza Medeia pela condigao na qual se encontra. Se
Creonte a expulsa de Corinto, a culpa ¢ unicamente dela, que nio aceita
o novo casamento de Jasio. Na visio de Jasao, se Medeia se contentas-
se com as novas nupcias ¢ nao bradasse palavras de descontentamento,
sua vida seria mais tranquila. Para o antigo marido, Medeia tem de se
conformar com o abandono, pois isso trard beneficios politicos para os
filhos do casal.

Nessa mesma direcao, Jasao ainda desmantela a importincia ¢ a

acao de Medeia na conquista do velocino de ouro. Em sua percepcao,
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sua ex-esposa tem papel secunddrio em toda a trajetéria dos argonautas,
visto que a paixao que acomete Medeia seria uma intervengao da deusa
Afrodite e do deus Eros. Medeia seria, desse modo, um corpo usado
pelos desejos divinos, sem relevincia no sucesso da jornada dos gregos
as terras colquidas, descrita como “pequeno auxilio”. Na verdade, Jasao
rejeita quem sempre o ajudou, de modo a afirmar que ele ¢ maior e que
suas conquistas teriam proporcionado mais vantagens do que as dela.
Nesse ponto, Medeia ¢ lembrada de que se encontra em terras gregas,
por isso, ¢ uma barbara, uma estrangeira aos olhos dos corintios.

Havia, na Antiguidade cléssica, um conceito importante que recai
sobre a representagio de Medeia enquanto nio grega — ¢ que se perpe-
tua em muitas outras versoes da personagem ao longo do tempo. Ape-
sar das diferencas culturais percebidas pelos gregos entre os diferentes
povos com os quais tinham contato, valorizava-se muito a ideia de hos-
pitalidade (xénia) para com os estrangeiros. A conduta social determi-
nava que os nio gregos deveriam ser bem recebidos, dado que poderiam
estar sob a prote¢io de Zeus Xénio, o Zeus Hospitaleiro. Da mesma
forma, os estrangeiros deveriam honrar o lar e a cidade que os recebiam.
Ao lembrar Medeia de sua presenga em terras gregas, Jasio reforca sua
origem barbara que, apesar de ser bem-vinda a Corinto, deve se sujeitar
as regras locais. Assim, ¢ relembrada de sua situagiao: como mulher e
estrangeira, nao ¢ uma cidada, logo, estd duplamente desamparada de
qualquer direito.

Essa questao ¢ importante para a pega, pois a relagao entre estran-
geiros e gregos estava abalada na época de encenagao da tragédia. Con-
forme Gazolla (2001), o passado recente da invasio persa nos anos de
480 a.C., na cidade de Atenas, durante as Guerras Médicas, trazia uma
certa desconfianga para com os de outras culturas. Nesse caso, a prota-
gonista, além de estrangeira, era uma mulher insubmissa aos mandos
dos gregos, lutando ¢ enfrentando seus oponentes e seus desagrados sem

medo de expressar sua insatisfagio.
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A insubmissao ¢ uma marca do cardter transgressivo de Medeia, ex-
pressa por diferentes personagens na pega. No inicio do enredo, a serva
apresenta a dor de sua senhora que foi abandonada. Apesar da intensa
prostragao diante da trai¢cio, Medeia ¢ apresentada como uma mulher
forte e terrivel que leva & preocupagio quem quer que se coloque como
obstdculo em seus objetivos. Nesse sentido, o rei Creonte, conhecen-
do o passado da protagonista, exige sua expulsao da cidade. Tanto sua
histéria quanto suas palavras tornam-se ameaca a realeza de Corinto.
Medeia inspira medo, justamente porque Creonte tem ciéncia de sua
inteligéncia e de seus conhecimentos mégicos.

Mas Medeia nao aceita passivamente a ordem de seu exilio. Por
isso, em dois momentos, se vale da dissimula¢ao, assumindo o papel
que a cultura grega atribufa 4s mulheres: cardter comedido, obediente
e controlado. Primeiro, diante de Creonte, suplica humildemente por
mais um dia na cidade, gesto que demonstraria sua aparente submissao,
mas que, na verdade, manifesta sua capacidade de manipulagiao. Depois,
diante de Jasao, finge a aceitagio do novo matrimonio e envia presen-
tes a futura esposa, ocultando suas verdadeiras intengoes de vinganca.
Desse modo, ao encenar seu comedimento ¢ assumindo o esteredtipo
do feminino de forma consciente e planejada, a protagonista consegue
colocar sua vinganga em curso, utilizando estrategicamente a submis-
sdo dissimulada.

Nesse movimento, sua condi¢io de estrangeira também ganha
novo contorno. Medeia, assim, assume um carater dominante, que nao
se cala diante do que acha injusto, aspecto caracteristico das figuras mas-
culinas na cultura grega. Devido a sua origem, no entanto, a protagonis-
ta pode exercer a sua poténcia ¢ sua alteridade diante dos gregos, uma
vez que sua condi¢io barbara comporta a nao submissao dos valores e
expectativas da sociedade na qual se encontra, levando-a a cometer os
crimes no enredo teatral. Como mulher e estrangeira, ocupa uma posi-
3o de desestabilizacio das normas locais, fortalecendo mais ainda sua

capacidade de agir.



Ap6s a morte de Cretisa e Creonte, Medeia decide, de forma deli-
berada, assassinar seus préprios filhos. O coro, composto por mulheres
corintias, que até entdo demonstrava compaixio pelos sentimentos e
pela condigao de estrangeira, se posiciona contrério a tal decisao. Em-
bora terrivel, o infanticidio nio surge como um descontrole emocional
de uma mulher abandonada e traida, mas como uma escolha consciente,
ainda que dolorosa, reforcando a busca por justiga e vinganca. Em suas
falas, Medeia debate consigo mesma, hesita, chora, porém segue com
seu plano. A morte ¢ um gesto de controle de seu préprio destino. Dei-
xar os filhos vivos seria, para Medeia, validar a traicio de Jasdo e aceitar
o fim de tudo o que construiram. Ao mata-los, no entanto, ela impée
ao outro a dor que sentiu ao trair sua prépria familia em nome do amor
a ele. Medeia, entio, consuma seu ato, assassinando os filhos. O assassi-
nato ocorre fora dos olhos da plateia, visto que a dramatiza¢ao de uma
acio cruel como a de Medeia iria contra um principio bdsico moral en-
tre os gregos, o comedimento das agoes humanas, e contra a finalidade
da prépria tragédia (AristSteles, 2015).

O filicidio ¢ uma tatica utilizada por Medeia como forma de as-
sumir o controle de sua prépria vida e de seus sentimentos. A morte
nao ¢ sofrimento somente para o pai, mas também para a mae. Como
genitora, Medeia ¢ a responsavel pela vida de seus filhos. Logo, aquela
que traz a vida pode ceifar a vida. Nao desempenha somente o papel de
esposa traida e abandonada, mas também de mae. Ela se preocupa com
as sangdes que as criangas poderiam sofrer, ficando em Corinto. Hd uma
série de camadas que se interpdem nas acoes finais de Medeia. O assas-
sinato traz a protagonista a dignidade que lhe fora usurpada por Jasao.
Quando rompe com a princesa célquida e decide se unir com a princesa
corintia, Jasao quebra a sua promessa e a alianca estabelecidas desde a
fuga da Célquida (Gazolla, 2001). Desse modo, Medeia também nao vé
mais a necessidade de manter os contratos estabelecidos anteriormente,
punindo Jasao e todos aqueles que poderiam vé-la ridicularizada como

uma mulher rejeitada. No entanto, nao ¢ isso que vemos no final da peca.
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Apos o assassinato, Medeia foge levando os corpos de seus filhos em
um carro puxado por dragoes alados, agao que novamente ocorre fora
de cena. Esse recurso, chamado de deus ex machina (deus da maquina),
¢ um artificio comum nas obras de Euripides, indicando solu¢oes ines-
peradas ou abruptas na trama. O carro, enviado pelo avé paterno de
Medeia, o deus Hélios, o Sol, nao s6 a exime de puni¢ao, mas também
cleva sua imagem, quase literalmente, ao plano divino. Apesar de ser
descendente de deuses ¢ ligada a0 mundo dos saberes mégicos, esses as-
pectos nao ocupam lugar central na tragédia. Eles sao retomados, porém,
na cena de morte de Creusa, funcionando principalmente como fonte
do medo de seus inimigos.

O surgimento do deus ex machina refor¢a um carater limiar de Me-
deia: mulher, mas poderosa; estrangeira, mas importante. Portanto, a
nao punigio de seus atos violentos e sua fuga para Atenas reiteram sua
dimensao semidivina, entre os dois mundos, do sagrado dos deuses ¢
do profano dos homens. Além disso, essa dimensio tem uma fungio
simbdlica importante: Medeia pertence a outro mundo, em que as nor-
mas dos homens e dos gregos nao lhe servem. Por consequéncia, ¢ uma
figura que ndo pode ser ridicularizada pelos mortais, pois nao age pelo
impulso, mas estrategicamente. Sua condi¢io de mulher traida e de es-
trangeira torna-se simbolo de uma vinganga absoluta, que desafia as es-

truturas da cidade e da familia.

Medeia em Juliet Gilkes RBomero

A pega The Gift [O presente], escrita pela premiada dramaturga e ro-
teirista britinica Juliet Gilkes Romero, faz parte do projeto Heroinas:
Mondlogos adaptados de Ovidio, que trouxe releituras contemporineas
dos mitos cldssicos para a cena, com énfase nas figuras femininas. A peca
foi encenada na temporada de apresentacoes do Teatro Jermyn Street,
na cidade de Londres, em 2020 e, portanto, exibida de forma remota,

durante o contexto da pandemia da covid-19.
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Em sua obra, Romero trabalha com a histéria de Medeia, concen-
trando-se nos eixos temdticos principais que permeiam seu nucleo mi-
tolégico, como a traigao, a maternidade ¢ a condigio da mulher e da
estrangeira, mas ampliando-os numa perspectiva moderna dos assun-
tos. Nesse sentido ainda, a escritora ¢ reconhecida na cena teatral por
explorar aspectos histdricos, politicos e sociais em suas produgées, com
grande atencao e discussao sobre o colonialismo e sobre a opressao con-
tra as mulheres.

Inspirada principalmente nas Heroides de Ovidio, mas com marcas
de Euripides, Romero cria sua pega, confluindo aspectos da narrativa
mitica de Medeia de ambos os autores, conforme veremos. A obra do
pocta latino, composta entre os anos de 25 a.C. e 16 a.C., ¢ uma colegao
de 21 cartas em verso, em que mulheres da mitologia greco-romana es-
crevem a seus amados ausentes’. Nessas cartas, as figuras miticas expoem
suas emocdes para os homens que as abandonaram ou as trairam.

No texto ovidiano, dois poemas se destacam pela presenca de Me-
deia: a “Carta v1” ¢ a “Carta X11”. Na primeira, a rainha Hipsipile, da
ilha de Lemnos, escreve a Jasio. Em sua carta, Hipsipile relembra-lhe
do tempo passado em sua companhia, das promessas de retorno feitas
¢ do abandono nao somente de si, mas dos filhos gerados com o heréi
grego. Além disso, lamenta a nova uniao com a princesa da Célquida,
a feiticeira Medeia. Esta ¢ vista tanto como uma mulher desonrada,
pois ofusca o brilho da gléria de Jasao na vitdria sobre o velocino, e
por ter traido seus préprios familiares, quanto como uma figura temi-
vel, dado o assassinato do irmio.

Jd a “Carta xX11”, em que Medeia escreve a Jasdo, apresenta uma mu-
lher ferida e prostrada diante do abandono. Sua exposi¢io demonstra a

for¢a da paixao que consumiu seu espirito ao se entregar ao heréi, bem

3. As Heroides, na verdade, sao divididas em duas partes pelos estudiosos. A primei-
ra ¢ formada por 15 poemas de figuras femininas que enviam as cartas aos seus
amados. J4 a segunda, chamada de Heroides Duplas, contém seis pares de cartas
da correspondéncia do herdi para sua amada e a sua réplica.
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como o sofrimento em que se encontra ao descobrir seu matrimoénio
com Creusa, princesa de Corinto. Lamuriosamente, Medeia rememora
Jasao de todas as agdes que o beneficiaram e das consequéncias decor-
rentes de tais feitos, mas que se encontra desacreditada pelo esposo e ¢
vista como uma persona non grata, barbara e criminosa.

Apesar de sua sabedoria nas préticas médgicas, Medeia encontra-se
incapaz de intervir nos sentimentos de Jasao, direcionados a outra ago-
ra. Além disso, demonstra preocupagio com o tratamento que seus fi-
lhos teriam pela nova esposa de Jasao. Nessa dire¢ao, o tom da carta ¢
marcado pela profunda dor da mulher desprezada, mesclando suplicas,
acusagdes ¢ ameagas sutis a Jasao e Cretisa. Contudo, nenhuma vinganca
se concretiza. Ovidio, em sua obra, opta por focalizar o sofrimento da
paixdo de Medeia ¢ a frustagao de promessas quebradas.

Assim, tomando como ponto de partida o enredo do poeta latino,
Romero constréi sua obra. A pega, em forma de monélogo, insere Me-
deia em uma Corinto cuja localizagao temporal nao ¢ exata. Entretanto,
¢ possivel inferi-la por algumas descrigoes das agoes. O barulho de sire-
nes de policia, as noticias nos jornais, a invasao ao prédio da persona-
gem e sua fala sobre a fuga de Corinto, na qual seria levada para o exilio
por um caminhio de contrabando de estrangeiros, insinuam contextos
sociais contemporaneos.

Desse modo, as cenas iniciais colocam a protagonista em um am-
biente escuro que parece ser um quarto ou um apartamento, interpelan-
do airma® Nesse ambiente, Medeia narra sua histéria. Embora a atmos-
fera criada esteja carregada de fortes emogoes, o 4nimo de Medeia soa
mais comedido do que na obra de Euripides. Em tom reflexivo, a per-

sonagem de Romero se prostra a exposi¢ao da dor de quem fora exilada

4. Nesse ponto, hd convergéncia com o texto de Ovidio, pois ambos se asseme-
lham ao tom confessional de uma carta. Diferem-se, no entanto, quanto 4 orga-
nizagio textual, uma vez que The Giff apresenta didascalias para marcar as agoes
€ a encenagao.
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¢, hoje, ¢ vista como uma pessoa indesejada aos olhos dos habitantes e
da imprensa locais.

Uma questao importante suscitada na obra ¢ a violéncia. Em deter-
minado momento, Medeia revela a agressao que sofreu de um comparsa
de Jasdo: ¢ agarrada pelo brago, leva um tapa, ¢ enforcada e ameagada.
No entanto, o homem que queria seus filhos vé uma mulher forte se im-
por, a fim de impedir que fossem levados e entregues ao pai. Sem forga
fisica, ¢ por meio da palavra que Medeia consegue enfrentar seu opo-
nente. Entretanto, no embate entre a forga persuasiva e fisica, ¢ a fisica
que se sobressai, a ponto de deixd-la inconsciente.

Em Euripides, ¢ o poder das palavras de Medeia que lhe permite
enganar tanto Creonte quanto Jasao. Depois de tanto esbravejar sua
inconformidade, seu édio e seu poder vingativo, a personagem na tragé-
dia convence ambos os homens de seu bom comportamento como uma
mulher que, naquele contexto, tem de se sujeitar aos homens. Assim,
consegue planejar a vinganca contra a familia de Creonte, resultando
em suas mortes por meio do presente que os queima, ¢ consegue ma-
tar os proprios filhos, deixando Jasio sem ninguém. Diferentemente da
Medeia grega, que sofre principalmente uma violéncia psicoldgica do
amado que a diminui em todos as conquistas, a personagem de Romero
sofre uma agressao fisica, nao pelas maos de Jasao, mas de seus capangas
— condi¢ao que, entretanto, nao o dirime da culpa.

