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Editorial

Este é o lancamento do quarto nimero dos Cadernos Letra e Ato, publica¢do anual do
Grupo de Estudos em Dramaturgia Letra e Ato, que iniciou suas atividades em 2010 e tem o
objetivo principal de divulgar a producio cientifica de seus integrantes.

Neste nimero, contamos com artigos que sao originados das pesquisas individuais dos
pesquisadores, sejam elas de Iniciacdo Cientifica, Mestrado, Doutorado, Pés-Doutorado ou
Pesquisa Docente.

Os trabalhos abrangem multiplas possibilidades de reflexées no campo do texto e da cena.
Anton Tchekhov, Martins Pena, Roberto Gomes, Catlos Alberto Soffredini, Oduvaldo Vianna
Filho e Antenor Pimenta sdo autores cuja producdo teatral é analisada, além dos grupos de teatro
brasileiros Teatro Cacilda Becker e Cia dos Atores, com leituras da modernidade e do teatro
contemporaneo brasileiro sobre obras dramatirgicas. Ainda, ampliando o leque no campo do texto
e da cena, um estudo de género, partindo da visdo aristotélica sobre a comédia.

No campo de investigagdo do texto teatral, inserido do contexto do teatro brasileiro de
inicio do século XX, o trabalho de Bianca Almeida traz uma analise da obra dramatirgica 4o
declinar do dia, de Roberto Gomes, revelando as inovagdes propostas pelo autor e alguns tragos

simbolistas presentes em seu texto.

o

O género comico e sua errbnea conotacdo pejorativa na academia, de maneira geral,

IS

objeto de discussao no artigo de André Carrido, que se apoia principalmente nas referéncias
comédia contidas na Poética de Aristételes, para explicar esse ranso, que nao deveria existir.

Nos anos de consolidagio da cena moderna brasileira, em um estudo historiografico, o
trabalho de Cassandra Ormachea sobre a encenacio de O Santo ¢ a Porca, comédia de Ariano
Suassuna escrita especialmente para estreia do Teatro Cassilda Becker, em 1958, analisa a
importancia desta encenac¢do na histéria do teatro nacional.

Expandindo o campo da investigacdo do texto teatral a possiveis relagdes com a cultura
popular, Larissa Neves discute os limites entre folguedo e teatro, dando um exemplo de
apropriacdo formal de elementos desta expressdo da cultura popular que estio presentes na peca O
Juiz de Pag na Roga, de Martins Pena.
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Igualmente inserido no universo da cultura popular brasileita de meados do século
passado, o trabalho de Moira Junqueira traz um estudo sobre os aspectos melodramaticos que
compdem a dramaturgia do circo-teatro brasileiro por meio da analise de ...E o Céu uniu dois coragoes,
de Antenor Pimenta.

Também no contexto teatro brasileiro moderno, o artigo de Maria Emilia Pinto pontua as
principais ideias do critico Antonio de Alcintara Machado sobre a renovagdo e modernizagio do
teatro brasileiro, relacionando-as com aspectos da obra de Carlos Alberto Soffredini.

Ainda neste mesmo contexto, Rafael Villares traz uma reflexdo sobre o texto teatral A mais-
valia vai acabar, sen Edgar, escrita em 1960 pelo dramaturgo brasileiro Oduvaldo Vianna Filho. Com
inspiracao nos moldes do Teatro de Revista, e fundamentada nitidamente nos trabalhos desenvolvidos
por Piscator e Brecht, esta peca marca também a formacao do Centro Popular de Cultura da UNE.

Em uma reflexdo sobre o texto teatral, a partir de duas obras do inicio do século XX, As
trés irmas e O Jardim das Ceregjeiras, do esctitor russo Anton Tchekhov, o artigo de André Sun traz
uma analise comparativa de suas estruturas narrativas.

Finalmente, buscando relacionar o texto e a cena, no contexto do teatro contemporianeo
brasileiro, o artigo de Carolina Delduque traz uma reflexdo sobre o fazer teatral, a partir da obra
dramaturgica A Gaivota, também de Anton Tchekhov e a encenagio Gaivota —tema para um conto curto,
que foi baseada nesta peca, da Cia dos Atores, companhia de teatro brasileira.

Agradecemos ao Departamento de Artes Cénicas da Unicamp pelo apoio prestado ao
grupo e esperamos que a divulgacdo dessas pesquisas, com mais este nimero, possa contribuir aos

estudos teatrais, em especial aos estudos de dramaturgia dentro das Artes Cénicas.

Boa leitural

Carol Delduque, da Equipe Editorial.
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Um olhar a Ao declinar do dia

Bianca de Céassia ALMEIDA'

Resumo: Este artigo tem a inten¢ao de fazer uma analise da pega Ao declinar do dia de
Roberto Gomes (1882-1922), buscando no texto suas inovagoes € seus tracos simbolistas.

Palavras-chave: Ao declinar do dia, Roberto Gomes, Simbolismo.

A peca Ao declinar do dia, de autoria de Roberto Gomes, é considerada pelo préoprio
autor como o inicio da sua obra dramatica. (COSTA, 1978, p.42). Teve sua estreia em 16 de
Julho de 1910° no Teatro Municipal do Rio de Janeiro. Nesta época, logo apés a
inauguracao deste teatro em 14 de Julho de 1909, a prefeitura do Rio realizou uma
campanha para valorizagao do teatro nacional. Esta iniciativa aconteceu devido a grande
quantidade de textos estrangeiros apresentados por companhias francesas, portuguesas,
italianas e espanholas nos palcos brasileiros. Esta proposta de valorizagdo se deu por meio
de um concurso de originais brasileiros que seriam julgados pela Academia Brasileira de
Letras. Ao declinar do dia foi um dos textos escolhidos no concurso para esta temporada,
juntamente com as pecas Impunes de Oscar Lopes, O Raio N de Silva Nunes e O zltimo beijo
de Ari Fialho. O ator Ferreira da Silva, dirigindo uma companhia luso-brasileira, foi quem
assumiu as montagens das pegas para o concurso. A peca de Gomes foi representada uma
segunda vez em 5 de novembro de 1917 pela companhia do aclamado ator francés André

Brulé. Desta vez a pega foi representada em francés, em versio original do dramaturgo.

! Graduada em Filosofia pela Universidade Estadual de Campinas e Mestranda em Artes da Cena pela mesma
Universidade. E-mail: bialmeida03@gmail.com.

2 Todos os dados sobre as representacoes foram extraidos da dissertagio de Mestrado da pesquisadora Marta
Morais da Costa “A Obra dramatica de Roberto Gomes: Temas e configuragbes”, defendida em 1978 na
Universidade de Sio Paulo.
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Segundo a pesquisadora Marta Morais da Costa (1978) e seu levantamento de
criticas feitas as pecas de Roberto Gomes, sabemos que os criticos foram favoraveis as
apresentacOes desta primeira encenacao (COSTA, 1978, p. 50-53), que teve a seguinte
distribuicao dos papéis: Laura - Palmira Torres, Jorge - Carlos Santos, Alfredo - Joao
Barbosa, Médico — Mendonga de Carvalho e criada — Maria Machado.

AO DECLINAR DO DIA - Mais um nome que se grava hoje na galeria
dos nossos escritores de theatro. Esse nome é o de Roberto Gomes, um
novo, em quem se admira um formoso talento e uma modéstia pouco

comum, nestes tempos dos reclamos e da procura de evidencia. (Jornal
do Comércio, 17 de Julho de 1910).

A peca tem unidades de tempo e lugar definidos com clareza: uma tarde que se
finda em uma saleta de uma casa de familia da burguesia carioca. Primeiramente em cena
estao Laura, seu marido Viriato e o médico. Na primeira cena da-se um didlogo bastante
realista, embora de uma singularidade nas escolhas das palavras que ja caracterizam a escrita
de Gomes. Ali se confirma, pelas palavras do médico, que Viriato estd muito doente e em
seus ultimos dias, e tem de ser preservado de qualquer infortinio, caso contrario, poderia
mortrer.

LAURA — (interrompendo-o) Oh! Por favor, seja franco! A quem pode, a
quem deve o sr. desvendar a verdade, sendo a mim? Por mais cruel que
ela seja, prefiro-a a davida.

MEDICO — (hesita um pouco ¢ de repente) Esta perdido! (...) a senhora tem
razdo... por todos os motivos ¢é preferivel a verdade. Trata-se de um
organismo inteiramente depauperado; e esta moléstia que, em outro
qualquer talvez fosse benigna, veio dar-lhe o dltimo golpe.

LAURA — Esta, pois irremediavelmente perdido?

MEDICO — Seria uma leviandade afirmarmos que um homem esta
irremediavelmente perdido. A natureza tem mistérios que ainda nio
conseguimos desvendar, e um doente a quem sé resta um segundo de
vida pode ainda salvar-se misteriosamente. E o que as almas crentes
chamam um milagre e sé com ele pode hoje a senhora contar. (...)
Qualquer coisa que haja... chamar-me logo ...(wo /lminar da porta)
Descanso absoluto. No estado em que se acha, qualquer emocio lhe
seria fatal (Cumprimentands) Minha senhora...

LAURA — (estendendo-lhe a mao) Douto... (GOMES, 1983, p.53)

Esta primeira cena traz muitas informagdes sobre a personagem Laura, que o
leitor/espectador s6 compreendera inteiramente no decorrer da peca. Laura insiste para
que o médico seja verdadeiro com ela, que revele a verdade sobre a saide de Viriato. Em
uma de suas primeiras falas, afirma com veeméncia que prefere a verdade a davida. Ao
mesmo tempo em que o médico revela a verdade a Laura, fazendo com que tenha ciéncia
da gravidade da doenca de Viriato, também a conforta com a possibilidade de que um
milagre poderia salva-lo. A conclusio a que Laura chega diante das palavras do médico é

que Viriato esta, sim, perdido e que precisa de repouso absoluto, pois qualquer emogao
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poderia mata-lo, mas, também nao descarta a possibilidade de um milagre trazer a saude de
volta a vida do marido. Se prestarmos atengdo a este didlogo e ao que ficou sob
responsabilidade de Laura diante da saide do marido, pode-se melhor compreender os
fatos que se sucederdo adiante. Laura deve preserva-lo de qualquer emogdo, deve ser
paciente e se manter a disposi¢ao, s6 assim podera tardar sua morte para, quem sabe, serem
contemplados com um milagre. Esta primeira cena se encerra com o médico deixando a
casa.

A segunda cena se da em dialogo entre Laura e Viriato. Ela ciente da tragédia que
os espera e ele demonstrando sua personalidade rude e grosseira. Ha nesta cena um traco
muito caracteristico da obra de Gomes, o autor coloca Laura em uma poltrona a luz
crepuscular das seis horas da tarde lendo o poema Niufrago de Heine’. Sentado numa
cadeira também na sala estd Viriato, que indaga sobre o livro nas maos de Laura e pede que
leia em voz alta para que ele acompanhe. O poema relata simbolicamente a vida frustrante
e arrependida de Laura, que nos comeca a ser apresentada.

LAURA — (...) Esperanca e amor, foi-se tudo! E eu, como um cadaver
que o mar rejeitou com desprezo, eis-me prostrado na praia arenosa e
nua. Na minha frente estende-se o vasto deserto das dguas; atras de mim,
s6 ha exilio e dor... (A voz vai se sumindo. Viriato faz um movimento. Ela
prossegue.) E por cima da minha cabeca correm as nuvens, estas filhas do
ar, informes e cinzentas, que aspiram a agua salgada para deixa-la cair em
seguida no mar, trabalho triste, fastidioso e inutil, como a minha prépria

vida. (GOMES, 1983, p. 55)
Se na poesia Simbolista as palavras sio os unicos instrumentos para se sugerir o que

. . . 4

se pretende, causar musicalidade e ritmo no poema’, quando pensamos num texto
simbolista dramatico devemos estender as possibilidades e meios usados para sugerir o que
se pretende. A palavra, embora ainda no centro desta atividade, sozinha nio pode dar

movimento a encenagao e por isso é regada de gestos, de intengdes e de situagdes que

sugiram o que o dramaturgo queira dizer. Nesta segunda cena pode-se ver este movimento.

Gomes usa de um poema para ilustrar as angustias de uma jovem, esposa e mulher
insatisfeita com sua propria vida e com o destino que a espera — “trabalho triste, fastidioso
e inutil, como a minha prépria vida” (GOMES, 1983, p. 55). O poema lido por Laura se faz
simbolo a ser interpretado. Em cada palavra que Laura 1¢ em voz alta, vé-se a tristeza e a

insatisfacao desta mulher - “Esperanca e amor, foi-se tudo!” (GOMES, 1983, p. 55). Gomes

3 Henrich Heine (1797-1856) foi um poeta alemio conhecido como “o ultimo romantico”. Autor admirado
por diversos escritores brasileiros, entre eles Machado de Assis, Gongalves Dias, Raul Pompéia, Alphonsus de
Guimaraens, Fagundes Varela e Manuel Bandeira.

4 Sobre a estética Simbolista ver: “A estética simbolista” de Alvaro Cardoso Gomes.
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descreve em uma rubrica que a leitura de Laura ¢ de uma “delicadeza afetada” (GOMES,
1983, p. 55), murmura o poema, como se quisesse atingir Viriato e se fazer entender por ele
— “Na minha frente estende-se o vasto deserto das aguas; atras de mim, s6 ha exilio e dor!”
(GOMES, 1983, p. 55). Viriato, por sua vez, fecha os olhos e demonstra pouco interesse na
leitura da companheira. Mas nao se pode afirmar que o autor pretendesse que Viriato fosse
totalmente indiferente a0 poema, ja que Laura vai diminuindo a voz a fim de parar a leitura
e Viriato pede que ela continue. Pode-se supor que chega o momento em que Viriato
compreende as denuncias de Laura, mas logo em seguida decide parar de ouvi-la e
abruptamente vai para o quarto dormir, afirmando que o poema causou sono. Talvez
Viriato entendesse que o poema representa o estado de espirito da esposa e decidisse fugir.
Este poema reveste a ideia de frustragdo que permeia todo o enredo da pega, ele tem uma
significacdo figurativa que evoca a interpretacao do estado de alma da personagem Laura -
“E eu, como um cadaver que o mar rejeitou com desprezo, eis-me prostrado na praia

arenosa e nual”’

(GOMES, 1983, p. 55). A cena se encerra com Viriato entrando no quarto e
Laura na poltrona estatica e de olhos perdidos no vacuo, “com olhar que nada vé”
(GOMES, 1983, p. 55).

Na terceira cena, tem-se Viriato fora, e Laura ainda na poltrona. A criada vem avisa-
la que um homem esta querendo ver Viriato. Laura imediatamente dispensa a visita, até que
pega das maos da criada o cartdo que o homem entregou para se identificar. No mesmo
momento Laura pede que o deixe entrar. Gomes descreve exatamente como gostaria que a

atriz reagisse diante desta situagao inesperada.
LAURA — (pegando o cartio)... que nao é possivel recebe-lo agora, porque
o patrio esta dormindo... (Olba distraida para o cartio, fitando a criada com um
olbar sem expressao. Depois com veg breve, mudada) Mande entrar. (Saz a criada.
Ela fica 56, imdvel, amarrotando maquinalmente o fragil cartao). (GOMES, 1983,
p.54)

As rubricas de Gomes narram pequenas expressoes € emogoes que 0s atores devem
seguir para encontrar a verdade que o autor idealizou para cada personagem e cena. A atriz
Palmira Torres que interpretou Laura recebe muitos elogios pelo seu trabalho no palco.
(COSTA, 1978, p.50). Por ser um teatro sem muitas agoes, exige que os atores estejam
preparados para representar emogoes, e talvez este seja o grande ponto de destaque na
inovagao deste dramaturgo: exigir uma encena¢ao moderna antes mesmo dela acontecer no

Brasil.

A Sr. Palmyra Torres compreendeu perfeitamente e interpretou com arte
a figura de Laura, a que ela imprimiu a principio uma tristeza resignada,
revelando, logo no primeiro didlogo com Jorge. Muita paixdo. Sobreveio
o fato luctuoso e ela mostra uma alma torturada, entenebrecida pela
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desventura fatal, e uma consciéncia irredutivel a ditar-lhe um dever
angustioso. Condenada a penumbra durante toda a desastrada temporada
dramatica, a Sr. Palmyra Torres conseguiu, ainda assim, revelar o seu
belo talento e a sua fina emotividade, infelizmente nio aproveitados
como deveria sé-lo. (Jornal do Comércio, 17 de Julho de 1910).

A quarta, ltima e mais longa cena inicia com o didlogo de Laura e Jorge, a que o
excerto acima faz mencio. E pelas rubricas do autor que se pode perceber a tensio que ha
entre as duas personagens, antes mesmo de serem revelados os sentimentos que nutrem
um pelo outro. Logo de inicio a conversa se da verbalmente, bastante realista, no entanto
as intengoes dos corpos dos atores deveriam mostrar que hd algo de intimo, desconfortante
e afetuoso entre eles. Neste primeiro momento Laura recebe Jorge na sala de estar e em
conversa fazem as revelagdes sobre os trés anos das vidas que seguiram depois que Jorge
foi embora da cidade a pedido de Laura. Ele conta estar apenas de passagem no Rio de
Janeiro e nao querer partir definitivamente para a Europa sem vé-la novamente. Diz ter
andado pelo mundo, ter visto belas paisagens, mas, a0 mesmo tempo, nao ter tido olhos
para admira-las. Gomes nos apresentou Laura ao final da segunda cena com este mesmo
olhar vazio, este mesmo olhar que ndo vé. Esta sinestesia, também tipica do movimento
simbolista, une o casal a um estado semelhante de soliddo e busca permanente por algo
perdido.

Laura, casada com Viriato, conta que seu filho Joaozinho morrera ano passado,
doente em seus bracos. Conforme a conversa vai acontecendo, 0s sentimentos vao se
agucando continuamente, beirando ao desespero, ao sofrimento de ambos. O didlogo, apds
a confissio da morte do pequeno, se agita com a confissao de Laura de que desistiria do
casamento caso Viriato ndo estivesse doente. A partir deste momento os amantes deixam
de ficar contidos um frente ao outro e demostram claramente seus sentimentos, desejos e
tristezas através de suas falas. Laura, numa fala extensa, declama suas angustias em relagao
a sua vida sentimental e de mulher casada. Usa metaforas, simbolos, para conseguir
expressar a subjetividade da ideia, dos seus sentimentos.

(...) O amor, que deveria nascer livremente nas almas, querem fazé-lo
brotar a for¢a, como uma flor de estufa, em coragbes tao afastados em
do outro! Ainda se tivessem tentado, podia ter brotado, a flor, e
crescido... podia-se ter aberto, enfim num desabrochar supremo e
esplendoroso! Mas era preciso para isso trata-la, cerca-la de carinhos, e
n3o atira-la a um canto, pisada e palpitante! Bem sei, as palavras sao vas,
e guardar o siléncio teria sido mais digno talvez. Mas quando o coragdo
transborda, as palavras sobem, enchem a boca como ondas tumultuosas,
e por mais que se cerrem os dentes, que se apertem os labios, elas
crescem, amontoam-se, gritam para sair, até que os labios verguem, e que
elas irrompam um dia, frementes e dolorosas! (GOMES, 1983, p. 58)
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A personagem usa figuras de linguagem para expressar sua realidade amorosa. A
analogia entre a flor vem somente para deixar leve um discurso denunciativo sobre o
casamento arranjado por conveniéncia. Em meio as metaforas e sutilezas desta fala,
entende-se, em primeira mao, a histéria de Laura e Viriato. Conhecem-se desde a infancia,
estao predestinados a se casar, no entanto nao houve o “desabrochar do amor” no coragao
de ambos. Eles nunca foram apaixonados, ou pelo menos Viriato nunca a tentou
conquistar.

No entanto, em meio ao relato de Laura, podemos também fazer outra
interpretacao desta fala. Nao é possivel precisar se a fala citada acima se refere somente ao
seu sofrimento pelo casamento realizado por conveniéncia, ou se se refere ao amor de
Jorge, que deveria ter sido e niao foi. Mais uma vez, Laura pode estar usando do seu
discurso para falar nas entrelinhas o que gostaria que o outro compreendesse - “Ainda se
tivessem tentado, podia ter brotado, a flor, e crescido...” (GOMES, 1983, p. 58).

Aqui, como no momento da leitura do poema O Ndufrago, pode o ator sugerir, com
a encenagdo, mais de uma interpretag¢ao ao publico. Ou Laura somente esta a descrever seu
casamento falido, ou esta insinuando a Jorge que deveria ter lutado por ela, ou esta fazendo
os dois a0 mesmo tempo. O que depende neste momento é a forma como se interpretara
esta fala, uma vez ter ela, por um lado, varias significagdes e, por outro, ser quase nula em
movimentagao e gestos. Quando lida, podera revelar apenas um destes significados, que
dependera exclusivamente da atengao do leitor, mas ao encena-la, pode-se escolher uma
das significagdes possiveis para ser enfatizada: a falta de jeito de Viriato em tentar
conquistar Laura ou a falta de atitude de Jorge em lutar por ela.

O autor indica que logo ao final desta fala anoitece, e com a noite a pe¢a também
atinge seu auge de densidade e sentimentalidade. Agora ja se sabe que Laura e Jorge sdao
apaixonados e foram amantes trés anos atras, quando Laura o mandou partir para que ela
voltasse a cumprir a lealdade prometida ao casamento. Tudo na peca ja esta esclarecido,
todas as personagens e suas ligacoes ja foram expostas ao leitor/espectador. Tem-se na sala
dois amantes e no quarto ao lado um marido traido beirando a morte.

O que segue ainda nesta ultima cena é uma tentativa dos amantes em projetarem
os sonhos antigos em planos futuros. Todo o didlogo ¢ cheio de tristeza misturado a
esperanca da libertagdo de Laura do casamento e do futuro feliz do casal de amantes. Jorge
tem falas extensas e repletas de simbolos e significagdes sobre a vida e morte.

JORGE — (com forga) Nada morre, nada!l A morte é um sono enganoso!
Quando atravessava solitario, as florestas longinquas, durante o frio
sepulcral do inverno, semelhantes a negros esqueletos, as arvores,
salpicadas de neve, cruzam sobre a minha cabeca seus longos bracos
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mirrados. Ali dormitam sob o frio, torcendo-se sob todas as ventanias,
rangendo sob todas as procelas. Mas chega a primavera, e 0s mortos
despertam, os esqueletos recobrem-se de carne! Novos germes de vida
correm pela floresta inteiral Torna a seiva a borbulhar nesses troncos
gelados! Rebentam os botoes, resplandecem as flores! Nos galhos
compactos e robustos crepitam as folhas frementes! E a vida que volta, a
vida eterna e triunfante, animando com o seu sopro juvenil as arvores

abandonadas que ndo quiseram morrer. Julgavam-se mortas. Estavam
apenas adormecidas! (GOMES, 1983, p. 58)

Assim como a fala de Laura transcrita acima, as de Jorge neste segundo momento
relatam a trajetoria de uma vida. Se Laura fala em nascer das flores em analogia ao amor,
Jorge fala sobre o renascer das arvores. No inicio da fala de Jorge entende-se que ele esta a
narrar algum momento de sua andanga pelo mundo “Quando atravessava solitario, as
florestas longinquas...” (GOMES, 1983, p. 58). No entanto no decorrer dela pode-se
identificar a ilustracao que ele faz metaforicamente a vida de Laura. “Julgavam-se mortas.
Estavam apenas adormecidas!” (GOMES, 1983, p. 58). Traco do movimento simbolista,
Gomes busca objetivar os sentimentos, transpor em imagens oOs sentimentos mais
profundos do ser humano. A fim de podermos visualiza-los em imagens concretas (flores,
arvores, galhos, inverno, carne, mortos, esqueletos), bem como tornar sugestiva uma fala
dando a ela tantos significados quantos forem seus leitores/espectadores.

A sequéncia deste didlogo ¢ uma tentativa, bem sucedida, de Jorge em convencer
Laura a se libertar, abandonar o casamento e viver com ele para sempre no amor. Apos
Laura aceitar o amor de Jorge novamente, a pe¢a nao reduz sua penumbra.

JORGE — Quisera falar, mas nio posso... Sufoco... ¢ como se todo o
vento do mar me entrasse no peito, de uma golfada! (si/éncio) Laural
LAURA — Jorge! (Contemplam-se. Ela prossegue mais baixo) Depois de
estarmos unidos, precisaremos partir, procurar um lugar de crepusculo e
ternura. A felicidade nio deve ser ofuscante. (GOMES, 1983, p. 59)
Permanecem a meia luz na sala de estar em um momento de felicidade que dura
poucos instantes. No auge desta rapida euforia, um beijo acontece e antes que a pe¢a mude
de tom ouve-se um estrondo. Um corpo que cai ao chao. E Viriato morto, caido entre a
cama e porta do quarto. Teria ele flagrado o beijo entre Jorge e Laura? Para Jorge, esta
pergunta nio coube ao momento. Ele viu na morte de Viriato a porta aberta para a
felicidade eterna junto a Laura. No entanto, Laura nao chega a nenhuma conclusio, mas
sabe que conviver com a duvida nunca a permitira ser realmente feliz. Laura acredita que
Viriato tenha morrido ao flagrar o beijo, mas Jorge a tenta convencer da possibilidade dele
nao ter visto ou ouvido nada, e tenha morrido unicamente por ja estar perdido.

