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RESUMO

Dissertacao de Mestrado
Programa de P6s-Graduacao em Letras
Universidade Federal de Santa Maria

COMO SE CRIA UM VILAO? RUMORES E INTRIGAS ENTRE
TEATRO E LITERATURA — DO MELODRAMA A DRAMATURGIA
BRASILEIRA NO SECULO XIX
AUTORA: Paula Fernanda Ludwig
ORIENTADOR: Pedro Brum Santos
Data e Local da Defesa: Santa Maria, 01 de margo de 2012

Este trabalho almeja compreender a consolidacdo do vildo como uma
personagem estereotipada, representante de questdes relacionadas a concepcao de
valores sociais, culturais e histéricos, de acordo com um imaginario coletivo. Para
tanto, busca-se apoio na andlise comparativa de duas obras em que se pode
observar a configuracdo dessa personagem — uma delas, representante de um tipo
teatral de forte apelo popular, 0 melodrama, e a outra, vinculada a dramaturgia
brasileira produzida no século XIX. Tal abordagem favorece a observacdo de
aspectos relevantes acerca do desenvolvimento do teatro no Brasil, numa época em
que se verifica um movimento acentuado em prol do estabelecimento de uma cultura
nacional. Nesse contexto, destaca-se um conflito entre o intuito de produzir obras de
qualidade literaria, de acordo com padrdes estrangeiros (europeus, sobretudo) e o
exercicio cénico, em que se nota a predominancia de representacées de formas
populares, como o melodrama, aclamado pelo grande publico. Seu sucesso perante
a plateia estimulou a influéncia de caracteristicas de sua estrutura dramatica sobre a
escrita de obras nacionais, favorecendo a exploracdo de personagens-tipo (dentre
elas, o vildo) e a relacdo do texto escrito com elementos préprios do espetaculo
cénico, aproximando encenacéao teatral e literatura a partir da composi¢céo de pecas
que consagraram o0 uso sistematico de rubricas. Assim sendo, neste estudo,
apresentamos uma mostra de que isso se deu na pratica e sugerimos seu

rendimento na caracterizacao da literatura dramatica brasileira.

Palavras-chave: Vilao. Melodrama. Teatro. Literatura.






ABSTRACT

Dissertacao de Mestrado
Programa de P6s-Graduacao em Letras
Universidade Federal de Santa Maria

HOW TO CRIATE A VILLAIN? RUMORS AND INTRIGUES BETWEEN
THEATER AND LITERATURE - FROM MELODRAMA TO BRAZILIAN
DRAMATURGY IN THE NINETEENTH CENTURY
AUTHOR: Paula Fernanda Ludwig
ADVISOR: Pedro Brum Santos
Date and Place of Defense: Santa Maria, March 01, 2012.

This work aims to understand the consolidation of the villain as a stereotypical
character, representative of questions related to conception of social, cultural and
historical values, according to a collective imagination. For tihs, it seeks to support
the comparative analysis of two works in which we can see the configuration of this
character — one, linked to a theater type, very popular, the melodrama, and other
linked to Brazilian dramaturgy in the nineteenth century. This approach favors the
observation of relevant aspects about the development of theater in Brazil, at a time
when there was an accentuated movement towards the establishment of a national
culture. In this context, there was a conflict between the aim of producing works of
literary quality, according to foreign standards (mostly European) and scenic
exercise. However, in this period, there was a predominance of representations of
popular forms, like the melodrama, acclaimed by general public. Its success
stimulated influence of its features in writing of the national works, encouraged the
exploration of aspects like the utilization of villains characters and the relationship
between written text and elements of the scenic spectacle, approaching theatre and
literature with the composition of spectacular texts, based on the use of rubrics.
Therefore, in this study, we present a show that this happened in practice and

suggest its income in the characterization of the Brazilian literature.

Keywords: Villain. Melodrama. Theatre. Literature.
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CONSIDERAGCOES INICIAIS

O presente estudo esta vinculado a um trabalho cujos passos iniciais foram
dados durante uma etapa de minha trajetéria académica, referente a iniciacao
cientifica, com o desenvolvimento de um projeto intitulado Como se cria um vildo?
Um estudo tedrico-prético sobre a construcdo dos personagens-tipo do melodrama’.
Esse processo aconteceu na época de minha graduacdo em Artes Cénicas e
possibilitou o contato com uma forma teatral popular, nem sempre bem quista pela
critica erudita, sob um ponto de vista particular, baseado em uma investigacao
tedrico-pratica cujo objetivo era depreender estratégias para a construcdo cénica
das personagens-tipo do melodrama, com énfase nos antagonistas (vildes) e na
relacao personagem-espetaculo-publico.

Estudar o melodrama como linguagem teatral, procurando nesse ambito os
elementos que poderiam enriquecer o conhecimento sobre o processo criativo no
teatro como um todo, era a principal faceta do projeto. Essa percep¢ao conduziu
para um tipo de enfoque que se distanciava de um ponto de vista muito difundido
sobre essa construgdo cénica, com determinadas posicoes, veiculadas por criticos e
historiadores, que podem ser vistas como simplificadoras ao apresentarem um
enfoque de mao unica, geralmente apoiadas em critérios essencialmente literarios
em detrimento da consideracdo das especificidades de sua encenagao®.

Ressalta-se que tal julgamento encontra-se atrelado a uma determinada
perspectiva histérica, iniciada com o estabelecimento do melodrama® na Franca,
como produto da Revolugdo Francesa ao final do século XVIII, em 1789, mais
especificamente (THOMASSEAU, 2005). Naquela época, predominava um tipo de
teatro sustentado pelo império da palavra (CAMARGO, 2005), sob a supremacia da
intelectualidade purista francesa, que via a riqueza das obras dramatirgicas
vinculada a aspectos literarios e, portanto, repudiava o melodrama, considerado um

“género menor”, pois sua énfase estava na encenacao.

' O projeto mencionado resultou na publicagdo de um artigo intitulado Entre vilées e mocinhas: em
busca de uma pedagogia do teatro melodramatico. O texto foi publicado em 2009, na Revista da
Fundarte (ISSN 1519-6569).

2 Como esclarece Jean-Marie Thomasseau, um dos maiores especialistas mundiais no estudo do
melodrama, na introdugéo de seu livro O melodrama.

% Sobre a historizagcdo do melodrama, consultar o capitulo um da dissertagao.



Apesar da carga negativa, em se tratando da histéria do teatro no Brasil, é
dificil deixar de lado a presenca acentuada de melodramas nos palcos nacionais,
sobretudo no século XIX, época de suma importancia para a constituicido de nossa
Nacdo, periodo marcado por um intuito de afirmagdo da cultura como cultura
nacional. Claudia Braga (2003), estudiosa das artes cénicas, ao lancar um olhar
sobre a tradicao teatral em nosso pais, ndo deixa de afirmar a importancia do teatro
popular em seu desenvolvimento:

Ao retroceder, todavia, aos periodos considerados de “auge” (...) ou mesmo
0 da estréia da primeira peca dita brasileira — o drama Anténio José ou O
Poeta e a Inquisi¢éo (13 de marco de 1838), de Gongalves de Magalhéaes -,
observa-se uma linha de continuidade, sobretudo no que se refere ao teatro
de cunho popular. Desse modo, pode-se afirmar que em nenhum momento
de nossa histéria deixou de haver, por parte de autores e comentaristas, o
desejo de efetivar a estruturacédo do teatro brasileiro, traduzido por diversas
tentativas de estabelecimento de uma dramaturgia nacional (BRAGA, 2003,
p. 3 —4).

Destaca-se a mencao da autora ao “desejo de efetivar a estruturacdo do
teatro brasileiro” vinculado as “tentativas de estabelecimento de uma dramaturgia
nacional”. Verifica-se que o século XIX, no Brasil, pode ser caracterizado por esses
dois pontos, especialmente mediante a observacdo das tentativas de impulso a
diferentes campos das artes, segundo iniciativas de autores preocupados com a
constituicdo de um sistema que respondesse a certos moldes, consonantes com a
ideia que se fazia de um universo proprio de uma elite intelectual e erudita, cuja
fonte central de inspiracao vinha da Europa.

Nessa época, € perceptivel o0 movimento em relagdo a producdo de uma
dramaturgia feita por escritores brasileiros, de uma forma que ndo acontecia
anteriormente (assunto abordado no capitulo dois). No entanto, também nesse
periodo, € inegavel a forte presenca do teatro popular, especialmente de
melodramas importados de outros paises, como Portugal e Franca, cujas
apresentacoes obtiveram grande éxito diante do publico, por um longo tempo.

Diante desse panorama, revelava-se o confronto entre o fazer literério,
munido de intencdes prodigas em relacao a constituicdo de uma civilizagao ilustre, e
o fazer teatral, com encenacgdes de obras cuja qualidade literaria geralmente nao era
a esperada, mas que, apesar disso, faziam sucesso perante o publico. Apresentava-
se o choque entre um mundo de preocupacdes e especulagcdes em torno da

constituicdo de um arcabougo de objetos artisticos capazes de estimular a “boa



arte”, de acordo com concepgoes importadas e préprias de um tipo de elite, e um
mundo em que se buscava conquistar a audiéncia, lugar esse em que 0s
melodramas, com atencao especial para a exploracdo dos diversos elementos que
compunham seus espetaculos, ditavam receitas infaliveis.

Braga (2003) aponta a presenca do melodrama nos palcos brasileiros por um
periodo bastante longo, particularmente a partir do século XIX. A autora destaca a
relacdo entre essa forma teatral e o éxito diante das platéias, afirmando que, ainda
no século XX, seus espetaculos eram garantia de sucesso, sendo apresentados,
muitas vezes, quando os empresarios ou companhias precisavam de dinheiro. Em
seu livro, encontra-se a seguinte citacao sobre os acontecimentos mencionados:

Eram dramas, dramalhdes, alguns tremendos, que as platéias populares
estimavam até o delirio. Nao ha dilvida que esses conjuntos dramaticos,
heranca do século passado, elencos e repertério, muito concorreram para
manter vivo o interesse do povo, e alarga-lo, pelas representacdes teatrais
(NUNES apud BRAGA, 2003, p. 75)*.

N&ao se pode negar que o estimulo a producao dramaturgica brasileira estava
relacionado ao intuito de favorecer o interesse da populacdo pelas representacoes
teatrais e, nesse ponto, o melodrama acabou estabelecendo-se como fator
essencial: por mais que nao se enquadrasse em critérios de qualidade literaria, seus
espetaculos foram, muitas vezes, responsaveis por atrair a populacéo, fascinando-a
com os artificios de sua linguagem teatral.

Apesar de énfases distintas, ou no desenvolvimento do texto escrito, ou no
desenvolvimento do texto espetacular, é necessario considerar que ambas as
configuragcdes fazem parte do ambito teatral. O aparato literario e o aparato cénico
ndo precisam ser vistos necessariamente como opostos ou dicotdmicos. E possivel
observar que tanto obras consideradas eruditas como obras de cunho popular
possuem um tipo de dramaturgia e que, em ambas, ha a possibilidade do encontro
de elementos comuns, como € o caso da personagem conhecida como vilao.

O vildo é a personagem antag6nica consolidada como for¢ca oposta a virtude,
na luta maniqueista entre o bem e o mal. Sua representacdo estereotipada foi

concretizada tanto em formas teatrais populares, caso do melodrama, como em

‘A citacdo é da autoria de Mario Nunes, referindo-se ao trabalho de companhias teatrais brasileiras
no inicio do século XX. Retirada de: NUNES, Mario. 40 anos de teatro. Rio de Janeiro, SNT, 1956,
vol. 1 (1913 — 1920).
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textos da dramaturgia brasileira no século XIX. Dentro desse panorama, parte-se da
observacdao dessa personagem, como objeto de estudo desse trabalho, inserida
inicialmente nos moldes préprios do universo melodramatico europeu para, em
seguida, observar sua repercussao na dramaturgia nacional.

Para tanto, os capitulos trés e quatro apresentam uma andlise textual que
engloba, primeiramente, um melodrama e, em seguida, apds estabelecidos
parametros capazes de fomentar uma comparacao critica, uma pega pertencente a
producao brasileira do periodo mencionado. Como aporte para o trabalho com os
textos, almeja-se a compreensao da forma pela qual o vildao se consolidou como
uma personagem estereotipada, representante de questbes relacionadas a
concepcao de valores sociais, culturais e histéricos, de acordo com um imaginario
coletivo.

Procurar entender como se deu a constituicdo e estabelecimento do vilao
como representante de questdes, cujo cerne esta relacionado a prépria concepcao
da maldade e do antiético, de acordo com um imaginario coletivo, € mergulhar em
aspectos especificos da lingua, afinal, a personagem é uma instancia do texto, e
também em aspectos préprios do que implica a producgéo, circulacao e consumo das
obras. Tal manobra almeja a constru¢do de um pensamento evolutivo e abrangente,
cujo olhar sobre a personagem, inserida no universo teatral, ndo se limite apenas a
ela, mas que possa se estender tanto pelo campo do arranjo dramatirgico como
pelo ambito da composicao espetacular.

Destaca-se que o melodrama, forma teatral em que o vildo se estabeleceu
com sucesso, exerceu grande influéncia em outras manifestacées expressivas que
continuam tendo reflexo no mundo contemporaneo (BRAGA, 2003), e o vilao
continua exercendo forte empatia e identificacdo com o espectador, demonstrando
ainda hoje a capacidade de construir um intenso vinculo com seu publico,
despertando nele reacdes, as vezes de concordancia, outras vezes de aversao.
Apesar disso, ha escassas referéncias tedricas especificas sobre essa personagem,
inclusive sobre o seu processo de criacdo, tanto no ambito dramaturgico quanto no
ambito da experiéncia cénica.

Tal fato pode estar relacionado a constatacdo de que o vildo se consolidou
como personagem fortemente relacionada ao apelo popular. E interessante observar
que sua configuragdo como personagem estereotipada, ressalta-se em obras
artisticas cujo contexto de producao esta relacionado a uma época em que literatura
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e teatro se estabeleceram como material de consumo para diferentes classes
sociais, periodo de énfase da dicotomia entre arte erudita e popular.

Os séculos XVIII e XIX foram marcados por mudancas de padrdes
econdmicos, sociais e culturais no mundo ocidental, fato que repercutiu na
concepcgao da personagem. De acordo com Brait (1985):

A partir da segunda metade do século XVIII, a concepgcao de personagem
herdada de Aristoteles e Horacio entra em declinio (...) Essa mudanca de
perspectiva se da a partir de uma série de circunstancias que cercam o final
do século XVIII e praticamente todo o século XIX. E nesse momento que o
sistema de valores da estética classica comega a declinar, perdendo a sua
homogeneidade e a sua rigidez. E também nesse momento que o romance
se desenvolve e se modifica, coincidindo com a afirmacdo de um novo
publico — o publico burgués (BRAIT, 1985, p. 37).