Mesmo violentada duplamente, Medeia enfatiza sua forga e, por
isso, se vingard, conforme suas palavras, embora nio revele os meios
para tal — os quais s6 serdo percebidos quando o ato em si ocorrer. A
seu favor, a personagem utiliza a percepg¢io distorcida que os demais
tém dela: seria uma mulher barbara e comedora dos olhos dos inimigos.
A fama que recai sobre si ¢ um ponto positivo na busca por vinganga.
Os habitantes locais tém medo dela, do desconhecido que ela represen-
ta. A mulher de fora é uma béarbara, nio somente no sentido de estran-
geira, mas como um simbolo de quem nao possui os mesmos costumes.

Por isso, na concepgao das demais personagens, naquilo que falam dela,
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Medeia ¢ uma selvagem, uma nao civilizada que comeria carne humana.
Tal caracterizagio é um modo de desumanizagio da figura feminina e
estrangeira, aproximando-a da representagio do outro enquanto estra-
nha aos costumes locais citadinos.

A representagio do estrangeiro e de como ele ¢ concebido pela co-
munidade local ¢ um ponto de intersec¢ao entre a Medeia de Euripides
¢ ade Romero. Na peca grega, a protagonista ¢ desprovida de direitos na
cidade de Corinto, tanto por nio ser grega, quanto por ser mulher. Além
disso, sua origem causa desconfianga aos olhos do publico, pois, na época
da encenagio da tragédia, a relagao entre os gregos ¢ estrangeiros estava
fragilizada devido a invasoes e guerras com outros povos. Em Romero, a
condigdo de estrangeira ¢ reforgada em seu enredo. Situada em uma co-
munidade presumivelmente branca — talvez mesmo a Inglaterra onde
a peca estava sendo representada —, Medeia ¢ uma mulher negra, uma
estrangeira que causa desconforto aos habitantes locais logo 4 primeira
vista. Descrita como barbara e canibal, ¢ uma figura incompreendida e
vista como selvagem perante os outros. Nesse sentido, a autora suscita
duas questdes sociais importantes: a discriminagao racial e a xenofobia.

Romero, ao atualizar o mito de Medeia como uma negra ¢ estran-
geira, reconfigura a narrativa mitoldgica para tocar em feridas sociais
ainda abertas. As violéncias fisicas e psicoldgicas impostas pelos povos
dominantes sobre os subjugados ecoam na configuragio de sua perso-
nagem, em um contexto atual que reflete sobre a exploragao e a escravi-
zagao dos povos africanos e da didspora negra. Essas questoes também
podem ser associadas as atuais crises migratérias que tém forgado gran-
des deslocamentos populacionais para a Europa, vindos de paises mar-
cados por guerras, pobreza e cicatrizes coloniais. Nessa perspectiva, a
representa¢ao de Medeia no mondlogo despertaria, consequentemente,
um olhar hostil do outro, dos habitantes locais para com os estrangeiros,
que desestabilizam a sociedade local.

Ainda sobre esse aspecto, Medeia interpreta o abandono de Jasao
como uma maldi¢ao, vinculando-o a sua condigo de estrangeira que
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fora convencida pela deusa Hera. De maneira distinta 4 obra de Euripi-
des, em que Jasao atribui todo o auxilio de Medeia a Afrodite ¢ a Eros
— de modo que suas a¢oes seriam movidas pela paixao desmedida —,
na peca de Romero ¢ a razio turva, provocada pela persuasao da deusa
Hera através do dlcool, que a conduz a agir. Hera convence Medeia a
ajudar Jasao com a ideia de ser uma “missao sagrada de propagar riqueza
e civilizagio” e permitir que o povo da Célquida fosse presenteado “com
arecompensa da ilumina¢ao do conhecimento”. No entanto, como neta
de Hélios e sobrinha da feiticeira Circe, Medeia jé tinha a habilidade de
saber-fazer (Candido, 2006), um conhecimento prético das coisas, que
se concretiza em suas agoes ¢ na eficcia de seus procedimentos. O seu
dominio sobre as ervas mégicas e os encantamentos demonstravam o
seu saber superior diante dos homens mortais — caracteristicas da per-
sonagem mitica desde a Antiguidade e que ainda se acham nesta versao.
Compreendido seu envolvimento com Jasio dessa forma, Medeia

verbaliza sua condi¢ao feminina:

Naio sou mais uma deusa, mas uma bruxa negra. Tentadora maligna.
Assassina. Puta barbara. Isso mesmo. Eu matei mulheres e criancas
também! Matei praticamente tudo o que anda ou rasteja! Eu me dispo
completamente e saio correndo pela avenida, nua, como uma galinha
enlouquecida que continua correndo mesmo depois de ter a cabega
cortada. Gritando obscenidades para meus opressores covardes: ‘Vou

destruir TODOS vocés!s (Romero, 2020, p. 148).

Essas palavras demonstram o rebaixamento que os outros fazem da
condigdo social da protagonista. De personalidade poderosa, quase deu- 243
sa, com o dom dos encantamentos magicos, Medeia passa a ser simbolo
¢ representagao do mal, assim como muitas figuras do contexto africano,

desde o periodo colonial até os dias de hoje. Existe uma critica evidente

5. Os textos em lingua estrangeira citados foram traduzidos por nds.



na caracterizacao feminina na pega. A mulher abandonada e humilhada
¢ vista como uma louca que se deixa levar pelas emogoes. Jasao, de forma
semelhante 4 obra de Euripides, projeta um cardter histérico de Medeia,
subjugando sua antiga companheira ¢ auxiliadora, buscando retirar os
filhos da genitora.

Na tentativa de se vingar, Medeia suplica pela permanéncia de mais
um dia na cidade de Corinto ¢, com perspicacia, presenteia Jasao com
algo feito com fios de ouro pelo seu aniversirio. No entanto, apesar de a
proépria Medeia afirmar nao desgostar da futura esposa de seu ex-amado,
a0 abrir o presente que nao lhe pertencia, ¢ Cretisa quem morre com
uma explosao. Na tentativa de retaliagio, Jasao envia dois capangas ao
prédio da princesa da Célquida, porém Medeia, aflita com o que pode
acontecer aos filhos, resolve matid-los com um tiro. A cena, embora cruel,
¢ delicada, uma vez que ela se lembra do momento em que matou uma
corga pela primeira vez, quando seu pai disse que precisava demonstrar

“respeito pela sua presa”. Desse modo, ecoa em sua mente a voz de seu
genitor: “Medeia [...] Acabe com isso. Permita que a morte venha aos
que agonizam. Nao somos barbaros” (Romero, 2020, p- 151). Essa cena
coloca em evidéncia um apelo a dignidade de quem vive. Seus filhos, se
nao sofressem com o novo casamento do pai e com a auséncia da mae,
agora sofreriam as consequéncias da morte de Cretsa.

Assim, com dois tiros, os filhos de Medeia sao assassinados pela pro-
pria mae. Matar a prépria prole lhe ¢ extremamente doloroso. Entretan-
to, sua atitude encontra nessa decisao uma carga moral e ética que preza
pelo nao prolongamento do sofrimento de quem poderia sofrer injusti-
cas. Diferentemente da tragédia grega, o infanticidio nio ¢ resultado de
uma vinganga, mas de uma tentativa de preservar os filhos da dor ¢ da
violéncia iminentes. Medeia reivindica para si um gesto de controle do
destino de suas criangas, recusando a tortura vindoura.

Em Euripides, a morte dos filhos ¢ um recurso para a recuperagio
da dignidade a partir da vinganga ¢ do papel de mae que trouxe e levaa

vida dos seus; em Romero, a morte nao ¢ vinganga, mas a necessidade de
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retomar a sua humanidade, a necessidade de recuperar a identidade nao

bérbara, trazendo paz aos que poderiam morrer dolorosamente.

Consideracoes finais

Medeia ¢ uma figura emblematica da cultura grega antiga, cuja represen-
tacao de mulher ferida e abandonada pelo amado e seu poder destrutivo
ecoam ainda na contemporaneidade. A apresentag¢ao ¢ anélise compa-
rativa entre as obras de Euripides e de Juliet Gilkes Romero evidenciam
nao sé a permanéncia do mito, mas também demonstram a capacidade
de ressignificagao do enredo em tempos e perspectivas diferentes.

Na tragédia de Euripides, Medeia assume seu papel trégico a partir
de decisoes dificeis e extremas a fim de retomar sua dignidade, enquanto
mulher, mie ¢ estrangeira, a0 mesmo tempo que pune Jasio pela quebra
de suas promessas. Suas a¢oes indicam a nao submissao aos mandos e
desmandos masculinos e s normas gregas, levando até as tltimas con-
sequéncias, por meio do infanticidio, seu destino perpassado nao s pela
paixdo, mas por trai¢oes, mortes, dores, sofrimentos e rejeigao.

J4 no mondlogo de Romero, o mito de Medeia ¢ reconstruido em
uma perspectiva moderna, em que se pese a questao da violéncia e da
condi¢io feminina de quem se vé nao s6 abandonada pelo ex-amado,
mas ameacada pela figura masculina de Jasao. A sua luta contra o aban-
dono, a opressao ¢ a desumanizagio levam-na a assumir a vinganga con-
tra aqueles que nao querem sua presenca na cidade. O infanticidio, por
outro lado, longe de ser um plano ardiloso para o sofrimento de Jasao,
torna-se um ato de retomada de sua humanizacao e, principalmente, de
seus filhos, uma vez que, mortos, nao seriam ultrajados pelos inimigos.
Desse modo, Romero questiona as estruturas sociais de poder que de-
sacreditam as mulheres ¢ as colocam na condi¢ao de loucas, de modo a
tentar silencid-las.

Logo, o mito de Medeia permanece vivo na atualidade, sendo uma
fonte para a reflexdo de questoes universais como trai¢ao, justica, ma-

ternidade e condi¢ao feminina. Conforme jé mencionado, a for¢a da
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narrativa de Medeia reside justamente em sua capacidade de atravessar
os tempos, como enredo aberto e mutével. Seja na figura da periférica
Joana, de Gota d’igua; seja na confessional e sofredora Medeia da “Carta
XI1", nas Heroides de Ovidio; ou na mulher negra exilada do monélogo
The Gift, de Romero, seu trago se mantém: o da mulher rejeitada que
nao se cala e confronta o amado, a fim de mostrar a dor de quem sofre.
Desse modo, seu cardter complexo inspira diferentes leituras, demons-

trando seu poder atemporal e adaptativo.
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LER UMA PECA QUE NAO
EXISTE: DESATANDO O

NO CEGO, DE JOAO LUSO, A
PARTIR DE SEUS RASTROS
NA IMPRENSA CARIOCA

Phelippe Celestino'




Sobre o que nao “existe” mais
Comecemos com uma analogia. Um certo dia, revirando as suas memd-
rias de infAncia, em meio a diversas fotos ¢ lembrangas, vocé se depara
com a figura de uma pessoa afdvel e familiar, mas que ocupa um lugar dis-
tante ¢ impreciso na sua memoria. Ao questionar sua mae sobre essa pre-
senga misteriosa do passado, que agora atravessou ¢ invadiu o seu presente,
clalhe conta que se trata de uma senhora muito querida e amavel, cotidia-
namente presente na sua vida por muitos anos. Uma mulher importante,
que havia lhe ensinado varias coisas e lhe dado um carinho como poucas
pessoas haviam feito até hoje. Essa memoria desperta, entao, um forte im-
pulso de descoberta, de querer saber mais e melhor: Qual a sua origem? O
que ela gostava de fazer? Quem eram as pessoas da sua familia?
Mergulhado em questoes diversas, sua mae lhe revela que, muito
provavelmente, essa mulher nao “existe” mais. Assim, todas as esperan-
cas de querer saber mais, de reencontri-la ¢, principalmente, agradecé-la
por tudo, de repente se esvaem. Ao mesmo tempo, a sua mae lhe conta

também que, para sua sorte, a familia dessa senhora ainda reside na mes-

1. Este capitulo dialoga com uma parte dos resultados de nossa tese de doutora-
do, intitulada O Teatro Nacional na Belle Epogue Tropical: Teatro da Exposigio
Nacional de 1908 e Temporada Oficial de 1910 do Theatro Municipal do Rio de
Janeiro, defendida em setembro de 2024 no Programa de Pds-Graduagio em
Artes Cénicas da Universidade de Sio Paulo, sob a orientagio da Prof:* Dr.2
Elizabeth Azevedo.
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ma cidade que vocés, em um endereco conhecido ¢ acessivel. De pronto,
vocé decide que quer saber as coordenadas, pois vocé precisa, de algum
modo, saber mais sobre essa pessoa tio importante ¢ especial.

Seguindo as orienta¢des da sua mae, vocé chega até uma casa que
lhe parece, inclusive, familiar: alguma coisa ali lhe diz respeito. Ao tocar
a campainha, um senhor vem até o portao e lhe atende gentil ¢ educada-
mente. Vocé se pergunta: “Serd este o marido da senhora da minha foto
de infAncia?” Porém, ao lhe revelar o motivo da sua visita, vocé descobre
que, na verdade, ele ¢ um dos filhos dela. Vocé se d4 conta, entao, de
quanto tempo realmente havia passado. Vocé entra pela sala de estar, se
acomoda no sofd, o dono da casa na poltrona a sua frente. Apds algumas
trocas de palavras banais, ele passa a contar histdrias e casos corriqueiros
sobre a senhora que vocé tanto queria saber mais ¢ melhor.

Dai em diante, todo um universo de memorias e de recordagdes se abre
diante dos seus olhos ¢ ouvidos atentos e ansiosos. A partir desse emaranha-
do de nés entrelagados desordenadamente, vocé passa a reconstituir aquela
figura do passado, que a principio nao “existia” mais, descobrindo que, sem
cla, faltaria sempre algo a ser completado, uma peca a ser encaixada.

Talvez seja, mais ou menos, essa a sensagio e as primeiras impres-
soes que temos quando nos deparamos, em nossas pesquisas sobre his-
téria do teatro, com uma dramaturgia que nao “existe” mais: estamos
ali, atentos, revirando elementos do passado teatral e encontramos a
mengcio a um espetdculo cujo texto simplesmente desapareceu. E agora,
o que fazer? Devo aceitar esse fato ¢ me resignar diante dele? Ou hé ou-
tros meios de buscar informagdes ¢ memorias sobre esse determinado
acontecimento? Quais sio, hoje, as ferramentas que o pesquisador em
histéria do teatro pode utilizar para se aproximar de uma peca teatral
tida como desaparecida? A nao publicagio de uma peca anula qualquer
possibilidade de que ela seja analisada e estudada por especialistas da
drea do teatro, da histéria e da literatura? Em que medida poderiamos
considerar uma espécie de arqueologia do texto dramdtico como um

campo de estudos pertinente para a historiografia teatral?
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Questdes como essas surgem, nao raramente, quando pesquisas so-
bre determinados periodos da histéria do teatro brasileiro sao desenvol-
vidas mais a fundo, sobretudo quando sio abordadas épocas em que a
publicacao de textos dramdticos ainda nao era uma prética relativamen-
te comum. Em paralelo, devemos salientar também que a publicagao de
uma pega por uma editora nio corresponde exclusivamente ao seu inico
meio de acesso publico. Quanto a isso, poderiamos mencionar, por exem-
plo, o uso feito por pesquisadores e estudiosos dos manuscritos ¢ datilos-
critos® oriundos tanto do processo de criagio dramaturgica, de concepgao
da pega propriamente dita, quanto da propria encenagao, naquilo que se
refere as copias utilizadas por atores, ensaiadores ¢ demais profissionais.