LAURA - (..) Foram os nossos beijos que o acordaram... que o
mataram. (...)
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JORGE — Mas estava perdido! Vocé mesma me disse, que ele estava
petrdido!
LLAURA — Mas havia o milagre... o milagre. (GOMES, 1983, p. 61)

Ao final deste empasse, a peca caminha com densidade cada vez maior, causando

ansiedade e controvérsia no pensamento do leitor/espectador. Seria possivel viver com a

davida pela culpa ou nao da morte de Viriato? Laura definitivamente decide que nao. Pede

que Jorge va embora para sempre, e se recolhe a sua dor pela perda fisica de Viriato e pela

perda afetiva de Jorge.

Confessa em suas ultimas falas nio acreditar num futuro feliz no

qual ndo caiba a lembranca desta morte e convence-se que sua vida estd condenada ao

sofrimento e a solidao. E assim termina este Unico ato. Laura sozinha, novamente estitica e

como olhar vazio, diante da morte e da tristeza da vida futura. Aceitando que a felicidade

nao existe, que esta contida em fracdes de tempo, que a felicidade nio ¢é eterna. E que

ninguém pode ser verdadeiramente feliz.

JORGE — (tomando-lhe a mao) Poderei escrever-lhe?

LAURA — (com triste sorriso) La se escreve aos mortos?

JORGE — Que sacrificio inatil, Laura...

LAURA — Tanto mais belo.

JORGE — Entio, adeus...

LAURA — Adeus, Jorge. (Ele vai saindo lentamente, resignado. Ao chegar a
porta um diltimo impeto impele-0).

JORGE — Nio ¢ justo! ...

LAURA — (#ristemente) Nada é justo.

(Ela 0 vé sair sem um gesto. Fecha a porta, da alguns passos para o lado, e volta
cambaleando, ao lugar. Contempla as coisas, em torno de si — com olhar que nao vé.
Depois o seu rosto contrai-se. Sao as ldgrimas que vém e comegam a banbar-lhe o
rosto. Entao num solugo abafado, ela murmura) Jorge...

(E depois de um dltimo adens a felicidade que passon, dirige-se lentamente para o
guarto. Ao chegar a porta tem um frémito instintivo de receio. Abre-a, porém,
bumilde, cabisbaixa ¢ encolbida, penetra no quarto mortudrio onde se ajoelha e

comega a rezar.). (GOMES, 1983, p.63).

Enquanto se lé ou se assiste a uma boa encenacao de Ao declinar do dia, o

leitor/espectador é convidado a buscar os simbolos, os mistérios e os esconderijos que o

texto traz.
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Eu rio, tu ris, ele ri...: o lugar da comédia na Poética de Aristoteles

André CARRICOS

Resumo: O presente artigo busca desvendar a origem do possivel rango que a academia
vota, de maneira geral, as investigacdes do comico. Partindo da hipdtese de que um dos
motivos para a conotacao pejorativa que a comédia carrega se deve ao desaparecimento da
teoria aristotélica que tratava do comico, o texto debruga-se sobre as referéncias ao género
que constam da Poética de Aristoteles e textos de comentadores acerca da obra (Stinton,
Lear, Golden).

Palavras-chave: dramaturgia, comédia, Poética de Aristoteles.

Como pesquisadores das artes comicas, temos percebido em nossa pratica dentro
do universo académico certo preconceito em relagio a comédia. Nao raro, professores e
colegas, pesquisadores e docentes, mesmo aqueles ligados ao Teatro, demonstram
indisfarcado desprezo pelos temas que envolvem a teoria comica, como se escrever a
respeito da comédia fosse tarefa facil, superficial, desnecessaria ou “inferior”, para usar um
termo aristotélico. Outras vezes, quem escreve sobre o cOmico busca escorar suas
investigacoes nas grandes teorias filosoficas, psicanaliticas ou da semidtica; como se o fato
de escrever sobre a comédia nao se sustentasse per sz, necessitando de maior justificagdo
teorica. Parece, as vezes, que o pesquisador precisa desculpar-se por ter o prazer de
debrugar sobre esse objeto. Qual a origem desse possivel ranco que a academia vota aos
temas comicos? B o que vamos nos arriscar a procurar responder a seguir, a partir das

referéncias 2 comédia na Poética de Aristoteles.

A Poética ndo é apenas a primeira teoria do Teatro ocidental; trata-se de um livro

que influenciou essa arte ao longo de sua histéria e que ainda ecoa. Registradas

5> andrecarrico7@gmail.com. Pés doutorando em Artes da Cena pela Unicamp, doutor e mestre em Artes
pela mesma instituicdao. Professor, ator e diretor teatral, atua sobretudo nas areas de histéria do teatro, teatro
brasileiro e comédia populat.
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provavelmente entre 335 e 323 a.C., as paginas que dela nos chegaram tratam da natureza e
das espécies da poesia, incluindo ai o poema tragico ou tragédia. Portanto, o objetivo do
livro nao ¢ tratar do género comico. Ao que tudo indica, haveria um segundo tomo da Arze
Poética que nao chegou até os dias de hoje. Segundo uma lenda, o dltimo ou unico exemplar
dessa obra teria sido queimado no incéndio do Farol de Alexandria. Mas ha quem chegue a
duvidar da existéncia desse segundo volume. O fato de Aristoteles ter escrito no livro VI:
“Da arte de imitar em hexdmetros ¢ da comédia trataremos adiante” (ARISTOTELES,
2005, p. 24) e mesmo de afirmar que escreveu sobre a comédia na Arte Retdrica, nao
significa necessariamente que ele tenha efetivado sua intengao. Alias, seguindo os rastros de
suas proprias referéncias a comédia, fica clara a conotagao negativa que ele lhe da, como
veremos a seguir.

Alguns pesquisadores das sendas comicas acreditam até mesmo que Aristoteles teria
tratado sumariamente da comédia na segunda parte de sua Arte Poética. Outros, atribuem a
conotagdo pejorativa que a comédia carrega até hoje dentro do universo das Artes Cénicas
ao desaparecimento da teoria aristotélica que tratava do coOmico, o que seria um exagero.

A Arte Poética, livro classificatério, binario e topografico, é um conjunto de
anotagoes de aulas dos alunos do mestre estagirita. Muitas vezes, caimos na armadilha das
nuangas dos vocabulos de uma lingua que ja nao ¢ falada e de um pensamento que ja nao
esta presente no nosso modo de pensar; das tradugdes que se negam e completam; dos
textos dos comentadores (que niao apenas traduzem as ideias do autor mas, muitas vezes,
completam as lacunas deixadas pelo filésofo e os trechos obtusos, adaptando a teoria
aristotélica as suas proprias conclusoes). Quando nio, no esfor¢o de relacionar suas regras
com a arte poética e dramatica dos séculos posteriores, preparamos a nossa propria
arapuca.

Queiram ou nao aqueles que defendem Aristételes contra a acusagao de ser o
responsavel por uma possivel inferiorizagao da comédia, se seguirmos os rastros das
referéncias a0 género em seus escritos, fica clara a conotagao negativa atribuida ao comico
por ele. Basta acompanharmos o texto. Com relagdo a imita¢do (ou representa¢ao) dos
homens, nos diz: “Nessa mesma diferenca divergem a comédia e a tragédia; esta os quer
imitar inferiores e aquela superiores aos da atualidade” (ARISTOTELES, 2005, p. 21).
Segundo a inclinagdo dos autores para escrever, prossegue: “Uns tornaram-se, em lugar de
jambicos, comediografos; outros, em lugar de épicos, tragicos, por serem estes géneros
superiores aqueles e mais estimados.” (Idem, ib.) Ou seja, em que pese nio termos tido

acesso ao que provavelmente Aristoteles tenha escrito no tomo II, essas linhas nao
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parecem ser, a primeira vista, consideragdes positivas a respeito da comédia. Ela parece
aqui ser um género literario inferior a tragédia. A defini¢ao do riso como um “defeito e
uma feiura sem dor nem dano”, que aparece depois, também aparenta negatividade. Apesar
de Aristoteles afirmar que as tragédias eram mais estimadas, importantes historiados do
Teatro (BERTHOLD, 2001, BROWN, 1995, DUMUR, 1965), ressaltam o grande apreco
que os cidaddos gregos tinham pela comédia, primeiro por Aristofanes e depois pelos
autores da Comédia Média e Comédia Nova. Essa hostilidade filoséfica ao riso parece nao
corresponder, segundo a historiografia, ao sucesso que o riso fazia entre as praticas sociais
gregas.

Talvez possamos entender o sentido de “superioridade” empregado aqui por
Aristoteles se analisarmos a utilizagdo do termo “melhot” no inicio do livto XXVI da
Poética:

Pode alguém ficar em duvida sobre qual a melhor imita¢ido, se a épica, se
a tragica. Com efeito, se a menos vulgar é a melhor e tal é a que visa a
um publico melhor, é por demais evidente ser vulgar a que imita tendo
em vista a multidio. (ARISTOTELES, 2005, p. 51)

Ora, Aristoteles considerava a tragédia “superior” a epopeia por somar aos méritos
desta a musica e o espeticulo e por ter menor extensao e apresentar maior unidade.
Também argumentava que a tragédia era menos vulgar por dirigir-se aos melhores
espectadores. Vulgar, do Latim wvulgaris (comum), derivativo de »#/go, povo ou multiddo.
Concluimos, dai, que, para o preceptor de Alexandre, o que ¢ vulgar, ou seja, aquilo que é
destinado ao povo, ¢é inferior. E aquilo que tem em vista a multiddo ¢ vulgar. Sendo
portanto a comédia classica popular por natureza, seria inferior pelo mesmo motivo?

Nao é com negatividade ou inferioridade que Verena Alberti (1999) entende a visao
aristotélica:

A representacio de homens baixos, apesar de seu cunho eticamente
negativo, ndo implica uma inferioridade a priori da comédia, que é tdo
legitima quanto a tragédia do ponto de vista da criagdo poética.
(ALBERTI, 1999, p. 48)

Entretanto, Aristoteles nao parece falar em legitimidade. Por outro lado, deixa claro
que, embora seguindo suas inclinagdes ou temperamento, os poetas que escolheram
trabalhar com a tragédia, fizeram-no por ser esta “superior e mais estimada”. Segundo
Fuhrmann (apud Alberti, 1999, p. 45), enquanto a epopeia e a tragédia estavam no seu auge
na época da producio da Poética, a comédia ainda estava em desenvolvimento. Séchan (apud

Alberti, 1999, p. 47) também aponta o fato de que poucos registros sobre a comédia nos
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foram deixados nas ceramicas e pinturas do perfodo. Talvez, por esses motivos, a comédia
nao tenha sido um tema tao importante para o autor da Poética.

Para Aristoteles, a comédia é uma das artes que imita as agdes do homem.
Distinguem-se essas artes entre si a partir dos seus meios, objetos e modos de representar.
O tnico ponto de vista especifico a comédia ¢ o dos objetos representados: enquanto a
tragédia e a epopeia imitam agoes nobres, a comédia se ocupa das agoes baixas. Ou seja,
segundo palavras de Aristételes, a comédia apresenta personagens em acdes piores € a
tragédia melhores do que os homens sao. A pergunta que fica é: a comédia degrada o
homem ou apresenta o homem no que ele tem de desagradavel? Para desgosto de
Aristoteles, o poeta comico apresenta o homem como ele é e ndo como deveria ser.

Se resumirmos as mengoes a comédia na Poética, poderfamos ter:

* A comédia imita as baixas a¢des humanas, ou ainda, seus personagens siao
apresentados em agoes piores do que as nossas.

*  Quando o emprego de metaforas e nomes incomuns ¢ desmedido, seu efeito sera
sempre comico.

* A comédia é o modelo de representacio do que pode acontecer na dimensao da
verossimilhanga e do necessario, e nao do que efetivamente aconteceu. Ao
contrario do tragico, que se utiliza de nomes de pessoas reais, os personagens

coOmicos sao uma invencao e sao denominados ao acaso.

* A comédia nao ¢ imitagao de toda a sorte de vicios, mas s6 daquela parte que nao é

dolorosa nem causa destruicao.

* O tragico ¢ superior e “mais estimado”, na tradugao do prof. Jaime Bruma, do que

a comédia. Ou, de outro modo, “a tragédia ultrapassava os primeiros em

importancia e consideraciao”, pela tradu¢ao de Anténio Pinto de Carvalho.

Se, conforme segue o pensador grego, sé podemos rir de uma deformidade fisica
que nao seja sinal de dor ou de doenga, podemos concluir que a deformidade cémica opde-
se a violéncia tragica e ndo causa terror nem piedade. Estaria, por esse motivo, a comédia
dissociada da catarse? Mas o que exatamente o fundador do Liceu queria dizer com esse
termo?

Catarse é o processo que desperta, a partir da mimese, horror e piedade. Pensaria
Aristoteles num processo de purgacio emocional, como comumente aventa O Senso
comum e os livros de dramaturgia, ou sua metafora nomeava um processo que ele entendia
de maneira diferente? Conforme alguns estudiosos (Lear In RORTY, 1992; GOLDEN,
1962, 1976, 1969 e YEBRA, 1992), em que pese a catarse poder ser vista como cura para
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uma condi¢ao patoldgica, ha fortes argumentos a favor da ideia do entendimento de catarse
como uma “orienta¢ao para o mundo”. Para Else,

a kdtharsis ocorre ndo no espectador mas no enredo, por harmonizar em
si elementos divergentes. A resposta final do espectador é a essa
harmonia e ndo a experiéncia da eclosao e purgacao das emoc¢des. (ELSE

apud CARLSON, 1997, p. 16)

Segundo Lear (1992), a catarse poderia ser uma educacio das emogoes e, nesse
sentido, estar muito mais ligada a uma manifestagao intelectual do que emocional. Até
porque, para Aristételes, a propria virtude consiste em ter a reposta emocional certa para
cada circunstancia. Lear apresenta ainda citacbes da obra aristotélica nas quais o termo
catarse aparece ligado a educagao.

Segundo Aristételes, apiedamo-nos daqueles que sofrem dores que acreditamos
serem injustas (aquilo que ¢é injusto seria moralmente repulsivo). Para ele, o poeta nao deve
mostrar homens honestos passando da dita para a desdita, nem homens maus passando do
crime a prosperidade e nem um homem extremamente perverso tombar da felicidade ao
infortanio, pois esses exemplos inspirariam indignagao na plateia. A piedade, segundo o
autor da Poética, é despertada em relacdo a injustica e ao temor em relagio ao nosso
semelhante. Para Stinton (1975), a énfase estaria no agente fazendo a coisa errada e ndo na
sua a¢do; nao ¢ o ato que causa pena, mas a queda da boa a ma fortuna, o descontrole de
sua a¢ao. No seu entender, essa queda do homem virtuoso para a desdita se daria porque
Aristoteles pensava na bondade moral como garantia de prosperidade. Mesmo se
considerarmos essa identificacio do puablico para com as personagens para que ocofrra a
catarse, Lear (1992) apresenta um outro argumento. F. que, embora no Teatro a audiéncia
identifique-se com as figuras humanas da cena, ela tem consciéncia de sua condi¢io de
plateia desfrutando de uma obra de arte.

Outro argumento de Lear ¢ o de que o prazer tragico depende de crer que as
pessoas respondem a representacao dos eventos apresentados na tragédia. Para ele, ndo é
“aristotélico” pensar que aquilo que sentimos no Teatro deveria ser o que sentimos na vida
real mas que, por alguma razao, nao o é. A resposta emocional apropriada a representagiao
seria inapropriada a vida real.

Para Leon Golden (1969), o prazer que sentimos ao ver a representacao daquilo
que na vida real nos causaria dor é originado pela experiéncia educativa da catarse.
Acompanhando as ideias de Lear, Golden salienta a dimensio educativa da catarse. Para
ele, o termo grego kdtharsis significa uma acao e, para Aristételes, o que importa é o ato. A

catarse teria, entdo, a fungdo didatica de clarear um objeto obscuro ou de esclarecer a
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respeito dos incidentes vividos pelos heréis. Golden entende a catarse como “climax
intelectual” do processo artistico. A tensdo despertada pela experiéncia tragica se sucederia
um alivio pela anagnorisis ou reconhecimento. O processo seria menos visceral e mais
“dianoico” ou logico. A tragédia envolveria, assim, um aprendizado despertado pelo medo
e pela piedade. Apesar de Golden nao citar Bertolt Brecht, é de se perguntar, nessa
acepcao, se a catarse aristotélica nao estaria mais proxima da teoria do dramaturgo alemao
do que ele mesmo haveria de pensar.

O riso ¢ catartico? Se, conforme as ideias expostas, tomarmos a catarse como uma
manifestacdo do intelecto, podemos aproximar a “catarse comica” muito mais do ridendo
castigat mores de Aristofanes do que de uma liberagao de emogoes reprimidas. Lembremos
que, para se achar graca de uma piada, é preciso, antes de tudo, compreendé-la. E se
Aristéfanes foi o primeiro, antes de uma fila interminavel de comediografos, a utilizar a
comédia para a critica social e de costumes, entdao ¢é possivel arriscar-se a pensar numa
catarse intelectual despertada pelo riso.

Aristételes também escreveu que “o homem € o tGnico animal que 1i” e nao que “o
riso é préprio do homem”, como querem alguns. Portanto, o riso, em toda a sua
potencialidade, s6 existe no homem. Essa frase esta no contexto de uma explicagio do
funcionamento do diafragma. Isso é mais uma constatagao fisioldgica do que uma
afirmagio positiva do riso.

Na sua famosa Etica a Nicémaco, livro IV, VIII, para nossa surpresa, deparamo-nos
com um trecho no qual o pensador nos diz: “Aqueles que nao fazem brincadeiras e nao
suportam os que as fazem, sio rusticos e rabugentos.” (ARISTOTELES, 2001, p. 100).
Percebe-se, assim, que o filho de Nicomaco nio suportava os mal-humorados. Homem
equilibrado e temperante, vem antes dessa assertiva entretanto a recomendagao:

Aqueles que levam a jocosidade ao excesso sdao considerados bufées
vulgares; sdo os que procuram provocar o riso a qualquer preco e, na
ansia de fazer rir, ndo se preocupam com a inconveniéncia do que dizem
nem em evitar o mal-estar daqueles que elegem como objeto de seus
chistes (...). Os que porém gracejam com bom gosto sio chamados
espirituosos, o que envolve um espirito vivo que se volta de um lado ao
outro. (Idem, ib.)

E, mais adiante, Aristételes fala em comédia na sua ética:

(...) ha coisas que um homem pode dizer e escutar a titulo de
gracejo; e os gracejos de um homem polido diferem dos de um homem
vulgar, do mesmo modo que os de uma pessoa instruida diferem dos de
um ignorante. Isso se pode verificar até nas comédias antigas e

modernas: os autores das primeiras achavam divertida a linguagem
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obscena, enquanto os das segundas preferem as insinuacoes; e ambos
diferem, e muito, quanto a propriedade do que dizem. (ARISTOTELES,
2001, p. 101)

Aqui, fica clara a critica a linguagem obscena da Comédia Antiga e a predile¢io de
Aristoteles pela Comédia Nova. Talvez ele ainda tenha chegado a acompanhar a Comédia
Nova (ainda que a primeira peca de Menandro seja de 321 a.C. e o macedonio tenha
morrido em 322 a.C.). E possivel que Aristoteles tenha visto as primeiras encenagdes dessa
nova fase do género que datam de por volta de 330 a.C., mas isso é conjetura. Ainda que
Aristéfanes tenha morrido quatro anos antes do nascimento de Aristoteles, sua dramaturgia
atravessou seu tempo e é plausivel que suas pecas tenham sido remontadas no tempo do
estagirita. Nao ¢ de se surpreender que Aristoteles teca criticas a Comédia Antiga, uma vez
que, em suas comédias, Aristéfanes apresentava claras alusoes sexuais, dancas falicas e
chegou mesmo a criticar Socrates. Os ataques ferozes de sua comicidade agressiva
deveriam ferir os ouvidos de Aristételes, mais afeito ao bom gosto e ao equilibrio de sua
época, resultante da domesticacao do riso nos saldes dos “melhores homens” e coerente
com o seu sistema.

Ainda na Etica a Nicomaco, no livro X, VI, discorrendo a respeito da natureza da
felicidade, Aristoteles exalta a superioridade da seriedade:

E dizemos que as coisas sérias sao melhores do que as coisas risiveis e
relacionadas com o divertimento, e que a atividade da melhor entre as
duas coisas ¢ a mais séria — seja em relacdo aos dois elementos do nosso
ser, seja em relacio a duas pessoas. (ARISTOTELES, 2001, p. 228)

Assim, nao ¢ dificil concluir, pela analise de suas proprias palavras, que Aristoteles
tinha a comédia em conta menor. Isso nao diminui em nada a sua obra; antes, mostra que a
Pocética alinhava-se a sua época e ao seu modo de pensar. A conotacio negativa da
comicidade que ele propoe talvez seja um reflexo do seu sistema légico, incompativel com

a poética comica por natureza.
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Resumé

Le présent article essaie découvrir le possible rance consacré par I'Académie as les
recherches du genre comique. En supposant que l'une des raisons pour la connotation
péjorative de la comédie est due a la disparition de la théorie aristotélicienne qui traitait de
la comédie, le texte cherche des références au genre contenues dans la Podtigue d'Aristote et
des textes de comentateurs de I'ceuvre aristotelique (Stinton, Lear, Golden).

Mots-clés: dramatugie: comédie: Poétigne d’ Aristote.
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1958: O Teatro Cacilda Becker estreia com O Santo e a Porca

Cassandra Batista Peixoto ORMACHEA®

Resumo: A Companhia de Teatro Cacilda Becker foi a primeira companhia teatral a
encenar a peca O Santo ¢ a Porca, de Ariano Suassuna, em 1958. O intuito do presente artigo
¢ discutir a importancia da primeira encena¢ao na historia do teatro nacional.

Palavras-chave: Teatro Cacilda Becker; O Santo ¢ a Porca; Ariano Suassuna

Na histéria do teatro brasileiro, os anos 50 foram de consolidacio da cena
moderna. Descobriam-se vocagdes impetuosas, surgiam valores jovens, concretizavam-se
carreiras promissoras. Neste contexto, apareceu Cacilda Becker, que teria o temperamento
artistico composto lentamente pelas suas experiéncias, e que viria a ser a primeira dama do
teatro: o furaciao dos palcos.

Segundo Heloisa Pontes, professora do Departamento de Antropologia da
Unicamp, Décio de Almeida Prado “foi de longe o critico que melhor rastreou,
acompanhou e avaliou os 28 anos de carreira da atriz.” (PONTES, 2004, p. 241). Sobre o
momento de transicao de Cacilda para liderar seu préprio grupo, o critico aponta: “Ao sair
do TBC para fundar o Teatro Cacilda Becker — numa curiosa mudanca de siglas, de TBC
para TCB —, ela ja trazia definida a sua personalidade. Continuou criando com o mesmo ela
(..)” (PRADO, 1993, p. 148).

Para uma atriz de sua grandeza, que lutou para conquistar o seu lugar e dedicou,
quase que obsessivamente, a sua vida ao teatro, tendo durante quase uma década
trabalhado com afinco na empresa do Teatro Brasileiro de Comédia, ter a sua propria

companhia era uma aspiragao justa: o sonho de Cacilda Becker (5 DE MARCO, 1958, p.

¢ Graduada em Artes Cénicas pela Universidade Estadual de Campinas e mestranda em Artes da Cena pela
mesma universidade. E-mail: cassandraormachea@hotmail.com.

7 TBC — Teatro Brasileito de Comédia — uma das mais importantes empresas teatrais do século XX, que
formou inumeros artistas e ajudou a consolidar o teatro moderno profissional.
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13). A atriz, sobre a fundacao de sua companbhia, afirmou: “Levei comigo a nata do teatro
brasileiro. Ziembinski era completo. Walmor Chagas ja havia provado sua capacidade.
Cleyde Yaconis iria revezar comigo nos papéis principais.” (PALLOTTINI, 1997, p.94).

O grupo tinha afinidades artisticas e vinculos afetivos e intimos, segundo Inez

b

Barros de Almeida — pesquisadora, dramaturga e radialista —, isso contribuiu para a
convivéncia no trabalho: Cacilda, esposa de Walmor e irma de Cleyde; Fredi Kleemann,
companheiro de palco por nove anos; Ziembinski, o mestre de todos. Kléber Macedo havia
trabalhado com Cacilda na televisao. Jorge Chaia e Rubens Teixeira, que beberam de outras
fontes, juntaram-se aos outros (ALMEIDA, 1987, p. 13).