Sobre tal questdo escreve Hauser (1994) apontando para um processo de
nivelamento cultural através do surgimento de um novo e regular conjunto de
leitores, consumidores de obras, fato que assegurava o sustento a muitos escritores.
Esse novo publico devia sua existéncia primeiramente a crescente importancia da
burguesia abastada, cuja situagao refletia-se no movimento roméantico que

em geral, com sua énfase burguesa nos sentimentos, nada mais é do que o
produto da rivalidade intelectual e um instrumento na luta contra a visédo de
mundo classicista da aristocracia, com sua tendéncia para o normativo e o
universalmente valido. A burguesia tornou-se tao préspera e influente que
pode permitir-se uma literatura prépria, tenta impor por sua proépria
individualidade, em oposicao a essas classes superiores, e falar sua propria

linguagem que se converte em uma linguagem do sentimentalismo. A
revolta das emogdes contra a frieza do intelecto (HAUSER, 1994, p. 550).

Nesse processo a concepc¢ao da personagem mudou. O modelo classico,
pensado no ambito social, enfatizava a relacado entre arte e sociedade. Apoiado na
erudicao, pressupunha uma educacao formal que fornecesse os parametros de suas
regras e exaltava o padrao do herdi tragico, honrado e digno. Tal perspectiva cedeu
lugar a expressao das emocodes singulares, ao dominio do sentimento e o herdi, que
passou a sofrer por paixao, deixou de ser modelar para ser exemplar. A linguagem
utilizada adaptou-se ao publico leitor — ndo se enderecava mais somente aos
escolarizados, era para o entendimento geral das classes, incluindo as camadas
populares. A preocupagdo com o individuo tornou-se maior do que a preocupacao
com a norma.

No ambito classico, vigorava o principio da reflexdo sobre a vida e a esséncia
do humano, o exercicio intelectual. Aos poucos, esse padrao passou a ser
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substituido pelo predominio do sentimento, pelo efeito do imediato que ainda hoje é
forte na cultura ocidental.

A constituicdo do vilao como personagem estereotipada acompanhou todo
esse processo. A palavra “vilao” por si sO, ao longo dos tempos, acentuou em si um
sentido pejorativo. Inicialmente, ela era usada para identificar habitante de vila que
trabalhava para um senhor feudal, mas tinha o direito de abandonar a gleba. Um
plebeu, nem nobre, nem guerreiro. Contudo, o significado desse vocabulo que
prevaleceu para o senso comum foi o significado depreciativo: rude, grosseiro,
indigno, desprezivel...

Em Studies in words, C. S. Lewis apresenta um estudo etimolégico de alguns
termos fundamentais nas linguas ocidentais, particularmente na inglesa, mas em
grande parte originarios do latim. Nessa obra, verifica-se algumas observacdes
sobre a palavra “villain” (vildao), cujo sentido alterou-se com o passar do tempo,
favorecendo uma perspectiva avaliativa em detrimento de uma fungéo simplesmente
descritiva. O autor deixa clara essa percepc¢ao ja no inicio de seu livro, ao comentar
sobre um processo que ele denomina como “verbicide, the murder of a Word”
(LEWIS, 1990, p. 7). Trata-se da primeira vez, na obra, em que a palavra “vilao” é
mencionada:

the greatest cause of verbicide is the fact that most people are obviously far
more anxious to express their approval and disapproval of things than to
describe them. Hence the tendency of words to become less descriptive and
more evaluative; then to become evaluative, while still retaining some hint of
the sort of goodness or badness implied; and to end up by being purely
evaluative — useless synonyms for good or for bad. We shall see this
happening to the word villain (p.7-8).

Percebe-se que o termo vildo, por si s, encontra-se atrelado a um processo
que estimula a constituicdo de um julgamento. No caso do melodrama, é possivel
verificar, de acordo com a analise que sera posteriormente apresentada, que a
composicao do vildo, como personagem estereotipada, envolve essa palavra com
um julgamento vinculado a uma relagdo com uma determinada no¢ao de maldade.

Nesse juizo, incitado pelas pecas melodramaticas, ja had um veredito
estabelecido e ele é desfavoravel. Mais adiante, no capitulo em que se analisa um
melodrama, sera possivel perceber sua contribuicdo para tal vinculagdo, ao
relacionar a personagem vildao a um padrdao de maldade correspondente a um tipo
de comportamento oposto ao da personagem protagonista - modelo de virtude e fé
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em principios préprios da religido catélica®. A analise também revela o veredito
desfavoravel ao apontar que as acgoes do vildo sdo punidas — caracteristica propria
dessa forma teatral que, inclusive, é esperada no desfecho do drama.

Seguindo pela obra de Lewis, sublinha-se a relacdo que o autor tragca entre
palavras que denotam status e seu processo de moralizacdo, referindo-se a
vocdbulos que anteriormente funcionavam como indicativos de classificagdo dentro
de uma hierarquia social, mas que acabaram por adquirir conotacées de conduta
moral. Segundo o autor, o termo “vildo” é encaixado nessa situagao: anteriormente,
indicava uma pessoa de baixo status social. Com o tempo, ele foi submetido a uma
depreciagdo semantica, e passou a indicar pessoas de moral baixa. O contrario
também acontece — a palavra “nobre”, por exemplo, inicialmente associada a um
status social elevado, acabou por ligar-se a nocao de pessoa com boas qualidades.
De acordo com Lewis:

Words which originally referred to a person’s rank — to legal, social, or
economic status and the qualifications of birth which have often been
attached to these — have a tendency to become words which assign a type
of character and behaviour. Those implying superior status can become
terms of praise; those implying inferior status, terms of disapproval.
Chivalrous, courteous, frank, generous, gentle, liberal, and noble are
examples of the first; ignoble, villain, and vulgar, of the second (LEWIS,
1990, p. 21).

Por esse caminho, Lewis sublinha uma tendéncia dos homens em acreditar
que pessoas socialmente superiores, dentro de uma hierarquia de classes, sejam
também sujeitos melhores — uma palavra como “nobreza” comeca a mexer com seu
significado sécioético quando deixa de se referir simplesmente ao status social de
um homem e passa a implicar valoragdes acerca de costumes e carater pensados
como adequados para aquele status. Contudo, ndao se pode ignorar que
determinados costumes e carater, por vezes, faltam em quem possui a posicao de
nobre e, por conseguinte, podem aparecer em quem nao a possui. Assim sendo,
especialmente no campo da representacédo, nota-se a consolidacdo de uma nocao
de que a nobreza ou a vilania estdo “within” — os termos deixam de simbolizar classe
social e apresentam-se como préprios da personagem, caracteristicos da esséncia
de determinado individuo, motivando sua classificacdo de acordo com padrdes de

boa ou ma moral.

® Tal questao sera melhor desenvolvida ao longo da dissertagéo.
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Nao seria necessaria uma procura exaustiva para encontrar exemplos de
personagens passiveis de serem classificadas como “o vilao” dentro da literatura e,
dentre essas, nao é dificil a presenca de vildes cujo status social é elevado, como
um membro da Corte, em Ricardo Ill de Shakespeare, ou mesmo cuja ocupacao é
das mais improvaveis para quem se orienta pelo caminho da maldade — Loredano
em O Guarani, de José Alencar, era, inicialmente, padre.

Assinala-se que o século XIX apresenta, de certa forma, um cenario propicio
para o estimulo da representagdo de maldades vinculadas as acdoes de um
individuo. Daniel Serravalle de Sa, em seu texto Gético tropical: o sublime e o
grotesco em O Guarani, destaca que as Revolugdes do século XVIII “geraram
grandes inquietacdes e encontraram reflexo na literatura” (SA, 2006, p. 12). Tratava-
se de uma época de tensao, recheada pela ansiedade perante grandes mudancas,
néo raro propiciadoras do caos e da violéncia. Em suma, um periodo favoravel para
se pensar sobre o terror. O autor cita exemplos dessa pratica na literatura do século
XIX, na Europa:

entrando no século XIX, cita-se a Ecole Frénétique, assim cunhada por
Charles Nodier em 1820, a qual tematizou o ateismo, a exumacgédo de
cadaveres para assustar os vivos, o insano e o horror presente nos sonhos.
Nodier, autor dos romances Le Vampire (1820) e Smarra, ou les démons de
la nuit (1821), também capturou a atmosfera mérbida que pairava sobre a
Europa. Extrapolando a fronteira da literatura, pode-se citar a pintura do
espanhol Francisco Goya (1746-1828) como diversdo para um publico que
gostava de fantasiar com as possibilidades mais terriveis, embora nao
planejasse vivé-las ou senti-las na pele (SA, 2006, p. 26-27).

De acordo com o trecho citado, a Europa do século XIX encontrava-se
assolada por um clima morbido, propicio a violéncia e ao terror. Nesse contexto
estabeleceu-se, com sucesso, o melodrama, cujo enredo destaca a acao do vilao
como o provocador de tormentos e desgragas. E preciso esclarecer que, no caso
dessa forma teatral, essa personagem € primeiramente a representacao de um tipo
de concepcao do mal, estabelecida dentro de um universo maniqueista que opde o
bem x o mal.

A representacdo do mal em si acompanha ha muito a histéria da humanidade,
manifestando-se de diversas formas. O diabo, por exemplo, ndo raro se materializa
em textos literarios de diversas épocas, especialmente durante a Idade Média
quando o mal adquiriu forma ao ser representado e divulgado no mundo das artes.
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Atenta-se que, no caso do deménio, Senhor do Mal por exceléncia, ha uma
definicdo que se estabelece essencialmente por oposicdo a Deus, Senhor do Bem.
Essa divergéncia esta ja na origem do ser que representa o inicio da corrupcao do
homem e é fundamental para a concepcao do mal e do vicio dentro da religido
catblica, cujos preceitos fundamentam a composicdo da virtude e do vicio
representados nas pecas melodramaticas, de acordo com as observagdes tecidas
no capitulo Il desse trabalho.

E preciso lembrar que, antes da figura do diabo, havia um anjo, Lucifer, cuja
revolta contra o divino resultou na sua expulsdo do Céu. Lima (2010), em sua
dissertacao A representacao do diabo no teatro vicentino e seus aspectos residuais
no teatro quinhentista do padre José de Anchieta e no contemporéneo de Ariano
Suassuna, traz informacodes precisas sobre esse assunto:

Teblogos cristaos elaboraram teorias acerca da origem do Mal, dentre eles,
Santo Agostinho e Santo Toméas de Aquino, considerados os pais da
teologia cristd. Eis que surgiram entdo questionamentos em torno do
pecado, da tentacdo sofrida pelo primeiro homem e pela primeira mulher;

discussoes sobre Deus e o Diabo, o Céu e o Inferno, Anjos e Demdnios
(LIMA, 2010, p. 11)

Mais adiante, o autor explica:

De acordo com o pensamento de Santo Agostinho, todas as criaturas foram
criadas por Deus, sendo elas boas, sem a existéncia do elemento do Mal
em sua esséncia. E se o Diabo tornou-se figura malévola, segundo
Agostinho, foi por causa do seu vicio natural as a¢des contrarias de Deus
(LIMA, 2010, p. 23).

Citando Agostinho, o estudioso esclarece a questao:

Nas escrituras chamam-se inimigos de Deus, o0s que, nao por natureza, mas
por seus vicios, se lhe opéem aos mandados (...) Nao é contraria a Deus a
natureza, mas o vicio, por ser o mal contrario ao bem e ninguém poder
negar ser Deus o sumo bem. O vicio, portanto, opde-se a Deus, como o mal
ao bem (AGOSTINHO apud LIMA, 2010, p. 23).

A representagdo do mal relacionada ao diabo, oposto de Deus, € comum nas
encenagdes de cunho religioso e, como sugere o titulo da dissertacdo mencionada,
pode ser encontrada, por exemplo, nas pecas de José de Anchieta que notoriamente
estimulou a histéria do teatro quinhentista no Brasil. Tal acervo é condizente com o

tipo de teatro desenvolvido durante a ldade Média, na Europa, permeada pelos
dramas religiosos de funcado essencialmente didatica em que o conflito entre 0 bem
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o mal era abordado, com destaque para as moralidades, cujos enredos
frequentemente davam vazao ao choque entre virtude e vicio e traziam a cena o
homem comum. Diferentemente dos milagres, “a MORALIDADE da mais énfase ao
enredo e as figuras alegoricas, representando o vicio e a virtude que lutam pela
posse da alma, ndo de um santo, mas de um homem comum” (STEVENS, 1988, p.
12).

Percebe-se que a luta entre o bem e o mal, de acordo com padrdes
consoantes com a religido catolica, € propria de dramas religiosos escritos desde a
Idade Média. Esse conflito maniqueista, relacionado a modelos de virtude e vicio
vinculados a concepgcoes catdlicas, também aparece no melodrama, cujo
estabelecimento data de época posterior. Contudo, ao invés de entidades e figuras
mitolégicas, como o deménio, que lutam pela posse da alma de um homem, nota-se
que, nas pecas melodramaticas, bondade e maldade encontram-se personificadas
nas proprias personagens, cuja composicao concretiza estereédtipos de condutas
referentes a cada indole. O vicio é proprio do vilao que por sua vez é representado
como um individuo comum.

E preciso observar que, na ficcdo, sdo diversas as formas de representacéo
do mal e que, nessa area, é possivel verificar a existéncia de tipos diversos de vildes
— alguns, por exemplo, associam-se a encarnacdao do mal puro e suas acdes
compreendem a manifestagdo imediata disso, outros dao vazao a caracterizacao
moral e, tomados pelo vicio, agem de maneira antiética. Em razdo dessa variedade,
€ preciso assinalar que esse trabalho delimita-se a observacdo da constituicao de
uma personagem dentro de um tipo de texto dramaturgico especifico, cuja
correspondéncia primeira é o melodrama. Assim sendo, o capitulo inicial enfoca
essa forma teatral, dando destaque, entre outros aspectos, para seu
estabelecimento na Frangca e para a tessitura de sua dramaturgia de acordo com
uma relacao acentuada com sua composi¢ao cénica.

O capitulo seguinte traz um panorama acerca do teatro brasileiro, com
destaque para o século XIX. As partes mencionadas servem como um aporte
tedrico, capaz de fomentar uma nocgao geral acerca da situacdo em que se encaixam
os textos dramaturgicos a serem analisados. Essas anélises aparecem nos capitulos
posteriores: uma para uma pec¢a melodramatica e outra para uma obra dramatica,

pertencente a literatura brasileira do século mencionado.
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A escolha da pega melodramética, que fomentou a andlise textual
apresentada no terceiro capitulo, deu-se dentro de um conjunto de quatro obras: A
nédoa de sangue, Tom — o sineiro de S. Paulo, A dama de Saint-Tropez e A filha do
mar. Sao textos aos quais tivemos acesso durante o ja mencionado projeto de
iniciacao cientifica. Tratava-se de manuscritos, cujos dados bibliograficos ndo estéao
completos, que foram digitados pelo Grupo de Estudos e Pesquisa em Teatro
Brasileiro (GETEB)®. Esse grupo realizou o levantamento de melodramas, de
procedéncia estrangeira, trazidos para o Brasil e aqui encenados nos séculos XIX e
XX. Acredita-se que muitas dessas pecas vieram da Franca, passaram por Portugal
e chegaram, entdo, a col6nia brasileira, apds um processo de traducao e copia.

Dentre os melodramas mencionados, o escolhido como objeto dessa
investigacao foi A filha do mar, peca que ja havia sido mote para o trabalho teérico-
pratico desenvolvido na iniciacao cientifica, fato que favoreceu a realizacdo de sua
andlise. Em relacdo a obra dramédtica pertencente a literatura brasileira do século
XIX, foi escolhido um texto de Joaquim Manuel de Macedo — Lusbela’.