No ambito do “ETEx — Estudos do Teatro Ex-céntrico’, pode-se
pressupor que casos assim nao sao raros. Como um dos objetivos do
nosso grupo de pesquisa consiste em nos debrugarmos sobre periodos,
géneros ou correntes estéticas negligenciadas ou pouco estudadas pela
tradi¢do critica e historiogréfica, muitas vezes nos deparamos com even-
tos ou espetdculos pouco documentados.

Historicamente, muitos textos teatrais nio foram preservados. As
razoes para isso podem ser diversas: a auséncia de uma percep¢ao auto-
ral clara e objetiva, o compartilhamento de enredos comuns por com-
panhias teatrais diversas, a precariedade e baixa difusao das tecnologias
¢ das ferramentas de reprodugio textual em grande escala. Durante os
séculos XVI e XVII, por exemplo, estima-se que cerca de 60% das pegas
escritas na Inglaterra nao deixaram registros textuais, conforme indicado
por Alfred Harbage em Annals of English Drama (apud Chartier, 2012).
Essa realidade levanta questoes sobre o que realmente sabemos sobre o
teatro ocidental, e de como esse conhecimento pode estar moldado por

cssas 19.C11I13.S c qullCCiantOS.

2. “Manuscritos” ¢ “datiloscritos” referem-se a textos escritos & mio ou datilografa-
dos em mdquina de escrever, respectivamente. Ou seja, quando falamos dessas
fontes, estamos falando de textos nao publicados.
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Como o texto dramdtico também pertence a Literatura, de certo
modo, a auséncia de textos teatrais também afeta a memoria literaria.
Obras perdidas tornam-se objetos de mistério e especulagio (Chartier,
2012). Essas pegas, mesmo ausentes, continuam a influenciar o legado
literario, j4 que sua presenca ¢ lembrada em discussoes e estudos aca-
démicos, alimentando o interesse por formas e géneros teatrais que, de
outra maneira, estariam esquecidos.

Assim sendo, a auséncia textual, como objeto ¢ como meméria, de-
sempenha um papel fundamental na formagao da interpretagao e da he-
ranca literdria e teatral. Mas essa auséncia nao forma somente um vazio,
ela evidencia um espago critico e criativo onde a curiosidade do leitor,
¢ também do historiador, podem prosperar. Dessa forma, sao geradas
outras narrativas histdricas que enriquecem a tradi¢ao literdria com re-
flexoes e indagagdes sobre o que poderia ter ocorrido. Assim, a relagao
entre perda ¢ interpretagio produz uma dinimica rica, que pode in-
fluenciar tanto a histéria da literatura dramética quanto a forma como

entendemos nosso patrimonio cultural.

Uma viagem no tempo
Frente ao desaparecimento de uma pega, partimos em busca de outros
rastros que podem nos nortear minimamente, a fim de que possamos
obter o méximo de informagdes a respeito do autor, do enredo, das per-
sonagens, assim como dos demais elementos do espetéculo, como cené-
rio, figurino ou iluminagio, por exemplo.?

Retomando a metafora utilizada, assim como a sua mae, que lhe

revelou as primeiras coordenadas sobre a senhora da sua infancia, os

3. Certamente, o interesse por este ou aquele componente do espetdculo varia em
razio do interesse ou da 4rea de atuagio de determinado pesquisador, de forma
que o texto dramdtico ndo detém a primazia ou a centralidade no processo de
investigacdo e estudo de um evento teatral. Todavia, aos que se interessam princi-
palmente pela dramaturgia, a inexisténcia do texto da pega leva, em um segundo
momento, & busca de outros suportes que possam trazer luz a este aspecto especi-
fico da encenacio.
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jornais podem ser, para nds pesquisadores em histéria do teatro, aqueles
que guardam as primeiras pistas do caminho que nos levard a conhe-
cer algo que nao “existe” mais. Guardadas as devidas proporgoes, essa
fonte importante ¢ fundamental para determinadas pesquisas histéricas
impde-nos igualmente a necessidade incontornével de ir até ela, pois,
assim como a casa que abriu uma porta na sua memoria de infincia, o
jornalismo teatral ¢ capaz de abrir uma fresta no tempo, através da qual
observamos um universo de informagdes e dados preciosos para o nosso
trabalho de investigacao.

Em nossa jornada de pesquisa, os portadores das memorias sio os
jornalistas, cronistas e criticos teatrais contemporfmeos a representagao
daquele texto tido como desaparecido. Sio eles os intermedidrios entre
algo que existiu no passado, mas que hoje nio existe mais. E por meio
da meméria, opiniao e pensamento desses agentes intermedidrios que
teremos acesso a informagdes indispensdveis para construir em nossas
mentes uma visao mais clara e compreensivel do texto perdido.

Miéria de Fitima Assungao (2006, p. 229) argumenta que, “na
maioria das vezes, os registros das pegas sao feitos, unicamente, a partir
de criticas jornalisticas, o que obriga o historiador a ser um hermeneuta*
nesta tentativa de reconstitui¢ao do espeticulo teatral”. Em seguida, a
autora adverte: “Se a critica teatral registra a recep¢ao do espeticulo e ¢,
muitas vezes, o inico documento para a reconstituicio da cena, o texto
dramdtico consegue atravessar geragoes ¢ transpor fronteiras do tempo
¢ no espago”. Por essa razdo, “nao ¢ de se estranhar que a historiografia
do teatro esteja apoiada nesse alicerce textocéntrico para a sua constru-
¢a0”. Como resultado, afirma que “a histéria do teatro ¢ tradicionalmen-

te escrita a partir da histéria da dramaturgia”

4. Uma pessoa especialista em “hermenéutica’, isto ¢, da ciéncia que se debruga so-
bre a interpretagio ou compreensio do texto, dos sentidos ou da significacio das
palavras que o compdem.
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Todavia, um desafio se impoe logo de inicio. Nossos criticos e cro-
nistas teatrais podem, voluntdria ou involuntariamente, movidos por
interesses ou relagdes interpessoais, contaminar ou tentar dissuadir o
entendimento de uma dramaturgia, deixando que valores e convicgoes
morais, ideoldgicas, estéticas ou literdrias atravessem a sua anélise — o
que, em maior ou menor grau, influenciaria o conjunto da sua avalia-
¢do. E importante, portanto, que o pesquisador tenha sempre no seu
horizonte que nao hd uma leitura isenta, pura ou ideal na apreciagao de
um texto ou de uma representagio, mesmo que O autor que a escreveu
tenha esta intencio.

Logo, ¢ preciso estar atento para se estabelecer uma visio critica
frente aos discursos ¢ narrativas coletadas. Ou seja, a base fundamental
do nosso caminho de investigacao reside na reconstituigao dos fatos,
acolhendo a fragilidade dos vestigios ¢ das memérias, confrontando-as
com outros documentos, também estes passiveis de enviesamento. Se
optassemos por deixar de lado uma fonte aparentemente imprecisa, es-
tarfamos também abdicando de todas as informacoes que ela pode nos
trazer para completar as lacunas de que j4 falamos. Portanto, a comple-
xidade da tarefa consiste em: uma vez coletados os dados, seleciond-los
criteriosamente e interpretd-los de maneira critica e cautelosa.

Mas, quando nos deparamos com um espeticulo que nao legou ao
futuro a sua dramaturgia, serfamos de algum modo colocados em xeque
quanto ao real valor e pertinéncia em estudé-lo? Seria valido afirmar
que a relevincia de determinado espetdculo dependeria da perpetuagao
do texto, ou seja, da sua existéncia e integridade ao longo do tempo?
Pesquisas mais recentes demonstram que hd varias frentes e perspectivas
possiveis de andlise do fendmeno teatral, de modo que um viés textocen-
trista reflete, na pratica, uma abordagem menos mobilizada contempo-
rancamente do que foi no passado. Ha, assim, um conjunto de esforcos
em prol de uma maior pluralidade e diversidade quanto aos materiais e

As fontes utilizadas no exercicio analitico e histérico.
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0 exemplo da peca N6 Cego, de Joao Luso

Nossa proposta, neste capitulo, consiste em mostrar como os periddicos
podem ser uma fonte valiosa para o estudo de pecas que foram encena-
das, mas por algum motivo nao foram publicadas ou de cujo texto nao
hé registro. Se o jornal pode nao parecer, de antemao, um documento
teatral por exceléncia, a condi¢ao da imprensa como testemunha pre-
sencial e contemporanea ao espetdculo evidencia, antes de mais nada,
a sua potencialidade como um material que deve ser observado com
empenho e rigor pela historiografia.

Para isso, usaremos como exemplo a pe¢a Nd Cego, do escritor Joao
Luso, pseudénimo de Armando Erse de Figueiredo, representada pela
primeira vez durante a Temporada Oficial de 1910 do Theatro Muni-
cipal do Rio de Janeiro. Essa realizacio, subvencionada pela prefeitura
do entao Distrito Federal, pode ser considerada a primeira iniciativa
teatral de cardter nacional realizada no palco daquele teatro, inaugura-
do em 1909. Dentre as cinco pegas locais selecionadas em um concurso
julgado pela Academia Brasileira de Letras, Nd Cego foi a obra mais
encenada nesta ocasiao, tendo obtido um total de 7 reprises, mais que
o dobro da segunda colocada, O Raio N, de Silva Nunes, que subiu ao
palco somente 3 vezes. Além disso, a pea de Jodo Luso foi, de longe, a
que mais recebeu repercussio na imprensa da época.

Apesar de ter sido vencedora do concurso da prefeitura e bastante
representada, nao nos restou uma copia do texto de Joao Luso. Partin-
do de vestigios como as noticias e criticas veiculadas & época, além da
publicagio de um fragmento da pega, buscaremos revelar elementos
estruturais da forma dramatica construida por Joao Luso, bem como
reconstituir o enredo principal de N6 Cego. Em tltima anilise, nossa
proposta parte da ideia de que tais resquicios podem manifestar tragos
sociais ¢ estéticos que nos fornecem caracteristicas essenciais de deter-
minado setor da produgio teatral de um periodo complexo e diverso.

Portanto, advertimos aos leitores que todas as informagdes apresen-

tadas aqui foram extraidas e coletadas de jornais da época em que N
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Cego subiu ao palco pela primeira vez, incluindo o pequeno fragmento
da pega original. Assim como nao se pode afirmar que essas informagoes
sejam incontestdveis ou insuspeitas, ndo se pode igualmente invalidé-las
ou desqualificd-las, ja que, além de nos fornecer dados valiosos sobre o
nosso objeto de andlise, elas sao, neste caso em especial, a unica forma
de acesso aos detalhes da peca.

Ao menos cinco importantes cronistas teatrais esmiugaram o en-
redo ¢ a construgio dramaturgica de Nd Cego. Foram cles Joao do Rio
(Paulo Barreto), Joaquim Eulalio, José (Angelo Vieira de) Brito, (José
Joaquim de) Medeiros ¢ Albuquerque e Oscar Guanabarino. Por essa
representatividade de nomes, supde-se que a peca gerou um debate sig-
nificativo na imprensa. Como veremos, o préprio autor Joio Luso ma-
nifestou-se publicamente diante das varias acusac¢oes de indecéncia e
imoralidade que a pega sofreu. Logo, para compreendermos o que pode
ser considerada a principal razao da polémica suscitada pela pega, ¢ ne-
cessario apresentar uma breve descri¢ao do enredo. Foi a partir do relato
destas cinco figuras mencionadas que delineamos um resumo da pega:

N6 Cego conta a histéria de Amadlia Pontes, uma senhora da alta
sociedade casada com Diogo Pontes, que se envolve em um caso amo-
roso com Rodrigo de Castro, um “solteirao”. Um vizinho e amigo da
familia, Dr. Trigueiros, revela o adultério a Diogo, que monta um pla-
no para pegar a esposa em flagrante e confrontar o amante. A filha de
Amilia, Martha, descobre o plano do pai. Para “salvar” a prépria mae,
cla esconde Rodrigo em seu quarto. Diogo, ao retornar de repente para
casa, depara-se com Rodrigo no quarto da filha, e no no da sua espo-
sa. A jovem assume falsamente o caso com Rodrigo para proteger a
mae. Para evitar o escAndalo, Rodrigo aceita se casar com Martha. O
segundo ato mostra Martha ¢ Rodrigo voltando da lua de mel com o
matriménio ainda nio consumado, enquanto a tensio entre os per-
sonagens aumenta, dada a insatisfa¢ao da jovem com o casamento de
fachada. No terceiro ato, Martha busca anular o casamento e Rodrigo,
que depois do casamento apaixonou-se perdidamente por ela, tenta
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for¢a-la a permanecer na relagao. Encurralada, a jovem ameaga se matar.
Desesperado, Rodrigo se suicida.

Jodo do Rio, sob o pseud6nimo de Joe, resumiu o ensejo da pega da
seguinte maneira: “uma senhora da melhor sociedade, digna, séria, com
uma filha moca, deixa-se seduzir por um solteirao irresistivel, dando-lhe
entrevistas no proprio lar” (Joe, Theatros e... Primeiras, Gazeta de No-
ticias, 19 mai. 1910, p. 6).

Nao convém aqui transcrever por completo as vdrias criticas publi-
cadas sobre 0 NG Cego. Todavia, antes de prosseguirmos, ¢ necessario es-
clarecer alguns pontos importantes para a demonstragio do exercicio de
andlise que iremos empreender. Para que possamos nos localizar no de-
bate proposto, devemos situar algumas cenas da pega que foram citadas
pelos criticos por meio das diversas descri¢oes que fizeram do enredo.

Quanto ao primeiro ato, a cena sem divida mais importante refe-
re-se ao flagrante de Diogo Pontes. Passemos a leitura da descrigio feita

pelo escritor Joao do Rio:

Um amigo da familia [Dr. Trigueiros], amigo e vizinho (bem carioca
porque espia a vida alheia) aproveita um fim de almogo agradével para
desfechar contra o dono do lar essa frase desagradavel:
— Um homem entra nesta casa na tua auséncia.
E aos poucos acaba por dizer-lhe até 0 nome do homem: o solteirdo
— Rodrigo de Castro.
O marido Diogo Pontes fica num estado que ¢ facil de imaginar e sai
para esconder-se a ver também entrar o homem fatal.
Apenas, antes, um criado que ouvira a conversa de Pontes com o amigo
conta tudo com afli¢ao a filha da mulher adtltera. Esta sente uma dor
imensa, mas sentindo os passos do pai no jardim corre ao quarto da
mae, arranca de |4 Rodrigo, mete-o no seu ¢, quando Diogo aparece
e brada & mulher:

— Onde est4 esse homem?
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Outra porta abre-se ¢ a filha Martha aparece com o sedutor. S6 resta

o casamento. Rodrigo ¢ um homem chic. Aceita-o (Joe, Theatros e...

Primeiras, Gazeta de Noticias, 19 mai. 1910, p. 6).