O projeto inicial de inaugurac¢ao da companhia era a pega Jornada de um longo dia para
dentro da noite, do autor norte-americano Eugene O’Neill, entretanto, era preciso seguir uma
lei de protecao ao autor nacional, de 1953, que exigia a estreia de temporada de novas
companhias com pec¢a de dramaturgo brasileiro. Walmor Chagas explica em depoimento o
gosto do grupo pelo texto de O’Neill, identificagdo que decorre da vivéncia no Teatro
Brasileiro de Comédia:

Fundamentalmente nés quetfamos estrear com a Jornada. (...) A paixdo
pelo teatro europeu, que sempre caracterizou o estilo daquela época,
daquele pessoal, que era o nosso teatro — era Bernard Shaw, era
Pirandello, eram os grandes nomes internacionais — nos deixou
entusiasmados com a Jormada, mas por uma questao de politica, de
marcar a politica da companhia, se estreou com a peca nacional de
Ariano Suassuna (ALMEIDA, 1987, p. 17).

Cleyde Yaconis afirmou:

A companhia nio fez o Ariano com inten¢des de dar respostas aos que
nos cobravam fazer teatro brasileiro. Houve, sim, uma consciéncia de
que no Brasil daquele momento pediam-se textos nacionais. Nao foi uma
resposta, apenas consciéncia do que estava acontecendo. Cacilda nio era
nenhuma alienada, ela sabia que naquele momento o surgimento de
autores e diretores brasileiros era importante (PRADO, 2002, p. 415).

A comédia O Santo ¢ a Porca foi, entio, especialmente escrita por Ariano Suassuna
para a estreia do Teatro Cacilda Becker. O autor nordestino tinha ja sua carreira legitimada,
tendo sido bem sucedido no ano anterior com a peca Auto da Compadecida. Inez Barros de
Almeida reitera: “O teatro deste nordestino culto, professor universitario, cordial no trato,
apolitico no seu discurso dramatico e exuberante na sua expressio popularesca aparece
como alternativa irrecusavel para o TCB.” (ALMEIDA, 1987, p. 17).

Além do cumprimento da lei e da questao politica da companbhia, a escolha do texto
brasileiro visava atingir os seguintes objetivos:

. it ao encontro das preferéncias de Ziembinski, desde sempre um

amante da dramaturgia brasileira; tirar argumentos dos que diziam que
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Cacilda nio dava importancia a nossa dramaturgia; dar continuidade a
carreira de um autor que prometia ser um grande éxito artistico e de
publico; propiciar um trabalho mais brilhante para Cleyde Yaconis,
obviando assim a acusagdo de estrelismo que se fazia a Cacilda

(PALLOTTINI, 1997, p. 94).

No programa da pe¢a, Walmor resume: “O teatro brasileiro é tao vulneravel, tao
aberto aos imprevistos, que o melhor mesmo é ndo prometer nada. E fazer.” (PRADO,
2002, p. 419).

Entao, até a estreia em marco de 1958, o elenco do Teatro Cacilda Becker ensaiou
simultaneamente duas pegas: O Santo e a Porca e Jornada de um longo dia para dentro da noite.
Segundo textos publicados nos jornais da época, a dedica¢ao aos trabalhos era intensa: “Os
ensaios comegam as 13.30 e terminam as 24 horas com um rapido intervalo para o jantar.”
(TEATRO, 1958, p. 13). A produgao de O Santo ¢ a Porca também trabalhava ativamente:
no dia 25 de janeiro, Gianni Ratto ja havia entregado o cenario e figurinos e Ziembinski
feito todas as marcagoes (TEATRO, 1958, p. 13).

Havia alta expectativa para a primeira apresentacdo do Teatro Cacilda Becker, a
exemplo da seguinte nota, publicada no dia da estreia:

O Dulcina nio tera esta noite um lugar vazio. Criticos, artistas de todas
as artes, gente de sociedade, estudantes de teatro, o supetlotario. Sera a
primeira noite do ‘Teatro Cacilda Becker’. O presidente Juscelino
Kubitschek prometeu comparecer a €sse acontecimento que serd com a
estréla da pega de Ariano Suassuna ‘O Santo e a Porca’ (..
Possivelmente Ariano Suassuna vira especialmente do Recife para assistir

a estréia de sua peca e do “Teatro Cacilda Becker’ (HOJE, 1958, p. 15).

Pelas resenhas e criticas publicadas nos periddicos, a estreia de O santo ¢ a porca foi
um sucesso de publico, tendo em vista os seguintes comentarios dos redatores: “Esgotada a
lotagdo do Dulcina na segunda récita de ‘O Santo e a Porca’ de Ariano Suassuna, pelo
Teatro Cacilda Becker, que comentaremos amanha.” (RONDA, 1958, p. 15); “Domingo
encontramos fila diante do Dulcina, para ‘O Santo e a Porca’, pelo Teatro Cacilda Becker.”
(RONDA, 1958, p. 13); “O “Teatro Cacilda Becker’ atraindo muito publico ao Dulcina para
gostar de ‘O santo e a porca’, de Ariano Suassuna.” (RONDA, 1958, p. 13).

Ap6s a temporada inaugural no Rio de Janeiro, o itinerario do TCB seria: Porto
Alegre, Florianopolis, Curitiba, Sio Paulo, Rio de Janeiro (nova temporada) e depois norte
do pais (5 DE MARCO, 1958, p. 13).

Para o diretor do TCB, Ziembinski, a pe¢a de Suassuna é um estudo da avareza em
moldes mais ou menos classicos. O Sanfo ¢ a Porca, “imitacido nordestina de Plauto”
(SUASSUNA, 1964, p. 1), como nomeia o proprio autor, difere, do ponto de vista do

diretor, de A Aululiria (Plauto) e de O Awvarento (Moliere) por ter uma componente
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moderna de humanidade. O protagonista da obra nordestina, Euricdo, tem um motivo
evidente para ser avarento:

... foi traido e abandonado pela mulher. Isso lhe da uma certa pungéncia
e humaniza-o, por assim dizer, ao contririo de seus correspondentes
classicos, que sio sempre o “reductio ad absurdum” de uma atitude
humana. O dinheiro, para “Euricdo”, é uma forma de seguranca, de
estabilidade, algo material que lhe compensa o fracasso no terreno
emocional. E, quando ¢ roubado, como todos os avarentos de teatro, s6
lhe resta a religido, devidamente popularizada pelo autor, na figura de
Santo Antonio (FRANCIS, 1958, p. 8).

Realmente, Suassuna revisita a obra de Plauto, porém o dramaturgo paraibano
retoma o tema criado pelo autor romano e situa-o no Nordeste. O dramaturgo brasileiro
mantém a tematica da avareza da pega romana, mas ganha originalidade ao fazer a releitura
e inserir elementos nordestinos como: os tipos brasileiros, os costumes nordestinos, a
religiosidade popular nacional. Geraldo da Costa Matos explicita o motivo pelo qual Ariano
recorre a0 dramaturgo romano:

Desde os primeiros textos dramaticos Ariano Suassuna procura
estabelecer uma ligagdo eficaz com o teatro popular ocidental, lugar da
praga publica em que o povo tinha voz e vez na critica aos poderes
institucionalizados e as misérias humanas perpetuadas (MATOS, 1988, p.
5).

A ideia descrita por Matos, do teatro popular de praga publica, foi também
inspiragao para Ziembinski, que queria fazer um teatro popular como os saltimbancos. A
simplicidade da dramaturgia de Suassuna permite isso, uma vez que “nao existe nas suas
personagens a conscientizagdo moderna, logica, de acontecimentos e estados d’alma. Tudo
¢ tipificado, reduzido a preto e branco, primitivo” (FRANCIS, 1958, p. 8). A tipificagdo
presente nas personagens de O Santo ¢ a Porca pede uma alegoria, uma exterioriza¢ao, uma
grandiosidade de elementos formais histridnicos. O diretor do TCB usufruiu desse
histrionismo para compor sua encenagao, sem perder de vista a relagdo com a teatralidade
tradicional:

Converti o palco num picadeiro (...) quero uma platéia barulhenta, como
tiveram os classicos. E, talvez, se fizermos Suassuna bem, estaremos
preparando nosso puiblico para Moliere e congéneres, pois eles sdo
regidos pelos mesmos principios (FRANCIS, 1958, p. 8).

Ariano Suassuna adverte: “E muito dificil, sem traicao a obra, explicar o sentido de
uma coisa tdo viva como ¢, ou deve ser, uma pe¢a de teatro” (ALMEIDA, 1987, p. 22).
Ziembinski, compreendendo o texto do dramaturgo, conseguiu solucionar a encenagao
contribuindo para colocar em cena o espirito popular presente na dramaturgia:

A espontaneidade, o bom senso e o grande coracdo humilde e caloroso
regem o Suassuna, criando dele um autor despretensioso, crente e
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otimista. Por isso, ao realizar O Santo ¢ a porca, procurei soltar a obra do
Suassuna, dentro de um terreno cénico, de maneira mais livre,
espontanea e despretensiosa, dando-lhe o aspecto de um espeticulo
singelo e popular, um espetiaculo de feira, de histriGes de estrada, um
espetaculo de cirquinho, se quiserem, para deixar a inquieta e fértil
imaginacio do Suassuna colorir com tintas frescas esse quadro ingénuo,
radioso e comovente (ALMEIDA, 1987, p. 22).

Gianni Ratto, responsavel pela cenografia e indumentaria da pec¢a, quando indagado

sobre o resultado final de O Santo ¢ a Porca, respondeu que nao caberia a ele ter uma atitude
critica sobre a peca de estreia do TCB. Ao descrever o espago cénico que foi construido,
ele mencionou o toldo que cobria os espectadores, os paus que poderiam servir tanto para
sustentar trapézios quanto cortinas, as “portas que nao sao portas, estas bandeiras que sio
trapos maravilhosos dos itinerantes do equilibrismo e do salto mortal.” (ALMEIDA, 1987,
p. 22).

Com a direcio e a cenografia tendo um pensamento alinhado, o espetaculo buscou
corroborar as sugestdes do texto: “a amenidade convive com a crueza” (ALMEIDA, 1987,
p. 22).

Um dia antes da estreia, o critico teatral Paulo Francis afirmou que o dramaturgo
paraibano merecia o tratamento, por parte da imprensa, que antes era dado apenas aos
escritores estrangeiros. Sobre a aceitagdo de Suassuna, o critico aponta um aspecto positivo:
“marca a libertagio da dramaturgia local do capachismo em que vivia, no entender de
profissionais de cena e empresarios, diante do produto estrangeiro.” (FRANCIS, 1958,
p.6). E intitula Ariano como “pioneiro comercial e artistico (ao contrario de Abilio Pereira
de Almeida, por exemplo, cujo prestigio ¢ meramente comercial) dos teatrélogos, no Rio.”
(FRANCIS, 1958, p. 6).

Entretanto, o polémico critico, em seu primeiro artigo no Didrio Carioca apds assistir
O Santo ¢ a Porca, reprova o dramaturgo: “Suassuna ¢é, quando muito, um primitivo, um
falso primitivo, a nosso ver. (...) Suassuna estd, no minimo, trezentos anos atrasado,
literariamente. Fossilizado, em suma.” (FRANCIS, 1958, p.6). Paulo Francis caracteriza a
peca como sendo uma “trivialidade sem pretensdes (...) até o desfecho da pega, quando
temos uma novidade: subliteratura com pretensées.” (FRANCIS, 1958, p. 6).

Paulo Francis julga que Suassuna nio acredita no “principio de prazer” (FRANCIS,
1958, p. 6) do homem, e sim que tudo seja sofrimento, consequéncia da transicao da vida
terrena para o reino dos céus ou do inferno. O critico avalia que seria melhor o dramaturgo
conseguir retratar em cena a “delicia do pecado” antes de condena-la.

A respeito da encenagao de O Santo ¢ a Porca, Paulo Francis coloca “a questio dos

sotaques. O texto, segundo nos informou o diretor ator Ziembinski, nio pede sotaque
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nordestino.” (FRANCIS, 1958, p.6). Mas os atores fizeram outra escolha: Cleide e Walmor
falam como matutos, Fredi Klemman como “lord inglés”, e Cacilda Becker, Kleber
Macedo e Ziembinski misturam sotaques. Ele considera que isso é um ponto negativo na
orientacao geral do espetaculo. Além disso, aponta que “ha cenas que se arrastam por
eternidades de tédio, tais como duas cagadas a falsos ladroes, ou desfecho da pega.” Francis
nao considera que uma cena “arrastada’ seja um problema em si, como pensam a maioria
dos outros criticos teatrais, mas ele diz ndo entender o motivo pelo qual Ziembinski
preferiu “sublinhar tanto as gracinhas ‘esconde-esconde’ do autor.” (FRANCIS, 1958, p. 06).
O critico ainda expode sua visao a respeito de algumas atuacdes:

Cleide Iaconis segurando sempre o vestido em uma parte onde se
esconde sua maior forca como mulher, recurso de comédia classica
perfeitamente legitima, mas que deve ter chocado o puritanismo oficial
da “intelligentsia”. A postura de Kleber Macedo é outro achado do
diretor, com sua sugestio de ingenuidade decrépita e de concupiscéncia
nada decrépita (FRANCIS, 1958, p. 6).

Francis conclui que tecnicamente, como espetaculo, apesar de todos os problemas
que foram apontados, ndo ha muito que contestar a respeito da direcdo de Ziembinski a
peca O Santo e a Porca.

Sob outra perspectiva, Paschoal Carlos Magno, critico teatral do jornal Correzo da

Manha, escreve:

Magnifica, a interpretagdo de “O Santo e a Porca”, peca do sr. Ariano
Suassuna, recém-estreada pelo “Teatro Cacilda Becker”, no Dulcina.
Raras vézes, o teatro brasileiro atingiu tamanha grandeza interpretativa

(MAGNO, 1958, p. 19).

Paschoal exprime sua opinido sobre cada integrante do espetaculo. A respeito da
atriz Cleide Yaconis, mulher fina e elegante, que ficou quase irreconhecivel no papel de
Caroba, ele afirmou: “transfigurada pelo seu personagem, totalmente a ¢le integrada, a
comegar pela sua magnifica caracterizacao, perfeita no tipo fisico da mulatinha nordestina,
a qual deu nuances de voz, malicia, gestos abusados” (MAGNO, 1958, p. 19). O autor
Ariano Suassuna também exalta a performance da atriz:

...Cleide Yaconis fez o palhaco, e fez maravilhosamente, como tudo o
que ela faz. Uma das grandes alegrias da minha vida de dramaturgo foi
ver Cleide Yaconis no papel de caroba de O Santo e a Porca. Ela me deu
uma alegria muito grande, porque eu pensava que s6 nordestino era
capaz de interpretar um personagem meu, ¢ como no Nordeste nio
existem grandes atores, pelo menos em atividade, eu me desesperava de
ver. Mas Cleide Yaconis me deu essa grande alegtia, porque mostrou que
apesar de paulista e sulista deu uma interpretacio que considerei
extraordinaria, do personagem caroba de O Santo e a Porca

(SUASSUNA, 2002, pp. 66-67).
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Paschoal Carlos Magno destaca também o desempenho de Kleber Macedo, como
Benona, e Jorge Chaia, como Eudoro Vicente. Ambos tiveram, pela primeira vez, a
oportunidade de mostrar “o muito talento que possuem, suas virtudes de intérpretes
completos e auténticos.” Segundo o critico, Walmor Chagas engrandeceu o seu papel que
é:

um quase nada, que éle valoriza com recursos faciais e vocais
aparentemente faceis, mas que refletem estudo e observag¢io. Mantém,
do comego ao fim, sem queda, sem quebra, uma linha inteligente de
passividade irénica, tdo peculiar aos tipos como “Pinhdo” (MAGNO,
1958, p. 19).

Segundo o critico, Freddy Kleeman, ator experiente, inteligente e culto, ao
interpretar Dodo, agrega a sua galeria de personagens tipos mais uma grande composi¢ao.
Sobre a grande atriz da companhia, Cacilda Becker, ele julga que ela deu uma “licio de
superioridade artistica” (MAGNO, 1958, p. 19), ao ter aceitado, na pe¢a de inauguragao do
grupo teatral que leva seu nome, um papel secundario, curto e pequeno para uma atriz do
seu porte e reconhecimento.

A respeito de Ziembinski, enquanto ator, considera que teve uma de suas melhores
criacdes ao interpretar Euricio. Porém, houve um impasse: por ser o diretor da peca, nao
pode corrigir o que lhe era preciso. Paschoal Carlos Magno exemplifica um dos momentos
em que ele precisaria ser dirigido:

Sua grande cena, no segundo ato, a procura de supostos ladrGes de seu
tesouro ganharia em intensidade e interésse, se diminuida em dois ter¢os,
se suas pausas féssem menores. O diretor Ziembinsky ndo quis, acredito,
nesse caso, tocar no intérprete Ziembinsky, e isso alonga a acdo e fatiga o

espectador MAGNO, 1958, p. 19).

Além dessa falha na direcio da pega, o critico considera que houve exageros na
encenagao: “A agdo situada em planos de realidade, sempre que se transporta para os
praticaveis, com subidas, corridas e saltos acrobaticos, perde muito. Salva-se o plastico e se
perde a humanidade da histéria.” (MAGNO, 1958, p. 19).

Finalmente, ele faz meng¢ao ao autor e afirma que Ariano Suassuna:

. insiste em repeticGes desnecessarias; o texto se alonga sem razdo
plausivel, o pablico se cansa de ouvir, mais de uma vez, a mesma coisa, a
surpresa cede lugar ao vulgar. Para um autor com um sentido vital de
prender a plateia, surpreende seu abuso de palavras. A peca podia ou
devia terminar quando “Eudoro”, diante da barrica da porca
escancarada, ao remexer o dinheiro nela acumulado, aponta aquéle
montiao de notas, e diz desconsoladamente: “Mas, Euricio, todo ésse
dinheiro foi recolhido...”. Teatralmente, o efeito estaria completo

(MAGNO, 1958, p. 19).

O critico embasa a sua sugestdo de término da pe¢a em dois fatos:
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.. a frase desencantada de “Eudoro” ¢é sublinhada por um largo riso do
publico. Na noite da estréia um advogado que se encontrava nas
primeiras filas, nio se conteve e disse alto, antes da fala de “Eudoro™: “—
Aposto que o dinheiro foi recolhido...”. O teatro cumpria assim uma de
suas principais fungées que é a da total absor¢do da personalidade
individual pela coletiva (MAGNO, 1958, p. 19).

Tendo em vista a sugestdo, o critico considera dispensavel a “longa e fatigante
arenga que “Euricao” solta, antes do pano cair definitivamente.” (MAGNO, 1958, p. 19).

A partir das criticas escritas em 1958, percebemos que a encenagao do Teatro
Cacilda Becker cumpriu com os objetivos estabelecidos pela companhia quando
escolheram O Santo ¢ Porca para sua estreia dramatica: Ziembinski encenou mais uma
grande obra da dramaturgia brasileira; Cacilda silenciou os que diziam que ela nao dava
importancia a dramaturgia nacional, ao promover na estreia de sua companhia o texto de
um dramaturgo paraibano que tinha promessas de ser um grande sucesso artistico, deu uma
licdo de profissionalismo ao viabilizar uma oportunidade de protagonista para Cleyde
Yaconis.

Quanto a interpretagdo dos atores, houve grandes destaques, a mais elogiada foi
Cleyde Yaconis pela constru¢ao da sua personagem - a atriz fez um bom trabalho de
composicao fisica, vocal e gestual para interpretar Caroba. A encenagdo, porém, foi
arrastada e fatigante em algumas cenas e o diretor fez uso de artificios que foram
considerados desnecessarios — subidas, corridas e saltos acrobaticos nos praticaveis — por
nao contribufrem para o entendimento da narrativa, prejudicando a qualidade ritmica de

um texto que precisa ser encenado com agilidade e vivacidade.
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Folguedo e teatro: onde termina um e comega o outro?
Larissa de Oliveira NEVES?®

Resumo: Este artigo apresenta algumas reflexdes sobre as semelhangas e diferencas entre
os folguedos brasileiros e o teatro. Em seguida, comentam-se as possibilidades para o
teatro formal quando opta por pesquisar os folguedos para a construgao de um espetaculo,
exemplificando com O juiz de pag na roca, de Martins Pena.

Palavras-chave: teatro brasileiro; cultura popular, Martins Pena.

Folclore

Folclore, segundo Camara Cascudo (1898 - 1996), “¢é a cultura popular, tornada
normativa pela tradicao” (2002, p. 240). A cultura popular (ndo erudita), por ser popular,
abarca um coletivo: a cultura do povo nunca ¢ individualista, embora possa ser manifestada
por um individuo. O folclore designa uma parte da cultura popular que indica aquela
produzida pelo povo, e ndo para o povo — nio a cultura de massa ou a arte realizada com
base no folclore.

Com o tempo, a cultura de uma coletividade, do povo, adquire certas regras, ou
normas, que se repetem. Mas, a0 mesmo tempo, essa repeticdo nio significa estagnacao,
como o proprio folclorista adverte:

O folclore inclui nos objetos e férmulas populares uma quarta dimensio,
sensivel ao seu ambiente. Nao apenas conserva, depende e mantém os
padrbes do entendimento e da acdo, mas remodela, refaz ou abandona
elementos que se esvaziaram de motivos ou finalidades indispensaveis a
determinadas sequéncias ou presenca grupal. (CASCUDO, 2002, p. 240).

8 Professora de dramaturgia e histéria do teatro brasileiro do Departamento de Artes Cénicas, da Unicamp.

E-mail: larissa@jar.unicamp.br
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Enquanto ciéncia: “O folclore estuda a solu¢ao popular na vida em sociedade” e
“todas as manifestagoes tradicionais na vida coletiva” (CASCUDO, 2002, p. 240). Trata-se
de uma cultura que surge a partir da convivéncia do homem em sociedade: gestos, sinais,
linguagens, formas de comunicagdo —e se expande para manifestacOes artisticas que se
transmitem em sua maioria oralmente, mas que englobam diversos tipos de saberes: dangas,
cantos, didlogos, fabulas, culinaria, artesanatos, etc.

Diferente da cultura erudita, institucionalizada, que precisa ser transmitida
oficialmente (pela escola, pela igreja, etc.), o folclore esta aberto a participagao de todos os
que convivem em determinada sociedade. Todos, em geral, conhecem e participam das
manifesta¢Oes folcléricas de sua regidao ou de seu pais: ricos, pobres, citadinos, rurais. O
folclore consiste, portanto, nas manifestagoes tradicionais da vida coletiva. Tais
manifestagoes sdo transmitidas de geracdo a geragdo, sempre se transformando e

renovando, mas, a0 mesmo tempo, mantendo as caracteristicas da tradigao.

Teatro folclérico
Teatro folclérico ndo é um termo que apresente uma conceituagio univoca. Em
geral, quando se fala em “teatro folclorico” dois tipos de manifestagao artistica véem em

mente:

As dangas dramaticas:

Podemos denominar, num nivel primario, de “teatro folclérico” os folguedos ou
dangas dramaticas populares, que fazem parte do universo da cultura popular e sio
apresentados pelas comunidades como parte de suas festas tradicionais. Nesse caso, niao
estamos nos referindo a um teatro propriamente dito, mas a manifestagdes dramaticas, a
festas teatrais: os participantes nao siao atores, nao ha diretor ou dramaturgo, tudo ocorre
em clima de festividade e de ritual.

Segundo José Sérgio Gongalves:

O teatro folclérico mantém-se enquanto tal na medida em que ¢
espontaneo. Como afirma a Professora Niomar, os artistas de tais
espetaculos nio tém consciéncia da pratica teatral. Ou, em outras
palavras, o seu teatro nao é um género literario formal. O seu espago niao
¢é formalmente delimitado. Como foi lembrado antes, o teatro folclérico
permanece no meio do povo. Mesmo porque o ator, nesse teatro, ¢é
motivado por necessidades que sé serdo satisfeitas na medida em que sua
representacdo tenha a participagdio de sua plateia, que é a sua
comunidade.” (GONCALVES, 1994, p. 3).

Cadermos Letra e Ato, ane b, 12 4 Pagina |30



As necessidades, portanto, desse tipo de “teatro folclorico”, ndo se referem, como
no teatro “regular”, a expressio artistica em primeira instancia; mesmo prezando a beleza,
os objetivos principais dos folguedos envolvem a participa¢ao na comunidade, no coletivo,
na tradicdo. Podem ser necessidades religiosas, de rememoracdo, ou apenas de diversiao e
interacdo entre os membros da coletividade que participa. Tais manifestagdes tém um
aspecto ritualistico e suas origens ocorrem a partit do momento em que o homem
comegou a viver em comunidade — trata-se, portanto, de folclore.