O trabalho com os textos pretende estimular a observagcao da configuracao do
vilaio como personagem que implica uma gama de preceitos ideolégicos
contrapostos ao que dita o padrdo ético - se ele € o antagonista, opde-se ao
protagonista, mostrando-se como o seu antiético. Em sua acgéo, o vilao utiliza os
expedientes rejeitados pelo herdi, como o engodo, a violéncia e a traicdo. Sua
construgcao caricata se da de acordo com o imaginario de cada época e marca o
conflito maniqueista entre o bem e o0 mal.

Para a concretizagdo do estudo proposto, busca-se apoio na fundamentacao
teérica e na analise de duas obras dramaticas, partindo-se do melodrama e
desembocando na producdo dramatirgica nacional. Através do resgate de um
modelo de personagem, pretende-se também atingir as manifestacdes artisticas em
que essa se insere, em especial as formas escritas, tragando uma evolucdo que
possa vir a contribuir para o entendimento dos fendémenos literarios, enfatizando a
articulacao entre diferentes areas — literatura e teatro. A investigagao intertextual e
interdisciplinar permite a observag¢do da assimilacdo criativa de elementos ao texto,

® O GETEB é um grupo de estudos coordenado pela Prof. Dra. Claudia Mariza Braga, vinculado a
Universidade Federal de Sao Joao del-Rei (UFSJ).

’ Sobre as circunstancias de selecéo das obras e suas caracteristicas, verificar os capitulos trés e
quatro.
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favorecendo a compreensdo dos processos de producdo literaria. Além disso,
explorar um mesmo problema sob diferentes perspectivas permite a ampliacao dos
horizontes do conhecimento (CARVALHAL, 1986). E neste contexto que esse
trabalho se insere, com a perspectiva de acrescentar elementos a reflexao acerca
ndo s6 da personagem, mas também acerca do universo cultural implicado nessa

andlise.



1 MELODRAMA

Se for considerada a divisdo tripartida dos géneros® — lirico, épico e
dramatico, pode-se afirmar que o foco desse trabalho esta na personagem dentro do
género dramatico, caracterizado pela “representacdo de uma acao, movida por um
dinamismo de tensdao” (CUNHA apud PORTELLA, 1976, p. 96). As obras que se
encaixam nessa categoria almejam relacionar-se ndo apenas com um publico leitor,
mas também com espectadores, afinal, a dramaturgia compreende textos escritos
para serem encenados.

No entanto, entre leitura e encenagdao ha um espaco amplo, em que o texto
escrito se debate entre cuidados estéticos, correspondentes a determinados padrdes
literarios, relacionados a fatores como uso da lingua e estilo de época, e
preocupacdes com as condi¢gdes do universo cénico — como transportar as palavras
do papel para o palco, como conquistar a plateia no aqui e agora do espetaculo. No
campo das artes cénicas, o foco sobre o vildo salienta-o como personagem
concretizada em formas teatrais diversas, evidenciando-se, dentre elas, o
melodrama.

O melodrama compreende uma forma de teatro peculiar, com caracteristicas
especificas cuja concretizacdo envolve todos o0s aspectos de sua tessitura
dramatica, dentre eles, as personagens. Tal fato condiciona a percepcéo do vildo no
melodrama: ele segue a composicao caracteristica desse tipo de peca. Assim
sendo, para que seja possivel investigar o vildo, partindo de uma obra
melodramatica e chegando a um texto da dramaturgia nacional, como se pretende
realizar nesse trabalho, é necessario, primeiramente, entender essa construcao
cénica e suas peculiaridades.

As pecas melodramaticas apresentam aspectos marcantes, como a
composi¢do de tramas emaranhadas, repletas de reviravoltas, a defesa de uma
moral que recompensa o0s bons e castiga os maus, entre outros. No que se refere as

personagens, destaca-se a utilizacdo de personagens-tipo, baseada em um

®Sobre a divisdo tripartida dos géneros, orientamo-nos, sobretudo, pela sintese contida em “Os
géneros literarios”, de Helena Parente Cunha, disponivel em: PORTELLA, Eduardo. Teoria literaria.
Rio de Janeiro: Tempo Brasileiro, 1976.
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esquema maniqueista. Segundo Braga, as personagens-tipo sédo “construcdes
extremadas, que reinem em si um numero reduzido de caracteristicas e emogoes,
sendo entdo dotados de uma menor mobilidade de carater e/ou personalidade”
(20086, p. 39).

Muitos desses aspectos, incluindo a utilizacdo de personagens com “ndmero
reduzido de caracteristicas e emogdes”, podem ser observados em obras distintas,
inclusive em textos da dramaturgia brasileira, especialmente no século XIX, época
em que o melodrama estabeleceu-se com grande éxito no pais. Apesar de muitas
vezes nao ser citado com mérito no ambito académico - Bentley (1967) aponta a ma
reputacdo do melodrama no universo literario: “Goza de ma reputacdo — que é a pior
coisa que pode acontecer a uma palavra no mundo literario” (p. 182), essa forma
teatral ndo deixou de constituir tema para a teoria, sendo que sobre ela ha diversas
definicées e opinides.

Interessados que estamos nas origens e caracterizagdes basicas do género,
optamos por embasar o presente capitulo em dois estudiosos do assunto: Jean
Marie Thomasseau, no livro O melodrama (2005), fornecedor de um rico panorama
acerca do melodrama francés, principal fonte para as producdes feitas no Brasil, e
Robson Corréa de Camargo, na tese O Espetaculo do Melodrama Arquétipos e
Paradigmas (2005), cujo texto indica o melodrama como forma eminentemente

espetacular.

1.1 O melodrama francés

Segundo Thomasseau, o melodrama, forma teatral de origem francesa entre
o final do século XVIII e inicio do XIX, nasceu no seio da Revolucdo Francesa
(1789). Trata-se de um tipo de teatro de apelo fortemente popular, caracteristica que
0 acompanha desde o contexto desse acontecimento histérico. A Revolugao trouxe
consigo diversos marcos importantes — 0 povo rebelou-se contra os desmandos da
aristocracia, a burguesia ganhou forca, as classes passaram a possuir poder de
aquisicao e a sociedade francesa reorganizou-se em sua hierarquia.

No contexto daquela época, o caos disseminado configurava um cotidiano em

que situagdes de violéncia frequente tornavam-se banalizadas. O melodrama foi
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capaz de se inserir nesse meio como fonte alimentadora do espirito de um povo
massacrado pelas crises, fazendo com que, através do teatro, os mitos e o
maravilhoso voltassem a fazer parte da vida das pessoas.

Nos espetaculos melodramaticos, as classes populares enxergavam a virtude
oprimida que, ao fim, triunfava. Dessa forma, direcionavam sua paixdo para si
préprios — o teatro tornava-se fomentador de esperancas. Além disso, as demais
classes também eram agradadas, visto que os melodramas cultuavam valores
burgueses, como honra, senso de propriedade e virtude da familia, sem promover o
desrespeito a divisdes hierarquicas. As pecas almejavam a reconciliacao de todas
as ideologias, com o incentivo a reconstru¢gdo nacional e ao fortalecimento das
instituicbes sociais, morais e religiosas.

Antes de afirmar-se na Franga, a palavra melodrama surgiu na ltalia com o
significado de drama cantado, trago que evidencia a relagcdo acentuada dessa
espécie teatral com a musica. Esse aspecto esta vinculado a afirmacao de sua
origem localizada entre o drama e a 6pera, ou mesmo operetas (6peras comicas).
Assim, melodrama acabou tornando-se um termo cdmodo para a classificagdo de
pecas que fugiam ao estilo classico da época e utilizavam da musica para apoiar os
efeitos dramaticos.

Varias foram as influéncias que ajudaram a constituir essa forma teatral.
Dentre elas, Thomasseau cita dramaturgos alemaes relacionados ao Romantismo,
as pantomimas, fornecedoras dos elementos principais de sua estrutura (tipificacao
das personagens, mise en scéne movimentada, interpretacdo com mimica, tematica
da perseguicdo e reconhecimento) e o género romanesco, reserva grandiosa de
intrigas e peripécias.

Seguindo pela histéria da origem e desenvolvimento do melodrama, destaca-
se 0 ano de 1791, quando um grande marco para seu estabelecimento definitivo
aconteceu: um Edito foi langado liberando a construcdo dos teatros nos bairros. De
acordo com essa medida, qualquer pessoa poderia construir um teatro, tarefa antes
exclusiva do governo e da aristocracia. Dessa forma, as representacdes populares,
que aconteciam nas ruas, foram disseminadas, dando grande impulso ao
melodrama.

Em 1800, a peg¢a Coelina, do dramaturgo René-Charles Guilbert de
Pixérecourt (1773-1844), considerado o pai do melodrama, fez grande sucesso e
acabou por estabelecer um molde para a dramaturgia melodramatica ao apresentar
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em si todos os elementos ja explorados e conhecidos pelo melodrama, porém de
forma original e organizada. Ja em 1817 foi langado um opusculo intitulado Tratado
do Melodrama. Nele encontrava-se uma espécie de receita do que seria um texto
dramaturgico classificado nessa categoria. Apesar de o Tratado estar ligado a
parddia, pode-se ver nele a estrutura basica melodramatica, composta por diversos
pontos significativos, capazes de enquadrar os textos em determinadas regras a fim
de constituir um conjunto homogéneo, almejando um estatuto literario e teatral
reconhecido.

Essa busca por reconhecimento, no entanto, encontrou sérios obstaculos. O
Classicismo, com seus padrées fixos no julgamento das obras, vigorava no cenario
francés da época. Contudo, na Franca, com a ascensao das pecas melodramaticas,
as salas oficiais como a Comédie Francaise e o L’'Opéra perderam seu publico para
os teatros populares como o Ambigu e o Porte de Saint Martin. Paralelamente a
isso, criticos e intelectuais eruditos criavam um forte desprezo ao melodrama®.

Tratava-se de uma modalidade de drama popular, de tramas complexas,
emocOes exacerbadas e violéncia patética. Suas pecas, ao contrario do que
valorizava a cultura classica, constituiam-se de uma dramaturgia feita
especificamente para ser encenada (enfatizando as massas nao escolarizadas). As
obras ndo possuiam em evidéncia o propdsito da leitura ou da apreciacdo como
objetos literarios.

Apesar disso, Pixérecourt, assim como os classicos, buscava legitimar seus
textos a partir de Aristételes, retomando a Tragédia Grega. Nessa corrida,
Thomasseau defende que, na verdade, o melodrama, mais do que os classicos
(atenta-se que, nesse caso, trabalhava-se com uma determinada leitura baseada
nos escritos do pensador grego), estreita relacdo com elementos do teatro da
Antiguidade Classica, apresentando, em sua estrutura, constituintes como féabula,
musica, peripécias e reconhecimento. Também havia certa missdao educadora
perante um publico considerado na época, em sua grande maioria, inculto. Buscava-
se transmitir principios de moral sadia e boa politica. Para que isso se concretizasse,
enfatizou-se uma estética rigorosa e de prestigio. Assim, excessos revolucionarios

foram contidos e a relagdo com a Tragédia Grega almejada.

° Para mais esclarecimentos sobre tal questao, consultar CARLSON, Marvin. Teorias do teatro:
estudo histdrico-critico, dos gregos a atualidade. Sédo Paulo, Ed. UNESP, 1997.
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A estrutura basica do melodrama tinha ainda outros componentes de
destaque, como os mondlogos, divididos em dois tipos (THOMASSEAU, 2005). No
primeiro ato, para situar o espectador perante as numerosas peripécias que
precediam o inicio da intriga ou sempre que uma situacdo emaranhada aparecia e
era necessario recapitular o sentido da trama, usava-se o monologo recapitulativo,
geralmente empregado por personagens dramaticamente neutras.

Outro tipo de mondlogo é o patético, usado tanto pelo vilao que, apés iludir as
demais personagens, revela ao publico suas verdadeiras intengdes maléficas, como
pela vitima, que faz suas lamentagdes e invoca a Providéncia. Nota-se também um
grande uso de apartes, geralmente pelo vildo, para manter a plateia informada sobre
as complicacdes das intrigas e suas reais intencoes.

O espetaculo em si comecava com efeito na rua, com o titulo e o cartaz,
sempre bastante completo, desempenhando o papel de chamariz eloquente do que
se desenrolaria em cena. Alguns traziam em seu titulo o nome do herdi, outros
associavam o nome da heroina ao patético de sua condigcdo, mencionando o lugar
pitoresco ou grandioso onde se desenrolava a agcdo, ou ainda a catastrofe que
finalizava a peca. Na verdade, todas as combinacdes eram possiveis para atrair a
clientela. Ressalta-se ai a forte ligacdo do melodrama com seu publico e a
preocupacao com a apreciacao do mesmo pelas representagoes.

Eram inuUmeros os recursos explorados pelas encenagdes na busca por
sensibilizar e cativar o espectador. Dessa forma, as pecas estavam direcionadas
para o desenvolvimento cénico em sua completude e valorizavam desde questdes
técnicas referentes a elementos como cenario, figurino, efeitos de cena, até a
interpretacdo dos atores em si: “A arte do melodrama repousa, com efeito, quase
que inteiramente, nas situacdes, numa mise en scene perfeita e no talento dos
atores” (THOMASSEAU, 2005, p. 10). Dentre os recursos explorados, tanto na
dramaturgia quanto na criacao cénica, destacam-se as personagens-tipo.

Como aponta Thomasseau, as personagens-tipo eram identificadas pela
aparéncia fisica e pelo gestual, influéncia das pesquisas de fisiognomia, do abade
Jean Lavater (1741 — 1801), muito populares na época. Os tipos sdo mascaras de
comportamentos e linguagens fortemente codificadas - “de um lado os bons, de
outro os maus. Entre eles, nenhum compromisso possivel. Esses personagens
construidos em um Unico bloco representam valores morais particulares”
(THOMASSEAU, 2005, p. 39).
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As personagens tipificadas baseiam-se numa visdo maniqueista e incorporam
tracos fixos capazes de ressaltar valores morais, comportamentos e linguagens, cuja
expressao apoia-se na exploracdo de gestos propiciadores da identificacdo de cada
tipo. Ha a personagem cbmica, que traz diversdo para o conflito, o pai nobre, a
personagem misteriosa, entre outros. Os tipos sdo elaborados a partir de
sentimentos marcados, acompanhando a tendéncia do melodrama de suscitar
generosa carga emocional. Esse padrdo foi capaz de estabelecer com sucesso o
didlogo com o publico, sendo forte a identificacdo ou mesmo a aversao entre
espectadores e personagens (BRAGA, 2006).

Seguindo a abordagem de Braga (2006), estabelecem-se quatro principais
formas de personagens-tipo: a inocente perseguida, o vilao, o heréi e o bobo, todos
com uma funcado propria dentro do enredo do melodrama. O vildo move a
perseguicdo que acontece durante todo o espetaculo e sé é resolvida no fim, com o
triunfo da virtude e o castigo do vicio. O bobo é destinado ao riso, quebrando
momentos de tensao suscitados pela acao principal da peca. Ja o herdi age em
favor da inocente perseguida e ambos sdo modelos de virtude.

De acordo com Thomasseau, o melodrama era marcado por um forte respeito
a moralidade, que se relacionava a caracterizacdo das personagens. O altruismo, o
gosto do dever, a aptiddo para o sofrimento, a generosidade, o devotamento e a
humildade sdo as qualidades mais praticadas, juntamente com o otimismo e uma
confianca inabalavel na Providéncia.