Além desta, hd outra descricio que a complementa, adicionando

detalhes que enriquecem ainda mais a nossa leitura da peca:

Martha fica atordoada, esconde-se no seu quarto e vé entrar Cas-
tro, que ¢ recebido por sua mae, que o leva para os seus aposentos. A
menina fica como alucinada; percebe-se-lhe na fisionomia a0 mesmo

tempo certo terror: ela vé entrar no jardim seu pai, que regressava ines-
peradamente. Corre ¢ bate com for¢a na porta do quarto de sua mae,
aos gritos, segura Castro pelo brago e arrasta-o consigo para o seu pré-
prio quarto, onde o fecha. Era tempo. Pontes chega. Em frases vio-
lentas dirige-se a esposa, a quem maltrata, mas do lado oposto abre-se

a porta do quarto de Martha, que aparece, acompanhada de Castro,
pedindo perdao. Estupefagao de Pontes, que fica aniquilado de dor.
Castro humildemente ofereceu a reparagao do casamento. Pontes con-
du-lo ao escritério, para combinar tudo imediatamente (Autor Desco-

nhecido, Theatros ¢ Msica, Jornal do Commercio, 19 mai. 1910, p. 6).

Ambos os relatos parecem deixar claro que a cena do flagrante ocor-
reu sobre o palco, ou seja, na frente da plateia. Supondo que, de fato, cla
tenha ocorrido dessa maneira, rompia-se assim a tradicional regra do
decoro no teatro (em francés bienséance), estabelecida no século xvi1
pelo classicismo francés a partir de uma releitura da Poética, de Aris-
toteles. Em resumo, trata-se de normas e convengoes sociais e estéticas
criadas para buscar certa harmonia entre a forma ¢ o contetdo de uma
peca, evitando excessos e priorizando determinado modelo de correcio
social e moral. Nesse sentido, para os criticos da época, nao era apenas a
situacdo em si que feria a moral e os costumes, mas sobretudo o fato de

ela ocorrer diante dos olhos da plateia. Além do mais, o préprio espago
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de encenacio da peca, ou seja, o requintado palco do Theatro Munici-
pal do Rio de Janeiro, parecia igualmente nao combinar com a alegada
imoralidade de Né Cego. Por ora, guardemos essa informagao, pois cla
serd retomada mais adiante.

Oscar Guanabarino, relatando o terceiro ato da peca, revela mais
um momento importante do enredo de Né Cego, fundamental para nos-
sa analise:

Surge o marido, o [Rodrigo de] Castro, apaixonado ¢ fora de si, a
ponto de querer exigir pela for¢a o corpo que de direito lhe pertence.
Trata-se de homem animal que se julga senhor e possuidor da mulher
a quem deu o nome. Martha repele-o; ele investe e ela, como defesa,
declara que se atirard da janela ao patio se ele se aproximar para vio-
lentd-la. Castro recua (Oscar Guanabarino, Artes e Artistas, O Paiz,

19 mai. 1910, p. 5).

Para corroborar essa informagio, encontramos outra descri¢io
desta cena nas palavras daquele mesmo cronista desconhecido do jor-

nal do Commercio:

A situagdo chegara ao paroxismo. Rodrigo de Castro tenta todos os
argumentos para conseguir de Martha adiar aquele processo que o
separaria dela para sempre: afinal, revoltado, num impulso violento a
que foi levado por aquela resisténcia, ele quer apossar-se dela, de seu
corpo, mas detém-se antes que ela se precipite da janela para libertar-
-se dele. Humilha-se novamente diante daquela ameaga ¢ pede-lhe
uma graca ultima: que lhe permitisse beijar-lhe a mao. Martha esten-
de-lhe a mio: ele beija-a e afasta-se (Autor Desconhecido, Theatros

e Msica, Jornal do Commercio, 19 mai. 1910, p. 6).
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Esses sao os dois principais momentos da pega Né Cego que nos
servirao de baliza para ilustrar um exemplo de estudo ¢ andlise drama-

turgica a partir de uma pega perdida.

Questoes sociais e morais

As principais criticas a Jodo Luso em relacio a sua peca Nd Cego abor-
dam tanto aspectos temdticos quanto estruturais, refletindo as tensoes
sociais ¢ as complexidades morais do periodo em que a obra foi apresen-
tada. A sociedade da época estava imersa em debates sobre moralidade,
especialmente em relacio a representagao do adultério e A posi¢ao da
mulher na sociedade. Como veremos, a andlise da pega revela como es-
ses temas foram abordados de forma controversa e provocativa.

Uma das criticas mais recorrentes diz respeito ao tema do adulté-
rio, que ¢ central na peca e considerado por muitos criticos como um
ponto problemético. O jornalista Joaquim Euldlio (Pela Moral, Jornal
do Commercio (Edigao da Tarde), 21 mai. 1910, p. 2) aponta que a peca

“nasce de um fato imoral em si: o adultério”. A seu ver, “o drama nio
existiria sem esse ponto de partida: prescindir dele seria anular a pe¢a”.
Por outro lado, Oscar Guanabarino questionou a verossimilhanga das
situacoes apresentadas, assim como as consequéncias ¢ as implica¢oes
que clas poderiam ter sobre a moralidade nacional. Evidenciando uma
forte adesdo ¢ defesa das normas sociais vigentes, Guanabarino argu-
menta que a abordagem direta e “descarada” da relagao entre mae e filha

era excessivamente “impudica” e “repugnante”:

A cena entre mie e filha ¢ irritantemente descarada, impudica, esta-
belecendo forte contraste com algumas frases proferidas. Uma filha
que discute amigavelmente os amores de sua mae com o amante, enga-
nando seu pai e concorrendo para a sua prépria desgraca, ¢ um fato
tao anormal que chega a ser repugnante (Oscar Guanabarino, Artes

¢ Artistas, O Paiz, 19 mai. 1910, p. 5).
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Além disso, Guanabarino expressa preocupagao com a imagem do
Brasil em uma eventual encenagio da peca no exterior. Ele alega que a
representagao exagerada ou distorcida dos costumes brasileiros poderia
prejudicar a reputagio do pais, revelando um desejo de conformidade
com padrdes morais que eram considerados aceitdveis e respeitdveis na
sociedade da época. Essa preocupagio com a moralidade e a imagem
nacional também faz parte do contexto mais amplo de debates sobre a
identidade nacional da jovem Republica brasileira, que buscava se dis-
tanciar de influéncias estrangeiras que poderiam ser vistas como degene-
rativas. A seguir, o trecho da critica em que ele aborda diretamente essa

questdo ¢ bastante representativo e merece ser destacado:

O N6 Cego é escrito por um mogo que hd muito vive entre nds, conhe-
cendo nossos costumes; e vimos que o seu intento foi criar uma peca
brasileira. Ele sabe que, infelizmente, os casos de adultério na socie-
dade fluminense nao sio raros, devido a perversao dos costumes ori-
ginados naleitura dos romances franceses, pelo teatro parisiense, pela
moda, digamos assim, pela elegincia de ter um amante; mas, apesar
de tudo, essas degeneradas conservam um resto de pudor e nio se
atrevem a meter os amantes no seu quarto em frente ao das filhas de
20 anos. Nio. Todos nds sabemos para que servem os pretextos dos
dentistas, das coleteiras’ e das modistas; toda a gente sabe como essas
coisas se fazem por esta cidade — mas Joao Luso assim nao quis e,
para fazer a sua peca, criou uma pouca vergonha que exige protesto,
porque se a sua comédia for representada no estrangeiro, ma ideia

ficario fazendo de nés (Oscar Guanabarino, Artes e Artistas, O Paiz,

19 mai. 1910, p. 5).

Joao do Rio também afirmou que o adultério, especialmente o fe-

minino, havia se tornado um tema comum tanto na literatura dramatica

5. Fabricantes de coletes e espartilhos.
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brasileira quanto na francesa. Para comprovar seu argumento, cita di-
versos autores, dentre eles os franceses Guy de Maupassant, Emile Zola,
Maurice Donnay, e o brasileiro Oscar Lopes. Ou seja, a seu ver “a anedo-
ta nao tem uma grande novidade”. Por outro lado, pondera a sua critica:
“Nio quero dizer com isto que o Sr. Jodo Luso se deixou influenciar por
um ou outro autor. [...] A vida nio tem novidades” (Joe, Theatros e...
Primeiras, Gazeta de Noticias, 19 mai. 1910, p- 6).

Para Arthur Azevedo, figura importante do teatro carioca na virada
do século xx, essa influéncia vinha de longe, demonstrando que esse
aspecto nao era exclusivo da pe¢a de Joao Luso: “A literatura francesa
exerceu sempre sobre a nossa uma influéncia muito absoluta, de modo

que as pegas de teatro escritas por brasileiros, e que maior nimero de re-

presentacdes alcancaram, sao simples reflexos do que se fazia em Franga”

(O Theatro, A4 Noticia, 02 mai. 1895, p-3).

Os demais criticos que se debrugaram sobre Nd Cego também cha-
maram a atengao para esse detalhe. José Brito, por exemplo, afirmou
que o adultério era “o quase tnico assunto do teatro francés” (As segun-
das, A Noticia, 23 mai. 1910, p. 3). Oscar Guanabarino, por sua vez, foi
mais incisivo: “Sempre a mesma coisa, sempre o nojento adultério como
tema” (Artes ¢ Artistas, O Paiz, 19 mai. 1910, p. 5).

A moralidade da época era dominada por normas sociais rigorosas,
especialmente em relagio a figura feminina. As mulheres eram idealiza-
das como guardias da moralidade doméstica, socializadas para manter
a ordem familiar por meio de sua passividade e submissio. No entan-
to, Né Cego desafia, em alguma medida, essa norma ao apresentar uma
mae que nao s6 comete adultério, mas que envolve sua filha na situa-
¢ao, transgredindo ainda mais as expectativas morais vigentes. O debate
acalorado gerado entre criticos contemporineos expressa um profundo
tabu social em relagao ao adultério, especialmente o feminino.

Segundo Elis Regina Pereira (2009, p. 104), na sociedade patriarcal
vigente, havia uma diferenciagio clara entre os dois géneros “em todas

as esferas, desde o modo de trajar até a criacao de um padrio duplo de
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moralidade: os homens podem tudo ¢ as mulheres devem se manter
completamente subordinadas a eles”. Além disso, o projeto nacional em
curso disseminava a ideia de que “a mulher, representante do sexo frégil,
era delicada e portadora de uma debilidade que extrapolava o fisico e
que se revelava também no aspecto moral, razio que explicava a ne-
cessidade de ser protegida e controlada”. Vejamos, abaixo, como Maria
Cléudia Messias e Ana Maria Jac6-Vilela resumiram bem os tragos mais
comuns dessa realidade:

Segundo essa ldgica, o casamento era a finalidade primeira da exis-
téncia da mulher, por meio do qual ela poderia exercer seu destino
natural como mae. Seria uma espécie de carreira, de profissao, para
a qual a mulher era preparada desde a infincia, e que lhe garantiria,
além de sustento, reconhecimento ¢ posi¢ao social. [...] Os discur-
sos normalizadores da moral ¢ do corpo da mulher, materializados
no ideal da familia nuclear burguesa, eram fortemente calcados na
moral religiosa, no caso do Brasil, a catdlica. Mesmo ap6s o advento
da Republica, com a separagao entre Igreja e Estado, que se constitui
laico, a moral catdlica permaneceu como uma das forcas discursivas
mais potentes e constitutivas das relagdes de poder no campo social

brasileiro. (Messias; Jacé-Vilela, 2018, p. 7)

Além disso, o discurso dominante sobre a figura feminina “se cons-
titufa com o respaldo e a legitimacao da ciéncia médica”. Baseados em
um falso discurso cientificista, acusava-se as mulheres de possuirem uma
“predisposicao bioldgica e constitucional para a amoralidade, a mentira,
ainveja, a vinganga, a c6lera ¢ a vaidade” (Messias; Jaco-Vilela, 2018, p. 263
5). Nesse cendrio, tal comportamento era considerado nio sé uma vio-
lagao moral, mas também uma ameaca a estrutura familiar, indo contra
as expectativas sobre o comportamento feminino ideal e os valores da

familia tradicional burguesa, em que as mulheres deveriam cumprir “sua



verdadeira fun¢io, como esposa e mie, ja que o sustento da familia cabia
ao homem” (Messias; Jac6-Vilela, 2018, p. 6).

Assim, a forma como Joao Luso retratou o adultério feminino pa-
rece questionar esse ideal de decoro familiar e feminino. No entanto,
N6 Cego parece transmitir 20 mesmo tempo uma mensagem repressora,
ao sugerir consequéncias negativas como puni¢ao a corrupgao do papel
maternal. Exemplo disso so a aparente violéncia doméstica sofrida por
Martha ao final do terceiro ato e o consequente suicidio de Rodrigo
como a unica saida da jovem para por um fim ao casamento de fachada,
vetando a alternativa ao divércio.

Alids, a anulagao do casamento também foi um dos temas discutidos
da peca de Joao Luso. O fragmento da pega que foi publicado pelo jornal
O Paiz em 22 de maio de 1910 (p. 5) apresenta a 4 cena do 3° ato, que se
resume basicamente a discussao sobre as leis do divércio vigentes naquele
periodo. Nela, a jovem Martha questiona o advogado Dr. Trigueiros so-

bre supostas injusticas e abusos relacionados a lei do casamento:

Martha: Ah! Porque os homens podem anular o casamento, quando
queiram ¢ como queiram, de um dia para o outro ¢ pela sim-
ples resolugao de por o chapéu na cabega e sair pela porta
fora. Sao livres, ninguém lhes pede contas, nada lhes fica mal.
Casam-se e descasam-se, quantas vezes lhes pareca; e nem por
isso deixam de ser homens dignos, perfeitos cavalheiros e até
respeitdveis chefes de familia... Mas vao as pobres mulheres
fazer o mesmo! |...]

Doutor: Os homens nio estio tal no direito de fazer aquilo que dizes;
porque também a eles a lei os condena e a sociedade os repele.

Muartha: Quanto a lei, talvez; mas quanto 4 sociedade, hd uma dife-
renga: ¢ que eles a podem desprezar e nds, nao.

Doutor: E vocés, também.

Martha: E nés, nao. E se amanha eu fizesse o que fazem tantos homens,

aquem o senhor tira o chapéu, a quem o senhor aperta a mio,
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aquem o senhor d4 talvez o nome de amigo, bem sei o que
me esperava da sua parte: o desejo de nunca mais me encon-
trar no seu caminho, para nio ser obrigado a desprezar-me

ostensivamente. [...]

Doutor: Que queres tu, afinal? Separar-te do teu marido? Pois sepa-

Martha:

ra-te. Para isso, ¢ bastante o divércio. [...]

De que me serve, a mim, o nosso divércio? Nem casada, nem
solteira, nem vitva; criatura sem lugar definido, na familia
nem na sociedade ¢ inutilizada para o vir a conquistar um dia.
Mulher a parte, mulher a0 mar. Divorciada, diz o senhor... E

depois? E depois? [...]

Doutor (severo): E que te achas na presenga de um homem para quem

Martha: Assim pensam todos os bem casados. E a teoria natural

Doutor:

s6 deve haver um casamento, para quem o casamento nao ¢
coisa que se experimente, ou repita, ¢, ou, deliberadamente

se nao contrai, ou se aceita para sempre.

daqueles que acertaram da primeira vez. Mas o injusto, o
monstruoso, ¢ que, seja essa também a palavra indiscutivel da
lei. [...] Mas, que se comparta a lei comigo? De que maneira
me vale, perante as injusti¢as do meu destino? Nao me v¢,
nio sabe de mim, deixa-me caminhar sozinha e sem amparo,
amercé do meu desespero, até as lltimas consequéncias a que
ele me possa arrastar... E, portanto, uma lei sem piedade, uma
lei sem consciéncia, uma lei imoral. (Movimento do doutor)
Imoral, sim, porque, a uma mulher como eu, em plena for¢a
da vida, na idade em que nenhuma ilusao morre ¢ todas as
paixdes se renovam — essa lei que me nao permite unir-me
a ouro homem, fatalmente me atira & prostituicio.