Na tentativa de sistematizar o conceito de “teatro folclérico” nesses termos, a
professora Niomar de Souza Pereira, citada por Gongalves no trecho acima, ao se
pronunciar sobre suas origens, afirmou:

E de forma dramatica que o culto, em principio, se manifesta nas
sociedades agrafas, articulando ritualmente o canto com dangas e
didlogos para dar ao homem a possibilidade de se relacionar com os
fenémenos da natureza e as forcas invisiveis do mundo magico. Tais
expressdes, com a evolucio da sociedade, pouco a pouco vio
caminhando no sentido de abandonar o sagrado para cumprir uma
funcdo social de lazer, diversio e assumir uma fisionomia de
manifestacio de arte. (PEREIRA, 1994, p. 00)

A professora Niomar comenta, nessa cita¢ao, a evolucao do ritual dramatico para o
teatro propriamente dito, como ocorreu na Grécia Antiga, em que os rituais ao deus
Dioniso transformaram-se em espetaculos teatrais, sem, no entanto, perder a sua ligagdao
com o sagrado, dentro dos festivais.

O mesmo ocorreu na Idade Média, com a saida dos rituais liturgicos de dentro das
igrejas para as pracas, transformando-se em teatro. No entanto, na Idade Média, o teatro
era essencialmente folclérico, ja que os mistérios e moralidades, quando passam a ser
encenados fora do edificio sagrado da igreja, passam a incluir, aos poucos e cada vez mais,
elementos profanos, comicos e cotidianos, representados, ao modo dos folguedos, por toda
a comunidade, em ambiente publico, nas grandes festas religiosas ou feiras.

Com o advento do Classicismo e a separagdao entre o teatro propriamente dito —
com dramaturgos, atores, representado em teatros fechados— e os jogos teatrais da Idade
Média, os folguedos continuaram a existir, na forma da tradicdo, da festa, do ritual,
diferenciando-se e distanciando-se cada vez mais do teatro erudito.

Niomar Souza e outros folcloristas, como Mario de Andrade (1982), explicam a
origem e criagdo do “teatro folclérico” brasileiro a partir da transformagao dos folguedos
europeus de origens medievais a realidade tupiniquim, por meio da mistura de tradi¢gdes

africanas e indigenas, propiciando o surgimento de manifestagoes artistico-folcloricas
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inteiramente novas, diferentes das matrizes culturais que as originaram. Em muitas
situagOes, torna-se bastante complicado definir quando termina o folguedo e comega o
teatro. O caso dos teatros da Grécia Antiga e da Idade Média sio exemplos importantes,
porque quando o ritual torna-se teatro, o ultimo continua carregado de religiosidade e de
ritualidade.

Teatro e folguedos utilizam mascara, figurinos, musica, danga, entre outros. Em
ambos, ocorrem ensaios e apresentagoes publicas. Mas, para distinguir um do outro,
embora exista um largo limite de diferenciagao, o aspecto mais importante consiste naquele
frisado por José Sérgio Gongalves: os objetivos, as necessidades. O folguedo existe como
manifestagao artistica intrinsecamente ligada a identidade das pessoas que o brincam, que o
fazem por motivacdes religiosas e identitarias, sem separar sua pessoa da mascara que veste
durante a festa: eu sou quem sou porque eu dango —ou eu brinco para me lembrar de
quem eu sou. No teatro, o ator veste a mascara para ser outro e, se, de fato, o teatro faz
parte da constru¢ao cultural de um povo, trata-se de um outro tipo de contribui¢ao, na qual

a arte surge a0 mesmo tempo como contraponto e afirmag¢ao cultural e artistica.

O teatro com inspiragao folclorica

Aqui, chegamos a um segundo significado para o termo “teatro folclérico”: o teatro
criado a partir de manifestagdes folcloricas; este, por ser realizado por artistas, profissionais
ou amadores, mas com objetivos outros, deixa de ser folclore. As diferencas apresentam-se
em varios niveis: os objetivos, a preparacdo, a simbologia, as pessoas envolvidas. Por outro
lado, as semelhangas tornam alguns folguedos material de rico aproveitamento para a
producio teatral em diferentes niveis: a preparacao corporal de atores; o uso e a criacao de
elementos de cena, figurinos e mascaras; a gestualidade; e, mais diretamente sobre o
resultado, a apropriacao como fonte de criagao dramatirgica e de partitura cénica.

As semelhangas, apontadas acima, propiciam que atores possam estudar os
folguedos para criarem uma forma teatral propria. No caso do teatro brasileiro, ao voltar os
olhos para a teatralidade dos brincantes, teatrélogos encontraram um meio de criar um
teatro legitimamente nacional, abarcando tematica e estrutura formal. Existem diversas
possibilidades de elementos para apropriacao: a mascarada, a metamorfose no outro, o
jogo, a preparagao, os figurinos e indumentaria, a fabula, entre outros.

Quando o teatro decide utilizar elementos de folguedos em sua criagiao, os aspectos
semelhantes entre as duas formas de arte (figurinos, mascaras, ensaios, dialogos, etc.)

ganham nova finalidade. Enquanto o teatro —mesmo buscando uma fungio social,
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enquanto arte coletiva, ou politico-engajada, ou educacional — volta-se para um objetivo
estético, em que um grupo de artistas se apresenta para um publico que esta ali para assistir;
nos folguedos, brincantes e publico misturam-se, integram-se de outra forma que nao a do
teatro convencional: eles tém objetivos outros, que podem ser religiosos, de identidade, de
interacdo e de manuten¢ao de uma cultura tornada tradicional (para usar os termos de
Cascudo) e, portanto, nao ¢ unicamente arte, mas arte folclorica.

Nesse sentido, um folguedo s6 atinge suas necessidades e objetivos quando
brincado dentro de sua comunidade: quando levado para fora, deixa de ser folguedo e
passa a ser uma apresentacao/uma exposicao de um folguedo. O teatro, pelo contratio,
pode viajar por diferentes culturas e, embora a recepgao seja diferente, nao deixa de ser
teatro.

Por mais que o teatro mantenha alguns aspectos ritualisticos de sua origem, cuja
base é o contato direto entre as pessoas (entre o que se apresenta € o que assiste; entre as
pessoas que se apresentam; entre as pessoas que assistem), existe um momento em que a
arte se diferencia do rito, e ¢ 0 momento em que o teatro passa a existir enquanto arte, nao
mais enquanto folclore ou ritual religioso.

Afirmou Clévis Garcia:

O Folclore, como expressdo de cultura popular, transmitida na interagao
social, sem imposicdo ou sistematizacio, é a definicio cultural de um
povo. Suas expressOes sdo vivenciadas espontaneamente e tém uma
funcdo na comunidade. Assim, Folclore é antes de tudo para ser vivido e
ndo para ser exibido. Mesmo os Folguedos populates, que tém a forma
de espetaculo e, portanto, sdo apresentados a um publico, somente tém
sentido no local e na comunidade onde se manifestam, com uma funcio
cultural que, se perdida, determina a sua desativacio, passando para o
Folclore histérico.” (GARCIA, 1994, p. 22)

Assim, se levarmos um grupo de pessoas para apresentarem o Bumba-Meu-Boi do
Maranhao na Europa, como uma demonstragao, estaremos perdendo o sentido primeiro da
manifestagao, que se tornara apenas uma exposi¢ao, e nao a verdadeira expressao folclorica.
Do mesmo modo, se um grupo de atores utilizar o Bumba-Meu-Boi como referéncia para
criar um espetaculo teatral, teremos um resultado outro que nao o folclore, a exemplo da
peca A revolucio dos beatos, de Dias Gomes.

No entanto, o que tem acontecido no Brasil desde o come¢o de sua histéria do
teatro consiste exatamente na incorpora¢ao de elementos desses folguedos (e de outros
elementos de cultura folclérica) dentro de uma estrutura teatral “convencional”. Esse teatro
que se inspira no folclore, embora tenha outro significado cultural que nao o de suas
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matrizes inspiradoras, nao tem importancia menor dentro da formagao de um pais como o
Brasil, do que aos proprios folguedos. O termo para esse uso de matrizes populares num
teatro erudito varia. Niomar de Souza prefere “aproveitamento” ou “proje¢io”: “E
chamado de projecao porque o folclore se projeta através de outro portador e nao daquele
em que exerce sua fungao.” (1994, p.19). Mas varios termos podem indicar a pesquisa de
fontes populares no teatro: uso, utilizacao, apropriacao, recria¢ao, entre outros.

Clovis Garcia (1994) cita nomes de dramaturgos que utilizaram o folclore em seu
teatro, seja a partit de um projeto estético direcionado nesse sentido (como Ariano
Suassuna e Carlos Alberto Soffredini), seja de maneira indireta (Plinio Marcos, Jorge
Andrade, Nelson Rodrigues). Nao podemos denominar todos os casos de “teatro

folclérico”, mas apenas o teatro realizado por grupos, diretores ou dramaturgos que se

>
inspiraram de forma mais direta nas manifestagdes dramaticas folcloricas ou nas demais
formas de expressio folclérica (os cantos, as dangas, a literatura) para criar espetaculos
cénicos.

Para dar continuidade a tematica que tenho estabelecido nestes Cadernos, trago o
exemplo da peca O juiz de pag na roca, de Martins Pena. A primeira comédia do autor
estreou em 1838 no teatro Sao Pedro, no Rio de Janeiro. No entanto, as pegas de Pena
eram também correntemente encenadas na Barraca do Telles, pequeno teatro popular que
se estabelecia no Campo de Santana durante cerca de dois meses todos os anos, sendo uma
das atra¢Ges mais populares da Festa do Divino.

Apresentavam-se na Barraca do Telles varios numeros dangados, chamados de
fado, lundu ou jongo, em que atores e, principalmente, os famosos bonecos articulados do
Telles, encenavam os folguedos e dangas brincados pelo povo pobre, negro e escravo nas
ruas e fazendas (MORAES FILHO, 1901). Nesse caso, trata-se de um exemplo claro em
que o folguedo ¢ projetado para o palco, saindo do contexto de ritual, pelo menos em parte
(ja que a barraca onde ocorrem as apresentagoes localiza-se em uma festa, a do Divino),
para ser recriado por atores e bonecos. Os ritmos dangados pelos brasileiros na rua, na
festa, a porta da Barraca, ganham nova conotac¢io, cénico-teatral, quando sao recriados para
serem apresentados em um palco, dentro da Barraca.

No caso de O juiz de paz da roca, Martins Pena finaliza a curta comédia em um ato
com um numero dangado, ao estilo dos entremezes portugueses. Trata-se da festa de
casamento da “heroina” Aninha. O ritmo indicado na fala do Juiz é “Um fado bem
rasgadinho... bem choradinho” (PENA, 2007, p. 47). No entanto, nio podemos, hoje,

definir de maneira acurada como seria esse fado, que, se tem origem portuguesa, com
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certeza a altura de 1838 ja teria se abrasileirado bastante para ser dangado numa
representa¢ao que pretende mostrar caracteristicamente a roga € 0s costumes nacionais.
Segundo Martha Abreu:

Os folcloristas e pesquisadores da musica popular sio unanimes em
afirmar a dificuldade de se precisarem as diferencas entre as chulas, os
fados e o préprio lundu. Suas origens remontariam ao final do século
XVII, na fusdo, ou, se preferirem, no sincretismo, de diferentes ritmos e
movimentos, mas tendo, sem duvida, uma matriz popular e negra
bastante nitida. (ABREU, 1996, p. 55)

Quando comparamos a letra do “fado” cantado e dancado em roda pelas
personagens de O juiz de paz na roga, animados pelos gritos de “esquenta” e “aferventa”,
com a letra do jongo dangado pelos bonecos do Telles em sua barraca, nio ha davida de
que ambos os artistas se utilizavam das mesmas matrizes ritmicas para compor a cena. Na
peca de Pena encontramos: “Se me dis que comé,/Se me dis que bebé,/Se me pagas as
casas,/Vou morar com vocé.” (PENA, 2007, p. 47); enquanto os bonecos de Telles
cantavam: “Da de comé,/Da de bebé,/Santa Casa é quem paga,/A vocé” (ABREU, 1996,
p. 65).

Sendo o jongo e o fado (ritmos que a época nao se diferenciavam muito, portanto)
dangados em roda, é bastante possivel que tanto Pena como Telles tenham se apropriado
dos mesmos folguedos brincados nas ruas para suas criacOes teatrais, realizando o que pode
ser considerado um tipo de “teatro folclérico”, quando tema, corporeidade, danga, musica
folcloricos sao utilizados por um artista para uma criagao estética que se diferencia do
folguedo, mas que dialoga intensamente com a cultura popular.

Sobre esse tipo de apropriagao, que se desenvolve em toda a histéria do teatro
brasileiro, ganhando diferentes matizes e fazendo parte de projetos estéticos de diversos
artistas, escreveu Clovis Garcia: “Essas criaches sdo caracteristicamente nacionais, mas, ao
mesmo tempo, sa0 universais, pois expressam a natureza humana. Isso explica, por
exemplo, o sucesso nacional e internacional de um texto como ‘O Auto da Compadecida’,
de Ariano Suassuna.” (GARCIA, 1994, p. 23).

Quando o teatro faz uso de uma cultura que ¢é teatral por natureza, infinitas
possibilidades surgem para o artista-pesquisador e, no caso especifico do Brasil, tem-se
alcangado resultados extremamente inovadores a partir do advento do teatro moderno, em
meados do século XX. Quando a projecao da cultura popular avanca para além da
tematica, alcancando a forma da dramaturgia e, consequentemente, dos espetaculos teatrais,

em exemplos como os ja citados aqui Revolugao dos beatos ¢ O Auto da Compadecida, o teatro
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brasileiro adquire uma composi¢ao requintada a forca de incluir uma originalidade sé
possivel porque baseada em uma cultura popular coletiva tnica desse povo. Afinal, a
gingada do boi e o palhago nacional, para citar os exemplos das pegas mencionadas, sao
formas de expressio teatral brincadas em festas folcloricas nacionais que avangam nessa
faixa de limite que se pode tragar entre o folguedo e o teatro, faixa essa na qual, muitas

vezes, nao se pode definir onde termina o folguedo e onde comega o teatro.
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Abstract: This paper presents some thoughts about similarities and differences between
Brazilian popular performances and theater. Therefore, it presents some possibilities for
formal theater when there is the choice to research popular performances in order to build
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a play, focusing in Brazilian theater, whose innovating forms owe a lot to popular culture’s
theatricality.

Key-words: Brazilian theater, popular culture, Martins Pena.
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Aspectos melodramaticos presentes na pega ...E o Céu Uniu Dois Coragoes

Moira Junqueira GARCIA’

Resumo: Este artigo tem como objetivo analisar alguns aspectos melodramaticos contidos
na pec¢a de circo-teatro ..[E o Céu Unin Dois Coragoes, escrita pelo brasileiro Antenor
Pimenta.

Palavras-chave: Circo-teatro, melodrama, ...E o Cén Unin Dois Coragies

Este artigo faz parte de um estudo analitico em andamento da peca ...EE o Cén Uniu
Dois Coragies, que integra a pesquisa de mestrado cujo objetivo é estudar a personagem
comica das pecas melodramaticas do circo-teatro brasileiro, com o enfoque nas pegas
encenadas pelo Circo Nerino. Este foi um importante circo que durante cinquenta e um
anos percorreu boa parte do territério nacional apresentando numeros de variedades
(acrobacias, trapézio, musicas, contorcionismo, entre outros) ¢ uma segunda parte, com a
apresentacao teatral de dois géneros dramaturgicos: melodramas e comédias (altas e baixas).

O texto ...EE o Cén Uniu Dozs Coragoes ¢ um melodrama circense escrito e idealizado
pelo autor brasileiro Antenor Pimenta, que foi dono do Circo-Teatro Rosario. Esta pega foi
sua primeira obra de autoria integral, escrita a partir do contato com textos de circo-teatro e
principalmente através do didlogo com o publico. Como muitos melodramas a trama ¢é
complexa, repleta de peripécias e personagens responsaveis por manter a aten¢ao do
espectador e despertar sua curiosidade em relagdo aos desdobramentos da histéria.

Realizar um breve resumo da histéria, portanto, se torna um desafio, porém
podemos dizer que a tonica se encontra na busca da felicidade amorosa e os impedimentos
dela decorrentes. No primeiro ato, Perdinari, pai de Alberto, é assassinado por De La
Torre, mas devido a um plano muito ardiloso consegue incriminar Fernando, pai de Neli.

Apesar disto, Neli e Alberto se enamoram e desejam se casar, mas De La Torre (que se

9 Formada em Artes Cénicas pela Unicamp, desenvolve mestrado em Artes da Cena, sob orientacdo da Profa.
Dra. Larissa de Oliveira Neves. E-mail: moirajunqueira@gmail.com.
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tornara tutor de Alberto) realiza inumeros impedimentos para a unido do casal. Muitos
aspectos e personagens relevantes da histéria ndo sio mencionados em um breve resumo,
porém realizam uma importante participa¢ao na estrutura e constru¢ao da pega. A analise a
seguir se debruca nos principais elementos constituintes desta histéria, com destaque para
os aspectos melodramaticos.

O melodrama classico exaltava a persegui¢do como pivo da intriga, segundo Jean-
Marie Thomasseau (2005), e este sera um dos elementos mais marcantes do género ao
longo de toda sua historia. A relagao do vildo com a vitima mostra ser o aspecto essencial
da intriga, e o mais interessante na historia é como a luta entre as forgas do bem e do mal se
dara. Neste ponto os autores mais empenhardo sua criatividade: nas agdes do vildo.
Geralmente essas personagens sio mais ativas do que a vitima, uma vez que estas nao
contribuem para a intriga, principalmente pelo fato de ndo agirem contra ninguém. As
personagens do nucleo do bem, independentemente do que acontega, ndo criam embates
nem mesmo em resposta negativa ao vildo, salvo motivadas pela justica. O que mais
despertara o interesse do espectador, devido a sua maneira de agir ativa e surpreendente,
serao as peripécias do mal: ndo exatamente o motivo de suas agdes, mas o que faz com a
vitima para conseguir aquilo que deseja, principalmente porque as motivagcdes de suas
vilanias geralmente se referem a ambig¢des conhecidas, tais como: vinganca, poder, dinheiro
e amor.

Esta peca é um bom exemplo disto, o enredo ¢ encaminhado quase unicamente
pelo vildo, as demais personagens agem em resposta a estas acOes. Ha inumeras peripécias
encabec¢adas por De La Torre, que complicam a histéria e aumentam, a cada cena, a tensao
nos espectadores, compreendendo peripécia de acordo com a acepg¢ao aristotélica que se
refere a uma mudanga subita e imprevista da situagdo. Como podemos observar no
fragmento abaixo:

As peripécias dramaticas, que no século XIX eram chamadas ‘entrecho’ e
que acompanhavam a persegui¢do da vitima, exalavam um senso patético
violento, cuja intensidade crescia na exata medida do desenvolvimento
das cenas. O momento em que a vitéria do vildo parecia definitivamente
conquistada era aquele em que a Fatalidade, transformando-se em
Providéncia, intervinha para ministrar-lhe um castigo exemplar e
consagrar a vitéria da virtude sobre o vicio. (THOMASSEAU, 2005, p.
35)

Esta maneira de conduzir a a¢do cénica desperta o interesse de quem assiste, O
espectador é considerado como publico-alvo o tempo todo, cada agdo se complica e
transforma para impressiona-lo. Dessa forma, a verossimilhanca da trama nio sera
primordial para os autores do género. Nesta pega, Antenor Pimenta ndo se preocupa em
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esclarecer todos os acontecimentos, pois muitas explicaces atrasariam o desenvolvimento
da agdo. Ele priorizou, assim como preconizado pelo estilo melodramatico, o andamento
da histéria, num ritmo de agdes em que novas expectativas sio encadeadas a todo o
momento e nao ha espago para questionamento da veracidade de todos os fatos, por mais
que se encontrem brechas e pequenas incoeréncias numa analise textual minuciosa. No
resultado final, estas eventuais falhas dificilmente eram notadas, por estarem em conjunto
com a encenagao, figurinos e cenarios.

Os inimeros problemas decorrentes da perseguicdo de De La Torre despertam a
curiosidade do espectador e vao se aprofundando e agravando a cada ato, até o ponto
critico da morte de Neli, a vitima. A histéria, em se tratando de um melodrama, nao pode
parar neste ponto: o vildo devera ser amplamente punido, como mencionado no trecho
acima. No caso desta trama, De LLa Torre é desmascarado e humilhado por Alberto antes
de ser preso junto com seu comparsa Francisco. A morte do casal principal nao significa
uma derrota, pois Neli e Alberto encontram a felicidade verdadeira no céu, representado
pelo momento da apoteose. As historias mais aclamadas pelo publico, de acordo com Ivete
Huppes (2000), sao aquelas nas quais o final era tragico para o nicleo do bem, por instigar
o espectador a pensar sobre a trama, e se questionar em qual ponto aquele ato tragico
poderia ter sido evitado.

A peca ..E o Cén Unin Dois Coragoes comega com uma agao muito forte de De La
Torre: o assassinato de Perdinari e a¢des cruéis em relagdo a Fernando, nio somente pelo
fato de incrimina-lo, mas pela maneira como isto acontece. Uma das primeiras histérias que
nos ¢ apresentada se refere a Fernando, desempregado por ter pegado o carro do patrao
sem autorizagao para levar sua filha ao médico e, nesta circunstancia, sofreu um grave
acidente. Por isto nao lhe oferecem mais emprego na cidade e passa fome com sua filha e
sua mae. De La Torre o engana ao lhe oferecer um trabalho, pedindo-lhe para comparecer
no dia seguinte em seu escritorio e também para guardar um revolver, que mais a frente o
incriminara.

Em seguida, Perdinari, ex-patrio de Fernando, entra na cena e comenta com De La
Torre e Francisco que vai recontratd-lo em um cargo melhor, pois ele é um excelente
funcionario, mas em seguida o chofer é morto por De La Torre. Fernando nio toma
conhecimento da possivel recontrataciao, somente o publico, o que faz aumentar ainda mais
a compaixao por esta personagem.

De La Totre, além de assassinar Perdinari para ficar com seu dinheiro, motivado

por muita ambigao, consegue a guarda de seu filho para assim tomar posse de sua heranca.
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E mesmo depois de tanto tempo em convivio com Alberto, onze anos, ele nao desiste de
seu proposito inicial, que é apenas seu dinheiro. Este é um elemento caracteristico da trama
e dos personagens melodramaticos: obstinagdo e somente um vetor de a¢do. Nao ha
espaco no melodrama, e nesta pega, para a duvida da personagem, nio ha uma atitude que
depois ¢ refletida e mudada. Esta seria outra histéria e outro género, o melodrama ¢, de
maneira geral, um género cujas acdes sao mais diretas e simples.

Depois do assassinato do primeiro ato, De La Torre ainda pretende ficar com a
heran¢a de Alberto. Para isto é preciso que ele se case, conforme dizia o testamento de
Perdinari, e De La Torre arranja um casamento com uma portuguesa de conduta duvidosa,
filha de um rico portugués. Esta unidao também faz parte da ambicao financeira do vilao,
pois planeja pedir um empréstimo ao portugucs, Benevides, sem que precise paga-lo depois
por serem da mesma familia. Nesta altura Alberto estd apaixonado por Neli, filha do
suposto assassino de seu pai e moga muito pobre. Este tipo de situagdo, a do impedimento
amoroso, ¢ muito comum nas tramas melodramaticas, porém devemos ressaltar que nesta
peca ha uma importante diferenca:

As questoes de familia: criancas perdidas e reencontradas, herancas,
duelos, ciimes, casamentos, matrimonios desiguais faziam parte, desde
muito, da tematica do melodrama. Com a ascensio de novos estratos
sociais o didlogo castelo-choupana vem para o centro da cena. Os
direitos de precedéncia e os preconceitos familiares e sociais sdo
estudados sob a forma de quadros de costumes pintados com bastante
justeza. (THOMASSEAU, 2005, p. 103)

O trecho acima esta se referindo a uma fase do melodrama em que ele é classificado
por Thomasseau como de Costumes e Naturalista, no meio do século XIX. Neste
momento o melodrama desenvolve e apresenta histérias com diferencas sociais em dialogo.
Tiveram textos que preconizaram a reconciliacio entre as classes sociais, porém o mais
comum era sublinharem o contraste entre os ambientes e as pessoas. Percebemos clara
influéncia deste tipo de melodrama na pega em analise, com o fato de Alberto gostar de
Neli e querer se unir a ela. Desta forma o castelo, casa de Alberto e De La Torre, e a
choupana, casa de Neli e D. Santa, entram em cena, revelando ambientes sociais com
particularidades distintas. Entretanto ¢ justamente a diferenca social que trara a desgraca do
casal, pois De La Torre quer casar Alberto com uma moga rica para que sua fortuna possa
aumentar e ndo consente que case com uma pobre, ainda mais se tratando de Neli, filha de
Fernando.