Esse ndo é o caso do vildo. Mas apesar de essa personagem nao seguir
exatamente por esse rumo, ela € muito importante para o desenvolvimento da acao
dramatica. Grande parte da estrutura de acdo das pecas melodramaticas
desenvolve-se através de um opressor e uma vitima, um poderoso malfeitor que
abate a fraqueza e a virtude até o momento em que o “céu” se manifesta a favor do
inocente e fulmina o culpado.

Pixerécourt ja afirmava que o melodrama tem por base o triunfo da inocéncia
oprimida e a punicao do crime cometido. A grande diferenca entre as pecas esta em
como essa tematica é desenvolvida em cena. O tema da perseguicao € a base de
toda a intriga melodramatica. Antes da chegada do vildo, que personifica esse
movimento, o mundo do protagonista & ainda harmonioso. Com a presenca do

antagonista, faz-se também presente o conflito. J& o tema do reconhecimento
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intervém apenas nas Uultimas cenas, ou nos finais dos atos, encerrando a
perseguicdo com o climax patético do drama (THOMASSEAU, 2005).

O vilao evidencia-se como o antagonista que acaba conduzindo a acdo em
grande numero de obras. A perseguicdo da vitima inocente, movida por ele,
desencadeia o conflito que sustenta o desenrolar da acdo dramatica. Ele é
responsavel por consolidar os obstaculos desencadeadores do conflito a ser
superado, ou nao, pelo protagonista. Nesse embate, pode-se constatar uma
polarizacdo - o choque entre duas forcas, o bem e o mal, representadas pelas
personagens. Essa luta € ponto central de um equilibrio/desequilibrio que ha muito
faz parte da concepcao de paradigmas cuja elaboracdo esta relacionada a
convengdes sociais, regulamentadoras de comportamentos e visées do mundo.

Passando a enfocar especificamente o vildo no melodrama francés,
apresentado por Thomasseau, pode-se perceber que a personagem se mostra sob
inumeras facetas, sendo que o teorico faz uma andlise muito rica sobre esse
aspecto, assinalando tipos distintos de vildao. A personagem pode, por exemplo,
apresentar-se sob a aparéncia de um génio mau da familia, que depois de algum
tempo corrompe com sua influéncia o filho da casa. Também ha o vildo detentor de
um segredo, capaz de comprometer o herdi ou a heroina.

Outro tipo geral de vildo € o fidalgo malvado, cujas caracteristicas fisicas
geralmente traziam a aparéncia de honestidade e de grandeza, revelando
rapidamente, porém, sua presuncdo, seu orgulho e sua crueldade. O fim dessas
personagens frequentemente era mais violento, envolvendo duelos, combates ou
catastrofes naturais. Ha, nesses dois tipos citados, o que se pode identificar como o
conspirador e o tirano. O primeiro € fomentador de complés, fazendo com que a
intriga gire em torno da descoberta e seguimento de suas maquinagdes. Ja o
segundo, mais convencional, € também de maior ambiguidade e sanguinario. Ele é
passivel de arrependimento, podendo vir a mudar de lado ou entdo, quando
envolvido pelo amor, acaba morto em batalha ou no calabouco.

O vildo é, em suma, o agente principal da peca. E ele o motor da perseguicdo
e o desfecho sem o castigo merecido pelo antagonista, descontenta o publico. A
inocéncia € perseguida por ele e as personagens que sofrem a perseguicao tém sua
funcdo dramatica essencialmente em fazer frente as situagdes terriveis que suscitam
um suspense patético. De modo geral, as vitimas sao mulheres e criancgas, seguindo

um molde que veio a tona na literatura com o advento do Romantismo: os fracos e
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os oprimidos como protagonistas. Nessas obras, a caracteristica principal do heréi é
a pureza que se opde ao maléfico do vilao, utilizando-se de uma virtude sem
defeitos.

Pode-se afirmar que as pecas melodramaticas surgiram em funcdo das
demandas do publico formado durante a Revolucdo Francesa, ligando-se
intensamente as massas. Como nao poderia deixar de ser, as vontades, as
caréncias da plateia estdo em movimento segundo a realidade que também néo
para, inserindo-se dentro do contexto de cada época. O melodrama segue esse
deslocamento - quando acontecem fatos geradores de consequéncias significativas,
a mentalidade coletiva muda e o melodrama a acompanha.

Thomasseau aponta que as composi¢cdes melodramaticas sdo modificadas de
acordo com o movimento das massas e sua receptividade as obras. Evidencia-se ai
a sua capacidade de adaptacédo a contextos diversos. No século XIX, por exemplo,
com o desenvolvimento cientifico e tecnoldgico, percebe-se a introdugdo de certa
modernidade e a cultivacao de diferentes valores, tanto sociais como estéticos. Os
valores tradicionais, civicos e guerreiros, antes exaltados, ja ndao eram tao
significativos. Outras maneiras de sensibilidade eram exigidas para acompanhar
uma nova geragao que se iniciava.

Essas mudancas de valores repercutiram no teatro, marcando alteracdes
expressivas. Nesse contexto, Thomasseau aponta para o que ele define como uma
nova fase do melodrama — a fase romantica. Um dos fatores que marcou essa
alteracao foi a aparicao do tipo literario e social Roberto Macario (pela primeira vez
na peca francesa L’Auberge des Adrets - O Albergue dos Adrets - de 1823), trazido
a tona pelo ator Frédéric Lemaitre.

Roberto Macario se tornou um marco, pois trazia novas caracteristicas ao
vildo convencional. Esse tipo, fanfarrao e cinico, apesar de se dar ares de principe,
aparecia em trajes esfarrapados e utilizava de um tom de valentia, levando ao
ridiculo todos os valores morais. O sucesso da peca em que apareceu essa
personagem foi grande pelo riso, principalmente o encontrado no sarcasmo da
geracao romantica.

Apos isto, viu-se uma inversado de valores e a introducdo de novos elementos
na tematica e na tipologia do melodrama. Com o advento de Roberto Macario,
ganharam destaque os cumplices, bandidos e marginais, transformando em herdis
aquelas personagens que eram antes expelidas do circulo dos bem aventurados nos
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melodramas tradicionais, do rigor e das convencdes burguesas. Pouco a pouco,
passou a figurar também com intensidade a desmedida e o exagero num espetaculo
dos vicios mais complacente em que, por vezes, a Fatalidade ndo se transformava
em Providéncia, morrendo entao o herdi.

A paixdo amorosa, inicialmente discreta, também tomou conta dos palcos.
Antes, colocava-se o desenvolvimento das intrigas amorosas em segundo plano. A
preferéncia estava em exaltar valores ligados a moral e a familia. O amor
prejudicaria a visdo maniqueista da humanidade tal qual era proposta num tipo de
melodrama em que a paixdo seria uma falta contra a razdo e o bom senso, um fator
de desequilibrio pessoal e social que tocava essencialmente vilées e tiranos. Mesmo
nessas personagens, tal sentimento se reduzia a gestos e palavras que mal
mascaravam o desejo de se apropriar de um dote ou de uma heranca. Apés 1815,
entretanto, sob pressdo da sensibilidade romantica, os melodramas passaram a dar
mais importancia aos amores infelizes.

A nova fase apontada por Thomasseau nao expde uma mudanca radical.
Antes se percebe o apoio na estrutura tradicional, porém com nova tematica e
tonalidade, usando a sua maneira a apreciacdo dos efeitos, do senso de ritmo, do
entrecho, da encenacéo, da oposicdo maniqueista entre as forcas de bem e mal,
bem como da composicdo das personagens ligadas a esses valores. Somados,
esses aspectos emprestam énfase as suas préprias invengdes e légica,
distanciando-se do preceito de verossimilhanca. A fase roméntica apresentou
melodramas de maior sensibilidade e também com um tom de revolta social,
especialmente no choque entre a inteligéncia dos herdis e a mediocridade daqueles
bem estabelecidos socialmente.

O casamento deu lugar a relacionamentos menos estaveis e mais passionais
e 0 adultério, antes praticamente banido, passou a aparecer nas intrigas trazendo
consigo os filhos bastardos, méaes solteiras, pais indignos e indignados com sua
prole, criancas perdidas e reencontradas. A tematica do reencontro ganhou forga,
nao apenas no melodrama, e permaneceu até o fim do século como tematica
essencial.

As mudangcas operadas no espirito de criagdo melodramatica também
repercutiram em sua estrutura geral. Progressivamente, foi-se abandonando as trés

unidades, antes defendidas por Pixerécourt. Passaram a figurar cinco atos que se



28

fragmentavam em numerosos quadros, passiveis de serem trocados rapidamente,
gracas aos progressos técnicos do espetaculo.

Thomasseau expde o comentario de um critico da época, J. Janin, sobre
cenarios compostos por teldes que subiam e desciam a cada instante, mostrando
diferentes lugares. Essa técnica de fragmentacdo aperfeicoou-se junto aos
romances de folhetim em que se observava o hébito de recortar as cenas e justap6-
las em quadros. Era proposta dessa forma, uma visdo dramatica partida que apelava
muito mais a lembranca dos leitores de folhetim do que a uma logica dramatica
interna, estrutura beneficiada com a utilizacdo dos tipos, facilmente identificaveis
pela audiéncia.

Cada quadro acabava por ter autonomia, como se cada ato fosse uma peca
inteira, complexa inclusive. Assim, para que fosse entendido o que era exposto,
utilizava-se um prélogo, dividido em varias cenas, que propunha, ao inicio da
encenacdo, um ato dindmico e curto que apresentasse a situagdo anterior,
provocadora do drama que seria assistido. Ou seja, o prélogo expunha ao publico os
fatos necessarios para a composicdo da trama. Dessa forma, os mondélogos
explicativos foram tornando-se escassos, salvo os mondlogos patéticos, aguardados
pela platéia, assim como o0 momento de conjugacao do sentimentalismo e da musica
da orquestra.

Mais algumas modificagdes podem ser citadas no que diz respeito as
personagens dramaticas. Bandidos sonhadores, piratas e corsarios ingénuos
tomavam por vezes o papel de heroi. Paralelamente, o vildo continuava a existir e a
perseguicao aos inocentes tornava-se mais violenta.

A maior parte das personagens-tipo acabou por ter seu comportamento
enriquecido e diversificado, sob a influéncia de novos tipos sociais, divulgados pelos
romances em geral e pelos romances de folhetim em particular (em que avultavam
tipos como banqueiros, advogados defensores dos oprimidos, artistas
desconhecidos). Também aumentou o uso de personagens secundarias, como
cocheiros e carregadores de agua, entre outros.

Com o tempo, o melodrama passou a sofrer com a concorréncia de outras
atracdes populares, como o vaudeville. O publico renovado, enriquecido pela
prosperidade e muito suscetivel ao encanto e emocdes do espetacular, requeria
mais uma vez que o teatro se adaptasse a ele, adaptasse seus esteredtipos as

exigéncias daquele contexto. Aumentou-se o numero de quadros melodramaticos,
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segundo a divisdo das intrigas nos romances de folhetim. Aumentou, também, o
namero de personagens.

Pouco a pouco as inovacdes cientificas apareciam no melodrama, com 0 uso
de elementos como o hipnotismo, 0 magnetismo e a representacao de novas formas
de transporte, como o trem e o barco a vapor. Esses mesmos meios de transporte,
fora do universo ficcional, acrescentariam uma circunstancia de grande significacao
ao desenvolvimento do melodrama ao possibilitar 0 acesso do publico oriundo das
provincias aos espetaculos das capitais. Também surgiu a possibilidade da
realizacdo de turnés nacionais e internacionais, levando o melodrama para além das
fronteiras de Paris.

Dessa forma, o melodrama acompanhou os movimentos teatrais da segunda
metade do século XIX. Apesar de preservar seus estereétipos, no entanto, se

diversificou, porém sem modificar sua esséncia.

1.2 O melodrama como texto espetacular

Enquanto Thomasseau parte de uma visdao mais préxima do caso francés, a
partir da Revolucdo Francesa, Robson Corréa de Camargo (2005) adentra pelo
campo da referéncia cultural, enfatizando a configuracao espetacular da dramaturgia
melodramatica e apontando origens em formas teatrais anteriores ao século XVIII.
Seus argumentos questionam algumas das principais definicbes acerca do
melodrama, feitas, ao longo do tempo, por diferentes teéricos. Um de seus primeiros
pontos é:

chega a ser inapropriada a definicdo quase universal do melodrama como
sendo composto pela unido do texto teatral com a mdsica, quando esta
dltima intervém nos momentos mais dramaticos para exprimir a emogao de
uma personagem silenciosa (CAMARGO, 2005, p. 1).

Essa definicdo, cujos elementos, musica e teatro, encontram-se no préprio
nome — melo-drama, estd associada a origem do melodrama, ligada a oépera.
Contudo, nessa relacao, o estudioso destaca uma diferenca essencial que diz

respeito ao vinculo entre a musica e o texto das personagens. Na épera, percebe-se
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a complexa ligacao entre musica e texto, ja no melodrama, a musica da relevo ao
siléncio das personagens, ao ato sem fala.

No entanto, o critico ndo deixa de mencionar a existéncia do chamado
melodrama operistico, surgido no século XVIII e considerado como uma intromissao
do recitativo na Opera. Ariadne auf Naxos (Ariadne em Naxos) é indicada por
Camargo como um dos primeiros melodramas operisticos. Trata-se de uma obra
composta por partes faladas que muitas vezes aparecem sem o acompanhamento
musical, diversamente do que acontece, por principio, na épera.

Georg Benda, responsavel pelos arranjos musicais de Ariadne auf Naxos, é
considerado pelo autor como “o criador artistico do melodrama, sendo este o
‘primeiro’ melodrama operistico e o inaugurador do melodrama alem&o” (JIRANEK
1976, p.viii apud BENDA, 1985 apud CAMARGO, 2005, p. 4). A obra teve sua
primeira representagdo, com sucesso retumbante, em 1775, dez meses antes de
Pygmalion de Rousseau, na Comédie Frangaise, montagem entendida como
precursora do melodrama francés.

Naquela época, o melodrama operistico era visto como novidade no mundo
da 6pera — “Esta evolucao estilistica da 6pera deu-se em momentos de crise dessa
forma artistica, assim como pela influéncia e concorréncia determinante do teatro
das feiras” (CAMARGO, 2005, p. 3). Opera e teatro de feiras, em que ja se usava a
musica durante o siléncio das personagens, sado algumas das formas que
contribuiram para a constituicdo do melodrama, cuja estrutura mescla diversas
linguagens — masica, texto literdrio e estrutura cénica (encenagéo, divisdo em atos,
cenas...). Porém, ndo estdo apenas ai as variedades que lhe serviram de fonte,
sendo plurais as suas origens e nao condicionadas a uma ou outra forma artistica:

o melodrama relaciona-se com muitas, sendo todas as formas teatrais
precedentes (...). No teatro, é o primeiro fenébmeno de arte de massa da
Europa Moderna, e, como no cinema no século seguinte, realizou uma
operacao de reescritura das formas teatrais que o antecederam, mas estas
ndo necessariamente fazem parte expressa e automatica de seu arcabougo
genético (...)