O segundo casamento seria j4 uma prostitui¢io (Joao Luso,

N6 Cego — 30 Ato — Cena 1v, O Paiz, 22 mai. 1910, p. 5).
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De certo modo, Jodo Luso ousou ao escolher abordar nao apenas
o adultério, mas também outros temas que estavam em debate sobre os
valores da familia burguesa ¢ o lugar da mulher na sociedade. O enredo
de NG Cego, segundo os registros obtidos, abordou questdes relacionadas
ao casamento forcado e as injusticas das leis de divércio®, sugerindo uma
critica mais ampla a opressao enfrentada pelas mulheres na sociedade da
época. A personagem Martha, ao se opor as normas vigentes e discutir a
possibilidade de anulagao do casamento, representa uma voz contestado-
ra em um contexto em que as mulheres eram frequentemente silenciadas.
Essa ousadia ao abordar temas controversos reflete, mesmo que de manei-
raainda incipiente, certa luta por reconhecimento e autonomia feminina,

desafiando a moralidade conservadora da época.

Questoes estruturais
Se Joao Luso se mostrou pouco conservador nos enfoques temdticos de sua
pega, por outro lado, os dados obtidos indicam que o mesmo nao pode ser
dito em relagio 4 forma dramatica utilizada. A estrutura da peca NG Cego
poderia ser considerada conservadora, uma vez que diversos de seus aspec-
tos se alinham com a forma dramética tradicional, refletindo um momento
em que o teatro brasileiro ainda estava imerso em normas estéticas e formais
convencionais do teatro melodramdtico — forma dramdtica muito popular
no final do século X1X, mas que ja era vista com certo preconceito em 1910.
O melodrama surgiu na Franca ap6s a Revolugao de 1789 como um
género de teatro “estreitamente ligado a ideia de teatro popular”, como
nos mostra o pesquisador Jean-Marie Thomasseau (2005, p. 7). Este gé-

6. E importante destacar que a abordagem sobre divdrcio na peca nio representa
corretamente o contexto juridico brasileiro daquele periodo, incluindo um ponto
mencionado na critica de Oscar Guanabarino — “a matéria de direito civil que o
autor desconhece relativamente ao Brasil” (Artes e Artistas, O Paiz, 19 mai. 1910,

.S). No Brasil de 1910, existia apenas o “desquite”, que possibilitava a “separacio
q q ¢
de corpos ¢ bens”, mas nao extinguia o vinculo matrimonial. A implementagio do
divércio completo no Brasil ocorreu somente em 1977 (Fagundes, 2021).
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nero teatral se caracteriza principalmente por apresentar uma clara divisao
entre o bem e o mal absolutos, em que no final da histéria a virtude sem-
pre triunfa sobre a maldade.

Para que essa légica funcione, os personagens do melodrama devem ser
facilmente identificdveis: temos o heréi virtuoso, o vilio malvado, a vitima
inocente ¢ o personagem cémico que traz momentos de alivio & tensio dra-
mitica. Logo, as histérias melodraméticas geralmente giram em torno de
dois temas principais: a perseguicao, quando um personagem (geralmente a
vitima) ¢ ameacado ou cagado pelo vilao; ¢ o reconhecimento, momento re-
velador em que a verdadeira identidade de alguma personagem vem 4 tona.

Além disso, para conquistar seu ptiblico, 0 melodrama investe em re-
cursos que despertam emogdes intensas e privilegiam o cardter fantdstico
da encenagao teatral: reviravoltas surpreendentes na trama, momentos
de grande impacto emocional e efeitos visuais chamativos que incluem
musica, danga e cendrios elaborados. Em resumo, o que torna o melodra-
ma tdo acessivel ¢ justamente sua estrutura clara e previsivel, funcionando
como uma espécie de licio moral embalada em entretenimento. Por essa
razao, conquistou muito sucesso junto ao pl’lblico em geral, que conseguia
compreender facilmente suas convengdes ¢ mensagens.

Assim, o que nos restou da peca de Jodo Luso deixa entrever uma mui-
to plausivel filiagio da pega ao teatro melodramatico. Em primeiro lugar,
a peca parece aderir a uma estrutura narrativa habitual, que mantém uma

unidade de tempo ¢ espago coesa’, seguindo o modelo de trés atos tipico

7. A ideia de “coesio” das unidades de tempo e espago, baseadas em leituras de Aristé-
teles, pressupoe que a agio de uma pega ou drama acontega dentro de um perfodo
aparentemente verossimil. Ou seja, 0 tempo que se passa dentro da histdria deve ser
o mais préximo possivel da duragao do espeticulo. Teoricamente, isso traria mais
veracidade e manteria a tensao da trama constante. Paralelamente, a a¢io do drama
deveria se passar em um tnico local, isto ¢, no mesmo espago fisico, sem mudancas
abruptas de cendrio. Segundo essa visio, isso faria com que o publico se concentrasse
totalmente na trama ¢ nos personagens, sem distragoes. Por tiltimo, além do tempo e
do espago, supunha-se também a unidade de acio, implicando que a histdria tivesse
um unico conflito principal, sem enredos paralelos ou complicacdes excessivas. As-
sim, a narrativa seguiria de maneira clara e direta. Forma-se assim, em termos gerais, a

regra das trés unidades do drama cldssico (Pavis, 2008, p. 333; 421).
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do drama cldssico. Essa escolha estrutural permite um desenvolvimento

linear da trama, na qual os conflitos sao introduzidos, desenvolvidos e re-
solvidos de maneira previsivel. Além disso, a obra utiliza elementos como

quiproqués® e coincidéncias forcadas, tal ¢ o caso da cena de flagrante no

1° ato, refor¢ando a expectativa em corresponder as demandas de grande

parte do publico. Oscar Guanabarino destaca essa caracteristica ao afirmar
que “tudo no teatro ¢ possivel, desde que haja um preparo ¢ uma resolu-
¢ao, ¢ 0 que se vé no 1° ato ¢ uma série de bombas de estopim curto” (Oscar

Guanabarino, Artes e Artistas, O Paiz, 19 mai. 1910).

Ademais, o desfecho da peca, que culmina em um suicidio, ¢ uma
resolucio tipica do melodrama, que apela a emogées intensas e mui-
tas vezes exageradas, em vez de oferecer uma solugao mais verossimil
ou menos extremada e radical para os conflitos apresentados. Assim, a
abordagem de Joao Luso se mantinha dentro dos padrées vigentes, ali-
nhando-se com a estética conservadora em voga no teatro carioca da-
quele periodo, que tendia muitas vezes a priorizar a “espetaculosidade
teatral melodramdtica” (Carvalho, 2002, p. 47) em detrimento da ana-
lise critica no teatro das questoes sociais e psicolégicas emergentes na
sociedade da época.

Logo, no contexto aqui analisado, o uso deliberado de recursos me-
lodraméticos pode ser visto como uma certa resisténcia ou ainda relativa

limitagao, sugerindo que Nd Cego nao buscou ou conseguiu inovar em

8. Termo cunhado a partir da expressio latina “quid pro quo”, que significa “uma
coisa pela outra’, referindo-se a uma situa¢io cémica que ocorre quando hd uma
confusio ou mal-entendido entre personagens em uma histdria. Isso acontece
quando uma pessoa entende algo de maneira diferente do que realmente foi dito
ou intencionado. O quiproqué ¢ muito utilizado na comédia, pois cria situagoes
engracadas e divertidas, incitando o publico a acompanhar a histéria e entender
o que realmente estd acontecendo. Bergson (2004) descreveu o conceito como
uma situagio que apresenta simultanecamente dois significados: aquele atribuido
pelos atores ¢ o que o publico confere. Em resumo, o quiproqué ¢ um recurso
importante na teoria da comédia, pois permite criar situagoes cOmicas a partir
de equivocos e desencontros entre os personagens (Pavis, 2008, p- 319).
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termos de representagio ¢ complexidade narrativa em comparagio com
algumas tendéncias emergentes da época.

Outro aspecto conservador refere-se a caracterizagio dos persona-
gens e suas interagoes. De acordo com o que apuramos junto aos criti-
CoS ¢ cronistas, a pega apresenta personagens que, muitas vezes, se en-
caixam em esteredtipos amplamente reconhecidos, como o solteirao
galanteador e sedutor, o que limita a complexidade ¢ a profundidade
nas relagdes humanas. O didlogo entre Martha ¢ o Doutor Trigueiros,
transcrito acima, apresenta caracteristicas visivelmente melodramaticas,
utilizando uma linguagem hiperbdlica e grandiloquente, com declara-
¢Oes pomposas e reagdes intensificadas.

Em todo caso, por mais que Jodo Luso talvez nio pretendesse criar
com o Né Cego uma dramaturgia moderna ou inovadora, sua obra inevi-
tavelmente se insere no mesmo contexto teatral que absorvia as inovagoes
europeias. Considerando que dramaturgos como Henrik Ibsen, Emile
Zola, Maurice Maeterlinck, entre outros considerados modernos, eram
nio apenas conhecidos, mas efetivamente encenados nos palcos cariocas
daquele periodo, analisar a obra de Joao Luso em relacio a este panora-
ma mais amplo revela-se metodologicamente possivel, valido e pertinente.
Tal comparacio nao busca apontar deficiéncias, mas destacar e enfatizar as
particularidades e tendéncias que caracterizavam a dramaturgia brasileira
de entdo, evidenciando tanto suas conexdes quanto suas especificidades
em relagao a producio dramatirgica ocidental aqui abordada.

Sendo assim, a estrutura de Né Cego se mostra conservadora na
medida em que adere a modelos narrativos tradicionais, representando
personagens superficiais do ponto de vista social e psicolégico, recorren-
do por fim 4 resolu¢ao melodramdtica dos conflitos. Apesar de tocar em
temas relevantes, como a opressao do casamento for¢ado e a critica as
leis de divércio, a construgao adotada nao oferece uma exploragao cri-
tica suficiente da realidade social, limitando seu potencial de provocar
reflexdes mais profundas sobre as condi¢oes das mulheres e das relagoes

familiares na sociedade carioca.



O panorama critico aqui esbogado revela um quadro complexo da
recepgao de Nd Cego no momento da sua estreia, em que as expectativas
sociais e morais se confrontam com a relativa ousadia temdtica da obra,
ressaltando as fragilidades e contradi¢es da dramaturgia de Joao Luso
no contexto vigente. Esta nossa breve andlise corrobora a riqueza ¢ a
relevincia da critica em expandir os horizontes de atuagao da historio-
grafia, demonstrando a importancia deste exercicio analitico na recupe-
ragao e no estudo de episédios negligenciados do nosso passado teatral.

Ao comentar o caso publicamente, Jodo Luso (Dominicaes, Jornal
do Commercio, 22 mai. 1910, p. 1) expressou o seu prazer em ver a sua
peca “discutida e combatida”. Em seguida, o escritor lamenta pelo “tea-
tro que tanto perdeu com a incondicional bondade dos criticos, bonda-
de quase a confundir-se com a indiferenca, com o absoluto desprezo”. E,
por fim, conclui: “O meu receio era que a volta do Né Cego se levantasse
o coro benévolo, de afetuosa prote¢ao’”.

Em outras palavras, Joao Luso chama a aten¢ao para a singularidade
da sua pega, que suscitou criticas que destoavam do padrao estabeleci-
do. Usualmente, os comentaristas de teatro se limitavam a observagoes
genéricas sobre atores ou autores, sem polémicas ou aprofundamento
analitico. NG Cego, contudo, provocou reagao tal que levou a uma ana-
lise mais rigorosa tanto da estrutura dramattrgica quanto dos debates
sociais e morais intrinsecos ao seu enredo, propiciando uma abordagem
critica diferenciada frente ao contexto teatral vigente.

Em tltima andlise, essa valiosa recepgao critica, que gerou debates
significativos sobre a originalidade e relevincia social da pega, ¢ um in-
dicativo de que Né Cego nao apenas entreteve o publico, mas também
provocou reflexdes sobre as fronteiras da moralidade e as ambivaléncias
da hipocrisia social. A controvérsia suscitada sublinha a relevincia de
Jodo Luso como um dramaturgo que ousou confrontar os valores de sua
época, tornando sua obra de considerédvel relevincia e importancia para
a compreensao das transformagdes no teatro e na sociedade brasileira

do inicio do século xx.
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Observamos, neste capitulo, um pequeno exemplo de como a ana-
lise de pegas teatrais perdidas impoe um grande desafio metodolégico,
exigindo um constante olhar critico sobre as fontes documentais dispo-
niveis. Ao depender exclusivamente de criticas, relatos jornalisticos e cr6-
nicas da época, os pesquisadores em histéria do teatro podem enfrentar
dilemas substanciais, pois esses materiais frequentemente carregam pers-
pectivas parciais, influenciadas por convicgoes sociais e morais contem-
porineas a obra. Ao mesmo tempo, tais interferéncias e atravessamentos
propiciam uma riqueza critica considerével, o que nos permite explo-
rar aspectos importantes da recepcio teatral. Nosso capitulo coloca-se,
justamente, como um exemplo de seus varios desdobramentos possiveis.
No caso da peca NG Cego, essa problemdtica manifesta-se claramente
nas interpretagoes divergentes sobre temas como adultério e relagoes fa-
miliares, demonstrando como a auséncia da pega original pode resultar
em reconstituigoes incompletas do enredo, ambiguidades interpretati-
vas ¢ possiveis distor¢oes da intengao do dramaturgo, aspecto sempre
complexo de ser acessado. Compreender essas restrigoes ¢ essencial para
uma arqueologia responsével do texto dramatico, que considera e res-
salta tanto o contexto histérico sociocultural quanto os desafios éticos

¢ metodoldgicos envolvidos na analise de obras teatrais desaparecidas.
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LER A GENESE DO TEATRO
OCIDENTAL NO ACRE EM
JORNAIS DE NOTICIAS

[conel Martins Carneiro




O teatro e a invencao do Acre

A presenca humana no territério que hoje conhecemos como estado do
Acre remonta a mais de dez mil anos. Entretanto, apesar dessa longa du-
ragao, grande parte da hist6ria da regido permanece envolta em lacunas.
Entre os desafios que se impdem a quem investiga o teatro no Acre estd
a escassez de registros, arquivos ¢ documentos, somada as dificuldades
de acesso aos vestigios que ainda sobrevivem ao tempo. E nesse contexto
que este capitulo se insere: propoe-se a ler arquivos, especialmente jor-
nais do inicio do século xx, buscando compreender como a imprensa,
tanto do Acre como de outros lugares do pais, especialmente do Rio de
Janeiro, contribuiu para a criagio do imagindrio sobre o Acre — nesse
caso, a partir dos relatos encontrados sobre o teatro realizado no terri-
tério no inicio do século xx.