Dessa forma, esta histéria dialoga com um publico formado a partir de diferentes

classes sociais do comeg¢o do século XX. O espetaculo circense, desde seu surgimento com
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os saltimbancos até os apresentados em ambientes fechados, agrega diferentes publicos e
busca agradar a todos eles. Os diferentes extratos sociais presentes no texto facilitam isto.
O melodrama entrara nos circos por partilhar do principio de agradar os espectadores, uma
vez que o melodrama “prenuncia a arte que se declara como artificio. A arte que é matéria
construida por um homem com o objetivo de produzir determinadas reagdes em outros
homens — os consumidores — a quem deseja agradar.” (HUPPES, 2000, p. 30). Huppes
segue dizendo que fica a encargo do autor dosar os elementos que provocam sofrimento e
aqueles que provocam risadas, e assim agradar e atrair os espectadores. Outro aspecto que
atrai o espectador ¢ a identificacdo com a histéria, Huppes comenta que este processo se
assemelha com a tragédia:

Ambas as composi¢cdes, melodrama e tragédia, partilham o objetivo de
envolver os espectadores. Estdo empenhadas em fazé-los sofrer ou
regozijar-se no ritmo da histéria que lhes apresentam. O publico é
chamado a identificar-se. Participa dos acontecimentos como se
partilhasse o destino das personagens. A espetacular rea¢do do bem
contra o mal, que marca o desfecho do melodrama, possibilita a catarse
em estilo moderno: uma espécie de revanche. (HUPPES, 2000, p. 131)

Eric Bentley (1981) também analisa a relagio do melodrama com a tragédia e
ressalta as qualidades do género em contraposicio com a tendéncia mais comum de
deprecia-lo, principalmente referente ao exagero presente nestas histérias. Bentley contra
argumenta que isto pode revelar o universo onirico e imagético que nio pretende se
vincular totalmente com a realidade. Ainda segundo este autor, o exagero somente sera mal
visto quando estiver vazio de sentido, e o que ira justifica-lo geralmente ¢ a intensidade de
sentimento, a mesma das fantasias infantis ¢ dos sonhos adultos. Esta caracteristica
aproximara o espectador das personagens, favorecera a identificagio com a historia e
possibilitard um sentimento analogo a catarse tragica.

Porém, a0 mesmo tempo em que o melodrama tem recursos de aproximacao, ha
diversos procedimentos que descolam o espectador da encenagdao e o fazem visualizar a
construcao artistica. Os apartes e monodlogos siao recursos utilizados pelo autor para deixar
o espectador onisciente da situagao e, a0 mesmo tempo, distancia-lo da histéria. A pega ...El
o Cén Unin Dois Coragoes nao costuma apresentar as falas através do aparte (em que uma
personagem se direciona ao publico e as demais nao a escutam) ou mondlogo (momento
em que a personagem fala consigo mesma e com a plateia). Entretanto, a historia realiza a
aproximagao e o distanciamento do espectador, gerados pela tensio e relaxamento da
propria trama, através dos momentos dramaticos e comicos.

No primeiro ato ha uma forte movimentagdao e tensio do enredo, que no ato

seguinte ¢ suavizada. Apesar da situacdo penosa de Neli e D. Santa, o segundo ato é um

Cadermos Letra e Ato, ane b, 12 4 Pagina |42



momento que nos apresenta a esperanca, com a possibilidade de casamento e felicidade
para Neli. O casal nos ¢é apresentado no comeco de namoro e repleto de expectativas, isto
alivia um pouco a tensio do primeiro ato da pega. Ja no terceiro ato o enredo volta a
complicar, a0 mesmo tempo em que ha um tratamento mais comico. No ato seguinte
ocorre a morte de Neli, a heroina, e este é o climax da peca. No dltimo ato, apesar de tudo
ter-se solucionado, Alberto também é morto e encontrard a felicidade verdadeira com a
amada no céu. A maneira como € construida a histéria, com tensdes e relaxamentos, faz
com que o publico se identifique e se distancie, na exata medida em que sio dosados pelo
autor.

A quebra da tensio também ocorre através de recursos comicos, como ocorre no
primeiro ato, em que se desvia a aten¢do do assassinato iminente através dos equivocos
cometidos pelo surdo Velasco, dono do bar. Um pouco antes da morte de Perdinari, ha
uma confusdo engragada entre ele e Velasco, para em seguida o primeiro ser morto. Ha
mais comicidade nos dois atos seguintes, nos quais o recurso comico também desempenha
o papel de mudar o foco de atencao do espectador da situacao dramatica para a leveza das
cenas engragadas. O terceiro ato é repleto de momentos comicos que desviam a
concentragao do publico da relagido do casal principal, que compde a matriz tematica deste
espetaculo: a busca da realizagdo amorosa entre Alberto e Neli, para momentos de leveza
comica. O quiproqué presente neste ato entre Benevides e Juca possibilita que Juca pegue
as duas cartas que solucionardo parte da historia. Percebemos o comico atuando como uma
maneira de distrair o espectador da histéria principal que lhe causa tensio, além de ser um
recurso que possibilita o jogo do equivoco para solucionar uma dificil situagao.

Parte do final de ...EE 0 Céu Unin Dois Coragoes, ¢ de inimeros melodramas que tém
personagem comico, se deve a agdes destas personagens, que interferem no rumo esperado
da historia. Geralmente sao personagens com maior mobilidade de transitar entre os polos
do bem e do mal, realizando uma troca entres os dois e opostos nucleos. No caso da pega,
ha o exemplo da carta que Neli pede para Juca entregar a Alberto, pois o amigo poderia
entrar na casa de Alberto e ela nao.

Na cena final, em contrapartida, ndo ha um momento comico sequer, toda a
atengdo volta-se para a parte dramatica da pega. A cena se passa na casa de Neli, durante
seu velorio, seu pai € solto, sua avé volta a enxergar e Alberto vem busca-la para que se
casem, porém Neli esta morta. Francisco, o comparsa do vilao, atira e mata Alberto, antes

de ser preso com De La Torre. O final tem uma vertente tragica bem acentuada e,
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portanto, diante deste quadro, nao ha possibilidade de riso. Juca, apesar de presente e ativo,
nao tem uma fala ou a¢ao engragada.

A histéria, porém, nao termina neste ponto, tem um importante toque da magia do
circo, num momento final em que o publico muito se admirava: a apoteose. Na montagem
do Circo Nerino este final era muito especial para o publico. Neli e Alberto estavam
mortos em cena € a pe¢a terminava com eles presentes, em seguida havia um rapido
momento em que a luz se apagava e quando acendia o casal estava no alto do palco e se
unindo no céu, para alivio e admira¢do dos espectadores. A apoteose também contribuia

para o relaxamento necessario diante de tanta desgraca e tristeza.
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Abstract: This article aims to analyze some melodramatic aspects presented in circus-
theater play ...E o Céu Unin Dois Coragoes, written by the Brazilian Antenor Pimenta.
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Das projecoes de Alcantara Machado as realizagoes de Carlos Alberto Soffredini:
uma proposta de pesquisa
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Resumo: O presente artigo tem por objetivo apresentar resumidamente a proposta de
pesquisa de mestrado da autora, pontuando as principais ideias do critico Antonio de
Alcantara Machado (1901 — 1935) sobre a renovacao e modernizacdo do teatro brasileiro e
relacionando-as com aspectos da obra de Catlos Alberto Soffredini (1939 — 2001).

Palavras-chave: Antonio de Alcantara Machado; Carlos Alberto Soffredini; teatro
brasileiro moderno

Uma breve biografia de uma vida breve

Antonio Castilho de Alcantara Machado d’Oliveira nasceu a 25 de maio de 1901, na
cidade de Sido Paulo, pertencente a uma das mais antigas familias do estado, neto e filho de
eminentes advogados e também professores da Faculdade de Direito do Largo de Sao
Francisco. Seguindo a tradi¢ao da famfilia, bacharelou-se em direito pela mesma instituicao
e sabe-se que participou intensamente das atividades da vida académica, tendo sido orador
oficial do Centro Académico XI de Agosto. Fez parte também do grupo de universitarios
que compareceu ao Teatro Municipal de Sao Paulo, em fevereiro de 1922, para vaiar os
organizadores da Semana de Arte Moderna. Entdo com 20 anos, Antonio de Alcantara
Machado era contra os “exageros modernistas”.

No ano de 1923, a convite de Mario Guastini, passa a colaborar com o Jomal do
Coméreio, escrevendo criticas de espetaculos para a secdo Teatros ¢ Miisicas. A sua entrada
para o ramo do jornalismo, carreira da qual ndo se desligou até a morte e que o desviou,

inclusive, da advocacia, foi um divisor de aguas em sua formac¢io. Evidentemente, a boa

10" Atriz, acrobata e pesquisadora, bacharel em Artes Cénicas pela UNICAMP e mestranda em Artes da Cena
pela mesma instituicdo, sob orientacio da Profa. Dra. Larissa de Oliveira Neves Catalao. Email:
emilia.tortorella@gmail.com
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situacao financeira e o alto nivel intelectual e cultural da familia contribuiram sobremaneira
para que Alcantara Machado se tornasse o ilustre pensador que foi. Mesmo assim, o
exercicio critico e jornalistico continuo foi determinante para romper com Ccertos
conservadorismos. Ironia ou nao, a obra do garoto que vaiou a Semana de 1922 veio a se
tornar exemplo bem acabado da prosa urbana limpida almejada pela vanguarda modernista
brasileira.

No ano de 1925, ja com experiéncia de dois anos como critico, realiza uma viagem
a Buropa de oito meses de extensao, visitando as principais cidades de diversos pafses. A
oportunidade de entrar em contato direto com diversas manifestagdes artisticas de
vanguarda foi também importantissima para o processo de elaboragdao e evolugiao de seu
pensamento estético. As cronicas e artigos sobre as impressdes da viagem, que Alcantara
Machado enviou para o Jornal do Comércio durante sua estadia no exterior, deram origem, no
ano seguinte, ao livro Pathé-Baby, nome de uma camera de filmar da época, ilustrado por
Paim e prefaciado por Oswald Andrade, e que obteve sucesso imediato entre os
modernistas.

Em 1927, ¢é lancado seu primeiro livro de fic¢ao, Brds, Bexiga ¢ Barra Funda, uma
coletanea de cronicas ja publicadas em jornal, todas abordando o universo de personagens
italo-paulistas. No ano seguinte, 1928, é a vez de Laranja da China, também uma reuniao de
cronicas, mas de assuntos diversos. Seu unico romance, inacabado, intitulado Mana Maria,
foi publicado postumamente no ano de 1936. Segundo a pesquisadora Cecilia de Lara,
Antonio de Alcantara Machado foi um dos expoentes do movimento modernista, por ter
produzido obras verdadeiramente de vanguarda:

Além da preocupag¢iao com temas da vida cotidiana do brasileiro comum,
na cidade de Sao Paulo, o escritor procurou na fic¢do sobretudo a
renovacio da linguagem literaria, extraindo recursos visuais, auditivos, de
movimento, dos meios de comunica¢ao de massa, que comegavam a se

intensificar (LARA, In. MACHADO, 2009, p.34).

Além das atividades de ficcionista e critico do Jormal do Comeéreio, Machado participou
de diferentes revistas ou periédicos modernistas, publicando ensaios sobre teatro,
principalmente teatro brasileiro. De janeiro a setembro de 1926 esteve a frente do periédico
Terra Roxa e outras terras..., em parceria com Antonio Carlos Couto de Barros. Entre maio de
1928 e fevereiro de 1929 dirigiu a 1* fase da Revista de Antropofagia, janto com Raul Bopp. E
em mar¢o de 1931 fundou com Paulo Prado e Mario de Andrade a Revista Nova, que durou
até dezembro de 1932. Apesar de tiragens efémeras, essas e outras revistas modernistas do
periodo foram importantes por terem divulgado, consolidado e registrado para posteridade

os ideais do movimento.
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Antonio de Alcantara Machado veio a falecer prematuramente, aos 34 anos de
idade, no ano de 1935, devido a complicagdes pos-operatorias de uma cirurgia de apéndice,
interrompendo uma carreira ja consistente, mas que ainda, com certeza, viria a dar bons
frutos. Algumas publicagdes pdstumas, nos anos de 1936, 1940 e 1944 objetivaram
perpetuar suas obras e pensamentos. No entanto, um longo periodo de auséncia no meio
literario deixou-o no esquecimento, até que uma faceta do autor foi revivificada, no ano de
1959, por Francisco de Assis Barbosa, com a publicagao do livto Novelas Paulistanas,
reunindo, em dnico volume, toda sua obra de fic¢dao. Porém, foi s6 no ano de 2009 que foi
lancado o livto Paleos em Foco, organizado por Cecilia de Lara, onde encontramos
compiladas todas as criticas e ensaios que Alcantara Machado escreveu sobre teatro, bem
como duas tentativas que o autor empreendeu no campo da dramaturgia. E assim, nas
palavras da propria pesquisadora:

Pudemos, desta forma, fazer justica a faceta praticamente ignorada do
critico e tedrico de teatro A. de A.M. e ainda trazer a tona dados de
importancia fundamental para complementar o panorama de renovacio
dentro do Modernismo, estudado ja a exaustio nos ambitos das Artes
Plasticas, Literatura e Musica, mas quase desconhecido no que se referia

ao teatro brasileira na década de 1920 (LARA, In. MACHADO, 2009, p.
25).

A produgio critica e ensaistica

Segundo Tania Brandao (2001), desde a eclosio do Romantismo no cenario
nacional, em 1830, instaurou-se no Brasil um sistema teatral regido prioritariamente pelo
gosto do publico, para quem valia muito mais o histrionismo do ator do que as habilidades
ou qualidades do dramaturgo. Um sistema teatral muito peculiar pautado no que os
teoricos chamam de Divismo Tropical, ou seja, um sistema que niao era regido por
correntes estéticas e seus dramaturgos, mas pela consagracio de certos atores junto a
plateia. E assim, essa génese do teatro brasileiro ¢é sintomatica de uma trajetéria de
modernizacdo lenta e oscilante:

Pois este sistema reagiu e resistiu contra o teatro moderno o quanto foi
possivel, o que significa dizer que ele atuou até a exaustdo a favor do
teatro antigo, praticado desde o século 19 e s6 aos poucos ¢ de maneira
peculiar é que foi tomado pelas novas propostas (BRANDAO, 2001, p.
316).

A tese de Brandao ajuda a elucidar o forte posicionamento da pesquisadora Cecilia
de Lara contra a ideia de omissao modernista do teatro brasileiro. Para a ultima, se existiu
omissao foi por parte das pesquisas da histéria do teatro, que niao levaram em consideragao
as contribuices de um Alcantara Machado, um Oswald Andrade, entre outros criticos
adeptos do movimento e que tinham plena consciéncia da necessidade de novos caminhos,
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bem como proposi¢des para a moderniza¢ao da cena nacional. Portanto, o descompasso da
renovagao do teatro brasileiro em comparagdao as outras areas nao se deu por arbitraria
exclusiao, mas sim pelas complexidades do proprio campo, entre elas a ja citada existéncia
de um sistema teatral resistente a mudancas:

Na Literatura, apesat dos obstaculos para a publicagdo encontrados pelos
novos autores, e da reacio da critica e do publico ante textos inovadores,
o caminho que medeia a obra e o publico ¢ bem menos complexo que
aquele a ser percorrido pela criagdo teatral. Atores, diretores, figurinos,
sala de espetiaculos, recursos técnicos, tudo isso se associa
necessariamente, para dar vida a obra criada pelo dramaturgo (LARA, In.
MACHADO, 2009, pp. 40 ¢ 41).

Como ja foi dito, Machado debutou como critico de espetaculos no ano de 1923,
na segao Teatros ¢ Miisica do Jornal do Comeéreio, escrevendo sobre tudo o que estivesse em
cartaz na cidade de Sdo Paulo, desde teatros, revistas e bailados a Operas, operetas e
concertos. Seu pensamento ctitico e suas ideias renovadoras foram se desenvolvendo com
o passar dos anos, com o exercicio critico continuo. Mesmo assim, desde seus primeiros
escritos Machado demonstrava uma perfeita compreensio da estrutura do teatro do
comego do século 20, como, por exemplo, nos comentarios sobre a pega A vida é um sonho,
de Oduvaldo Vianna, publicada ao dia 02 de margo de 1923, constata-se que, mesmo sem a
distancia temporal da qual dispuseram posteriores criticos e estudiosos do teatro, Machado

ja enxergava as influéncias negativas daquilo que foi chamado de Divismo Tropical:

E um fato curioso; entre nés o ator ndo encarna o papel, mas este é que
se encarna nele; o intérprete nao se mete na pele do personagem, este
sim é que se mete na dele (..) E o resultado é essa colabora¢iao
desabusada e prejudicialissima a que o intérprete for¢a o autor,
deformando os papéis, dando-lhes uma feicdo absurda, emprestando-
lhes atitudes falsas, improvisando tréplicas no palco, certo de que o
protagonista é ele mesmo; ele é que é o retratado, o pretexto da peca

(MACHADO, 2009, pp. 63 ¢ 64).

Com sua escrita contundente, teceu ataques ferrenhos contra as repetigdes
fastidiosas da produ¢do dramatirgica nacional, a qual almejava simplesmente o sucesso
junto ao publico; contra o cultivo excessivo do estrelismo; e também contra o publico, que
considerava responsavel pela sustenta¢ao dessa estrutura. Clamava por uma renovagao do
teatro nacional que, acreditava, viria do aproveitamento das “matérias-primas” de nosso
proprio pafs:

Abrasileiremos o teatro brasileiro. Melhor: apaulistanizémo-lo. Fixemos
no palco o instante radioso de febre e de esforco que vivemos. As
personagens e os enredos sio encontradicos, nesta terra de Sao Paulo
como os Ford, nas ruas de todos os bairros, (...). Nao vé? Ali, ao longo
do muro da fabrica. O casal de italianinhos. Ele se despede, agora. Logo
mais vem busca-la. Um belo dia mata-a. Traga esse drama de todos os
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dias para a cena. (...) Dé passagem a mais este que ali vem. E um grileiro.
Resume toda a epopeia da terra roxa. Saiu da cidade cheio de audécia;
voltou ao sertdo cheio de titulos MACHADO, 2009, p. 335).

O trecho acima foi retirado de seu primeiro ensaio sobre teatro, chamado O gue eu
disse a wum comedidgrafo nacional, publicado na revista Novissima em dezembro de 1924.
Podemos considerar que nesse periodo Alcantara Machado estava na primeira fase de sua
carreira critica, quando suas ideias de modernizagao concentravam-se na questao do texto e
seus impulsos auriverdes eram concernentes ainda apenas ao conteudo, enquanto as formas
deveriam ser importadas dos paises onde ja se consolidava o teatro moderno: “Argumentos
nacionalissimos. Ha a importar as férmulas, tao-somente as férmulas” (MACHADO,
tbidem.). Em relacdo ao panorama teatral do Brasil, militou pela nacionalizagao dos elencos
das ditas companhias nacionais, dominadas por atores portugueses, € posicionou-se contra
a pratica do sotaque lusitano (inclusive o ator brasileiro era obrigado a adotar o sotaque):

Mas por que motivo ndo procuram no Brasil as figuras necessarias para a
formacdo de seu elenco? Nio as ha aqui e aproveitaveis? Quer-nos
parecer que sim. Em cada conjunto nacional o contingente mais
numeroso ¢ sempre o portugués. Sempre mais numMeroso, mas nunca o
melhor (..). Esse defeito na organizacio das nossas companhias da
resultados deploraveis, como, por exemplo, a composicio de tipos
essencialmente brasileiros por artistas que ndo dizem — “ser’” mas
“cheire”, o que ¢ coisa muito diversa para nds, tampouco — “Brasil” mas

“Brasile”, o que é errado (MACHADO, 2009, p. 159).

Nessa primeira fase, Machado ainda cultivava certo desprezo pelos géneros
populares: “Nos ndo somos dos que apreciamos o género: estamos entre os que abominam
a farsa. Mas o publico aprecia esse teatro, ou melhor, s6 suporta e aplaude esse teatro”
(MACHADO, 2009, p. 140). Entretanto, é possivel perceber que se tratava mais de um
desprezo pela repeticio a qual os dramaturgos se submetiam para alcangar sucesso de
bilheteria do que pelo género em si:

O comediografo faz a caricatura de meia dizia de tipos reais, sempre os
mesmos, tendo a frente a infalivel criada mulata e naturalmente
pernoéstica; exagera o comico de certas cenas verdadeiras (...); enche os
trés atos de piadas, de trocadilhos, de mil coisas irrisérias, e faz entdo a
peca, assim construida, subir a cena, absolutamente seguro de seu éxito, e
com razio, porque em verdade ele nunca falta... (MACHADO, 2009, p.
134).

Foi s6 a partir de 1925 que seus posicionamentos comegaram a se radicalizar.
Depois de uma viagem de oito meses a pafses europeus, viagem que ele préprio considerou

como “viagem de estudos”, pois teve a oportunidade de entrar em contato com diversas

manifestagoes artisticas de vanguarda, o critico passou a enxergar o teatro nacional sob
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uma outra perspectiva e passou a aspirar por um teatro genuinamente brasileiro, em forma
e conteudo, dando inicio a uma segunda fase de sua carreira:

O teatro brasileiro é uma crianca infeliz. Estd crescendo mirradinha e
insuportavel (...). Estdo desnacionalizando o pimpolho. Um crime. Ele
nasceu aqui, tem as qualidades e os defeitos daqui. E cultivar essas
qualidades e esses defeitos. Senio nio sera brasileiro (...). Tudo no Brasil
¢ inédito. Tudo ainda espera exploracio. (...) Fagamos a poesia brasileira,
o romance brasileiro, o teatro brasileiro. No fundo, na forma, na
expressdao. E modernamente (MACHADO, 2009, p. 263).

Diante de um teatro “erudito” que girava ha décadas em torno das mesmas
convengoes, com poucas tentativas de mudanca, Alcantara Machado passou a acreditar que
seria a partir das manifestagoes populares que o teatro melhor poderia modernizar-se e
nacionalizar-se: “O Brasil recebeu o teatro saido do Romantismo e o conservou até hoje.
Nem se deu ao trabalho de nacionaliza-lo. Brasileirismo sé existe na revista e na burleta.
Essas refletem qualquer coisa nossa” (MACHADO, 2009, p. 406). Essas sugestoes timidas,
acompanhadas de ressalvas, foram se transformando, pouco a pouco, no sustentaculo de
todo seu corpo de ideias para a renovagao do teatro brasileiro. Ja em 1926, ele escrevia com
grande entusiasmo sobre o circo-teatro e o palhago Piolim:

Sdo Paulo tem visto companhias nacionais de toda sorte. Incontaveis. De
todas elas, a unica nacional, bem mesmo, é a de Piolim! Ali no Circo
Alcebfades! Palavra. Piolim, sim ¢é brasileiro. Representa Dioguinho, o
tenente Galinha, Piolim sécio do Diabo, e outras coisas assim, que ele
chama de pantomimas, deliciosamente ingénuas, estupendas, brasileiras
até ali.

As outras companhias, sempre dirigidas pelo brilhante ator patricio
Fulano, e das quais fazem parte a inteligente estrela Beltrana, caceteiam a
gente com pegazinhas mal traduzidas e bobagens pseudo-indigenas.

A de Piolim, que nem chega a ser uma companhia, nio. Diverte. Revela
o Brasil. Improvisa brasileiramente tudo. E tosca. E nossa. E espléndida.
Piolim e Alcebiades sao palhacos. Digam o que quiserem, mas sao os
unicos elementos nacionais que conta o nosso teatro de prosa.

Devem servir de exemplo como autores e atores. Para os colegas que os
desprezam e ignoram.

Eu acho que ainda volto ao assunto. Volto mesmo.

E preciso (MACHADO, 2009, pp. 338 e 339).

Em 1928, Alcantara Machado publicou o ensaio Teatro do Brasi/, uma espécie de
manifesto de suas ideias — ideias que ele vinha repetindo categoricamente em diversas
publicagbes com a insisténcia de quem se sabia uma voz dissonante. No ensaio, o autor
preconiza um teatro genuinamente brasileiro, que poderia nascer da macumba, dos
terreiros, do circo, da farsa popular, dos fandangos, das ruas, dos adros. Do
aproveitamento e da mistura de elementos das diversas manifestacdes populares brasileiras

poderia ser criado “um drama modernissimo e originalissimo”. Para Machado, toda essa
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“bagunca brasileira” era gérmen em potencial para um teatro auténtico, e, assim, seu ensaio
encerra-se COm uma convocagao:

A geracdo que explodiu em 1922 preferindo de novo e certamente com
outra sinceridade a utopia da independéncia a certeza da morte (parece
discurso mas ¢é pra ser mesmo) bem poderia criar o teatro do Brasil. Ai,
sim, o campo ¢ inédito e livre. Sem regras e sem modelos. Uma bagunca.
Um teatro bagunca da bagunea saira. Ca ira? (MACHADO, 2009, p. 377)

Machado e Soffredini: cultura popular e teatro moderno

Antonio de Alcantara Machado aspirou intensamente a instauragdo de um teatro
brasileiro moderno, e dedicou diversas de suas publicacdes a proposi¢oes sobre o tema. Sua
morte prematura o privou da felicidade de ver os frutos de suas sementes colhidos, pois
suas ideias foram, de fato, um dos caminhos trilhados posteriormente pelo teatro brasileiro
em busca da modernizagdo. A pesquisadora Cecilia de ILara, ao citar os nomes de
dramaturgos cujas produg¢oes assemelham-se as aspiragoes de Machado (Oswald Andrade,
Nelson Rodrigues, Jorge Andrade, Abilio Pereira, Hermilo Borba Filho e Ariano Suassuna),
nao inclui Carlos Alberto Soffredini, talvez por ele ter surgido em periodo um pouco
posterior. No entanto, um dramaturgo como esse, para quem o mergulho em fontes
populares foi essencial para a criagdo de uma obra que gerou, formal e tematicamente, um
teatro proprio, nacional e diferenciado, ndo pode estar omisso da lista acima.