Entretanto (...) o melodrama no teatro ndo ¢é regeneragdo nem
degeneracdo, nem recuperagdo de formas “superiores” ou “inferiores” do
drama, como se pudesse comparar fendmenos culturais tdo distintos. Se
existe alguma reutilizagdo de algum pardmetro de determinada unidade
artistica, forma, género ou estilo, ela ocorre dentro de outro cédigo, de outra
perspectiva, de outra sensibilidade e de outra forma cultural, necessitando-

se reavaliar os instrumentos criticos para aborda-los e avaliar sua virtude
estética (CAMARGO, 2005, p. 5).
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Nota-se que, no universo do melodrama, nao havia restricdes quanto a
processos cujo funcionamento apoiava-se na copia. Pelo contrario, ela era permitida
e explorada, distanciando-se de concepcoes tipicas da estética romantica, como a
nocao acerca da originalidade. A repeticao de estratégias, especialmente aquelas
cuja utilizacdo fomentava o sucesso perante o publico, também era bastante
explorada, fato que favoreceu a concretizacdo do vildo como personagem
estereotipada. Utilizar procedimentos alheios com o intuito de enriquecer a obra, no
entanto, podia ser motivo de julgamento desfavoravel, assim como outros aspectos,
préprios das pecas melodramaticas, vistos como razao para criticas negativas, como
denuncia Camargo:

outros estudos apresentam e condenam o melodrama por aquilo que é uma
de suas grandes qualidades: a forma especifica e monumental de sua
encenacao e pela gestualidade caracteristica do ator em sua representacéo,
considerada “’excessiva”, frente a certos padrdes de interpretacdo que, ao
final do século XIX, seriam estabelecidos pelo naturalismo em seu pleno
vigor (CAMARGO, 2005, p. 6).

Segundo Camargo, o melodrama é estigmatizado por utilizar de maneira
radical uma de suas principais caracteristicas: a producdo complexa de seu
espetaculo teatral, cuja composicdo explora diversos recursos, como 0 uso de
maquinario, efeitos cénicos e o desenvolvimento da gestualidade e presenca do ator
em cena. Tudo isso almejando ndo apenas conduzir o publico, mas visando a
provocar seus sentidos e emocgdes a partir dos estimulos que o meio cénico pode
proporcionar.

Por esse caminho, o melodrama desenvolveu amplamente aspectos —
encenagao, interpretacdo e recepcao — que adentraram o século XX como fonte de
muitas discussoes tedricas e praticas no meio teatral. Esses pontos, explorados num
contexto mais préximo da época atual, ndo repercutiam da mesma forma no periodo
em que o melodrama se estabeleceu na Europa.

A histéria do teatro europeu daquele periodo esta vinculada a um tipo de
representacdo dominada pela palavra, escrita ou falada. Essa caracteristica nao
corresponde somente a formacao classica, mas também se relaciona com outros
fatores, como a influéncia da palavra impressa na cultura europeia a partir do século
XVIII, estimulando, para o espectador teatral, a promog¢éao da experiéncia do leitor

que:
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entra no processo imaginativo e criativo pelo poder da palavra impressa (na
leitura) ou falada (no teatro). Esta literariedade espetacular veio a influenciar
o teatro (...) assim como determinou um refluxo de todas as formas que
tinham seu eixo no espetaculo gestual, como a commedia dell’arte, o teatro
de feira e o préprio melodrama (CAMARGO, 2005, p. 6).

Nota-se que o autor enfatiza o melodrama como forma que ndo se apoia na
palavra para provocar efeitos em seu publico — antes busca explorar possibilidades
cénicas, concentrando seus esforcos na composicdo do espetaculo, o que ja
acontece desde sua composicao dramaturgica. Buscar compreender o melodrama a
partir da observacao de sua tematica ou ideologia, aspectos proprios da analise
literaria, ndo seria suficiente, visto a compreensdo da dramaturgia melodramatica
vinculada essencialmente a encenacao.

Mesmo a ligacdo entre texto e musica, no melodrama, vincula-se ao
espetaculo ao se mostrar diretamente relacionada a composicao das personagens-
tipo. Ressalta-se que a constituicdo dos tipos, apoiada na exploracdo de uma
gestualidade codificada (cada qual possui uma forma especifica de gestos usados
em cena), € uma caracteristica da composi¢cdo cénica, mas que também se
apresenta na dramaturgia melodramatica. Para tanto, considera-se que o texto da
peca também é expresso através do corpo de seus intérpretes:

O ator em acdo dentro do espaco representacional apresenta sua
personagem como texto sonoro-gestual, um texto fragmentado no iconico
da representacao, texto silencioso que fala, significa, na interseccdo e
sinestesia da sonoridade e ou visualidade musico-gesto-verbal (CAMARGO,
2005, p. 8 — 9).

A expressao sonora e verbal, conjugada ndo apenas pelas personagens, mas
também pelas cenas, enriquecidas pela exploracdo acentuada de recursos proprios
do espetaculo, € capaz de concretizar signos cénicos que provocam a alternancia de
sensacdes. O melodrama serve-se da linguagem teatral e apoia-se no corpo, no
gesto e na cena para atingir os sentidos de seu publico com intensidade.

Nota-se que as observagdes do estudioso sublinham um tipo de texto
dramaturgico diretamente vinculado a encenacéo teatral que ocorre mediante a acao
de atores, num espaco e tempo, aqui e agora, compartilhados pela plateia. Mas qual
seria o lugar do espetaculo no texto escrito? Essa é a funcado das rubricas — a
posicdo da encenacao no papel.

As rubricas aparecem constantemente na tessitura das pecas melodramaticas

e essa observagao leva ao apontamento de seus textos como textos espetaculares
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(De MARINIS apud CAMARGO, 2005), isto é, textos escritos especificamente para
serem encenados. Em outras palavras, a dramaturgia é organizada visando a
encenacado. As obras ndo sao elaboradas para serem apreciadas como objeto
literario, como acontecia com o repertério neoclassico, mas com o intuito primordial
da encenacéo, para a conquista do publico, do espectador.
A plateia € o alvo fundamental e primordial do melodrama. Tal caracteristica
nao esta atrelada apenas a circunstancias econbémicas, mesmo que o0
estabelecimento desse tipo de teatro tenha se dado na época de ascensdo da
burguesia. Sua estrutura dramatica, sua composicao artistica fazem desse traco
uma perspectiva estética cujas origens encontram eco em outras formas populares,
como a pantomima e o teatro feito nas barracas de feiras francesas, muito antes da
Revolugao Francesa:
No periodo que antecede, ha quase duzentos anos, a Revolugéao Francesa
e o estabelecimento definitivo do melodrama, a Unica forma de diversao
popular permitida era a pantomima, arte exposta em forma de variedades
nas feiras e depois no bulevar.
No inicio do século XVIl, ao mesmo tempo em que Shakespeare e Lope de
Veja iniciavam seu trabalho em Londres e na Espanha, havia em Paris seis
grandes feiras (...) nos quais se apresentavam artistas variados em
sucessivos numeros de danga, canto, malabarismo, acrobacias, mimica,

ndmeros de bonecos, animais amestrados e pequenas cenas teatrais de
carater farsesco (BROWN, 1980, p.41 apud CAMARGO, 2005, p. 18).

O autor ressalta que os espetaculos das feiras eram empreendimentos
privados e dependiam do comércio das bilheterias. Sendo assim, era necessario
cativar um publico amplo, ndo apenas para conseguir sua atencdo, mas também
para conseguir uma recompensa material. Condicdes muito diversas do teatro que
se realizava na corte.

Esta producdo no teatro das barracas de feira gerou uma enorme pesquisa
do que aprazia o gosto popular, do teatro como puro divertimento, da busca
do original, da fantasia, do que agradava a vida, do pitoresco, do cémico e
do imaginativo, de tudo aquilo que pudesse ser colocado como valor de
troca no mercado das ilusées.

Neste reino das ruas e de circulagdo das mercadorias, impunha-se uma
procura do original, do diverso, da fuga das normas, ja que nos limites da

monarquia (...) elaborava-se uma constante sistematizacdo de seus habitos
(CAMARGO, 2005, p. 18)

Nota-se que a mencao feita a “busca do original”, nesse caso, relaciona-se
nao a negacao da copia, fomentadora de reutilizacdes, recriacbes, mas sim ao
afastamento da perpetuacao de padrdes fixos. Esses tracos iam além de uma forma
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artistica, inscrevendo-se no patamar de atitude cultural, marcada pelo intuito de
extrapolar um contexto sublinhado pela normatizacdo. Assim sendo, ndo podiam
haver limites para o uso de recursos diversos, misturando-se as linguagens,
enriguecendo o espetaculo e atraindo o publico. A configuracdo do texto espetacular
responde a essa histéria.

O uso de outras linguagens no teatro, como a musica, € uma estratégia
recorrente para a efetivacdo de uma proposta espetacular. A dramaturgia faz parte
desse universo, mas no caso do texto espetacular, ela se mostra como mais um
elemento que compde o conjunto da obra, cuja totalidade engloba desde as palavras
escritas, signos linguisticos, até o trabalho dos atores em cena, criadores de signos
cénicos.

A arte teatral é caracterizada pela exploracao de varias linguagens em sua
composicao, efetivando-se tanto pelas vias do sonoro como pelas vias do visual.
Quando a dramaturgia que a sustenta é vista como texto espetacular, entende-se
que o texto escrito esta vinculado as circunstancias de enunciacao e de fruicdo do
espetaculo cénico, fator que enriquece seu arcabouco literario ao abrir campos de
possibilidades significativas através da relacao entre literatura e teatro.

Esse processo caracteriza um tipo de dramaturgia vinculada ndo ao mundo
da leitura com exclusividade, mas antes relacionada a um tipo de recepcao que
almeja um publico presente fisicamente, fato que proporciona a efetivacdo das
possibilidades seméanticas sugeridas pelas rubricas na obra. Tal aspecto assinala a
principal categorizagdo atribuida ao melodrama nesse trabalho — a verificagdo de
suas obras escritas como textos espetaculares, de acordo com as nocdes propostas
pelos tedricos abordados. Suas afirmagdes e apontamentos assinalam essa forma
teatral associada a exploragdo de um potencial espetacular, cujos elementos
buscavam o maravilhoso, a fantasia e a diversdo para servir a um publico amplo,
almejando agrada-los e acalenta-los em suas expectativas, tocando-os através do
compartilhamento de uma experiéncia viva.

Muitos desses aspectos que acompanharam o surgimento e o0
desenvolvimento do melodrama na Europa, também se registraram na propagacéao
dessa forma teatral no Brasil. Nao estar habituado a leitura, porém, encontrar-se
vinculado a recepcao de obras por outras vias, por exemplo, € um traco relacionado
a recepcao de obras literarias pelo publico brasileiro. Sobre essa perspectiva acerca
do leitor em nosso pais, pode-se citar Antonio Candido (1973), quando este
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menciona a “tradicao de auditério” que acompanha a literatura nacional ao escrever

acerca de

uma sociedade de iletrados, analfabetos ou pouco afeitos a leitura que,
dispensando o intermédio da pagina impressa, estabeleceu-se como um
publico de auditores (...) requerendo no escritor certas caracteristicas de
facilidade e énfase, certo ritmo oratério que passou a timbre de boa
literatura e prejudicou entre nos a formagdo dum estilo realmente escrito
para ser lido (...) Esta tendéncia recebeu incremento do nacionalismo,
propenso a assumir o tom verbal e mesmo verboso, que desperta a emocao
(CANDIDO, 1973, p. 81).

O critico aponta para a chamada “tradicdo de audit6rio” que se alastrou por
todo o século XIX, caracterizando-se por um publico formado muito mais por
auditores do que por leitores. Essa tradicdo, apesar de mudancas decorridas no
século XX, como a profissionalizagdo do escritor e a diferenciagdo de elites
exigentes que estimularam qualidades de refinamento, mostra-se como ponto forte
na literatura brasileira:

a “tradicdo de auditorio”, que tende a manté-la [a literatura brasileira] nos
caminhos tradicionais de facilidade e da comunicabilidade imediata, de
literatura que possui muitas caracteristicas de producao falada para ser
ouvida (...). Em nosso dias, quando as mudangas assinaladas indicavam um
possivel enriquecimento da leitura e da escrita feita para ser lida, - como é a
de Machado de Assis, - outras mudangas no campo tecnolégico e politico
vieram trazer elementos contrarios a isto. O radio, por exemplo, reinstalou a
literatura oral, e a melhoria eventual dos programas pode alargar
perspectivas neste sentido. A ascensdo das massas trabalhadoras
propiciou, de outro lado, ndo apenas maior envergadura coletiva a oratoéria,
mas um sentimento de missdo social nos romancistas, poetas e ensaistas,

que nao raro escrevem como quem fala para convencer ou comover
(CANDIDO, 1973, p. 88).

Se o melodrama contribuiu para o condicionamento desse tipo de recepcéo
para as obras brasileiras, é assunto que demanda o aprofundamento da reflexao.
Contudo, pode-se observar que sua estrutura dramatica prevé um publico
despreocupado com a erudicdo e que suas estratégias repercutiram em muitas
obras nacionais, sobretudo no periodo roméantico, essencial para a formagcdo da
literatura brasileira.

Nesse capitulo, focado na constituicio do melodrama francés e na
observacdo dessa forma teatral vinculada ao seu desenvolvimento espetacular,
segundo a abordagem de dois estudiosos, Thomasseau e Camargo, foi possivel
perceber a riqueza de suas pecas, repletas de particularidades cuja uniao resulta

num conjunto distinto de obras, com caracteristicas marcantes e exclusivas.
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Evidencia-las foi processo essencial para que possam ser tracadas comparacoes
com outras obras dramaticas.

No préximo capitulo, sera abordada a histéria do desenvolvimento das artes
cénicas no Brasil, assunto que nem sempre constituiu campo fértil de estudos. Na
verdade, os primeiros séculos de vida documentados do pais, contando a partir do
descobrimento, foram marcados pela escassez de producdes teatrais, sendo que a
dramaturgia brasileira s6 comecou a dar seus primeiros passos efetivamente no
século XIX. Nessa época, verifica-se a existéncia de um teatro em que predominam
as representacdes de formas populares, como o melodrama, aclamado pelo grande
publico.

Pode-se afirmar que o sucesso do melodrama perante a plateia estimulou a
influéncia de caracteristicas de sua estrutura dramatica sobre a escrita de obras
nacionais, estimulando-lhes a exploracdo de aspectos como a relagdo do texto
escrito com elementos proprios do espetaculo cénico, aproximando teatro e literatura
a partir da composi¢cdao de textos espetaculares, calcados no uso de rubricas.
Sublinha-se que o vilao visado nesse trabalho encaixa-se na estrutura dramatica do
melodrama. Contudo, ele também aparece em pecas produzidas por autores
brasileiros.

Assim sendo, apds assinalar o melodrama como forma teatral distinta, parte-
se para o entendimento do contexto brasileiro em que ele se inseriu, almejando,
posteriormente, apresentar uma pequena mostra da relacdo entre as obras de cada
ambito abordado, com énfase na construcao da personagem antagonista, e sugerir

seu rendimento na caracterizacao da literatura brasileira.