Durante nossa pesquisa em territdrio acreano, identificamos que o
teatro de matriz ocidental circula na regiao hd mais de um século. Desde
o final do século x1x, a populagio local j4 tinha contato com espeté-
culos de companbhias itinerantes. Segundo Leandro Tocantins (2001),
Luis Gélvez Rodriguez Arias chega a regido ¢, em 1899, com intuito de
proclamar a independéncia do Acre, entao disputado por Brasil e Bo-
livia, encontra forte resisténcia das elites de Rio Branco ¢ Xapuri. Para

atravessar o territério sem levantar suspeitas, adota uma estratégia inso-
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lita: camufla-se numa companhia espanhola de zarzuelas' que vinha de

Manaus com destino a Xapuri. Conta-se que a trupe conseguiu entrar
na cidade e se apresentar ao publico, dissipando tensdes a ponto de a

tomada do territério ocorrer sem um tnico disparo. Assim, no imagina-
rio acreano, o teatro nao surge apenas como forma artistica, mas como

agente histérico.

De fato, a ida da companhia de zarzuela Sanches-Alonso até as ter-
ras acreanas, considerada a primeira apresentagao de um género teatral
ocidental no territdrio, nio possui nenhum registro na midia da época
ou em fontes documentais; advém, portanto, de fontes orais, utilizadas
para a criacdo de obras artisticas que acabaram por difundir a histéria,
contribuindo para a criagao do imagindrio sobre a génese do teatro oci-
dental no estado.

Um dos exemplos mais conhecidos pelo grande puablico ¢ a minis-
série Amazonia: de Galvez a Chico Mendes (2007)?, escrita pela autora
acreana Gléria Perez. A producio televisiva, exibida em rede nacional
pela Rede Globo, desempenhou papel central na popularizagao do epi-
s6dio no qual Gélvez teria chegado ao Acre acompanhado por uma
companhia espanhola de zarzuela. A dramaturgia televisual de Perez
combina dados histéricos com elementos ficcionais, e ¢ justamente nes-
sa intersecao que a minissérie produz efeitos duradouros no imagindrio.

Ao dramatizar a trajetéria de Gélvez com forte apelo narrativo e visual,

1. A zarzuela ¢ um género espanhol de teatro musical que combina didlogos fala-
dos, canto ¢ danc¢a com tramas comicas ou dramdticas. No final do século x1x ¢
inicio do XX, companhias itinerantes de zarzuela chegaram 4 Amaz6nia atraidas
pelo dinheiro da extracio de latex, influenciando préticas teatrais locais ¢ a for-
magao do repertdrio cénico regional.

2. Amazénia, de Galvez a Chico Mendes ¢ uma minissérie brasileira escrita por Glo-
ria Perez e dirigida por Carlo Milani, Emilio Di Biasi, Marcelo Travesso, Pedro
Vasconcelos e Roberto Carminati, com dire¢io geral de Marcos Schechtman.
Produzida pela TV Globo em 2007, a obra ¢ um marco na popularizagio da his-
téria do estado do Acre. Como grande parte das filmagens foram realizadas no
estado, ela marcou profundamente a cultura acreana.
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a minissérie opera como dispositivo que reativa € reinventa uma certa
mitologia fundadora do Acre e do teatro no territério.

Essa operacao ja havia sido realizada décadas antes por Marcio
Souza, no romance Galvez, Imperador do Acre (1976), obra que se
tornou referéncia na literatura amazdnica contemporinea. Souza mo-
biliza a ficao histdrica para construir uma narrativa irdnica, critica e
debochada sobre a passagem de Galvez pelo territério amazénico. No
romance, o autor explora deliberadamente a teatralidade dos aconte-
cimentos, fato que fez o livro contar com inimeras adaptagoes para os
palcos. Embora o romance nao tenha compromisso com a fidelidade
documental, ele contribui para fixar na imaginacio brasileira a figura
de Gélvez como um personagem teatral — um aventureiro que, para
alguns, beira o farsesco ¢, para outros, encarna o espirito épico da fun-
dac¢do acreana.

Diante desses elementos, vé-se que a histéria do teatro ocidental no
Acre nio pode ser pensada apenas a partir da busca por registros formais,
mas exige uma escuta atenta as zonas hibridas onde memoria, ficgao e
arquivo se entrelacam. A circulagao de narrativas sobre a companhia de
zarzuela, sua presenca duvidosa nos documentos e sua for¢a no imagi-
nério cultural revelam que o teatro no Acre ¢ elemento essencial para a
invengao do territdrio no imagindrio.

Nesse contexto, consideramos as matérias jornalisticas nio como
verdades objetivas destinadas a comprovar fatos, mas como expressoes
de um imagindrio em circula¢io, a0 mesmo tempo refor¢ando certas
caracteristicas e moldando outras. Ao reconhecer essas camadas, busca-
mos apreender os modos pelos quais o teatro participou da invengao do

Acre e como isso foi mediado pelos jornais da época.

Colonizacao e teatro no estado do Acre
A colonizagio da regido onde hoje se situa o estado do Acre ocorreu por
meio de diferentes ciclos migratdrios, iniciados sobretudo com o envio

de trabalhadores do Nordeste brasileiro para a Amazénia. O primeiro
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e mais decisivo desses fluxos foi estruturado pela economia da borracha,
que se desenvolveu em dois grandes ciclos.

O Primeiro Ciclo da Borracha (1870-1912) marcou a ocupagio
inicial do Acre e de grande parte da Amazonia Ocidental. Nesse perio-
do, familias de proprietdrios de seringais instalaram-se 4s margens dos
rios ¢ consolidaram vastas dreas de exploracio, estruturando um sistema
econdmico baseado no aviamento — uma rela¢io de dependéncia entre
patrdes e seringueiros, na qual estes recebiam mercadorias a crédito e
permaneciam presos aos barracoes, num sistema andlogo a escravidao.
A extragio do ldtex atraiu milhares de migrantes nordestinos, iludidos
pela promessa de riqueza, especialmente aqueles que viveram momen-
tos de secas prolongadas no final do século x1x.

O Segundo Ciclo da Borracha (1942-1945), também conhecido
como Batalha da Borracha, ocorreu durante a Segunda Guerra Mun-
dial, quando o Brasil firmou acordos com os Estados Unidos para su-
prir a inddstria bélica com ltex natural. Esse periodo provocou um
novo fluxo massivo de trabalhadores nordestinos, os chamados “solda-
dos da borracha”, recrutados por meio de campanhas governamentais
que prometiam saldrios, assisténcia e condi¢oes de vida melhores do
que as realmente oferecidas. Apesar de breve, esse ciclo reacendeu a
economia do ldtex e reforgou a estrutura social baseada na figura do
seringueiro, 20 mesmo tempo em que acentuou desigualdades e con-
solidou redes culturais que permanecem vivas na memdria da regiio.
Neste texto, iremos nos concentrar no perfodo que vai do primeiro
ciclo da borracha, no fim do século X1x, até os anos 1940, antes da
Batalha da Borracha.

Apés a primeira emancipacio do territdrio acreano, em 1899, se-
guidas revolugdes e contrarrevolugdes se estenderam por alguns anos
até a consolidagio da posse do territério pelo Brasil com a vitdria de Pl4-
cido de Castro sobre o exército boliviano, em 1903, ¢ a implementagao
da Terceira Republica do Acre, que contou com o apoio do presidente
brasileiro Rodrigues Alves. Posteriormente, o territério seria anexado
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ao Brasil numa empreitada negociada pelo Bardo de Rio Branco (entio
Ministro do Exterior). A compra do territério do Acre da Bolivia ¢ o
pagamento de uma indenizagao ao grupo Bolivian Syndicate®, como
parte do Tratado de Petrépolis (1903), incorporou definitivamente o
territdrio ao Brasil.

Apds a incorporagio ao pafs, comecam a se instalar no Territ6rio*
do Acre familias de donos de seringais, comerciantes e servidores pu-
blicos que constituiam uma elite enriquecida pela extragio de produtos
florestais, especialmente o litex. Tem destaque nesse momento a criagao
¢ desenvolvimento dos centros urbanos as margens de importantes rios
do estado, como Rio Branco (fundada como povoado em 1882 ¢ cleva-
da a municipio em 1904), Xapuri (fundada como povoado em 1883 ¢
elevada a municipio em 1905), Sena Madureira (fundada j4 como mu-
nicipio em 1904) ¢ Cruzeiro do Sul (fundada j& como municipio em
1904), que se tornaram importantes centros administrativos.

E nesse momento que surgem as atividades “recreativas’, feitas de
maneira geral por associagoes, como o Grémio Recreativo de Sena Ma-
dureira (Sena Madureira, iniciado em 1908°), a Sociedade Sportiva e
Dramatica Taracauense (Tarauacd, iniciada em 1925) ou os Grupo Dra-
mitico Unido (Rio Branco, iniciado em 1914), Grupo Dramitico Rio
Branco (Rio Branco, iniciado em 1918) e Sociedade Recreativa Tenta-
men (Rio Branco, iniciado em 1924).

3. O Bolivian Syndicate foi um consércio privado de investidores norte-americanos
e britAnicos criado em 1901 para explorar economicamente a regido do Acre, ar-
rendando o territério da Bolivia.

4. O Acre, quando incorporado ao Brasil, era considerado um territério, ¢ nio um
estado, por razoes juridicas e politicas. Diferentemente dos estados, que pos-
sufam autonomia politica plena e representa¢io no Congresso Nacional, os ter-
ritérios federais estavam sob administragio direta da Unido, com estrutura po-
litica e juridica limitada. O Acre s4 se tornou um estado da federagio em 1962.

5. Nao foi encontrada informagio precisa sobre a criagio do Grémio Recreativo de
Sena Madureira, mas este ¢ citado em diversos artigos no jornal O Alto Purus a

partir de 1908.
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Estas sociedades recreativas foram fundamentais para a inser¢ao do
teatro ocidental no estado do Acre. A partir dos materiais encontra-
dos em jornais da época, podemos elencar algumas caracteristicas das
produgdes teatrais, como o envolvimento das elites locais, que se asso-
ciavam para a producio de comédias de costumes ¢ espeticulos burles-
cos. Destaco a atuagao do Grémio Recreativo de Sena Madureira, que
aparece como o organizador dos primeiros espetdculos teatrais locais
registrados e propulsor da criagao do primeiro edificio teatral do estado,
o Theatro Cecy, em 1908.

A primeira sala de espetaculos do Acre:

o Theatro Cecy, de Sena Madureira

O Theatro Cecy, localizado em Sena Madureira, destaca-se como a
primeira sala de espetdculos do Acre e um importante marco na confi-
guragio da vida cultural do vale do Purus no inicio do século xx. De
acordo com registros encontrados em edi¢oes do jornal O Alro Purus,
¢ possivel afirmar que, j4 em 1908, o Cecy dispunha de uma sede pro-
viséria destinada as atividades do teatro, o que demonstra o empenho
da comunidade local em estabelecer um espago dedicado as artes céni-
cas mesmo antes de sua estrutura definitiva. No ano seguinte, em 1909,
as noticias veiculadas pelo periédico indicam que o Theatro Cecy ja
operava plenamente, com programagao regular ¢ presenca ativa na
vida social do municipio.

A existéncia e rdpida consolidacio do teatro revelam nao apenas o
interesse da populagio por préticas culturais de matriz ocidental, mas
também a centralidade desses espacos na construgao de sociabilidades
urbanas no contexto pés-Tratado de Petrépolis. Ao registrar apresenta-
¢oes, eventos ¢ movimentagdes ligadas ao Theatro Cecy, O Alto Purus
evidencia como o teatro funcionava como um ponto de encontro, ce-

lebragdo e circulagio de representagdes artisticas, contribuindo para a
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formacao de uma identidade urbana em Sena Madureira. Assim, o Thea-
tro Cecy emerge como um testemunho da vitalidade cultural acreana

em seus primeiros anos de institucionalizagao sob o governo brasileiro.

Pos termo aos festivais do dia o espeticulo de gala com que, no Thea-
tro Cecy, nosso Grémio Recreativo, mimoseou os seus associados.
Levou-se a cena, pela primeira vez, a comédia de costumes locais, da
lavra do nosso laborioso confrade Dr. Barbosa Lima, que a escreveu
expressamente para esta festa.

Sobre o mérito da referida peca nao nos ¢ possivel, por falta de espaco,
dizermos algo; apenas podemos adiantar que muito agradou.

A trupe de amadores exibiu-se nos chistosos lances comico-dramdti-
cos, com verdadeira arte, arrancando 2 plateia gerais aplausos.

O amador A. Portella, baixo-cdmico da pega, vibrou a corda sensi-
vel da hilaridade, gaguejando mais do que o costume, como exigia o
papel, e o fez com espirito e facécia, enchendo a plateia de gargalha-
das gostosas.

A atriz D. Olympia Augusta deu muito realce ao seu papel, dizendo-o
com muita graga, clareza e donaire.

Nao desmereceram o valor da pega os demais amadores que nela toma-
ram parte, sendo todos dignos de elogios.

Recebam, portanto, as nossas felicitagoes os Srs. Carlos Cunha, Arné-
bio, H. Costa Sousa, Castello Branco ¢ a Sra. D. Izabel Rodrigues.
Em seguida subiu 4 cena a chistosa comédia Os Dois Surdos, que teve
espléndida interpretacao por parte de todos que nela tomaram parte,
destacando-se o jovem A. Barbosa Lima no papel de gal, que esteve
acima de toda critica. 281
Terminou o espeticulo com a hilariante comédia Ressonar sem Dor-
mir, verdadeira fabrica de gargalhadas, para as quais concorreram

os inteligentes amadores que a representaram, sobressaindo-se, pela



natureza ultra jocosa-ridicula do papel, o Sr. Lincoln Burlier, pelo

desempenho que deu & sua personagem (O Alto Purus, 30/05/1909).¢

Na critica publicada, podemos perceber que o grupo de amadores
era composto por pessoas de diferentes idades ¢, de forma geral, de
elevado status social, o que sugere que participar das atividades tea-
trais constituia também um marcador de distin¢ao e pertencimento
as camadas dirigentes da cidade. O fato de pelo menos uma das pegas
ter sido escrita por um autor local, especialmente para a ocasido, in-
dica ndo apenas o engajamento desses sujeitos com a vida cultural de
Sena Madureira, mas também a emergéncia de uma dramaturgia pro-
duzida no interior da prépria comunidade. Esses elementos revelam a
forte ancoragem social do teatro no periodo e ilustram a capacidade
da prética teatral de organizar e representar a vida coletiva, servindo
como espago de sociabilidade, de afirmag¢ao simbdlica e de construgao
de identidades.

A nogio de fungio dramitica proposta por Elie Konigson ajuda a
compreender de que maneira o teatro se articula as dindmicas sociais e
urbanas, especialmente em cidades pré-industriais. Para o pesquisador,
a vida teatral nio surge isoladamente, mas estd profundamente entre-
lagada a outras fung¢oes estruturantes do espago urbano: as fungoes
de troca (econdmicas, comerciais, de circulagio de bens e pessoas) ¢
as fungoes de legislacao (as formas de organizacio politica, juridica e
administrativa da cidade). Assim, a fungio dramatica corresponde ao
conjunto de praticas simbolicas e espetaculares que permite & comu-
nidade representar-se, ritualizar seus conflitos e afirmar sua identidade
coletiva. Trata-se, portanto, de uma dimensio performativa da vida 282
social, na qual o teatro funciona como um dispositivo estruturante
da cidade: um lugar onde se observa ¢ ¢ observado, onde se encena a

ordem social e se produz sentido sobre o préprio coletivo.

6. Todos os excertos dos jornais tiveram a ortografia atualizada.



Elie Konigson, diretor de pesquisas do Centro Nacional de Pesquisa
Cientifica (CNRS, Franca), especialista em Idade Média e Renasci-
mento, relacionou o desenvolvimento de uma importante vida teatral
na Europa a existéncia, nas cidades pré-industriais ocidentais, de uma
fungio que ele chama — seguindo os historiadores e especialistas em
« -~ 7. » .
geografia humana — de “fun¢io dramdtica’, que ele mostra ser estrei-
tamente “associada as outras fungdes genéricas que sio as fungoes de

troca e de legislagio” (Mervant-Roux, 2012, p.126).