Ao se debrucar sobre a obra de Soffredini, percebe-se rapidamente que o
dramaturgo realizou uma profunda pesquisa de campo para elaborar um teatro autoral que
dialoga com diversas matrizes populares. O universo da classe média baixa urbana, e dentro
deste principalmente o universo feminino, foi tematica de varias de suas pegas, incluindo a
primeira que lhe rendeu prémios, com o enorme titulo de O Caso Dessa Tal de Mafalda, que
Den Muito o que Falar ¢ Acabou como Acabon, num Dia de Carnaval (1967). O circo-teatro
também despertou-lhe grandes interesses, a ponto de passar mais de cinco anos
pesquisando a fundo essa linguagem peculiarmente brasileira — a peca 1Vews Buscar-me que
Ainda Son Ten (1979) é uma espécie de sintese desses anos de pesquisa e sua grande
homenagem ao artista popular brasileiro. O melodrama, forma dramatica advinda da
Europa que ganhou caracteristicas muito peculiares aqui no Brasil, também foi tema de
seus estudos, resultando na peca De Onde VVem o Verao (1990), que também aborda de
maneira muito poética o universo feminino. O folclore e toda a cultura caipira, que
entraram em seus circulos de interesse a partir de Na Carréra do Divino (1979), foram tema
de varias outras pegas posteriores.

Toda a obra de Carlos Alberto Soffredini denota a presenca marcante e essencial do
popular. E o mais importante é que nao se trata de um uso aleatério do popular, mas sim
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de um projeto estético rica e conscientemente desenvolvido, a ponto de alcangar
dramaturgias artisticamente elaboradas e originais, ganhadoras de prémios e
reconhecimento de publico e de critica, contribuindo para a conformagao da dramaturgia
nacional. Suas pecas alcangam, assim, uma das maiores exigéncias de Alcantara Machado
para o teatro brasileiro, o debrugar-se sobre a cultura brasileira:

Alheio a tudo [o teatro brasileiro], ndo acompanha nem de longe o
movimento acelerado da literatura dramatica europeia. O que seria um
bem se dentro de suas possibilidades, com os préprios elementos que o
meio lhe fosse fornecendo, evoluisse independente, brasileiramente. Mas
ndo. Ignora-se e ignora os outros. Nao é nacional nem universal

(MACHADO, 2009, p.406).

Este artigo encerra-se aqui, com a apresentagdio dos principais pontos do
pensamento critico de Alcantara Machado e com uma brevissima exposi¢ao do projeto
estético de Carlos Alberto Soffredini, demonstrando suas confluéncias. A pesquisa de
mestrado ainda esta em curso e os resultados finais, que consiste da analise de trés pegas de
Soffredini a luz do pensamento de Machado, a saber, ez Buscar-me que Ainda Sou Teu, Na
Carréra do Divino e De Onde 1em o 1erao, serao publicados na dissertacio de mestrado da

autora.
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Resumé: Cet article vise a présenter succinctement le projet de recherche de l'autrice, en
ponctuant les principales idées du critique Antonio de Alcantara Machado (1901 - 1935) sur
la rénovation et la modernisation du théatre brésilien et en les reliant a des aspects de
'ceuvre de Catlos Alberto Soffredini (1939 — 2001).
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Cadernos
e alo

A maris valia vai acabar, seu Edgar. uma revista bretchiana para explicagdes
marxistas

Rafael de Souza VILLARES!!

Resumo: Em 1960, o dramaturgo Oduvaldo Vianna Filho escreve .4 mais-valia vai acabar,
sen Edgar, uma peca teatral inspirada nos moldes do Teatro de Revista, principalmente
naquelas encenadas na praca Tiradentes e fundamentada nitidamente nos trabalhos
desenvolvidos por Piscator e Brecht. A peca de Vianna Filho marca a formagao do Centro
Popular de Cultura da UNE e propoe o conceito de mais-valia desenvolvido por Karl
Marx.

Palavras-chave: Oduvaldo Vianna Filho; Teatro de Revista; CPC da UNE.

Neyde Veneziano (1991), pensando na tradi¢do do teatro de revista no Brasil,
afirma que o prologo consiste num elemento imprescindivel para uma apresentacio
revisteira. Segundo a autora, o prélogo tem fungao primordial, uma vez que, por meio dele,
eram apresentados os membros das Companhias, ou seja, fazia-se uma apresentagao de
todas as personagens da trama; além disso, tinha a fun¢ao de desencadear o movimento do
fio condutor que permearia toda a obra.

Ao propor que sua peca fosse encenada nos moldes do teatro de revista, Oduvaldo
Vianna Filho inicia A mais-valia vai acabar, sen Edgar com um prélogo que, além de cumprir
com a fun¢io de apresentar as personagens, apresenta o aspecto formal da pega, a0 mostrar
que um mesmo ator representara diversas personagens. Cabe exemplificar com outro
trecho do prélogo, que diz:

Somos poucos: eu, eu, Abreu, Tadeu, Dirceu

Edivirges Seixas Dosério

Entio ¢é fazer papéis a mao-cheia:

Mudo de roupa sou bom, sou mau, sou gago,

Sou quatro, mocinho, fico na fila (VIANNA FILHO, 1981, p.225).

11 Formado em Histéria pela UNESP/ Assis, mestre em Artes da Cena pela UNICAMP e Aluno de
doutorado também em Artes da Cena (UNICAMP).
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No teatro de revista, a pratica de auto-explicagdo ou de justificativa formal nasceu a
partir da necessidade dos autores de fazer a revista ganhar popularidade em territério
nacional, ajudando o publico a entender e a se acostumar com as sucessoes das cenas e dos
quadros. Talvez Vianna Filho tenha sentido a necessidade de justificar o seu método para
facilitar a compreensao do espetaculo, por parte do publico, ja que, aqui, temos um
espetaculo que se baseia na estrutura da revista, mas que ¢ diferente em seu conteudo.

Vianinha ndo apresenta o fio condutor do espetaculo, convencio que Neyde
Veneziano destaca como sendo uma das fungdes do prélogo. Ele atribuiu a apresentagao
da trama a um coro formado pelos quatro Desgracados (operarios) que relatam sua
exploragao ao trabalharem “sem parar”, produzindo objetos que eles ndo podem consumir
por falta de poder aquisitivo.

O coro dessa obra remete a técnica desenvolvida por Bertolt Brecht, que se
apropriou do elemento cénico da tragédia, mas utilizava-o com func¢ao diferenciada. Na
tragédia Grega, o coro estava, de certa maneira, incorporado as acoes do heréi. Para Brecht
e Vianinha, o coro serve como um divisor, uma quebra na acao dramatica, um dos recursos
de distanciamento, que impedia os espectadores de se deixarem levar pela emogio,
mantendo sua lucidez. Esse instrumento brechtiano também serve para sublinhar e
comentar aspectos importantes do texto ou, como neste caso, para apresentar o fio
condutor da trama.

E de suma importancia ressaltar que, assim como no teatro de revista, Vianinha
optou pela tipificacio das personagens. Para Neyde Veneziano (1991), ao contrario das
personagens (individuos) que possuem um passado, conflitos, que sdo imprevisiveis e que
tém nome, os tipos sdo personagens fixas, ou seja, nao passiveis de contradi¢Oes internas
ou de uma constru¢ao psicolégica aprofundada. Os tipos sao construidos por atitudes
externas e podem, inclusive, nio ter nome proprio, sendo identificados por sua
caracteristica dominante de sua personalidade ou posi¢ao social.

No caso de A mais-valia vai acabar, os tipos sao chamados pelas suas profissoes, ou
seja, Capitalista 1, 2 e 3 (que sdo empresarios) e os Desgracados 1, 2, 3 ¢ 4 (que sdo os
trabalhadores operarios). O fato das personagens serem reconhecidas pelas suas profissoes
possibilita refletir sobre a logica capitalista, pois, segundo Karl Marx, no sistema capitalista
as pessoas se transformam em coisas, “vocé é o que vocé produz”, ou seja, sua profissao.
Sendo assim, por meio da construcio de seus tipos/personagens Vianna Filho propoe uma

critica ao capitalismo.
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A primeira cena inicia-se com um intervalo de trabalho de dois minutos concedidos
aos Desgracados. Como niao estao acostumados com horarios para descanso, eles nao
sabem como se sentar. Um tenta por a cabe¢a no lugar do assento, outro nao consegue
dobrar as pernas, enfim as personagens nesta cena tém atitudes improvaveis, absurdas;
justamente daf ¢ que vem a sua comicidade.

O teatro de revista pode ser definido como um género de fazer rir e de efetuar
criticas, tendo como sua principal matéria-prima o ridiculo. Segundo Neyde Veneziano:

O ridiculo ¢é, de fato, a matéria-prima da revista. Dele ela sempre se
nutriu, a0 longo de sua evolugio histérica. Contudo, a farsa é seu parente
mais proximo, pois, ao aproximar-se do butlesco, chega a exacerbagio
do préprio ridiculo (VENEZIANO, 1991, p.87).

Ivo C. Bender (1996), em seu estudo sobre o teatro comico, diz que a defini¢ao de
comédia esta ligada a noc¢ao de absurdo e de ridiculo. Recorrendo aos escritos deixados por
Aristoteles, o autor afirma que o espectador ri apenas daquilo que lhe é conhecido, ou seja,
o riso implica em se reconhecer o ridiculo. Para ele, o riso surge quando alguma coisa foge
da “norma adequada”. Em suas palavras:

Para que o riso se manifeste é necessario que o sujeito que ri tenha uma
certa ideia do que seria correto na area dos valores morais ou,
simplesmente, daquilo que seria justo no que diz respeito a uma natureza
sadia. Ele precisa ter a ideia, mesmo que vaga, ou instinto inconsciente
daquilo que ¢ desejavel dentro de determinada sociedade (BENDER,
1996, p.58).

O autor alega que esse tipo de riso tem carater punitivo, ou seja, a plateia ri daquilo
que foge a sua “normalidade”. No caso da cena de A mais valia vai acabar, pode-se notar
que, além do riso punitivo, também existe o riso de zombaria que nasce da constatacio de
defeitos fisicos ou de carater das personagens, ou seja, o espectador ri porque se sente
“melhor” do que a personagem representada no palco. A cena, portanto, é absurda,
engracada e faz uma critica a exploragao excessiva do trabalho daqueles desgracados, que,
de tanto trabalhar, esqueceram-se de como se descansa.

Anatol Rosenfeld (2008), ao explicar o teatro épico brechtiano, afirma que, para
Bertolt Brecht, o comico por si sé gera um efeito de distanciamento, uma vez que o
espectador na cena coémica nio se identifica a fundo com as personagens e nem com 0s
seus desastres. Para embasar o seu argumento, Brecht utiliza o exemplo das piadas verbais,
alegando que, num primeiro momento, elas se tornam estranhas, ou seja, hd um momento
de incompreensio por parte do ouvinte. Mas, em seguida, vem um choque de
compreensao.

A primeira cena de A mais-valia vai acabar tem a fungao de desfamiliarizar o mundo

dos espectadores ao propor uma critica ao sistema capitalista por meio de um
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comportamento absurdo das personagens, uma vez que os operarios, de tanto trabalhar,
nao se lembram como se faz para se sentar. Sendo assim, Vianna Filho, seguindo o modelo
teatral de Brecht, teria deslocado o espectador de seu mundo, e, a partir dai, podde orienta-
los da maneira como julgou necessaria.

Neyde Veneziano (1991) evidenciou a proximidade do teatro de revista com as
ideias de Brecht. Para ela, a ligacio se da por meio da ac¢do dramatica realizada na
concepgao fisica, que, além de mostrar, narra e comenta os fatos. Em suas palavras:

A acio revisteira, no entanto, difere desta concepgao aristotélica de acao
dramatica. Enquanto esta é desencadeada pelos conflitos internos e
externos dos personagens e recheada de emogdes até subjetivas, aquela
costuma ser impulsionada pelo movimento (fisico) e mostra, ao narrar e

comentar os fatos, um semblante préximo do épico-brechtiano
(VENEZIANO, 1991, p. 91).

Durante a primeira cena de A mais valia vai acabar, sen Edgar, também se pode notar

a utilizacdo de outro elemento cémico: o duplo sentido. Esse instrumento gerador de riso

foi muito recorrente no teatro de revista, principalmente nos nimeros de cortina'’, e depois

. - . A s 3 ,

foi reutilizado no humor radiof6nico.” Um exemplo estd na conversa entre D1 e D3:

D1 — Mulher, raiva do préximo e do afastado... € isso a danacao! Vocé

ndo quer trabalhar porque é vagabundo, bundo; quer ficar escrevendo

nome feio em ladrina, trina; assistindo partida de futebol, tebol;

dancando em carnaval, naval; quer jogar sinuca com uma mio sé, so;
espiando a irma de seu amigo pelo buraco da fechadura dura.

D3 — Tem gracal A Graga, irma de meu amigo, nem de graca. A sua
ainda...

D1- O quér
D3 — Assua... assua o nariz, infeliz(VIANNA FILHO, 1981, p.228).

Vendo que os dois minutos de descanso sao poucos até para brigar entre si, 0s
Desgracados decidem ir até a casa dos Capitalistas para reivindicar mais dois minutos de
intervalo do trabalho. Nessa cena, o espectador depara-se com recursos cénicos
enquadrados nos moldes brechtianos. Bertolt Brecht pensa a cenografia como mais um
elemento para distanciar o espectador de suas emogoes, ou seja, O cenario serve para
manter o espectador consciente, ao lembra-lo constantemente de que esta assistindo a uma
ficcao, de que esta no teatro. A rubrica da cena exemplifica essa no¢ao do palco enquanto

elemento de distanciamento.

12 Eram quadros comicos que nido utilizavam cendrios e tinham como finalidade preencher o tempo, uma vez
que a cortina se fechava para a organizacio de nova ambientagdo cenografica.

13 F importante lembrar que Vianinha possivelmente herdou esse tipo de humor de seus pais o comedi6grafo
Oduvaldo Vianna e a radialista Deocélia Vianna.
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Enquanto cantaram, no outro canto, a mog¢a que saiu da maquina se
despede dos capitalistas e sal. Eles viram o tapume — Agora ele
representa uma janela de um palacete. Somem atris do tapume.
Aparecerdo de short, como estavam, mais cartola, gravata, Oculos
escuros. Estes apetrechos sdo tirados do bad, a vista do publico. O
tapume serve de biombo também (VIANNA FILHO, 1981, p.230).

Segundo Ivo Bender, a revelagdo de procedimentos cénicos consiste também num
elemento comico, porém gerado pela agao fisica:

O transformar-se em outro, o mascarar-se ou disfarcar-se em cena aberta

¢ fonte de riso levada a termo de agéo fisica, objetiva, mesmo que venha

ancorada no texto ou por simples indicacdo de rubrica (BENDER, 1996,
p- 29).

A fim de convencer os Desgracados de que sua luta por dois minutos a mais de
descanso nao ¢ viavel, o C2 (Capitalista 2) inventa uma mentira sobre sua histéria. Conta
que nasceu de um repolho e, por meio de sua vontade de vencer, conseguiu conquistar os
bens materiais que possui. Em sua argumentagdo, a personagem evidencia a ldégica
capitalista da mais-valia (comprar e vender por mais caro). Durante a sua fala, as outras
personagens, por impulso, relatam a sua verdadeira histéria, porém sempre corrigem o erro
e passam a compactuar com a mentira.

Para desviar a atencdo dos Desgracados, que desconfiaram da falsa historia que
ouviram, os Capitalistas criam um concurso no qual o homem mais feliz do pafs infeliz
ganharia uma viagem aos Estados Unidos da América. F importante lembrar que as
reivindicag¢Oes dos trabalhadores nio foram atendidas, pois, no mundo capitalista, tempo ¢é
dinheiro. Para Ina Camargo Costa (1996), nessa cena, Vianinha dirige uma critica aos
antigos programas de auditério (ainda hoje recorrentes na televisao) que exploram
desgragas pessoais e familiares em troca de prémios (duvidosos).

O desfecho dessa situagdo ocorre na fabrica, quando D2, vencedor do concurso O
homem mais feliz do pais infeliz, descobre que sera impossivel desfrutar do prémio, uma vez
que ndo fala inglés (lingua oficial do destino da recompensa), tem medo de viajar de avido,
além de nao poder faltar ao trabalho. A cena termina com a morte de D2, ocasionada por
seu esgotamento fisico. Vianinha recorre mais uma vez aos elementos de distanciamento
brechtianos para nao permitir que a emogao assuma o primeiro plano da trama. Para tanto,
utiliza o humor (negro), e também elementos fantasticos, tais como fazer o morto falar.

D3 - Motreu, feliz. (D7 acende uma vela e poe na mao de D2)

D2 — (Ao priblico) Puxal Ainda vio queimar minha mao? (worve)
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D4 — Assim? Assim é que se morre? Com essa cara sugada? Rindo por
qué? Amassado, encarquilhado, encurvado... dormindo em pé? Assim eu
vou terminar?

D3 - E sem mulhet?
D4 — Sem ver o mar?
D3 — Sem ver mulher.

D4 — Sem beber cerveja, mijar na areia, xingar um guarda, comprar um
mamao, soltar baldo, sem andar de avido? Sem acreditar, sem ninguém
machucar... Sem ter raiva? Sem fazer castelo no ar? (VIANNA FILHO,
1981, p.244).

Nesse dialogo, pode-se observar que Vianna Filho abordou a morte do operario
pelo viés comico. Os outros desgracados ficam preocupados com o fato de morrer sem ter
aproveitado a vida, ou seja, eles evidenciam que, em suas vidas, por trabalharem o tempo
todo, ndo tiveram tempo para beber cerveja ou comprar mamao, atos comuns no cotidiano
do brasileiro.

Essas duvidas levam D4 a questionar, sob a forma de um pequeno mondlogo, por
que sente uma dor no peito e por que nao tira o macacao do corpo. D3 levanta a hipotese,
que ouvira no didlogo com os Capitalistas, de que essa sensacao (angustia), sentida por seu
colega, pode ser causada pelo lucro. O Desgracado 3 demonstra estar disposto a descobrir
“o que € o lucro”. No momento de sua partida, ele se encontra com os Capitalistas, que lhe
propoem viajar no lugar do falecido D2. Bestificado com o mundo consumista que lhe é
oferecido, D3 aceita a viajem, que se realizard com a companhia de Anitinhazinha, uma
suposta garota de programa. Segundo Maria Silvia Betti:

Para os Desgracados, a imagem dos Capitalistas ¢ distante, difusa, e
aparece sempre revestida de uma aura de conforto e beleza altamente
desejaveis. D3, premiado com uma viagem aos Estados Unidos, absorve
e passa a reproduzir integralmente os argumentos que justificam a
exploracio e o status quo. Nao lhe ocorre lembrar, por exemplo, que sua
oportunidade de realizar essa viagem surgiu em funcio da morte do
contemplado inicial, seu colega de fabrica D2, exaurido em virtude do
excesso de trabalho (BETTI, 1997, p.96).

Antes de partir, D3, em conversa com seus companheiros de trabalho (D1 e D4),
diz ter descoberto o motivo da existéncia do lucro, alegando que ele sé existe porque o
mundo gira. Nessa cena, fica evidente a posi¢ao religiosa assumida por D1, uma vez que
efetua uma reza pedindo aos céus para a Terra parar de girar. Por meio desse quadro,
Vianna Filho indica sua visdo sobre a religido alienar os homens, ao utilizar o exemplo da
personagem Desgracado 1 que, ao invés de buscar uma solucdo viavel, permanece alienada,

esperando uma impossivel solucao celestial.
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D4, por sua vez, nao encontrando uma saida consistente para melhorar sua vida,
decide cometer suicidio. Para tanto, procura uma “empresa’” de suicidio, um prédio de 25
andares no qual um sujeito cobra determinada taxa por andar, ou seja, um cidadao paga um
determinado valor para pular de uma certa altura (quanto mais alto, mais caro). Como D4
dispunha de verba apenas para pular do primeiro andar, o que, segundo o dono do
empreendimento, nio matava, mas dava um bom susto, desiste do suicidio. De forma
hilaria, Vianinha mostra com ironia como o capitalismo esta presente até na hora de
morrer.

Desse momento em diante, a personagem Desgracado 4 assume o papel do comzpére
(compadre), tipico do teatro de revista, mas que, com o tempo, caiu em desuso no Brasil.
Ao contrario dos quadros de revista que desviava a personagem de seu foco principal, os
quadros da peca de Vianinha ajudam D4 a descobrir o significado da mais-valia. O
primeiro quadro acontece na rua, apos a tentativa frustrada de suicidio do Desgracado 4.
Sentado em frente a duas barbearias, ele observa que, para fazer a barba de um sujeito, o
barbeiro gasta $§5 e cobra de seu cliente $10. A movimenta¢io dessa cena ¢é repetida
diversas vezes. Segundo o critico teatral Van Jafa, “Na cena dos barbeiros, que é um pouco
longa, apararia (graca, como anedota, nunca deve ser repetida) um pouco e colocaria
musica na cena” (A MAIS-VALIA VAI ACABAR, SEU EDGAR, 1960, p.10).

Para Henri Bergson (1980), a rigidez ou a mecanizacio do movimento, de atitudes,
gestos, agdes e comportamentos gera o riso. No caso da cena dos barbeiros, Vianinha
optou por incluir uma mecaniza¢ao dos movimentos dos barbeiros, fazendo com que o
quadro seja mais comico do que explicativo. Nele, o autor faz com que as personagens
tirem e coloque uma barba alegérica, o que também remete ao recurso de nao realismo
brechtiano.

Barbeiro 2 — Ji ganhei cincdo hoje... Vocé ganhou mais amarelio!
(Barbeiro 1 i de novo. Barbeiro 2 volta com a barba. O mesmo processo. Vai se
tornando cada veg mais rdpido. |d nem saem de cena. Nem fagem mais comentarios.
Levantam. Trocam a barba. Cantam. Cada veg mais rapido. Levantam, riem do
desgracado, cantam, tiram a barba, pagam. Terminam s6 resmungando tudo numa
velocidade incrivel. Termina) Dezido! (Barbeiro 1 fag a barba) (VIANNA
FILHO, 1981, p.251-252).

Dando continuidade a sua busca pela compreensio da teoria da mais-valia, D4
realiza um experimento em uma loja de automoveis. Ele tenta comprar o melhor carro da
loja (Ielostec) com uma carta que sua avo deixara antes de morrer, pois, para ele, a carta tem

valor inigualavel. Desgracado 4, nido conseguindo, obviamente, efetuar a compra, percebe
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que, para comprar qualquer coisa, precisa de algo que possua nio qualquer tipo de valor,
mas valor de troca.

Neste quadro, D4 avanca mais um pouco na sua pesquisa sobre a mais-valia. No
quadro anterior, ele havia descoberto que as pessoas gastavam menos para produzir algum
produto e vendiam por mais; na cena em questao, ele descobriu que o valor de cada
produto é medido pelo tempo socialmente gasto para a sua produgao.

No fim desse quadro, entra um Sujeito que diz ter entrado na pega para fazer graca
e levantar o animo do publico. No teatro de revista, era comum a presenca do mwonsienr du
parterre, um espectador-ator que participava da encena¢do com opinides, questionamentos,
discussoes e reclamagoes. A personagem Sujeito, mesmo nao reproduzindo a fungio de
espectador, tem a funcdao do monsienr du parterre, uma vez que atua com naturalidade e
teatraliza as expectativas do publico. Para Neyde Veneziano:

Brincando sob uma pretensa naturalidade, as intervencdes do monsienr du
parterre teatralizavam as expectativas do publico e permitiam que a

metalinguagem caracteristica das revistas de ano ocorresse de forma
ladico-didatica (VENEZIANO, 1991, p.144).

A fim de exemplificar a atua¢ao do Sujeito cabe citar a passagem que diz:

Sujeito — Com licenca. Como a pega, escrita por um principiante, tem
explicacio que nao acaba nunca e muito pouco riso, eu fui encarregado
pela companhia de fazer alguma graca aos senhores para levantar o
animo do publico. (Dd trés pulinhos com a cara mais séria do mundo) Muito

obtigado. (VIANNA FILHO, 1981, p.260).