2 O TEATRO NO BRASIL

Lancando-se um olhar sobre a histéria do teatro brasileiro, percebe-se que o
melodrama tem grande importancia em sua trajetéria. Isso se da tanto pelo advento
de seu estabelecimento em nosso pais, por meados do século XIX, como pela
permanéncia de sua estrutura em outras formas dramaticas até o contexto atual.

Contudo, tratando-se da histéria do nosso teatro, é interessante ressaltar que
se o campo de visdo for delimitado, atendo-se ao desenvolvimento da dramaturgia
produzida no Brasil desde a época da colonizacao, sera possivel afirmar que ela nao
chega a constituir uma grande e reconhecida tradicdo. Como afirma Magaldi,
“algumas pecas isoladas de valor nao formam uma literatura dramatica” (MAGALDI,
2001, p. 9). Com isso ndo se nega a existéncia de bons textos, contudo, nota-se que
eles n&o repercutiram como outros escritos, classificados em géneros diferentes — “o
teatro é a parte mais enfezada da nossa literatura” (SILVIO ROMERO apud
MAGALDI, 2001, p. 10).

No entanto, ndo se pode negar que a pratica de encenacbes aqui existe
desde o periodo quinhentista, persistindo e desenvolvendo-se, seja a partir do
estimulo de fontes estrangeiras, seja por sopros do veio nacional. Tratando-se da
constituicao do Estado, alias, deve-se lembrar que o brasileiro nem ao menos estava
definitivamente estabelecido antes da Independéncia, em 1822. A condicdo de
colénia com o atrelamento a Portugal mantinha-nos, até entdo, dependentes do fluxo
cultural da metropole. Para que essa situacao seja melhor compreendida, parte-se,
entdo, para a apresentacao de um breve panorama da histéria do teatro no Brasil,
desde seus primérdios documentados até a época enfocada nesse estudo — o
século XIX.

2.1 Panorama acerca do teatro no Brasil a partir do século XVI

Basicamente, a histéria do teatro no Brasil tem sua partida nos autos de José
de Anchieta, a primeira dramaturgia escrita e encenada no pais, no século XVI.
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Contudo, os autos e as representacoes, inseridas nas festividades religiosas, nao
foram suficientes para alavancar a producao dramatica no pais e, com o passar do
tempo, decairam.

O século XVII foi marcado pela escassez, sendo pouquissimos 0s registros de
producao teatral nessa época. Destaca-se desse cenario, o autor de Musica do
Parnaso, o baiano Manuel Botelho de Oliveira (1637 — 1711), considerado o primeiro
comediégrafo nascido em solo brasileiro. Contudo, as pecas eram escritas em
espanhol, segundo modelo hispanico, e ndo deixaram vestigios de representagao.

A escassez, tanto no campo da producao dramaturgica, como no ambito das
representacdes teatrais, prolongou-se e adentrou o periodo seguinte. No entanto, na
segunda metade do século XVIII, o teatro passou a movimentar-se um pouco mais,
sobretudo com o advento de Casas de Opera, edificios onde aconteciam
encenacodes regulares, em diferentes cidades. Além de proporcionar apresentacdes
com certa constancia, esses locais também favoreceram a criagdo e manutencao de
elencos com certo grau de fixidez.

Nesse periodo, ressalta-se o texto O Parnaso Obsequioso, de Claudio Manoel
da Costa (1729 — 1789) e a producéo escrita de Antonio José da Silva (1705 —
1739), cujas pecas, e a vida, estdo intimamente relacionadas a Portugal, apesar de
o autor ter nascido no Brasil. Muitos dos espetaculos eram encenados em virtude de
comemoracoes festivas, com destaque para as comédias. No entanto, os textos
representados eram, em grande maioria, de procedéncia estrangeira.

O fim do século XVIII foi marcado pela expansao das casas de teatros pelas
principais cidades do Brasil, conferindo certa prosperidade para o desenvolvimento
das representacdes cénicas, que saiam de locais provisoérios (tablados, palacios,
igrejas...) para sede propria. Contudo, foi no século XIX que houve avangos

significativos, como ser4 visto a seguir.

2.1.1 O século XIX

Pode-se afirmar que o progresso do teatro brasileiro esta atrelado a dois
fatores essenciais. O primeiro é a vinda da Familia Real para o Brasil, em 1808,
portanto, no inicio do século XIX. Esse acontecimento foi fundamental para o
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desenvolvimento do pais em inUmeros campos — social, econémico e também
artistico, impulsionando a configuragdo da nacao:
A abertura dos portos ao comércio livre, aos novos direitos politicos e ao
incremento econémico, somou-se a criagao de bibliotecas, museus, jornais
e escolas superiores, e o incentivo da vida artistica, dentro da qual o teatro
se tornaria de fato uma atividade regular (MAGALDI, 2001, p. 34).

O segundo fator refere-se ao advento do Romantismo no Brasil. O periodo
romantico € apontado por Faria (2001) como a época em que efetivamente a
instituicao teatral organizou-se por aqui. Compreende-se que, nessa ocasido, 0
teatro arraigou-se em definitivo no pais, constituido por um circulo dinamico,
englobador de escritores, pecas, artistas e publico. Entende-se ainda que a
afirmacao de Faria ndo nega a existéncia de manifestacdes teatrais antes desse
momento. Contudo, o estudioso explicita que eram elas marcadas por uma
precariedade, situagdo que s6 se alterou com a chegada de D. Jodo VI ao Rio de
Janeiro.

D. Jodo ordenou a construcdo de um grande teatro, de acordo com o0s
padrées conhecidos em Portugal, diferentemente das Casas de Opera que aqui
existiam. O soberano da metropole também foi responsavel por trazer companhias
dramaticas com artistas renomados de sua patria.

A vinda da familia real portuguesa marcou uma virada significativa na histéria
do Brasil. Antes desse acontecimento, o pais era dependente direto da metrépole no
que diz respeito a sua vida teatral. De Portugal vinha

o repertorio de pegas originais ou traduzidas do francés, os artistas, muitos
dos quais se radicaram no Rio de Janeiro, € até mesmo a maior parte do
publico, formada pelos expatriados que haviam fugido das tropas de
Napoledo (FARIA, 2001, p. 20).

Deve-se ressaltar que, no século XIX, o teatro no Brasil estava estreitamente
vinculado a evolucéo politica do pais. O palco era a fonte de entretenimento, de
informacgdes, proclames e comemoracdes. Ele oferecia a presenca fisica, palpavel,
de seus artistas. Com o advento da Independéncia, a preocupagao acerca de
questbes como a constituicdo de uma nagcao passou a ter extrema importancia e,
consequentemente, refletiu-se no campo das artes.

O contexto histérico do Brasil independente foi também o cenario de nossa

escola romantica cujos impetos populares e nacionalistas repercutiram com grande
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estrondo no tratamento do teatro, sobretudo no tocante a atitude dos escritores
brasileiros. A preocupacao destes com o estabelecimento da arte nacional estimulou
a producéao de obras em diversos campos.

No entanto, observa-se que, antes do advento do Romantismo no pais, 0
Arcadismo ja havia fertilizado nossas terras. Segundo Candido (1981), esse estilo de
época plantou de vez a literatura do Ocidente por aqui “gracas aos padrdes
universais por que se regia, e que permitiram articular a nossa atividade literaria com
o0 sistema expressivo da civilizacdo a que pertencemos, e dentro da qual fomos
definindo lentamente a nossa originalidade” (CANDIDO, 1981, p. 17).

Quando os autores romanticos comecaram a escrever, ja havia esse solo
semeado, cuja orientacdo direcionava a escrita para a adequacdo a padrdes
universais, de acordo com modelos literarios do canone classico. Esse aspecto
ecoou no ambito da formacdo da dramaturgia nacional, especialmente ao se
considerar que, no campo literario, ela integra o que Candido (1981) chama de
“literatura eminentemente interessada”, que é “toda voltada, no intuito dos escritores
ou na opiniao dos criticos, para a constru¢cdo duma cultura valida no pais”
(CANDIDO, 1981, p.18). O autor destaca que, nessas condi¢des:

Quem escreve, contribui e se inscreve num processo histérico de
elaboragdo nacional (...) A literatura do Brasil, como a dos outros paises
latino-americanos, € marcada por este compromisso com a vida nacional no
seu conjunto, circunstancia que inexiste nas literaturas dos paises de velha
cultura. Nelas, os vinculos neste sentido sdo os que prendem
necessariamente as produgbes do espirito ao conjunto das produgdes

culturais; mas néo a consciéncia ou a intengdo, de estar fazendo um pouco
da nagéao ao fazer literatura (CANDIDO, 1981, p.18).

Apesar disso, verifica-se que, no universo teatral brasileiro, o nacionalismo
em si, ndo chegou a se desenvolver com intensidade, pelo menos ndo como em
outros géneros da nossa literatura. Contudo, a luta pela afirmacdo de um Brasil
nacdo ndo deixou ilesos os palcos do pais. E no século XIX que se destacam
questdes como a ampliacdo e a tentativa de diversificacdo de nossa producéo
dramaturgica, ultrapassando a dependéncia praticamente exclusiva do que vinha de
Portugal.

Em 1830, ap6s a Independéncia, observa-se o inicio do impacto das ideias
romanticas e principia uma fase mais rica para as atividades cénicas. Trata-se de
uma época em que figura no cenario teatral o artista Jodo Caetano, juntamente com

os dramaturgos e os criticos brasileiros. Segundo Faria (2001), naquele periodo



41

havia basicamente trés caminhos disponiveis para o teatro: o da tragédia
neoclassica, o do drama roméantico e o do melodrama.

Nessa época, a Franca passou a ser “a fonte quase Unica das nossas
experiéncias cénicas” (MAGALDI, 2001, p. 10). Os dramaturgos nao fugiam a
novidades das escolas europeias, num processo de assimilacdo da cultura
estrangeira e fecundagdo da mesma com as caracteristicas nacionais. Acertava-se o
passo com o rumo universal, porém sem a exclusao das especificidades que nos
distinguem. Sublinha-se que a dramaturgia no pais, nesse periodo, passou a contar
com escritores brasileiros, comprometidos com a formacdo de uma literatura
nacional e apoiados na erudicao que lhes fornecia padrdes ja legitimados no ambito
da literatura universal. Nossa dramaturgia fez e faz parte de uma literatura
interessada, condicionada por seu alcance social.

Contudo, a criagdo definitiva de uma dramaturgia nacional ndo chegou a se
concretizar com sucesso na primeira metade do século XIX, porém, os primeiros
passos foram dados. O contexto desse acontecimento é de suma importancia,
especialmente quando se verifica que as primeiras producdées de dramaturgos
brasileiros, cidaddos de um pais cuja Independéncia havia sido proclamada
recentemente, sdo marcadas por aspectos como: a introducdo do Romantismo num
universo semeado pela formacdo classica e o intuito de produzir obras com
qualidade literaria num pais cujo grande publico estava habituado a representacdes
de formas teatrais populares. Tudo isso numa época em que as pecas encontravam-
se associadas a um objetivo: gerar lucro.

Também é importante perceber, nesse contexto, a relacdo comparativa que
inevitavelmente acabava desvelando-se no campo artistico, sobretudo no dmbito da
literatura, entre o que se produzia no Brasil e 0 que se produzia na Europa. Candido
(1981), salienta a diferenga existente entre a literatura brasileira e a literatura de
paises europeus, com origens remotas e consumadas. Sao tradicées diferentes.
Contudo, isso nao invalida nosso arcabouco literario, apontado pelo autor como
expressao de um povo transplantado da Europa e aqui combinado com outros tipos
étnicos (CANDIDO, 1981).

E de grande relevancia, na constituicdo do povo dito brasileiro, a percepcéo
desse processo de transplante e mescla. Desde a colonizagdo, observa-se um
movimento que o estudioso caracteriza como “o espirito do Ocidente, procurando
uma nova morada nesta parte do mundo” (CANDIDO, 1981, p. 10). Esse processo
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de importacado néao foi nada tranquilo, alastrando-se ao longo do tempo e deixando
seus ecos também no século XIX, especialmente apos a Independéncia, em que se
revelava uma realidade social permeada por dilemas, pelo intuito de professar os
mais altos ideais da civilizagdo ocidental, vindos da Europa, inseridos numa
realidade discordante daquela existente nos paises europeus.

Schwarz sublinha no Brasil da época a “disparidade entre a sociedade
brasileira, escravista, e as idéias do liberalismo europeu” (2000, p. 12). O autor
evidencia a importacdo de ideais, como o0 de igualdade, de liberdade e de
fraternidade de um contexto para outro, ambos divergentes. Citando Sérgio Buarque
de Holanda, explica: “Trazendo de paises distantes nossas formas de vida, nossas
instituicbes e nossa visdo do mundo e timbrando em manter tudo isso em ambiente
muitas vezes desfavoravel e hostil, somos uns desterrados em nossa terra”
(HOLANDA apud SCHWARZ, 2000, p. 13).

Essa apropriacao - improépria - de pensamentos aconteceu no Brasil do século
XIX: pais agrario, marcado pela divisdao em latifindios, cuja producdo, dependente
do trabalho escravo e do mercado externo, inseria-o no mundo capitalista. Freyre,
em Vida social no Brasil nos meados do século XIX (2008), desvela uma sociedade
marcada pela miscigenagcdo, pela escravidao africana, pela forte presenca da
religido catdlica no cotidiano da populacdo em geral e pela concentracdo do poder
econOmico e politico nas maos de uma elite.

Era uma sociedade caracterizada pela supremacia dos donos de latifundios,
cujo poder econbmico acentuava a importancia do polo agrario e do trabalho
escravo. Entre os extremos, senhores e escravos, sublinha-se ainda:

a presenca de alguns ‘pequenos burgueses’ e de pequenos lavradores, sem
contar com a burocracia; e omitindo os interesses mercantis, na sua grande
maioria representados por estrangeiros, uns de prol, outros gente média e
até pequena. Prevalecia uma espécie de nobreza territorial (senhorismo —
land-lordism), cuja forga, entretanto, buscava-se antes no fato de possuirem
numerosos escravos do que na posse de terras extensas (FREYRE, 2008,
p. 64)

Eram poucos os pélos urbanos. Neles, abrigavam-se os estudantes de Ensino
Superior, assiduos frequentadores do teatro, e a Corte Imperial que, juntamente com
poucos homens e poucas mulheres, “participavam plenamente da cultura
contemporanea”. Fato que denota o Brasil do século XIX constituido “por varios

Brasis, regionalmente diversos”, mas também “varios e diversos Brasis quanto ao
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tempo ou a época vivida por diferentes grupos da populacao brasileira” (FREYRE,
2008, p. 61).

Apesar dessa situacdo, percebe-se um pais em pleno desenvolvimento
econbmico e social, insuflado pelo progresso material vindo de outras terras e
também estimulado pelas ideias |a promulgadas. Dentre esses paises, Portugal,
mesmo ap6s a Independéncia, continuava influente. E preciso ressaltar, nessa area,
o papel de destaque que teve a imigragao de portugueses para o Brasil, sobretudo a
partir da vinda de D. Jo&do VI, como esclarece Huppes:

a presenca da familia real conjugada a duas ordens de fatores: situacédo
econbmica e social negativa no reino; abastanca e boas perspectivas na
colénia, constitui incentivo ao fluxo imigratério procedente da metrépole (...)
Os imigrantes portugueses compdem uma camada com certa ilustragdo que
da suporte as iniciativas ligadas ao mundo da arte. E 0 seu desejo de
preservar valores da cultura de origem os levaré a aplaudir pecas e autores
com ela afinados, constituindo incentivo para representagées identificadas
com a terra natal (HUPPES, 1993, p. 34).