Aplicada ao caso do Acre e, mais especificamente, ao cendrio descri-
to nas criticas ao Theatro Cecy, essa ideia permite percebcr que a presen-
ca do teatro ndo era mero entretenimento, mas parte de um conjunto de
mecanismos sociais que consolidavam vinculos comunitdrios e reforca-
vam hierarquias. A composi¢ao do grupo de amadores, o engajamento
de figuras locais de prestigio e a produ¢io de dramaturgia prépria evi-
denciam que a pratica teatral estava integrada as formas de sociabilidade
¢ de organizagao da vida urbana — exatamente como descreve Konig-
son. Nesse sentido, o teatro no Acre nao apenas acompanhava os pro-
cessos de formagio da cidade, mas desempenhava uma funcio ativa na
estruturacio simbolica da comunidade, encenando valores, produzindo
pertencimento e participando da inven¢ao do espago urbano.

E o que vemos no caso da apresentacio do Grémio de Sena Madu-
reira relatada pelo jornal O Alto Purus. O espeticulo nao era uma atra-
¢ao separada das comemoragdes e da vida civica da recém-criada cidade
de Sena Madureira. Apesar dos parcos registros, vemos na fotografia
sobre o Theatro Cecy de Sena Madureira a encenagio de uma peca que
contava com 6 atores em cena, todos vestidos de maneira formal, que
dava a impressao de uma comédia de costumes que reproduzia o teatro
europeu. A sala onde se d4 o espetdculo ¢ decorada com motivos florais

e cortinas, itens de luxo paraaregiao na época.
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Theatro Cecy - Sena Madureira.
Fonte: O Malho (1911).
Junto da foto, 1é-se uma pequena matéria intitulada “O Theatro
Nacional nos confins do Brazil”:

Em Sena Madureira, Alto Purus, Territério do Acre: sécios do “Greé-
mio Recreatico” representando uma espirituosa comedia, no palco
do Teatro “Cecy”.

Sao eles: ajoelhados, Ruy Mattos e senhorita Ivone Tamborini; de
pé, a direita: José Rubim de carvalho; de pé, a esquerda, 1.° plano,
Alberto Van Lume; 2.° plano, Moysés Ramalho; e 3.° Carlos Cunha. 284
O elegante teatrinho foi construido na administracao prefeitural do
capitao do exército Dr. Samuel Barreira, que ¢ o presidente do referido
Grémio e de outras associagoes acreanas. Os espeticulos do Grémio
tem sido honrados com a presenca do Dr. Godofredo Maciel, atual
Prefeito do Departamento (O Malho, 1911).



A matéria apresenta um conjunto de nomes na composi¢ao do elen-
co diferente daquele registrado na critica publicada em O Alto Purus
(1909). Entre todos os envolvidos, apenas o ator Carlos Cunha aparece
nas duas pegas, o que sugere um dado significativo sobre o modo de
organizagao do teatro em Sena Madureira: a participagio parecia ser
numerosa e com elencos variaveis, indicando uma dinimica de rotati-
vidade entre os amadores. Essa fluidez reforga a hipdtese de que o tea-
tro funcionava como um espago comunitério de sociabilidade, capaz de
mobilizar diferentes segmentos da populagao local, e ndo como nucleo
fechado de artistas fixos.

Outro aspecto relevante revelado pela matéria ¢ a forte presenca do
poder publico na criacio ¢ manutengio do teatro. O administrador da
prefeitura, capitao Samuel Barreira, além de ocupar posi¢ao oficial na
administracio municipal, atuava também como presidente do Grémio
Recreativo, instituigao diretamente ligada ao Theatro Cecy. A informa-
¢ao de que a prefeitura teria construido o espago reforca a ideia de que o
teatro integrava um projeto mais amplo de organizagao urbana e de afir-
macio politica do municipio. A presenca do prefeito do Departamento
do Alto Purus, Dr. Godofredo Maciel, entre as autoridades menciona-
das reforga ainda mais o cardter institucional e prestigiado que o teatro
adquiria naquele contexto.

Esses elementos permitem supor que o Theatro Cecy foi erguido
por iniciativa do préprio administrador publico e de um grupo a ele as-
sociado, tornando-o, possivelmente, o primeiro teatro publico do Acre.
A elite local buscava se alinhar a0 movimento de construgao de edificios
teatrais que marcou diversas cidades brasileiras no final do século x1x €
inicio do xx. Exemplos emblematicos desse processo sao a construgao
do Theatro da Paz, em Belém (inaugurado em 1878), do Teatro Ama-
zonas, em Manaus (inaugurado em 1896), ¢ do Theatro Municipal do
Rio de Janeiro (inaugurado em 1909). Se as outras elites dispunham de

um teatro municipal, os senamadureirenses nao queriam ficar para tras.
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Rio Branco entre os cineteatros

Em Rio Branco, hd indica¢oes de que pegas teatrais eram apresentadas
desde o inicio do século xx. Em 1910, por exemplo, o Bar Acreano
anunciava espetdculos nas paginas da Folha do Acre (1910, ed. 2, p. 4).
As apresentacgdes ocorriam em espagos nao construidos especificamente
para fins teatrais, o que se explica, em grande parte, pela auséncia de um
edificio teatral na cidade naquele periodo.

Os espagos utilizados para as apresentacdes teatrais eram multiu-
sos ¢ abrigavam, além das pegas, concertos, festas, reunides, entre ou-
tros. Um exemplo era o espago Polytheama, que fazia parte de um bar
¢, a partir de 1913, vai abrigar o primeiro cinema da cidade, o Olympia
Cinema. Com a chegada do cinema, os espagos teatrais sao prioritaria-
mente os mesmos dos cinematograficos, dando origem aos cineteatros.

O Theatro Rio Branco, provavelmente situado dentro do bar Poly-
theama, recebia artistas internacionais em sua programagio cultural,

que era conjugada a sessoes de cinema, como nos mostra a matéria pu-

blicada no jornal Folba do Acre (7/2/1918, p. 1):

Teatro Rio Branco

Na noite do ultimo domingo realizou-se, no Theatro Rio Branco,
mais um concorrido espetdculo em beneficio das talentosas artistas
italianas Olga Delia Massa e Filona Faledra, do qual também parti-
cipou a senhora Antonia Brandio.

O festival foi antecedido por uma boa sessao de cinematdgrafo.

As artistas receberam gerais aplausos da plateia pelo excelente desem-
penho de seus trabalhos, sobretudo Olga Delia Massa. A senhora
Antonia Brandio, mais uma vez, deu provas de sua inteligéncia e voca-
30 para o canto, pois — como todos sabemos — essa nossa patricia,
mesmo sem formacio académica, tem executado admiravelmente
pecas de musica erudita.

A parte mais emocionante deste tltimo e bem organizado espetd-

culo foi a interpretagao da “Cancao do Soldado” pelas trés cantoras
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mencionadas, devidamente uniformizadas, que ao final foram alvo
de entusidsticas ovacdes de toda a numerosa assisténcia.
Encerrando, felicitamos as beneficiadas pelo bom éxito do espetaculo,

bem como o maestro Scipiéo, regente da orquestra.

A circulagdo de artistas internacionais, atraidos pelo dinheiro da
borracha e pela aventura, somados a atragoes locais, movimentavam
grandemente a elite cultural da cidade. Como parte desse movimento,
acontece a cria¢ao de um lugar especifico para a cultura. Assim, o pri-
meiro espaco dedicado ao cinema em Rio Branco foi o Ideal Cinema,
inaugurado em 1916. Ap6s alguns processos de compra e venda, em
1920, o cinema passou por uma negociagio que foi decisiva para sua

aproximagao ainda maior com o teatro. Conforme Corréa (2024, p.85):

Em abril de 1920, 0 espago desse cinema foi vendido a Leonel Vina-
gre e Alfredo Mendes e, com isso, mudaram o nome de Ideal Cinema
para Eden Cinema. No ano seguinte, em 1921, os empresdrios, além
de adquirir o espaco do Ideal, compraram os aparelhos de exibicao
q pa¢ p p ¢
da empresa concorrente, o Olympia Cinema. Desse modo, a cidade
y
de Rio Branco, durante toda a década de 1920, voltou a dispor de

apenas um cinema, o Eden Cinema.

A presenca do empresério Alfredo Mendes nessa transacao nao foi
casual. Mendes era, j4 na década de 1910, um dos mais atuantes agita-
dores culturais de Rio Branco, tendo participado da fundagio do Grupo
Dramdtico Unido (em 1914) e do Grupo Dramdtico Rio Branco (em
1918). Os jornais da época frequentemente destacavam seu protago- 287
nismo artistico, como demonstram as resenhas sobre as atividades dos
grupos dramdticos. Um exemplo ¢ a cobertura do Folha do Acre sobre o

espeticulo do Grupo Dramitico Rio Branco:



Na noite da tltima segunda-feira realizou-se mais um espetaculo
promovido pelo Grupo Dramitico Rio Branco, sendo levado a cena
o drama em dois atos Os Espides na Guerra, de autoria do senhor
Alfredo Mendes.

Os dedicados jovens que compdem o elenco do Grupo Dramdtico
foram amplamente aclamados ao final da representagio pelo nume-
roso publico presente.

Encerrando estas breves linhas — pois a falta de espaco nos impede
de sermos mais extensos — enviamos os nossos aplausos ao Grupo
Dramitico Rio Branco pelo sucesso do tltimo espeticulo (Folha do

Acre, 3/1/1918, p. 2).

Reconhecido por suas habilidades artisticas, Mendes assume a
geréncia do teatro. Uma matéria do periodo registra que “a geréncia
do Eden estd a cargo do senhor Alfredo Mendes, conhecido recla-
mante, jd consagrado ator teatral, amante da poesia ¢ da pintura; en-
fim, um verdadeiro entusiasta do Belo e do Sublime” (Folha do Acre,
3/4/1920, p. 2).

A gestio de Mendes nio tardou a imprimir a0 Eden um forte car-
ter artistico, aproximando ainda mais cinema e teatro na vida cultural
da cidade. J4 na estreia do espago sob nova administragio, os jornais

sinalizavam um ambiente de efervescéncia cénica.

No teatrinho do Eden realiza-se hoje, promovida pelos irmaos Corin-
gas, com o concurso de outros amadores, uma atraente soirée.
Essa noitada, que promete ser encantadora, ¢ composta de duetos, cango-

netas, monologos ¢ uma poesia dramatica (Folba do Acre, 3/ 4/1920, p. 2).

Um importante marco do teatro em Rio Branco, o Cine Eden tor-
nou-se posteriormente o Cine Teatro Recreio, que é hoje 0 mais antigo
teatro em funcionamento em Rio Branco. Segundo Sandra Oliveira e
Leonel Carneiro (2022, p. 219-220):
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Na década de 1920, o Cine Eden desenvolvia atividades cinemato-
grificas (e teatrais) e somente em junho de 1948 foi denominado
Cine Teatro Recreio. Nesse espago passaram artistas de varios luga-
res, além do cinema, as apresentagdes variavam entre shows musi-
cais, lutas, show de cantos liricos, banda de musica da For¢a Poli-

cial Territorial e teatro.

Embora nio tivesse uma programagao exclusivamente dedicada
ao teatro, o Cine Teatro Recreio configurava-se como um espago cen-
tral para a vida cénica do estado do Acre. Além de abrigar apresen-
tacoes de grupos amadores locais, o espaco funcionava como palco
para companhias itinerantes que percorriam a Amazdnia, trazendo
repertorios variados ¢ introduzindo formas teatrais europeias e regio-
nais a populacao local. Dessa forma, o Cine Teatro Recreio desempe-
nhava um papel duplo: promovia a circulacio de produgdes artisticas,
garantindo o acesso do publico a espetdculos de diferentes origens;
e contribuia para a consolidagao de uma cena teatral publica, ainda
em construcio, em um territdrio marcado pela escassez de edificios
culturais especificos.

Em sua pesquisa, Joyce Correa (2019) demonstra que havia uma
proficua cena teatral na cidade de Rio Branco, especialmente por vol-
ta dos anos de 1920, como se pode ver na Tabela 1, que discrimina
os espetdculos teatrais apresentados na cidade de Rio Branco entre

1918 ¢ 1927:
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Titulo Local Autoria Atores Ano
Espides da guerra Tearro Rio Alfredo Mendes Alfredo Mendes 1918
Branco
Espetéculo de Teatro Rio  Olga dela Massa O.lga dela Massa,
: Gilona Faledrae 1918
Olga delaMassa ~ Branco e Gilona Faledra . _
Antonia Brandio
O Natal Grupo Mm. Machado Alfredo Mendes 1920
Escolar
Espetdculoleve  Eden J. Scipio J. Scipiao 1920
J. Scipiao, Graga
Scipido, Branca
Amor em Xapury Eden J. Scipido Scipiao, Fatinha 1920
Guedes e Xico
Coringa
Casamento Xico Coringa Xico Coringa
Secundario Eden e Z¢ Scipiao e Z¢ Scipiao 1920
Um Padre Irmaos Coringa Irmaos Coringa
sacudido Eden e Alfredo Mendes e Alfredo Mendes 1920
Graga Scipiao,
Branca Scipiao, José
O bigamo Eden Frestan Bernard Scipido, Alfredo 1920
Mendes e Xico
Coringa
Delegacia Branca Scipido,
5 Eden — Alfredo Mendes 1920
encrencada . .
¢ Xico Coringa
Festival Artistico Eden Antonia Brandio  Antonia Brandio 1921
Alfredo Mendes,
O meu casamento Eden Alfredo Mendes ~ Antonia Brandio 1921
¢ Xico Coringa
Roberto Scipiio,
Emfim Sés Eden Antonia Brandio  Josephina Lima e 1922
Antonia Brandio
Esp c‘taculo Eden — Frontino Santiago 1925
Musical
Variedades Eden — Dario Letona, Tuler 1927

e Pedro Pereira

Pecas apresentadas em Rio Branco (1918-1927).
Fonte: Correa (2019, p.49-50).
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Como vemos na tabela elaborada pela pesquisadora, apds sua inau-
guragio, o Eden se estabeleceu como o principal espago para a represen-
tagao teatral da cidade de Rio Branco na década de 1920. Sua prevalén-
cia no cendrio teatral local se perpetuou quando ele passou a se chamar
Cine Teatro Recreio, sendo que apenas na década de 1990 surge o Tea-
tro Estadual Plicido de Castro ¢, em 2006, a Usina de Artes, alguns dos

principais equipamentos culturais da cidade atualmente.

Tarauaca e o mais antigo teatro publico
em funcionamento do Acre
Outro ponto importante da histéria do teatro no Acre estd relacionado

a construgio do Teatro Municipal de Tarauacd (1933).

Fachada da Prefeitura ¢ Teatro Municipal de Tarauacd (1933).
Fonte: Jornal 4 Reforma, 29/01/1933.