De certa forma, essa personagem serve, também, como um elemento brechtiano,
uma vez que relembra que o publico estd assistindo a um espetaculo ficcional. Esse recurso
de distanciamento desenvolvido por Bertolt Brecht faz o ator exercer também a funcido de
narrador, o que possibilita as personagens adquirirem certa consciéncia de que sio
personagens. Na peca de Vianinha, esse método aparece com frequéncia no dialogo das
personagens Swuyeito (que diz ter entrado na pega para alegra-la, chamando o autor muitas
vezes de principiante), Individuo (um ator que errou de teatro e entrou na peca errada), nas
falas de D3 (que reclama da pega, dizendo que nem tem tempo para trocar de roupa
direito) e de D4 (que, em diversos momentos, fala com o publico, piscando para a plateia
quando vai mentir).

O terceiro e ultimo quadro visitado pelo compadre D4 foi um congresso de
economia. Esse encontro ocorre de forma hilaria, uma vez que essa cena ¢ composta por
quatro velhos que interrompem suas discussdes a todo o momento, seja para tomar

remédios ou para fazerem necessidades fisiologicas. Novamente, Vianna Filho trata com
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bom humor a questao da morte; neste caso, ocorre o falecimento de um dos Velhos. E o
que torna a passagem engracada ¢ o fato de que, dessa vez, o congresso para com O
objetivo de se prestar homenagem com um minuto de siléncio.

Além dos quatro velhos, estio presentes uma enfermeira que tem a funcio de
cuidar deles e um jovem economista (Economista Moco). Por meio da exposi¢ao tedrica
do Mogo ¢ que finalmente D4 compreende o conceito de mais-valia. A personagem Mogco
¢ o unico a verdadeiramente falar sobre o conceito no congresso. O jovem economista
desempenha o papel fundamental de difusor do saber académico para o operario
explorado.

Pelo viés estético, a cena do congresso remete a reunido da congregac¢ao inserida na
peca Auto dos 99%. F importante ressaltar que a comicidade desta cena também foi
abordada por meio de uma falha fisica do Moco, a gagueira. Segundo Vladimir Propp
(1992), a revelagao inesperada de um defeito que estava oculto gera o riso, que seria aquele
de zombaria. No caso de A mais valia vai acabar, a gagueira gera na plateia esse riso de
zombaria. Apesar da falha fisica, o riso nao inviabiliza a mensagem a ser transmitida, ja que
D4 s6 compreende o conceito da mais-valia apés ouvir o discurso do Mogo.

Ao observar a fala do Mogo, Desgracado 4 chega a conclusao sobre o que é o
lucro. Para unificar os argumentos expostos pelo gago, que foi interrompido diversas vezes,
Vianinha faz D4 ler o texto que o economista jogou fora, irritado por nao conseguir lé-lo
aos outros colegas de profissao.

Pode-se observar que os escritos lidos por D4 remetem ao pensamento de Karl
Marx, chamado na peca de Karlao. Para Maria Silvia Betti (1997) Vianinha sublinha a
responsabilidade de um intelectual articular suas ideias aos trabalhadores, representados na
peca respectivamente pelo Mogo e por D4. Por sua vez, este ultimo divulga sua descoberta
a outro companheiro, D1.

A dupla de Desgragados, nessa cena, percorre uma feira imaginaria proposta por
D4. Nela, o compadre mostrara a D1 a teoria da mais-valia que aprendera no congresso de
economia. Para tanto, as personagens visitam uma feira na qual D1 s6 pode comprar aquilo
que costuma utilizar diariamente. As compras sao feitas com horas de trabalho e nio com
dinheiro.

D1 possui oito horas para gastar com suas compras, ou seja, possui o tanto de
horas que trabalha por dia. Essa personagem, por sua vez, nao quer apenas comprar o que
compra em sua realidade, alegando que, como se trata de imagina¢ao, pode comprar as

coisas que sempre desejou ter, tais como um prato de caviar e uma viagem para o Guaruja.
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Com isso, nota-se, mais uma vez, como a nogao de felicidade para os Desgracados esta
ligada a0 consumismo e ao padrao de vida dos Capitalistas.

No fim de suas compras, D1 gastou apenas duas horas com suas utilidades diarias,
mas as seis horas de trabalho que lhe restaram ficaram com o porteiro da feira, mostrando
que a mais valia sdo as horas de trabalho que o trabalhador nao recebe.

Segundo Leslie Damasceno (1994), na cena final de A mais valia vai acabar, seu Edgar,
acontece uma batalha verbal entre Capitalistas e Desgracados, na qual esses ultimos
demonstram sua indignacao acerca da injustica de trabalharem para a produgio de lucro.
Neyde Veneziano afirma que o contraste era essencial para o teatro de revista; o embate
entre Capitalistas e Desgracados é exemplo de contraste. A autora também relata que, em
obras de revista, o contraste surgia na forma, ou seja, uma cena um pouco mais calma,
seguida de outra agitada.

No desfecho da pega, as falas das personagens Desgracados, declamando nomes
comuns, dirigem-se para o publico e afirmam que os produtos que sao dos Capitalistas
também lhes pertencem, uma vez que foram produzidos pelos trabalhadores, neste caso os
que estdo assistindo a pega. Essas falas sio intercaladas pelo coro formado pelos
Capitalistas, que dizem que é mentira dos Desgracados. A cortina se fecha e o Sujeito atras
dela, apenas mostrando o rosto, da trés pulinhos e diz “A mais-valia vai acabar, seu Edgar”

(VIANNA FILHO, 1981, p.278).
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RESUMEN: En 1960, el dramaturgo Oduvaldo Vianna Filho escribe A mais-valia vai
acabar, sen Edgar, una posta en escena basada en las lineas del Teatro de Revista, sobre todo en
aquellas presentadas en la plaza Tiradentes, as{ como en las fundamentadas en el labor
realizado por Piscator y Brecht. L.a obra de Vianna Filho sella la formacion del Centro de
Cultura Popular de la UNE y propone el concepto de plusvalia desarrollado por Karl Marx.

PALABRAS-LILAVE: Oduvaldo Vianna Filho- Teatro de Revista- CPC de la UNE.
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A estrutura narrativa de As Trés Irmas e O Jardim das Cerejeiras, de Anton

Tchekhov

André SUNM

Resumo: A partir da analise das duas ultimas pecas de Anton Tchekhov, As T7és Irmas e O Jardim
das Cergjeiras, pretendemos investigar as semelhancas entre as estruturas narrativas de ambas e como

estas manifestam a poética do autor.

Palavras-chave: Estrutura narrativa; Dramaturgia; Anton Tchekhov.

Estrutura Narrativa

Estudar a estrutura narrativa de uma dramaturgia ¢ a tentativa de entender, por
meio de parametros concretos, os modos de organizac¢ao de uma obra poética. Por meio
desse procedimento, busca-se uma investigagdo precisa, em que o resultado encontrado
seja universal e completo. Pouco a pouco, o pesquisador penetra as diversas camadas do
texto, em busca de um nucleo que revele seu significado. No entanto, o objeto de analise
nao é uma maquina com mecanismos exatos, mas uma obra subjetiva. Desse modo, por
mais que se definam o que sio os parametros para analise, como o enredo, Os
acontecimentos e os conflitos, todos estdo sujeitos ao ponto de vista de quem analisa.
Nenhuma comprovagao ¢ cientifica, mas interpretativa. Assim, ha um paradoxo inerente a
analise da estrutura narrativa: busca-se estabelecer um esqueleto essencial do texto, mas
este estd sujeito a subjetividade de quem o realizou. Sobre a definicio do enredo, Jean-
Pierre Ryngaert comenta:

Todo trabalho sobre o enredo traz em si sua contradicio. Ao isoli-lo,
tomamos mais consciéncia do modo como ele pertence a um sistema de
estruturas narrativas e como ¢ organizado. Ao procurar estabelecé-lo de

14 Mestrando em Artes da Cena e graduado em Artes Cénicas pela Unicamp. Membro do grupo de pesquisa:
grupo de Estudos em Dramaturgia Letra e Ato. Email: andre.sun@hotmail.com.
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maneira tdo neutra quanto possivel, compreendemos que dificilmente
podemos escapar a um ponto de vista. (RYNGAERT, 1995, p. 59)

Assim, as analises aqui realizadas nao sao nem pretendem ser uma leitura definitiva.
Ao contrario, a diversidade de interpretacbes existentes sobre um mesmo texto sé o
enriquece, revelando sua complexidade. Escolhemos entdo como objeto de estudo As Trés
Irmas e O Jardim das Cerejeiras, de Anton Tchekhov —autor cuja obra é profundamente
aberta e que, desse modo, possibilita o contato com diferentes olhares. Analisar sua
dramaturgia ¢ um grande desafio, pois, em seus textos, o subtexto é tdo ou mais importante
do que o texto —para desvenda-lo, é preciso elaborar diversas suposi¢oes que procuram
definir quais sao os impulsos que fazem uma personagem falar ou agir de determinada
forma. Desse modo, as lacunas existentes em suas pegas fazem com que o diretor e os
atores tornem-se coautores do texto, investigando e definindo os conflitos internos de
acordo com suas perspectivas, ideias, sentimentos, cultura, etc.. Sobre essa pluralidade de
interpretacdes, ¢ célebre o conflito entre Tchekhov e Stanislavski a respeito da encenagao
de O Jardim das Cergeiras. Apesar de o autor definir a pegca como comédia, e assim
interpreta-la, o encenador considerava o texto um drama, e assim o dirigiu. Segundo Jacéd
Guinsburg, em Stanislivski e o Teatro de Arte de Moscon:

Tudo ¢, sem duvida, bastante ambiguo nesse confronto e nas reagoes
mutuas que o balizam. Contudo, transparece uma nitida diferenca de
leitura. Stanislavski sentiu e decodificou como um fluxo de acdes
dramaticas que se encadeavam e colimavam, ao nivel do sentido
fundamental das operagcdes de seus actantes personificados, numa
construgdo predominantemente tragica das emogdes suscitadas, o que
era para Tchékhov, pelo que se pode inferir, um conjunto teatral de
quadros de figuras e situagoes, esbogados niao como copia mas como
sintese do natural. Dispostos numa sucessdo discreta, segundo uma
plasmacdo de acentuado cunho épico, intelectual e simbolico, com
fundas incisGes irdnicas a cortar a continuidade de sua “atmosfera” e dos
“estados de animo”, eram postos a vagar entre os valores fixos de
“carater” e de “género” e eram abertos como finalidade a sugestio nio
finalizada entre o coémico e o tragico, com o proposito de expor a

contradicio e a ambivaléncia das criaturas e das condicoes.
(GUINSBURG, 2001, p. 1306, 137)

Por meio da analise da estrutura narrativa de As Trés Irmas e O Jardim das Cerejeiras,
buscamos identificar quais as similaridades entre ambos os textos. Ao encontrar um
esqueleto comum, este revelou algo além do desenvolvimento das ages, indicando
importantes aspectos do universo tchekhoviano. Desse modo, veremos como a analise da
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estrutura narrativa de um texto, mais do que técnica, ¢ um instrumento para a compreensao

da poética do autor.

Fragmentos

Ambas as pegas sao divididas em quatro atos. Os cenarios podem ser distintos,
porém sempre pertencentes ao mesmo local: em As T7és Irmas, a casa das irmas Prozorov, e
em O Jardim das Cereeiras, a propriedade de Liubov Ranievskaia. O primeiro texto se passa
ao longo de alguns anos; o segundo, em cerca de seis meses — entre os atos, ha passagens
de tempo cuja duragdo ¢ variavel, o que contribui para que eles fiquem isolados entre si,
quase como quadros em que as agoes de um ato nao sio o desdobramento direto do
fragmento anterior. Assim, aquilo que se passa nos intervalos de tempo ¢ indicado somente
através dos dialogos. No segundo ato, por exemplo, ndo vemos a decepgao de Irina com
seu trabalho pelo resultado de suas ag¢des (procurou emprego, foi contratada, trabalha
como telégrafa e se cansa), mas pelo que ela diz e pela diferenciacao de seus estados —
esperangosa e querendo trabalhar no primeiro ato, cansada e desapontada no segundo.

Tal efeito ocorre nido somente entre os atos, mas também em grandes agoes: o
duelo de Solionii e Tuzenbach nao é encenado, em .As Trés Irmas, nem o leilao da
propriedade, em O Jardim das Cerejeiras. Ao ndo concretizar acontecimentos dramaticos
importantes, Tchekhov suprime cenicamente agles relevantes do enredo, e limita as
personagens a vida cotidiana. Por meio desse procedimento dramaturgico, o autor provoca
dois efeitos: 1) Como a agdo nao é executada, mas narrada, ressalta-se a incapacidade de
agir das personagens, aspecto fundamental das figuras tchekhovianas; 2) Os
acontecimentos ficam em segundo plano, destacando-se as agoes cotidianas, que revelam
os estados de alma das personagens. Assim, o foco deixa de ser os conflitos externos, mas

0s internos.

Estrutura

Por outro lado, os conflitos externos desencadeiam ou sio desencadeados pelos
internos. Um esta intimamente ligado ao outro, afinal, as personagens agem de acordo com
seus estados emocionais, tanto os demonstrando, quanto tentando escondé-los. Nessa
sincronia entre ambos, é essencial o estabelecimento de uma atmosfera, ou seja, ¢ preciso
que percebamos, pelas situagoes e agdes das personagens, seus estados interiores.

Nas duas pegas analisadas, cada ato possui certas particularidades que os torna

distintos entre si. Assim, 0s textos sio compostos por quatro atmosferas especificas. Para
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estabelecé-las, ¢ preciso levar em conta, entdo, tanto as situagcdes quanto os estados das
personagens. E preciso ressaltar, no entanto, que as figuras tchekhovianas transitam por
diferentes emogdes em uma mesma cena — elas riem, depois choram, e riem novamente.
Deste modo, os estados que serdo indicados a seguir sao apenas aqueles que mais se

destacam em cada ato, mas que niao abarcam toda a complexidade das personagens.

As Trés Irmas

Em As Trés Irmas, o primeiro ato é marcado pela festa do dia da santa de Irina. Esta
e Olga planejam retornar a Moscou, sua cidade natal, acreditando que 14 terdo uma vida
feliz. Os convidados das irmas chegam e ha um almog¢o em que as personagens comem,
bebem, falam alto, fazem piadas e se divertem. Apenas Macha estd entediada, sem
alimentar nenhum sonho por estar casada com um homem que nao ama, e, apesar das
davidas e agonias existentes, o tom predominante é esperangoso: ha a alegria de viver e um
imenso desejo de encontrar a felicidade no futuro.

No segundo ato, ha a expectativa pelo Carnaval e pela visita dos mascarados. Olga e
Irina estdo cansadas do trabalho, e ambas desprezam o préprio emprego. Macha esta
descobrindo o amor, por Verchinin, um pouco hesitante e receosa. Natacha Ivanovna, ja
casada com Andrei, comega a comandar a casa, fazendo Irina mudar de quarto e
cancelando a visita dos mascarados. Neste ato, as angustias ultrapassam a alegria anterior,
surgindo uma ansiedade. O retorno a Moscou torna-se incerto, assim como a felicidade.

O terceiro ato se passa durante um incéndio na cidade, que ja dura bastante tempo.
As irmas, preparando-se para dormir, estao exaustas, isso porque ajudaram as vitimas o dia
inteiro. Natacha Ivanovna defende a demissao de Anfissa, criada idosa que trabalha para os
Prozorov ha trinta anos. O cansago impera, ¢ as emogOes estdo afloradas. Irina se
descontrola, admite que nunca voltard para Moscou mas, a0 mesmo tempo, suplica a Olga
para que regressem. Macha vive o apice do amor, e revela as irmas que ama Verchinin.

No dltimo ato, a brigada deixa a provincia e os militares despedem-se das irmas,
que ja nao acreditam mais no retorno a Moscou. Natacha Ivanovna tem o controle total da
casa: se antes seu adultério com Protopopov era as escondidas, agora este frequenta a
propriedade. Olga ¢é a diretora da escola, cargo que nado queria ocupar. Macha despede-se
de Verchinin. Irina estd noiva de Tuzenbach, ira mudar de cidade com ele e planeja

trabalhar e ser feliz. No entanto, seu noivo ¢ assassinado por Solionii em um duelo.

O Jardim das Cerejeiras
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O Jardim das Cerejeiras inicia-se com a volta de Liubov Andreievna a sua casa, apos
passar cinco anos no estrangeiro. Esta reencontra com alegtia os antigos criados e relembra
os bons momentos que passou na propriedade. Lopakhin avisa que a propriedade sera
leiloada e sugere dividir o terreno para aluga-lo a veranistas, ideia refutada por Liubov e seu
irmao, Gaiev.

No segundo ato, Lopakhin e os irmdos discutem novamente sobre o futuro da
propriedade, mantendo seus pontos de vista opostos. Charlotta reflete sobre sua vida,
Liubov fala sobre seus ex-maridos, e Trofimov filosofa e exalta o trabalho. No final do ato,
um estranho ruido arrepia as personagens e um andarilho pede uma esmola.

O terceiro ato passa-se no dia da venda do jardim das cerejeiras. Liubov esta
oferecendo um baile em sua propriedade, em que os convidados dangam e se divertem. A
proprietaria, no entanto, esta aflita com o resultado do leilao. Por fim, Gaiev e Lopakhin
chegam e informam que foi o proprio comerciante quem acabou comprando o terreno.

No quarto ato, ouvem-se machados cortando o jardim das cerejeiras. Ania e
Trofimov estdo felizes por deixarem a propriedade, esperangosos em relagdo ao futuro.
Contra todas as expectativas, Lopakhin nao pede Varia em casamento. Liubov e Gaiev

despedem-se da casa e vao embora. Apenas Firs fica, esquecido pelos patroes.

Estrutura das pegas

A estrutura que ambas as pegas segue pode ser resumida da seguinte maneira:

ATO I - A CHEGADA: alegria e esperanga.

Em As Trés Irmas, é a chegada dos convidados da festa de Irina, mas também ¢ a
esperanga das irmas em uma vida nova que se aproxima. Ja em O Jardim das Cergeiras é a
chegada de Liubov que marca a expectativa de acabar com as dividas. Nesse ato, ha a
apresentacao das personagens e dos principais temas — o retorno a Moscou e o leildao da
propriedade.

ATO II - O COTIDIANO: reflexoes, leve agitagao.

Através de cenas prosaicas, os conflitos se acentuam e as personagens refletem
sobre suas proprias vidas. As expectativas do primeiro ato parecem cada vez mais dificeis
de serem concretizadas. E interessante ressaltar que em ambas as pecas ha um enigmatico
ruido neste ato, talvez um pressagio das infelicidades que ainda virao:

MACHA — Que ruido ¢é esse no fogao? Um pouco antes da morte de
papai a chaminé fazia o mesmo ruido. Exatamente o mesmo.
(TCHEKHOV, 2003, p. 27)
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[...] De repente chega de longe um som, como que vindo do cén. Ressoa triste e
agonizante como a corda de um instrumento ao romper-se.

LIUBOV ANDREIEVNA — O que foi isso? [...]

LIUBOV ANDREIEVNA — (com um estremecimento) Parecia vir do outro
mundo. (TCHEKHOV, 2003, p. 94, 95)

ATO IIT — O CLIMAX: agitacio e explosio.

As agitagoes internas chegam ao 4apice, e as emogdes estio a flor da pele. Ha a
constatagao de que o futuro que sonharam nao ira se realizar —Irina se desespera ao
perceber que ndo voltara para Moscou e o leilao ¢é realizado. Em O Jardim das Cereeiras, o
movimento exterior acompanha o estado interior —ha a festa, as dangas, e também o
nervosismo pelo resultado do leildo, a discussio entre Liubov e Trofimov, e Varia e
Epikhodov.

ATO IV — A PARTIDA: resignagao.

Os militares deixam a provincia e a familia de Liubov abandona a propriedade. A
vida mudara completamente, o novo futuro chegou e nao sera como desejavam. As
personagem aceitam seu destino, distante de seus sonhos — em O Jardim das Cereeiras,

somente os jovens Ania e Trofimov se mantém otimistas.

Ciclo e continuidade
As marcagoes temporais dialogam diretamente com as atmosferas definidas acima.

Vejamos os periodos do dia e estagdes do ano definidas:

As Trés Irmas O Jardim das Cergeiras

Ato I Primavera. Meio-dia. Ato I Maio (primavera). Alvorada.

Ato II Inverno. Oito da noite. Ato II Entre maio e agosto. Por do Sol.
Ato III Trés da madrugada. Ato IIT Agosto (verdo). Noite.

Ato IV Outono. Meio-dia. Ato IV Outubro (outono). Dia.

A primavera, no primeiro ato, simboliza a esperanca, renascimento das flores e das
proprias personagens. Em O Jardim das Cerejeiras, isso é ressaltado pela alvorada —é um novo
dia que chega e um novo futuro. Sobre isto, Ryngaert comenta que

A temporalidade teatral que se inscreve de saida ¢ a de uma expectativa, a
do amanhecer, a de uma primavera ainda incerta, a do trem cuja chegada
marca o fim de uma época, a estada de cinco anos no estrangeiro de
Liubov. Essas informagdes sao concretas (a hora, a estacio) mas sio
também portadoras de uma outra dimensao, propria da pega. Uma época

termina e outra comega, como que portadora de uma esperanca.

(RYNGAERT, 1995, p. 94)
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No ato seguinte, o inverno ou o por do sol representam o esfriamento da alegria
anterior; assim como o Sol retrai, esmorecem os sonhos. Ja no terceiro ato, o verdao
(simbolizado pelo incéndio, em As Trés Irmas) é a ebulicdo, a extrema agitacao das
personagens. Por fim, o dltimo ato se passa no outono, estagao de transicio que revela a
incerteza das personagens quanto ao seu futuro.

Ao comegar as pe¢as com uma chegada e termina-las com uma partida, Tchekhov
estabelece uma estrutura dramatica conexa; um ciclo com inicio e fim demarcados. Tal
percepgao ¢ ressaltada pelas proprias marcagdes temporais do texto. Em As T7és Irmas, os
atos desenvolvem o ciclo de um dia (meio-dia, oito da noite, trés da madrugada, e meio-dia
novamente), similar ao de O Jardim das Cerejeiras (alvorada, por do Sol, noite, e dia) —além
disso, As Trés Irmas passa pelas quatro estagoes do ano. Ao colocar referéncias a ciclos
infinitos da natureza, Tchekhov faz com que suas pecas sejam vistas por esta perspectiva.
Assim, o final da pe¢a nao é um fim absoluto, mas o inicio de outro ciclo, evocando a
continuidade da vida (o fato de o ultimo ato se passar no outono também sugere isso, ja
que ¢ uma estacao de transi¢dao). Essa percep¢iao é ressaltada pelas proprias tematicas das
pecas —as mudancas de geracdo, o passado e o futuro— e pelo fato de o dltimo ato ser
posterior ao climax, conforme comenta Priscilla Herrerias:

Ainda que o apice, os momentos mais conflituosos e desgastantes sejam
enfrentados nos terceiros atos, Tchékhov prolonga suas obras, deixando
que o fluxo da vida se sobreponha aos acontecimentos do enredo,
fazendo com que as pegas se abram para o infinito e deixando ao
leitor/espectador uma sensacio de inacabamento. Embora a venda da
propriedade seja concluida no terceiro ato de O jardim das cergjeiras, por
exemplo, Tchékhov ndo permite que o desenlace coincida com o fim da
obra. Ao construir mais um ato, o autor reforca a ideia de que a vida
continua e¢ de que a rotina das personagens foi alterada por certo
periodo. (HERRERIAS, 2011, p. 65)

E curioso notar, sob esse esquema, as semelhangas entre o primeiro ato e o ultimo,
em que ambos representam o mesmo ponto em um ciclo: inicio e fim, chegada e partida.
Os dois se passam em estagoes de transicdo —primavera e outono— indicando a esperanca
das personagens. Ha, até, em certos momentos, essa mesma expectativa nos dois atos: em
As Trés Irmas, se, no primeiro ato Irina espera encontrar a felicidade trabalhando e
retornando a Moscou, no ultimo, ela almeja isso trabalhando como professora, mudando
de cidade e casando com Tuzenbach. Ja em O Jardin das Cerejeiras, a alegria de Liubov no
primeiro ato por rever o jardim é analoga a felicidade e esperanca de Ania ao deixar a

propriedade, no final da peca. Além disso, nos dois atos, Liubov tem um olhar nostalgico
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sobre o jardim, dizendo falas semelhantes em situagdes opostas: em uma, 0 reencontro
com o passado; noutra, o pesar da despedida.

Porém, as estagdes ainda sao diferentes, e, no ultimo ato, a expectativa nao pode ser
tdo otimista —afinal, o que esta por vir ndo ¢ o verdo, mas o inverno. Assim, 0 mau
pressentimento de Irina durante todo o ultimo ato se confirma ao saber do assassinato de
seu noivo, destruindo todos os seus planos. Se, no primeiro ato, Macha nao via graca na
vida por estar casada com um homem que nao amava, agora ela se sente pior por ter de
abandonar o amor, separando-se a for¢a de seu amante, Verchinin. Se existe esperanc¢a para
os jovens Ania e Trofimov, para Liubov e Gaiev, vender o jardim é ver ruir aquilo que
construiram, representando o colapso de seus valores. O destino, agora, ¢ muito mais
incerto.