Diante desse panorama, ndo causa espanto a pratica frequente de
representacado de pecas populares de procedéncia estrangeira, vindas de Portugal,
mas que nao necessariamente eram da autoria de portugueses. Também nao gera
estranhamento o fato de que dramaturgos brasileiros, muitos deles consagrados no
ambito literario, como Gongalves de Magalhdes e Gongalves Dias, escrevessem
pecas cujo assunto ou mesmo as personagens estivessem ligadas a patria dos
lusitanos.

Essas condigdes acabavam auxiliando a configuracdo de um contexto
dicotdmico no campo teatral brasileiro: pensamento versus pratica. De um lado, o
intuito de seguir modelos canbnicos, a busca pela qualidade literaria. Intelectuais
munidos de intencbes férteis, tecendo criticas e proposicbes perspicazes,
esforcavam-se por seguir um rumo para além das fronteiras nacionais. Tarefa nada
facil, visto a instabilidade do campo tedérico composto por um caos de tendéncias
estéticas que, apesar de certa sucessividade em seus locais de origem, chegaram
ao Brasil em verdadeiro atropelo cronolégico.

De outro lado, um fator vital: o publico. Tamanha é a sua importancia que
Jerzy Grotowski (1933-1999), grande nome do meio cénico mundial, chegou ao
ponto de afirmar a existéncia do teatro mediante dois fatores apenas: o ator e o
espectador. Nesse quesito, o Brasil, no século XIX, apresentava uma pratica teatral
pouco desenvolvida e dependente de uma plateia, em sua grande maioria,
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habituada ao entretenimento (o sucesso das representacdes de melodramas no
pais, sobretudo nessa época, é testemunha dessa condi¢ao).

Deve-se observar que a influéncia estrangeira atuava nos dois lados citados,
sendo que Faria (2001) afirma que os textos por ele analisados, para estudo do
pensamento teatral do século XIX no Brasil, “dialogam muitas vezes com fontes
européias, francesas sobretudo” (2001, p. 13). Mesmo o teatro popular era
caracterizado pelas importacées. Os melodramas, por exemplo, ndo raro eram de
autoria estrangeira, geralmente escritos por portugueses, que haviam bebido na
fonte francesa, ou entdo traduzidos do francés pelos lusitanos e para ca enviados.

Apesar do sucesso, as formas populares eram relacionadas com a
decadéncia do teatro de cunho literario e consideradas distantes do chamado teatro
sério, vinculado ao canone classico da literatura europeia. A arte popular servia ao
entretenimento do grande publico. Contudo, foi justamente a capacidade de
conquista da plateia um dos principais fatores que fez com que tipos teatrais, como o
melodrama, sobrevivessem ao longo do tempo e expandissem caracteristicas suas
para a producao dramaturgica de autores consagrados no meio literario, sobretudo
com a chegada do Romantismo.

O Romantismo adentrou no Brasil em meio a um contexto ja permeado
anteriormente por uma geracao de intelectuais brasileiros, localizada sobretudo nas
poucas faculdades existentes no periodo, ligada a uma opc¢ao estética oposta. Nota-
se gue nossos primeiros escritores considerados romanticos apresentam em seus
textos, dramaturgicos e poéticos, marcas da formacéo classica.

No entanto, ndo é apenas nas obras literarias que essa opcdo manifestava-
se. Faria (2001) chama a atencao para o campo das discussdes tedricas ao citar o
texto “Ensaios sobre a Tragédia”, publicado em 1833 na Revista da Sociedade
Filomatica. O ensaio, escrito por trés académicos da Faculdade de Direito do Largo
de Sao Francisco, exalta o Neoclassicismo europeu em detrimento de novas
tendéncias, romanticas, que estavam surgindo. Um de seus autores, Justiniano José
da Rocha, mostrou-se interessado pelo campo cénico em especial e passou a
escrever acerca das pecas que assistia. Faria considera-o como o precursor da
critica teatral no Brasil e, em sua obra, traz trechos das apreciacbes tecidas pelo
critico.

Justiniano escreveu justamente num periodo em que as ideias romanticas

comegavam a entrar no Brasil. E a época em que Jodo Caetano comecava a
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encenar dramas romanticos de Alexandre Dumas e Victor Hugo. Sendo classica a
formacao do critico, logo € possivel constatar o embate entre Classicismo e
Romantismo em seus escritos. Nos trechos reproduzidos em Idéias teatrais: o século
XIX no Brasil (FARIA, 2001), revelam-se as marcas opostas de cada estética,
pontuadas pela critica de Justiniano, como é possivel observar no fragmento retirado
da obra citada anteriormente:
Ainda crimes, ainda horrores! Ainda o Teatro Constitucional nao abandonou
seu sistema de depredagbes das pecas da escola romantica! Depois dos
incestuosos deboches da Torre de Nesle, quantos crimes ndo tem
reproduzido a nossa cena! Que horrivel esperdicio de sangue, e de
atentados! Agora dao-nos o divertimento de um rei: esse rei € o vencedor
de Marignan, o protetor das letras, o cavaleiro discipulo de Bayard: esse rei
€ Francisco |, Francisco | que s6 tinha dois cultos, o da honra e o do amor.
Esperdvamos portanto uma pega agradavel, esperdvamos ver 0 rei
cavaleiro em toda a sua gloria, em todo o seu esplendor; enganamo-nos: o
Francisco | do drama nao é o Francisco | da histéria, € um homem sem

pejo, sem brio, que desce as tabernas, que se entrega a meretrizes
(ROCHA apud FARIA, 2001, p. 25).

As palavras “crimes”, “horrores”, “sistema de depredacdes”, “incestuosos
deboches”, “esperdicio de sangue” e “atentados”, nas trés primeiras frases
exclamativas, comegam a compor o campo de caracteristicas das pecas da escola
romantica que atentava o critico. Em seguida, ele cita uma personagem — um rei.
Porém, antes de aborda-la como ela realmente aparece na peca, o critico fala de
suas expectativas (que seriam as expectativas coletivas, visto os verbos conjugados
na primeira pessoa do plural). Escreve ele sobre o “Francisco | da histéria” e o
campo lexical que o caracteriza é formado por expressbées como “vencedor”,
“protetor das letras”, “cavaleiro”, “gléria” e “esplendor”. Adiante, vem o campo lexical
que caracteriza a personagem de Torre de Nesle — “homem sem pejo, sem brio”,
“desce as tabernas”, “se entrega a meretrizes”.

A partir das oposicdes construidas por Justiniano, recheadas da exaltacédo
sugerida pelos pontos exclamativos e pelas repeticdes, pode-se perceber uma das
grandes mudancas ocorridas nas representacées que saiam do registro classico
para adentrar no cenario romantico. Ressalta-se o crime a que se refere o critico
como um acontecimento ligado ao horrivel, ao exagero (“esperdicio de sangue”) e
gue a personagem citada € capaz de cometer atos impréprios para um rei (“desce as
tabernas”, “se entrega a meretrizes”), do qual o escritor espera “gléria” e “esplendor”.

Percebe-se a passagem de um registro ligado a um determinado cédigo de

conduta, preocupado com aspectos como erudicao (“protetor das letras”) e nobreza
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sublime (“cavaleiro” cujo culto é o “da honra e do amor”), para a representacéo de
vicios grosseiros e exagerados, proprios de um “homem sem pejo, sem brio”.
Observa-se que de um rei comprometido com um cédigo de conduta social, atrelado
a construcdo de uma imagem cuja validade se da perante o reconhecimento dos
demais, passa-se para um rei preocupado com a satisfacdo propria, sem dignidade
e vergonha, sem se importar com seu compromisso publico.

A transicdo de um universo social, centrado na sociedade, para um universo
social, calcado no individuo, é prépria da passagem do sistema classico para o
mundo burgués. Tal cenario mostra-se propicio para a exploragdo de personagens
que colocam o bem proprio acima do bem coletivo — caso do vildo cujos atos, na
busca por atingir um objetivo individual, acabam por prejudicar as demais
personagens. Sendo assim, ndo causa espanto perceber o apontamento de vildes
em pecas caracteristicas do Romantismo, como € o caso dos dramas romanticos.
No entanto, ha diferengas marcantes que devem ser consideradas, a comegar pela
distingdo entre drama romantico e melodrama, como explicita Faria (2001), aludindo
a uma explicacao desenvolvida anteriormente por Décio de Almeida Prado em
Teatro de Anchieta a Alencar (1993):

Ainda que todas essas pegas girem em torno do crime e abusem do coup
de théatre, as diferengas sao maiores do que as semelhangas, a comecar
pela qualidade literaria (...) Além disso, na construgdo da agdo dramatica e
das personagens as diferengas ndo sdo poucas. O melodrama “ndo merece
esse nome se ndo terminar bem, distribuindo castigos e recompensas
conforme os méritos e deméritos de cada personagem”. O enredo do
melodrama é sinuoso, repleto de reviravoltas, revelagbes surpreendentes,
visando a manter o publico em ansiedade constante, até que no desfecho
haja a puni¢édo do vilao e o prémio & personagem virtuosa. As licdes morais
sdo inevitaveis, uma vez que a base do enredo é maniqueista. Assim, as
personagens ou sdo boas ou sdo mas e agem de acordo com sua indole.
No drama, segundo Décio de Almeida Prado, acontece o contrario, ou seja,
as personagens trazem dentro de si, simultaneamente, “o0 bem e o0 mal, o
anjo e o demodnio, na linguagem poética da época, embebida de
cristianismo”. E mais: “Os seus crimes, estupro, incesto, parricidio, surgem
marcados pela atragdo por tudo que a sociedade interdita como
pertencendo ja ao territério do sagrado. Sao transgressdes em si mesmas
terriveis e ainda agravadas por serem efetuadas por reis, rainhas, ou seja,

pelos supostos guardides do patrimdnio moral da coletividade” (FARIA,
2001, p. 27).

Ainda para marcar a diferenga entre melodrama e drama romantico, Faria
recorre ao “Prefacio” de Cromwell em que se prega a “mescla do grotesco com o

sublime, do terrivel com o bufo, da tragédia com a comédia” (2001, p. 26). Além

disso, 0 autor também assinala um aspecto essencial para a distingcdo entre essas
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formas teatrais: no drama romantico ndo ha uma preocupacéo central com licoes
morais.

E importante ressaltar a diferenca entre drama e melodrama justamente pela
ligacdo que ha entre eles, ao ponto de, ndo raro, serem confundidos. Faria
exemplifica essa confusdo como fator histérico, a partir de observacdes feitas por
Thomasseau:

o termo melodrama foi praticamente abandonado pelos dramaturgos
franceses entre 1825 e 1838, por forca da carga pejorativa que havia
adquirido e também por causa da supressdo da musica. Assim, tidos como
dramas, os melodramas chegaram ao Brasil e influenciaram o0s nossos
primeiros dramaturgos, como Luis Ant6nio Burgain e Martins Pena.

Também eles escreveram melodramas, que chamaram de dramas (FARIA,
2001, p. 28).

Antes de Luis Anténio Burgain e Martins Pena, despontou como dramaturgo
nacional o autor Goncalves de Magalhaes, cuja obra Suspiros Poéticos e Saudades
(1836) é apontada como marco inicial do Romantismo na histéria brasileira. O
escritor entrou em contato com o movimento romantico em Paris, numa época em
gue o neoclassicismo estava em decadéncia. O “Prefacio” de Cromwell ja havia sido
lancado por Victor Hugo e a capital francesa fervia em meio aos arroubos de uma
nova escola, rebelde ao cenéario literario que a antecedia.

Se o0 poeta estabeleceu um marco histérico para o inicio do Romantismo no
Brasil, com Suspiros Poéticos e Saudades, também no teatro a estreia de suas
pecas constituiu fato de valor. Anténio José ou o Poeta e a Inquisicdo é considerada
a primeira tragédia de assunto nacional, estreada em 1838 por uma companhia
brasileira, do ator Jodo Caetano.

A producdo de Magalhdes relaciona-se com a preocupagao evidente da
época de constituir arcabouco literario de prestigio no campo das artes nacionais.
Segundo Huppes (1993), verifica-se, na tradicdo do teatro brasileiro, avaliagdes
tedricas que estabelecem uma distingdo entre as obras aqui encenadas — distingue-
se entre teatro-espetaculo e teatro-literatura, como afirma a autora:

Com este critério habilita-se a constatar a realizagdo unicamente de
espetaculos em toda a fase colonial e a ressaltar o incremento qualitativo
introduzido pelas pegas de Gongalves de Magalh&es, quando se concretiza
plenamente o teatro-literatura. Antonio José, Olgiato e a traducao de Otelo,

assinadas por esse dramaturgo, sao reconhecidas como obras literarias
(HUPPES, 1993, p. 20).
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De acordo com o que foi exposto acerca do melodrama, percebe-se que nao
ha um compromisso dessa forma teatral com preocupag¢des de cunho literario,
assunto que, especialmente no século XIX, passou a ser visado por nossos
escritores. Esses, inseridos anteriormente num mundo de erudicdo, conhecedores
dos paradigmas legitimadores da arte escrita, passaram a reclamar para si a funcéo
de dramaturgos brasileiros.

Nesse patamar encaixa-se Magalhaes, cuja primeira peca gira em torno da
vida do dramaturgo Anténio José, nascido no Brasil, mas intimamente relacionado a
metrépole, onde viveu grande parte de sua vida. A acéo da obra, inclusive, passa-se
em Portugal.

Antbnio José, transformado em personagem principal, possui sua vida
infernizada pela perseguicdo da Inquisicdo, que conta com a presenca de um
antagonista, Frei Gil. No texto, essa personagem move a acdo, marcando momentos
decisivos da trama. Seu objetivo central é separar o herdi de sua amada. Nao
conseguindo realizar seus planos, vinga-se do protagonista através do poder
inquisitorial. No entanto, com claras preocupa¢des morais, a peca nao termina sem
o arrependimento e a peniténcia de Frei Gil, que poderia ser visto como o primeiro
vildo da dramaturgia nacional.

A segunda peca de Magalhdes, de argumento que nao constitui assunto
nacional, é a tragédia Olgiato, estreada em 1839. Também nesse texto dramatico
constata-se a acao de um vildao, Duque Galeazzo Sforca. Contudo, a personagem
em si ndo aparece em cena. No prefacio da peca o autor explica o porqué da
omissao, declarando ndo querer dar forma a uma figura infame, cuja representacao
de seu carater seria uma ofensa a moral publica. Com essa atitude, o dramaturgo
afirma uma caracteristica essencial do vilao que se acentua com a desmedida
romantica: a falta de limites.

Sobre a retirada do vildo de cena, em Olgiato, escreve Magaldi (2001),
afirmando que tal atitude demonstra a ligagdo do dramaturgo a principios classicos,
caracteristica que o impediu de escrever um dramalhdo. Em consonancia com essa
afirmagéo, Faria (2001) sublinha esse trago em Antonio José ou o Poeta e a
Inquisicédo, assinalando que a peca estd muito mais para a tragédia do que para o
drama ligado aos padrdes romanticos insuflados por Victor Hugo.