O teatro, que teve sua construgao iniciada em 9 de novembro de
1931, era uma reivindicac¢io dos residentes da drea urbana, especialmen-
te da elite da cidade. Segundo o jornal A4 Reforma, em sua edigao de 29
de janeiro de 1933 (p. 1), o poder publico municipal teria construido
um teatro que seria “explorado pela Sociedade Sportiva e Dramatica

Taracauense”, tornando-se a sede da mesma.
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Em 26 de janeiro de 1933, foi inaugurado o Teatro Municipal de
Tarauacd, em uma solenidade que mobilizou intensamente a vida social
da elite tarauacaense. A abertura do teatro tornou-se um marco cultural
para a cidade, reunindo em sua estreia todas as figuras proeminentes da

sociedade local, conforme registra o relato:

Revestiu-se da mais ampla solenidade a inauguragao deste préprio
municipal de hd muito tempo desejado pela populagao culta de nossa
urbe e qui¢d de todo o Municipio. A obra em aprego ¢ grandiosa para
Seabra’ e construida com todos os requisitos da moderna arquitetura,
reunindo ao 1til o agraddvel: muita estética, apesar de ser uma cons-
trucio mista - alvenaria e madeira e bastante plastica.

As nove horas em ponto de quinta-feira, 26 do corrente, apesar da
chuva impertinente que desabava, acorreram ao prédio o que Seabra

tem de mais representativo magistrados, ministério publico, comer-
ciantes, magistério, representantes da Fazenda Nacional, funcion-
rios de diversas categorias, for¢a publica, representantes de classes,
exmas., familias e povo em geral, tendo o Exmo. Sr. Prefeito Munici-
pal, nessa ocasiao ocupado a presidéncia dos trabalhos, comecando

por dissertar sobre o acontecimento que trouxe aquele auditério

ao recinto. Exordiou citando a frase de crise que atravessa o rincio

patriota - o Acre, que apesar dos pesares, se ia arrastando devido,
além de outras causas, a agio operosa de seu Interventor Dr. Fran-
cisco de Assis de Paula Vasconcelos, administrador honesto e cri-
terioso, a quem Seabra devia, em grande parte a desejada constru-
¢do, jamais lhe faltando aos pedidos que formulava em beneficio

do Municipio que administra ¢ ao terminar leu, aos presentes, uma

relagio dos gastos feitos com a erecio de tio boa casa de diversoes.
Disse mais, ¢ isto com justica, da parte saliente que tomou o dis-

tinto cidadao Dr. José Potyguara da Frota e Silva, ilustre Adjunto

7. Primeiro nome de Tarauacd, com o qual foi fundada em 1907.
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de Promotor do 2° Termo, a quem pertencia o alvitre da constru-
¢io do Teatro e que tao abnegadamente tem trabalhado em prol
do desenvolvimento da capital deste Municipio ¢ demonstrando
assim muito queré-la; dando como inaugurado o Teatro seguindo-
-se a leitura da ata que recebem a assinatura de todos os presentes
(A4 Reforma-ac, 29/01/1933, p. 1).

A inauguragio, feita em pleno inverno amazdénico, ou seja, na épo-
ca em que hd muitas chuvas e que era dificil o deslocamento entre as
cidades, recebeu o apoio das mais importantes autoridades da regiao,
demonstrando a relevincia nao sé do ato, mas o poder simbdlico que
envolvia a constru¢io de um espago teatral no meio da Amazdnia Oci-
dental. A abertura do teatro foi marcada pela apresentagao da pega
Razdes do Coragdo, escrita por José Potyguara da Frota e Silva, um dos
idealizadores do projeto teatral, representada inicialmente quatro vezes,
tendo estreado no domingo, 29 de janeiro de 1933.

Informagdes preciosas sobre a peca, que nos auxiliam a compreen-
der a forca e a importincia do teatro amador na sociedade acreana, estao

em uma matéria publicada no jornal 4 Reforma (19/02/1933, p.1):

Teatro Municipal

Hoje, domingo, 19 de Fevereiro, serd representada pela 4 e tltima vez,
o excelente melodrama “Razdes do Coragao” da autoria do festejado
escritor teatral Dr. José Potyguara da Frota e Silva, em beneficio do
amador cenografico sr. Antonio Murd, o 6timo criador do papel de
Joaquim, o velho jardineiro, da mesma pega, e que tao francos aplau-
sos mereceu de nossa plateia, nas 3 vezes que subiu a cena em nosso
teatro. O espeticulo de hoje se compord de duas partes: 1? o lindo
melodrama, e na segunda a interessante farsa “Boliu... Pagou” em um
ato e no intervalo de uma a outra, sera cantada a linda marcha “Vocé

nio me disse nada” pelo inteligente e travesso Raimundo Acreano.
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Espera-se grande concorréncia ao espeticulo de hoje, nao s6 pela
exceléncia das pegas que subirdo a cena, étimo conjunto de ama-
dores, beneficio de uma simpética e boa figura do nosso meio, que
muito concorre para o seu progresso, como também pelos patroci-
nadores da festa, os [lmos. Srs. Cel. José Floréncio da Cunha, d. d,
Prefeito Municipal e Cel. Auton Furtado, do nosso alto comércio;
¢ Drs. José Edgar de Menezes Castro, Juiz de Direito em exercicio,
José Potyguara da Frota e Silva, Adjunto de Promotor Pablico do 2°
Termo desta Comarca e Leoncio José Rodrigues, diretor de higiene

e satde publica.

A noticia demonstra que o teatro desempenhava uma importante fun-
¢3o social, ndo s6 no intuito de divertir a comunidade, mas de reforgar os
lagos, especialmente expressos pela agao beneficente desenvolvida em para-
lelo & apresentacio da pega. O jornalista faz uma convocagao a elite social
para comparecer a este evento, que tem sua importincia na vida da cidade.

No mesmo niimero, ¢ publicada uma critica por um autor que se
identifica como “O Ciritico”. Ao acessa-la, podemos ter algumas infor-
magdes importantes sobre o teatro produzido, como, por exemplo, a
participacao de familias nas criagdes — caracteristica presente até os

dias atuais na produgio teatral acreana.

Razées do Coragao

Este ¢ o titulo de mimosa joia literaria, produto da fértil inteligéncia
do Dr. José Potyguara da Frota e Silva, e que pela 3.2 vez subiu a cena
em Nosso teatro.

E um melodrama muito bem imaginado e ainda melhor escrito e que
muito concorreu para ficar sendo conhecido os dotes intelectuais do
autor, ¢ mais a sua grande for¢a de vontade para elevar o nosso Muni-

cipio dentre os seus irmaos acreanos.
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Nem outra cousa devemos esperar do autor de “Alma Acreana’, que
lhe serviu de estreia, no entanto, parece esta uma obra de um escri-
tor renomado.
O seu desempenho esteve a cargo de uma trupe de amadores novos,
que se safram muitissimo bem, salvo ligeiros sendes, no nosso modo de
ver, que aqui vamos deixar consignado para que de outra vez os corrija,
caso vejam na nossa despretensiosa critica alguma cousa de aproveitével.
Assim:
Luiza, esposa do Dr. Afonso Brito Pereira, D. Mimosa Donizeti Mota,
desempenhou bem o seu papel, trabalhando com muita naturalidade
como senhora da alta sociedade; Laura, filha do casal, ndo podia ter tido
melhor intérprete, o que admira, pois a senhorinha Mésinha Angelim,
que a representou, ¢ uma estreante na ribalta. Saiu-se muitissimo bem,
com muita calma e donaire, por isso teve muitas palmas e merecidamente.
E preciso que saiba o nosso ptiblico que criticamos amadores e no
artistas afeitos ao palco — dado o cavaco continuaremos: Sabina, a
criadinha, pela senhorinha Maria Amelia Mourio, esteve simples-
mente 6tima, pelo que pedimos continuar a trabalhar no palco, que
¢ bem possivel vir adquirir fama; Dr. Brito Pereira, no 1° espeté-
culo deixou muito a desejar, mas j no terceiro esteve muito melho-
rado. Falta-lhe o jogo cénico e decorar o papel; mas isto o Elesbao,
que faz de Dr. Brito Pereira procurara corrigir porque inteligén-
cia e desenvoltura nao lhe faltam; O Eduardo pelo Carlos d’Albu-
querque esteve na altura de um filho de familia - de tratamento e
estroina; o Celio, Ubaldo, esteve algumas vezes melhor que em
“Alma Acreana”. Trabalhou bem, porém nio estava senhor do papel;
no entanto, podia desempenhar-se melhor como 1° gala da pega, se
bem nio queremos com isto dizer que nao saiu-se bem; mas de seu
Ubaldo exigimos mais por conhecermos-lhe a inteligéncia - a capa-
cidade questao ¢ querer. O Capitao Pantaleio Henrique da Cruz,
por Alberto Derze, esteve bom; Justino, filho do precedente pelo

Benicio, esteve na altura, especialmente por sabermos que foi a pri-
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meira vez que pisou palco e pela sua modesta posicao. Vi seu Jus-
tino, continue que assim vai bem; o Gugu, pelo Dr. José Potyguara,
representou bem, criou ¢ interpretou bem o papel de rico proprie-
tario do Acre, quando o Acre tinha gente rica. Nao ¢ um Leopoldo
Frées, ndo; mas, tem vocagao para o palco e podera de futuro sé-lo,
para tanto nio falta “engenho e arte” como aquele seu colega desa-
parecido na noite eterna de um tumulo, nao faltou, a ponto de
merecer o titulo de melhor ator brasileiro dos tempos modernos;
o cabo Bibiano, s6 mesmo um Moura dé-nos igual; ¢ finalmente o
velho Joaquim, jardineiro, foi dentre todos o que melhor se saiu e
tem razdo o Muruzinho, porque ¢ inteligente, sentimental, compe-
netrado e nao ¢ marinheiro de 1* viagem. O Muruzinho esteve em
“Razdes do Coragao”, como em “Alma Acreana’, impecavel. Cené-
rios 4timos, musica igualmente e pontualidade no horério. No n.°
seguinte falaremos nos n° extras da festa do Maestro Mozart.
Pedimos desculpas de nossa critica e nao queremos que ela prevaleca
ante as demais.

E o que temos a dizer sobre a “Razées do Coragio” que tanto sucesso
estd fazendo em nosso teatro e merecidamente.

O crITICO (4 Reforma-ac, 19/02/1933, p. 1).

No texto, o critico busca demonstrar conhecimento do fazer teatral
citando, por exemplo, o ator Leopoldo Frées®, que havia feito grande
sucesso nas primeiras décadas do século xx, atuando especialmente no
Rio de Janeiro. Também cita que a pega possufa um cendrio e uma mu-
sica. Sua posicao ¢ diplomatica ¢ demonstra uma proximidade com o

elenco, dizendo conhecé-los e dando conselhos.

8. Leopoldo Frées (1882-1932) foi um dos mais importantes atores ¢ diretores do
teatro brasileiro no inicio do século xx. Nascido e falecido no Rio de Janeiro,
destacou-se profissionalmente principalmente nos palcos cariocas, onde renovou
praticas de encenagio, dirigiu companhias teatrais ¢ se tornou um dos maiores
nomes da comédia de costumes e da consolidagio do teatro profissional no Brasil.
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Antncio da peca Razdes do Coragio.
Fonte: A Reforma-4c,29/01/1933, p. 4.



Outra informagao de destaque ¢ a autoria da peca, escrita por José
Potyguara da Frota e Silva (1909-1991), cearense que atuou como pro-
motor publico e prefeito da cidade. Grande entusiasta das artes, foi um
dos maiores agitadores culturais do estado nos anos de 1930. Atualmen-
te, o teatro que cle ajudara a criar na cidade de Tarauacd foi reinaugura-
do e leva seu nome.

Os textos do principal jornal da cidade da época, 0 A Reforma, evi-
denciam a relevaincia social e cultural do edificio teatral e do fazer céni-
co para a comunidade local. O teatro nio era apenas um espago de en-
tretenimento, mas também um instrumento de afirmagio da identidade
urbana e de distingao social. A elite da cidade, composta em grande
parte por migrantes de outros estados, como o préprio José Potygua-
ra, nascido em Sobral, Ceard, e que se estabeleceu na regiao na década
de 1930 (Paixdo, 2023), buscava na participacao cultural uma forma
de estabelecer conexdes com outras regides do pais, além de se aproxi-
mar das tradi¢oes culturais europeias, entao associadas a modernidade
¢ prestigio. Nesse sentido, o teatro funcionava como um espago simbé-
lico de inser¢ao social, permitindo que a cidade se integrasse a uma rede
cultural mais ampla e projetasse uma imagem de sofistica¢io alinhada

aos padrdes das elites nacionais e internacionais.

O declinio do império da borracha

Nas décadas de 1910, 1920 e 1930, o teatro ocidental floresceu entre as
altas drvores da Floresta Amazonica, impulsionado pela grande quan-
tidade de dinheiro movimentada. O ciclo virtuoso econé6mico do Acre,
que propiciou o desenvolvimento das cidades ¢, consequentemente, do
teatro, entrou em declinio apds um dos maiores casos de biopirataria da
histéria: o botinico inglés Henry Alexander Wickham levou mais de
70.000 sementes de seringueira do Pard para serem plantadas na Malésia
(Suryanarayanan; Azevedo, 2023). Com a borracha produzida na Ma-
lasia sendo mais barata que a brasileira, o estado foi perdendo gradual-
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mente seu protagonismo na produgio de litex. Nesse periodo, muitos
seringueiros, privados de emprego, migraram para os centros urbanos.

Com o declinio da borracha, grande parte da elite se deslocou para
outros centros urbanos ¢ o teatro local perdeu forga. A produgio teatral
sé voltaria a ganhar félego com a criagao das Comunidades Eclesiais de
Base, a partir da década de 1960 (Carneiro, 2022).

Consideracoes finais

A anélise da produgao teatral no estado do Acre, a partir das fontes jor-
nalisticas das décadas de 1910, 1920 ¢ 1930, revela tragos significativos
sobre a vida cultural local. O teatro se apresenta como uma expressao
cultural das elites urbanas, constituidas em grande parte pelo capital
obtido com a venda de borracha durante o primeiro ciclo da borracha.
Esse espaco nao se limitava ao entretenimento: funcionava como um
marcador de distingao social, permitindo a essas elites afirmar prestigio,
consolidar vinculos comunitdrios e integrar-se a redes culturais nacio-
nais e europeias.

Conforme as ideias de Elie Konigson, podemos observar que o
teatro exercia uma fungdo dramdtica na formagio da sociedade urbana
local. Ele organizava préticas simbdlicas e espetaculares que permitiam
a comunidade representar-se, ritualizar seus conflitos ¢ afirmar sua iden-
tidade coletiva. Essa fun¢ao social ¢ evidenciada tanto pela composicao
dos elencos, geralmente centrados em figuras masculinas de “destaque’,
quanto pela participagao ampla de mulheres, que atuavam nio apenas
como atrizes, mas também na produgao de figurinos e apoio cénico.

Nota-se que a produgio teatral tinha uma configuragio familiar e
comunitdria, envolvendo predominantemente familias abastadas ¢ es-
tabelecidas nos centros urbanos. Essa estrutura reforgava a ideia de que
o teatro, além de espaco de sociabilidade ¢ lazer, funcionava como um
marcador social e um dispositivo de afirmagio simbdlica, articulando
a vida cultural, politica ¢ econdmica das cidades acreanas durante as

décadas analisadas.



Apesar do conhecimento construido até aqui, ¢ evidente que a his-
téria do teatro no Acre ainda guarda muitas lacunas. A pesquisa sobre
arquivos jornalisticos, memorias locais, fotografias e outros documentos
histéricos revela apenas uma parte do panorama teatral regional. Estu-
dar esses teatros nao apenas enriquece a compreensao da histdria cultu-
ral brasileira, mas também permite resgatar narrativas que ainda perma-

necem invisibilizadas nas tradi¢oes académicas e nos registros oficiais.
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