Ao final das pecas, as trés irmas e Liubov passaram por infortinios que minaram
seus sonhos. Através das falas e da continuidade indicada pela estrutura narrativa, percebe-
se a perspectiva com que as personagens encaram seu futuro: ele ndo sera como desejavam,
mas elas continuardo a viver. Apesar das desgracas, o mundo continua girando; ¢ assim que
as colsas sa0 e nao resta outra coisa a fazer. No entanto, hd ainda um motivo que faz com
que elas sigam em frente: a crenga de que, para as futuras geragoes, a vida serd melhor —

estas encontrardo a felicidade e finalmente descobrirdo qual é o sentido da vida.
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Abstract: From the analysis of the two last plays of Anton Chekhov, The Three Sisters and
The Cherry Orchard, we intend to investigate the similarities between both narrative
structures and how they express the authot’s poetic.
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Gaivotas: entre e o texto e a cena, uma discussio sobre o fazer teatral

Carolina Martins DELDUQUE "

Resumo: Neste artigo apresento uma discussao sobre o fazer teatral a partir da analise de
A Gaivota, de Anton Tchekhov e do espetaculo Gaivota — tema para um conto curto, da Cia dos
Atores. Tendo em vista a relagdo que a encenagao estabelece com o texto dramatico, serao
mapeados alguns procedimentos de criagio que o grupo utilizou para discutir, diante do
publico, questdes fundamentais sobre o fazer teatral que o dramaturgo ja coloca no texto.

Palavras-chave: A Gaivota, A. Tchekhov, Cia dos Atores.

Introdugio

Vladimir Nabokov, esctitor russo-americano, certa vez comentou sobre o
dramaturgo Anton Tchekhov: “Todas as personagens de Tchekhov tropecam nas pedras
porque nio conseguem tirar os olhos das estrelas.”’® Seja Nina, Arkadina, Trepliov ou
Trigorin; sejam novos ou velhos artistas; sejam atores — em frente a cena, ou escritores —
atras da cena. Em A Guaivota, primeira das quatro grandes obras dramaticas deste autor,
todos se movem com esse descompasso constante: a impossibilidade de caminhar sem
tropegar, pois estao com os olhos sempre em outro lugar, aquilo que a vida podera ser ou
aquilo que ela ja foi.

Nesta pega, encenada pela primeira vez na noite de 17 de Outubro de 1896
(WILLIAMS, 2010), em Sao Petersburgo, Tchekhov coloca sua lente na questao do teatro,
dos artistas, no embate entre o velho e o novo jeito de se fazer arte. Ironicamente, assim
COMO Ocorfre com seus personagens, o proprio autor tropecou em uma grande pedra logo
na primeira apresentagao: a plateia vaiou, zombou dos atores em cena, a encenagao foi um

vergonhoso fracasso.

15 B-mail: caroldelduque@yahoo.com.br. E doutoranda do Programa de Pés-Graduagio em Artes
da Cena da Unicamp, sob orientacio de Larissa de O. Neves. Mestre e Bacharel em Artes Cénicas
pela mesma universidade, é também atriz e fundadora do grupo campineiro Os Geraldos.

16 www.funarte.com.br
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Dois anos mais tarde, porém, o autor comeg¢ou a despontar como grande
dramaturgo, com a encenagao do mesmo texto, desta vez realizada por K. Stanislavski no
palco do Teatro de Arte de Moscou (TAM). Em seu encontro com os idealizadores do
TAM havia um desejo mutuo de inovacao da arte cénica, fator que incontestavelmente
favoreceu uma boa interpretagdo da pega. Apds o grande sucesso com a encenagao deste
espetaculo pelo TAM, o autor passou a escrever suas pecas para a companhia encenar.

S6 o TAM conseguiu levar a cena alguma coisa do que nos legou
Tchekhov, e o fez no momento em que os artistas ¢ a companhia
estavam em fase de formacio. Isso aconteceu porque tivemos a sorte de
encontrar um novo enfoque para ele. (STANISLAVSKI, 1995, p. 301)

Com intuito semelhante, a Cia dos Atores, companhia fundada por Drica Moraes
e Enrique Diaz, mais de 100 anos depois, também encontrou nessa obra uma poténcia para
o estudo e experimentacdo de novos caminhos para cena teatral. A encenagao, assinada por
Diaz, um dos diretores mais aclamados na cena brasileira atual, traz uma releitura do
classico A Gaivota, num discurso "sobre" a obra, com implicacdes metalinguisticas, numa
dramaturgia nao linear, tematizando sobre o que ¢ teatro ou o que € ser ator.

Novamente tem-se um belo, mas nesse momento também inusitado, encontro: um
grupo que quer se aventurar por novos caminhos debruga-se sobre uma obra classica do
teatro moderno.

A partir destes dois materiais — texto e cena, apresento uma analise do espetaculo
criado pela Cia dos Atores tendo em vista a relagdo que se estabelece com o texto
dramatico de Tchekhov, buscando mapear alguns procedimentos de criacio que o grupo
utilizou para discutir, diante do publico, questoes fundamentais sobre o fazer teatral que o

dramaturgo ja coloca no texto.

A Gaivota, de Anton Tchekhov

A Gaivota foi a primeira peca na qual Tchekhov conseguiu encontrar uma forma
poética que tivesse equivaléncia ao que, ja havia algum tempo, conseguia com seus contos.
Suas primeiras obras para o teatro eram engracadas e curtas. Talvez por isso também a
primeira apresentacao da peca tenha sido um fracasso. Pois segundo Figueiredo (2004), o
insucesso ocorreu, em grande parte, pela expectativa do publico, que foi ao teatro para rir,
ja que seus escritos eram conhecidos por serem comicos. Além disso, a grande atriz que
interpretaria o papel principal era também conhecida por ser comica.

Ja na opiniao de Raymond Williams (2010) que em Drama em Cena faz uma analise

da montagem do TAM em paralelo com texto de Tchekhov, a primeira encenagao realizada
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era convencional e por isso ndo conseguiu colocar em cena a complexidade da dramaturgia
proposta pelo autor, que se tornou arrastada e mondtona.

Ainda assim, a comicidade ¢ uma caracteristica intrinseca ao estilo do autor, que ele
mesmo fez questao de sublinhar — teria colocado a rubrica “comédia” depois do titulo A
Gaivota. As situagdes que compdem o enredo tratam do dia-a-dia mais comum dos
personagens: o tempo que a antiga grande atriz Arkadina passa com sua familia no campo;
as conversas entre os empregados na lida diaria. Por sua vez, os acontecimentos mais
tragicos da histéria, como por exemplo, o suicidio de Trepliov, nao sio mostrados. O ritmo
do cotidiano ¢ ligeiro e, nesse sentido, se aproxima muito mais do ritmo da comédia do que
do drama ou da tragédia, em que acompanhamos falas graves dos personagens e
acontecimentos catastréficos. Talvez por isso que, segundo narra Stanislavski (1995) em
Minbha Vida na Arte, frequentemente insistia para que os atores evitassem dar énfase ao
sentimentalismo.

Figueiredo, no posfacio para tradugao brasileira do texto, tenta esclarecer: “O
problema pode se tornar compreensivel se lembrarmos que a nogao rigorosa de comédia
equivale menos ao riso do que ao estilo baixo — em contraste com o estilo elevado, da
tragédia.” ( FIGUEIREDO, 2004, p. 121) E depois continua:

Em vez de fazer soar, no palco, falas graves a todo instante em meio a
uma sucessdo de acontecimentos terrfveis, Tchekhov imaginara
personagens que comentavam o calor, o frio ou as doengas, calavam-se
por falta de assunto e pouco agiam em uma historia quase desprovida
de acontecimentos. Pois assim a vida se mostrava, na maior parte do
tempo, aos seus olhos. (FIGUEIREDO, 2004, p. 122 e 123)

A dramaturgia de Tchekhov tematiza o cotidiano, mas trazendo a tona o fluxo da
vida, aquilo que esta nas entrelinhas das falas dos personagens, tudo que esta por tras de
suas ag¢oes. Segundo a analise de Williams, "Em Tchekhov o que ¢ visivel e diretamente
exprimivel nada mais é do que um contraponto a vida que nido se realizou - as
possibilidades, os medos, os desejos comuns e intetiores" (WILLIAMS, 2010, p. 174). Por
meio de sua abordagem, numa composicao entre as falas e a¢oes (sugeridas nas rubricas), o
autor revela um universo aparentemente comum e cotidiano, mas repleto de complexidade.
E nos menores detalhes que a agio vai se desenhando e pode se desenvolver.

As agoes sugeridas nas rubricas ajudam a determinar o sentido das falas. Muitas
vezes, elas se relacionam com o que esta por tras de toda pega e ndo com o texto que esta
sendo dito. Williams, ainda em sua analise de sobre a dramaturgia, aponta que as indicagoes
do autor, frequentemente, mostram acdes miméticas, quer dizer, “no sentido de que faz ver

no corpo do ator um estado emocional.” (WILLIAMS, 2010, p.159). Apesar dos
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apontamentos das ag¢oes, o dramaturgo nio indica seu desenvolvimento completo. Nesse
sentido, deixa brechas para interpretagoes diferentes, que, dependendo da sequéncia de
acoes externas e internas criada, ird ecoar no publico de um jeito ou de outro.

Aquilo que se relaciona com o que esta por tras da pe¢a e nao com o texto que estd
sendo dito é o que conhecemos por subtexto. Desta maneira, em certa medida, o sentido
do texto ¢é aberto. O ponto crucial da discussao levantada na peca é claro, o enredo ¢
definido, mas ainda assim ha muito espago para criagdo na encenagao. A dramaturgia de
Tchekhov avanga para além do realismo novecentista por meio de um trabalho delicado de
subtexto, que oferece ao ator um manancial de criagdo bastante rico. Segundo Pavis,
subtexto pode ser definido como:

Aquilo que nio ¢é dito explicitamente no texto dramatico, mas que se
salienta da maneira pela qual o texto ¢ interpretado pelo ator. O subtexto é uma
espécie de comentario efetuado pela encenacdo e pelo jogo do ator,
dando ao espectador a iluminacio necessiria a boa recepcio do
espetaculo.

Essa nogido foi proposta por Stanislavski (1963, 1968), para quem o
subtexto é um instrumento psicolégico que informa sobre o estado
interior da personagem, cavando uma distancia significante entre o que é
dito no texto e o que ¢ mostrado pela cena. O subtexto é o trago
psicolégico ou psicanalitico que o ator imprime a sua personagem
durante a atuagdo. (PAVIS, 2008, p. 368)

Por meio dessa definigao, pode-se perceber como o subtexto esta e nao esta presente
no texto. Esta presente enquanto poténcia, mas ¢ somente na cena que ele pode ser
atualizado. O sentido do texto s6 se completa com sua encenacao, pois a escolha das agoes
determina a esséncia da cena e contribui para o entendimento da pe¢a como um todo.

A estrutura dramatdrgica armada por Tchekhov ¢, portanto, uma rede complexa. O
ritmo das agOes € ligeiro; as situagdes e as conversas travadas muitas vezes parecem banais;
os personagens sao apresentados, tantas vezes, de maneiras ridiculas; suas agdes, em alguns
casos, revelam estados emocionais angustiados ou terriveis: um emaranhado insustentavel
para o anuncio de um desmoronamento silencioso e constante. Ao final da histéria, quase
nada permanece de pé. Em uma composicao assim, ainda que termine com um
acontecimento de impacto — o suicidio de Trepliov, que ndo é mostrado, mas ouvimos o
tiro, ou seja, o publico fica sabendo que aconteceu — nao ha um desfecho propriamente

dito. Como analisa Figueiredo,

“tal acontecimento, por mais dramatico que pareca, por mais sofrimento
que concentre em si, ndo representa nem solucdo, nem desvelamento,
nem catarse. O espectador subentende que a mesma ctise e 0 mesmo

desajuste prosseguirdo intactos e apenas se agravarao na vida futura dos
personagens.” (FIGUEIREDO, 2004, p.123)

Pagina |75
Cadernes Letra ¢ Pto, ame 4, n° 4



Gaivota — tema para um conto curto, da Cia dos atores

“Eu me pergunto como comegar uma pega que fala exatamente do fracasso de uma
pecar” (GAIVOTA, 2006) Estas sao as primeiras palavras ditas em cena, ja mostrando o
approach caracteristico da encenacdo: faz parte da dramaturgia, além do enredo central que
vem do texto, comentarios dos atores, questdes, opinides sobre o fazer teatral, os
personagens e situagoes.

No trabalho com o texto dramatico, nio houve a preocupagio de desenvolvé-lo de
forma literal (varias cenas sao cortadas, alguns personagens secundarios sao suprimidos, ha
inser¢oes de falas dos atores que nao existem no texto), e, ainda assim, o espeticulo
mantém a tematica principal bastante fiel ao original.

De certa maneira, essa pergunta inicial coloca, simultaneamente, o publico diante
do primeiro grande acontecimento dramaturgico trazido pelo texto — uma cena teatral,
escrita pelo jovem Trepliov e interpretada por Nina, que é um fracasso aos olhos do
publico (mais velho que eles) - e traz o tema sobre o fazer teatral de modo bastante
contundente: nds atores sonhamos com aplausos e o que mais tememos ¢ o fracasso.

A Companhia, na ocasido de estreia deste espetaculo, em 2006, comemorava 18
anos de existéncia. Com uma reconhecida trajetéria na cena cultural brasileira, marcada por
sua busca pela explora¢ao de novos caminhos do fazer teatral, encontrou no texto de
Tchekhov um parceiro ideal. Seu nome — Cia dos Atores - ¢ revelador de sua mais forte
matriz: a do ator-criador. Nesta encenacdo, entretanto, o grupo alia dois aspectos
elementares: nem é mais somente uma criagao coletiva de atores, nem somente uma criacao
autoral do diretor/encenador. Trata-se de uma combinacio entre essas duas coisas,
Enrique Diaz também ¢é ator e esta em cena. No entanto, as fungbes estio muito bem
delimitadas, reconhecemos a marca de cada ator no processo e, a0 mesmo tempo, a
concepcao de Diaz.

Assim como o encenador polonés Tadeusz Kantor, Diaz interfere na cena de forma
incisiva, organizando-a diante do olhar do espectador. Em Teatralidades Contemporineas, no
capitulo em que discorre sobre o discurso cénico da Cia dos Atores, Silvia Fernandes
analisa:

“E verdade que no caso de Kantor, o procedimento é mais radical, pois
prescinde da mascara do teatro: é o proprio encenador que, no palco,
rege 0 movimento dos atores e desestabiliza os mecanismos da ficgdo e
da representagdo. Mas, no caso de Enrique Diaz, por outros caminhos,
na via positiva do humor e do deboche, o principio de intervencio é
semelhante e parece atingir o mesmo fim.”(FERNANDES, 2010, p.138)
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O grupo tem um foco na teatralidade, apresentando ao espectador o mecanismo de
construcao do espetaculo, fazendo-o presenciar e participar de uma reflexdo sobre o
funcionamento do processo criativo. O procedimento de intervengao, que é usado também
pelos atores, ¢ bastante elaborado, mas antes de tudo é comico, o que acaba permitindo a
fruicao do espetaculo em varios niveis.

Logo no inicio do espetaculo, além da primeira questao ja citada, hd outras
intervencgoes de falas dos atores que causam um efeito comico na plateia: “a peca é chata”
(GAIVOTA, 2000); “O protagonista se mata no final” (Ibidem). Ha também, nio s6 neste,
mas em diversos momentos, discussoes entre os atores: “Ela ja contou o final da pe¢a...”
(Ibidem). Pelo registro da filmagem, é possivel ouvir o riso da plateia no momento em que
estes textos sao ditos. A utilizagdo da comicidade enquanto procedimento de criagao da
encenag¢ao vem ao encontro do estilo humoristico do autor, ja presente no texto.

O efeito comico também aparece em algumas cenas que poderiam soar
excessivamente melodramaticas, como por exemplo, no momento em que Trepliov acabara
de matar uma gaivota e a colocara aos pés de Nina, para fazer uma metafora de seu estado
psicolégico: poderia, da mesma forma, dar fim a sua prépria vida. Para representar a
gaivota morta, o ator coloca aos pés dela uma couve-flor. Ela lhe pergunta do que se trata
aquilo. Em seguida, Trepliov diz o texto da mesma maneira que o dramaturgo escreveu,
contando que matou a gaivota, e que dentro em breve também ird se matar. Depois dessa
resposta, que soou por demais sentimental, a atriz respondeu: “Isso nio é uma gaivota.”
(Ibidem), cortando qualquer possibilidade de envolvimento psicolégico do publico com a
cena. Assim como nessa cena e também em outras, vemos que os atores, mesmo estando
representando papeis, ou incorporando personagens, revelam seu artificialismo. E o fazem,
na maior parte das vezes, de maneira despojada, causando um certo sorriso na plateia.

Ainda nessa cena, apos o estranhamento da atriz com o objeto escolhido, abre-se
uma discussao sobre os préprios objetos que os atores trazem para significar algo. No calor
dessa discussdao, um ator descreve para outra atriz o que esta vendo: “Uma gaivota a seus
pés. Com suas asas quebradas. Sangue escorrendo pelo nariz, manchando seu sapato...”
(Ibidem). Outro ator surge: “Nessa agua que escorreu desse saco vocé nao consegue ver
uma gaivota morta?” (Ibidem). E outro, e assim todos os outros atores e atrizes
interrompem a cena com diferentes objetos em suas maos para simbolizar a gaivota morta.

Esse momento, também revelador da artificialidade da criacdo cénica, além de
apresentar ao publico varias possibilidades de abordagem simbdlica com a utilizagdo de

diferentes objetos, mostra uma situa¢ao bastante frequente em processos de criagao
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coletiva: os atores trazendo cada um a sua opinido diversa, gerando sempre muitas
discussoes.

Durante toda encenagao sao usados poucos elementos cénicos: cadeiras, plantas,
café, terra; que sao trazidos e levados para fora de cena pelos proprios atores, para indicar,
de forma metonimica, lugares, sons, objetos e os proprios personagens em si. Esse
procedimento converge para uma criagao marcada pela exposicao da teatralidade.

Como se houvesse uma fissura no processo de criagdo, o publico ¢ convidado a
acompanhar as possibilidades de intepretagdo, as analises dos comportamentos dos
personagens, os variados signos que podem ser criados, construidos a partir daquela
historia. Como resultado, assistimos a uma obra metateatral: a cena vai se construindo
como um esbogo com constantes ajustes e os personagens vao sendo substituidos entre os
atores, por vezes até atuando em coros. O espetaculo levanta uma discussao, diante da
presenca do espectador, sem definir um ponto de vista: isso fica ainda mais evidente pela
presenca do diretor em cena que, em suas intervencdes, comenta e analisa a encenacao.

Ja no final do primeiro ato, Enrique Diaz, em cena, 1¢ um trecho do diario de
Stanislavski em que fala sobre a impressao do elenco apés o final do primeiro ato: “Estreia
da Gaivota no Teatro de Arte de Moscou, 1898. Pareciamos ter fracassado. O plano de
boca fechou-se em meio a um siléncio sepulcral. Os atores estreitavam-se timidamente uns
aos outros de ouvidos atentos ao publico.” (Ibidem). Nao é por acaso que essa leitura (do
diario do primeiro encenador da pega) € feita pelo proprio encenador da montagem atual.
A identificagdo entre os dois ¢ imediata. Esse material com certeza o aproximou da obra,
assim como aproxima o publico, que pode acompanhar, mais de cem anos depois, o que
ocorreu quando o mesmo primeiro ato desse mesmo texto terminou nos palcos de
Moscou. Ha também mais um elemento que torna a leitura do trecho ainda mais
pertinente: o encenador russo fala do receio do fracasso, retomando a primeira fala do
espetaculo atual e tocando em um dos pontos mais delicados do fazer teatral.

No trabalho com o subtexto, ha um procedimento, utilizado também diversas vezes
ao longo do espetaculo, que mostra ao publico a elaboragao, na atuacao, daquilo que esta
debaixo do texto: o subtexto. O final do segundo ato é um exemplo da onde isso acontece.
Nina, de acordo com a dramaturgia de Tchekhov, deveria dizer apenas: “Um sonho!”
(Ibidem). No entanto, os outros atores, enquanto ela diz essas palavras e perambula pelo
palco como se estivesse sonhando acordada, contam a plateia seu subtexto: “a gaivota
sonha. Ela volta para casa sonhando. Sonhando com os dormentes dos trilhos de trem que

vai leva-la para Moscou. Ela sonha com o hotelzinho que ela vai ficar hospedada. Sonha
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com a primeira noite que vai passar longe de casa. Sonha com os amigos que ela vai fazer
em Moscou e sonha com o amor...” (Ibidem) entio o segundo ato termina com essa
atmosfera de sonho, de paixdo, de esperanca, que é construida na imaginagao do
espectador. Os atores narram o que estd se passando na mente da personagem e o que
acontece, de fato, se da na imaginacido do espectador. Ou seja, o publico tem que agir
também, mesmo que mentalmente, para fluir no espetaculo.

O que essa Cia faz, numa perspectiva mais contemporanea, ¢ trazer para encenagao
esse dialogo entre ator e personagem, como um elemento que compoe a cena, aos olhos do
espectador. Isso se torna um pretexto para abertura dramatica do texto ao exame do
publico, que também examina, analisa o texto, os personagens. Como resultado, intensifica-
se a fruicdao do espetaculo e os significados latentes na pega sao atualizados.

A interrupg¢ao da histéria seja pelo diretor ou pelos atores, a presen¢a do diretor em
cena, a revelacdo do artificialismo, o efeito comico, a utilizacio de elementos metonimicos
e o trazer a tona elementos que, numa encenac¢ao mais realista fariam parte somente do
processo de criagao, caracterizam alguns dos procedimentos de criagao utilizados ao longo
de todo espeticulo. Todos esses procedimentos corroboram para constru¢io de uma
encenag¢ao cujo cerne ¢ o mesmo encontrado no texto do Tchekhov: fazer vir a tona uma

discussao sobre os meandros do fazer teatral.

Consideragoées finais

Nina, no inicio da pega, ¢ uma jovem sonhadora, aspirante a atriz. No decorrer da
trama, com muita coragem e paixao, segue as estrelas que vislumbrava, mas acaba
tropecando em inumeras pedras: infelicidade no amor, perda de um filho, insucesso na
carreira de atriz. Depois dessa dramatica trajetéria, em sua ultima cena, ao contrario do que
acontece com Trepliov, vemos que, apesar de todos os percalcos, ainda estd com os olhos
nas estrelas.

A fala de Nina, neste momento final, ¢ emblematica para a discussio sobre o
sentido do fazer teatral: o verdadeiro artista, na tensao entre as grandes dificuldades e o
impulso de resistir, apesar de tudo, realiza sua arte e segue seu caminho.

“Eu sou uma gaivota... Nio, ndo ¢ isso. Eu sou uma atriz. E isto! [Ouve
o riso de Arkadina e de Trigbrin, pde-se a escuta, em seguida corre até a
porta da esquerda e olha pelo buraco da fechadura] Ele também esta
aqui... [Volta para perto de Trepliov] Ora... Nao ¢ nada... Sim... Ele ndo
acreditava no teatro, sempre ria dos meus sonhos, e assim, pouco a
pouco, eu também fui deixando de acreditar e cai em desanimo... (...).
Nio sabia o que fazer com as maos, nao sabia como me postar no palco,
nio dominava a minha voz. Vocé nem pode imaginar o que ¢ isso, um
ator perceber que estd representando pessimamente. Eu sou uma
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gaivota. Ndo, nio ¢ isso... (...). Do que eu estava falando? Falava sobre o
teatro. Agora ndo sou mais assim... sou uma atriz de verdade, represento
com satisfagdo, com entusiasmo, uma embriaguez me domina no palco e
eu me sinto linda. Agora, enquanto estou aqui, caminho o tempo todo,
caminho e sinto que meu espirito se torna mais forte a cada dia... Agora
eu sei, Kostia, agora eu compreendo que no nosso trabalho,
representando ou escrevendo, o que importa nio € a gléria, ndo é o
esplendor, ndo é aquilo com que tanto eu sonhava, mas sim a capacidade
de suportar. Aprender a carregar a sua cruz e acreditar. Eu acredito e,
assim, nem sofro tanto e, quando penso na minha voca¢do, nio tenho
mais medo da vida. (TCHEKHOV, 2004, p. 106 ¢ 107)
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Abstract: In this article I present a discussion about theater making from the analysis of
The Seagull, by Anton Chekhov, and spectacle Gaivota — tema para um conto curto, by Cia dos
Atores on. Thinking about the relation between scene and dramatic text, some creation
procedures used by the theater group will be mapped in order to discuss, facing the public,
some crucial questions about the ways of making theater that the author has already placed
in the play.
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