Magalhaes procurou conciliar os esquemas dramaticos do Classicismo e do

Romantismo, contudo, os principios classicos acabavam pesando em sua obra.
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Segundo Faria, o “Prélogo” da peca Olgiato confirma esse aspecto, sobretudo ao
apresentar uma explicacao sobre a auséncia da personagem Galeazzo Sforca na
cena.

O critico expde que essa personagem foi construida a partir de referéncias,
retiradas de obras escritas por Machiavel, Sismonde de Sismondi e Carlos Botta,
acerca de um duque milanés marcado por caracteristicas como a tirania, a
crueldade, a devassiddao e a imoralidade. Sdo esses tracos da personagem a
circunstancia de sua retirada do palco — o dramaturgo ndo quer expor a plateia a
visdo de vilanias torpes e infames, capazes de ofender o espectador, como o préprio
Magalhes escreveu.

Percebe-se que o dramaturgo opta por ndo mostrar o grotesco ao seu publico,
de acordo com preceitos que primam pela beleza e pela boa moral. Logo se nota o
distanciamento dos dramas romanticos, caracterizados pela exposicdo desse
grotesco, capaz de suprimir a regéncia da moralidade nas pecas.

Esta ai mais uma diferenga entre o drama romantico e o melodrama, cujos
vildes nao ficam sem castigo, prevalecendo sempre a moralidade simples, a vitéria
certa do bem sobre o mal. Tal afirmagdo leva a um questionamento — o vicio
representado nas pecas melodramaticas iguala-se ao grotesco romantico? Tal
pergunta pode levar a outras questdes, inclusive a respeito da classificacdo de
pecas, e dos vildes ali presentes, escritas pelos nossos autores roméanticos. Apesar
do quesito qualidade literaria, pode-se interrogar se estariam as obras mais ligadas
ao sistema romantico ou ao esquema melodramatico. Obviamente, essa questao
esta atrelada a analise literaria do texto dramético e, assim sendo, cada pega possui
resposta prépria.

No entanto, pode-se afirmar que, no século XIX, o melodrama exercia grande
atracdo sobre o publico e, consequentemente, sobre os dramaturgos. Enquanto a
tragédia neoclassica ia decaindo, sendo cultivada esporadicamente por um ou outro
autor, tinha ampla repercussdo o melodrama.

O esquema das pecas melodramaticas, constituidas por enredos
emaranhados, recheados de reviravoltas, revelagbes, coincidéncias e
acontecimentos grandiosos, estimuladores da exploragdo de recursos cénicos,
reinava no campo teatral da época. Seu modelo era principalmente o francés:

A férmula, como sempre, vinha da Franga, onde o género adquirira algumas
caracteristicas béasicas ja presentes nas obras de seu criador, Guilbert de
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Pixérecourt. A mais importante é que o melodrama devia sempre promover
a justa recompensa da virtude e a punigdo do crime (...) Maniqueista e
moralizador, o0 melodrama era um espetaculo para as massas, que se
encantavam com a acdo dramdtica trepidante, as emogbes fortes, o
sentimentalismo, a linguagem enfatica e a gestualidade eloquente.

A seducdo que esse tipo de peca exercia sobre 0s espectadores era
enorme (FARIA, 2001, p. 38).

O estudioso esclarece que o aprendizado sobre o esquema da peca
melodramatica vinha geralmente da experiéncia como espectador. Poucos
documentos acerca do assunto foram deixados. Contudo, sabe-se que o melodrama
de cunho histérico era a forma preferida no Brasil do século XIX, entre as décadas
de 30 e 40. Nesse ponto, Faria retoma a confusdo existente na época afirmando
serem essas obras muitas vezes confundidas com o drama histérico romantico. A
partir dai, o proprio estudioso da o tom da distincdo ao se referir a um melodrama
escrito por Martins Pena:

Os vildes, nesta peca, sdao a encarnagdo do mal, o tema da vinganca
substitui a fidelidade aos fatos histéricos, o maniqueismo caracteriza as

personagens e a agdo dramatica é conduzida para deixar licdes morais aos
espectadores (FARIA, 2001, p. 39).

O sucesso do melodrama perante o publico era muito amplo, ao ponto de se
cogitar ser esse 0 motivo da pouca produgédo de outros tipos de pecas, cujo aspecto
literario fosse melhor desenvolvido. Percebe-se que o publico brasileiro acostumou-
se a esse tipo de esquema dramatico e dele pedia bis. Estando o teatro ja inserido
no mundo comercial, tipico da sociedade burguesa, tornava-se dificil fugir ao gosto
geral.

Mas, no Brasil, o Romantismo ainda teria producées dramaticas de prestigio
literario. Com o tempo, o movimento conseguiria enfim ultrapassar os preceitos
classicos, operando transformacdes no pensamento literario brasileiro e a aceitacéao
de sua estética no teatro. Gongalves Dias € um exemplo dessa acedéncia. Seu
drama Leonor de Mendonga (1847) € considerado por Faria como a primeira obra-
prima do teatro brasileiro. Sobre a escrita de Gongalves Dias escreve o comentador:

Com pleno dominio dos conceitos béasicos do romantismo teatral,
comportou-se com total liberdade em relagcdo as regras do classicismo,
construindo uma obra dramatica em que estdo presentes varios aspectos
formais e conteudisticos especificos do drama, tais como a forca
avassaladora da paixao; a matéria dramatica buscada no passado, mas nas
histérias nacionais e ndo na Antiglidade greco-latina; a abordagem de

temas controvertidos, como o incesto, e a consequiente despreocupagéo
com a finalidade moral ou didatica da arte; a presenca simultdnea de cenas
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domésticas tipicas da comédia e de cenas violentas comuns na tragédia; e
a distensdo da agao dramatica no tempo e no espago (FARIA, 2001, p. 44).

Faria pontua que a peca de Gongalves Dias difere dos melodramas da época,
repletos de emocdes fortes e conteudo moralizador, de acordo com o gosto do
publico. E interessante destacar que a diferenca, sublinhada pelo estudioso, apoia-
se na personagem que da nome ao drama: a trama apresenta o assassinato de
Leonor de Mendonca, fato histérico que inspira a dramaturgia. Contudo, a morte, na
peca, ndo é justa, pois Leonor é inocente do motivo que gera o crime. Se a
personagem estivesse de acordo com o esquema melodramatico, deveria servir a
licdo moral — seria entédo culpada e castigada.

Quando se tratava de verdade moral, o préprio dramaturgo se encarregava da
receita para a composicao da personagem: “a paixao deveria ser forte, tempestuosa
e frenética, porque fora do dever ndo ha limite nas agbes dos homens (...) no fim
estaria 0 remorso e o castigo, e neles a moral” (DIAS apud FARIA, 2001, p. 45).
Nota-se como a moral esta relacionada com a punicdo do infrator, daquele que
extrapolou o circulo do dever e do limite. Esse caminho, ao ser construido de uma
forma muito simples, para ser apreendido com facilidade, como ocorre no
melodrama, condiciona o0 uso de personagens empobrecidas psicologicamente,
presas ao vetor maniqueista.

Ainda a propédsito da personagem Leonor de Mendonga, Faria aborda a
fatalidade que a atinge no drama — diferente da tragédia grega, sua origem nao vem
do destino. Também ndo vem do acaso ou do azar, e nada tem a ver com o divino,
mas em tudo estd ligada ao humano. Porém, ha nesse ponto igualmente um
contraste, pois enquanto o melodrama se apoia nas ag¢des de um individuo,
basicamente, o drama de Gongalves Dias expde a fatalidade provinda da acao dos
homens, de seus habitos constituintes de uma civilizacdo, de uma época e suas
circunstancias. A fatalidade arquitetada pelo dramaturgo “diz respeito, por um lado, a
condicdo social da mulher numa sociedade em que mandam os homens e, por
outro, ao casamento forcado do duque” (FARIA, 2001, p. 46).

No entanto, mesmo nas pecas de Gongalves Dias, o0 mal ndo deixava de ser
representado, apesar de a configuracao textual possuir a qualidade literaria propria
do autor, o que certamente influenciou na constituicdo das personagens. Segundo
Magaldi (2001), a falha tragica dos herois de Dias geralmente liga-se a formas do

mal que nao ficam sem justificativa em suas pecas.
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A falha tragica vinculada a acdao do mal é um aspecto préprio de obras
relacionadas ao Romantismo. O mal, nesse caso, podia apresentar-se sob inUmeras
formas, como ja havia estabelecido Victor Hugo em seu famoso “Prefacio” — a
beleza tem um tipo Unico, ja o feio possui milhares. O bem tem face una.

Observa-se que, por volta da metade do século XIX, os autores brasileiros ja
liam as obras de Shakespeare, mudando suas referéncias ao deixar de lado as
imitacdes de Ducis. E por essa época que surgem pecas cuja escrita primava pela
qualidade literaria, sem se render ao apelo do grande publico. Dessa safra, Faria
aponta Leonor de Mendonga, de Gongalves Dias, e também Macdrio, de Alvares de
Azevedo. Ressalta-se que as obras desses autores bebiam no universo de suas
leituras e ndo no cenario composto pelo que assistiam eventualmente nos palcos.

Porém nenhuma dessas pecas foi encenada na época de suas escritas e,
tanto Dias como Azevedo, tiveram uma passagem curta pelo ambito teatral
brasileiro, deixando a producdo dramaturgica em favor de outros géneros. Além
disso, a morte prematura do autor de Lira dos vinte anos acabou por cortar
abruptamente sua trajetéria como escritor.

A segunda metade do século XIX foi marcada pela predominéncia de farsas,
tragédias importadas de Portugal e traducbes de vaudevilles e melodramas
franceses. Era pequeno o volume de pecas nacionais escritas e encenadas. Quanto
ao campo da atuacao em especifico, destaca-se a importancia dos atores no grande
intuito da obra dramaturgica — atingir o publico.

A situagéo dos artistas brasileiros também registrava restricdes. A estagnacao
na forma de atuar era um dos pontos da critica da época, conforme expde Faria
(2001), a partir de apreciacbes como a de Araujo Porto-Alegre, no texto “O Nosso
Teatro Dramatico”, de 1852, cujos argumentos apontam que “se 0 publico nao
exerce 0 seu papel de protestar contra os maus artistas e empresarios, a arte nao
faz progressos”. Faria esclarece que esse topico aparecia “muito frequentemente na
pena de escritores e intelectuais ao longo do século XIX” (FARIA, 2001, p. 56).

No caso do melodrama, observa-se que ele é caracterizado por um tipo de
atuacdo especifica, calcada na grandiloquéncia e na gestualidade codificada de
cada personagem. Esse tipo de interpretacdo esta distante de uma naturalidade
cotidiana e préxima da exposicao do furor das personagens, envolvidas em
comogdes violentas, paixdes, agitacoes, coélera... Contudo, mesmo a paixao
desenfreada exige uma verdade, as lagrimas ndo podem expor falsidade: era
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preciso comover o publico, fazendo-o chorar também, fazendo-o abominar o vildo e
comemorar o seu castigo. Trabalha-se com a verdade do sentimento, porém de uma
forma que possa ser mostrada a multidao, expondo-a com o acréscimo possibilitado
pela exploragdo de recursos cénicos, tornando-a tocante e grandiosa aos sentidos
da plateia.

O palco era, enfim, o local almejado, onde a prova definitiva acontecia.
Tamanha era a importancia das encenacdes no periodo que, no dmbito teatral, foi
na figura de um ator que se concentrou a época romantica. Enquanto no campo da
literatura dramatica ndo houve éxito na criacdo de um repertério significativo de
pecas, apesar de Joaquim Manoel de Macedo ter duas de suas obras encenadas no
periodo (O Cego e O Fantasma Branco), no campo da interpretacdo o grande
destaque ficou por conta de Jodo Caetano: “O espaco foi todo ocupado pelo ator
Jodo Caetano, que deve ser considerado a figura central do romantismo teatral no
Brasil” (FARIA, 2001, p. 57-58).

O ator estava intimamente ligado as artes cénicas e, diferentemente da
maioria dos dramaturgos, tirava seu sustento de suas pecas, sendo também
empresario. Caracterizado pelo cuidado com uma formagcdo baseada em estudos,
em 1833 liderava a primeira companhia dramatica nacional, cujas atividades
rivalizavam com as representacdes de artistas portugueses, predominantes no teatro
da época. O repertério da companhia brasileira era “formado quase que inteiramente
por tragédias neoclassicas, dramas romanticos e melodramas vindos de Portugal ou
traduzidos do francés e, em menor escala, do italiano e do espanhol” (FARIA, 2001,

p. 58), de acordo com a situacao geral da época:

Nao apenas na corte, mas também longe do seu burburinho, o drama
romantico, o dramalhdo ultra-roméntico e o melodrama vicejavam, nao
necessariamente nos palcos, mas nas gavetas de escritores secundarios e
eventualmente na forma de livro (...) E realmente impressionante o nimero
de autores que surgiram no periodo e de pecas que permaneceram inéditas
ou que foram publicadas de modo tdo precario que praticamente
desapareceram com o passar do tempo (FARIA, 2001, p. 63).

Jodo Caetano, figura central do teatro no século XIX, encenou varios
melodramas. Dos autores franceses responsaveis pelo estabelecimento desse tipo
de peca na Franca, como Guilbert de Pixerécourt, o ator montou poucas pecas.

Desse dramaturgo, representou apenas As Minas da Polénia. E interessante

observar a descricdo que Prado (1972) faz de sua estrutura:
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A musica abria 0 espetaculo, marcava as entradas e saidas principais (0
vildo, nos primeiros tempos, entrava sempre furtivamente, na ponta dos pés,
cobrindo o rosto com o braco levantado), sublinhava as cenas de emocéao (o
famoso fremolo da orquestra), e acompanhava os bailados (rusticos
populares, em oposicdo a danga classica). Os cenarios deveriam ser
faustosos e variados, completando a opuléncia do espetaculo com um toque
de exotismo (PRADO, 1972, p. 75).

Nota-se que a descricdo sublinha aspectos essenciais que caracterizam as
representacdées melodramaticas: o acompanhamento musical, a codificacdo dos
gestos das personagens e a grandiosidade dos acessoérios que compunham a cena.
Essas sdo caracteristicas mais proximas da encenagdo em si, 0 que nao significa
gue nao aparecessem no texto escrito - as rubricas constituem o espaco para essas
indicacoes. Novamente, enfatiza-se a importancia das rubricas no texto da peca
melodramatica.

Prado esclarece que é pouco provavel que a encenacgado brasileira tenha
oferecido a riqueza das representacdes francesas, cujos aparatos eram feitos para
durar centenas de apresentagcdes consecutivas. Contudo, o estudioso grifa que a
preocupacao com os materiais de cena também acontecia entre os brasileiros,
sobretudo uma preocupacéao relacionada com uma tentativa de aproximacao com
aspectos da vida fora do palco, compensando a inverossimilhangca, que muitas
vezes aparecia na histéria, com a verossimilhanca dos detalhes materiais. Por
exemplo, no caso dos cenarios:

O cenario, estreitamente relacionado a agéo, imaginado para facilitar as
peripécias do enredo, introduz o pablico no mundo remoto da fantasia, sem

Ihe exigir, contudo, qualquer esfor¢co de imaginagdo. E o que poderiamos
chamar de realismo ingénuo (PRADO, 1972, p. 76).

Assim como Thomasseau (2005), Prado também aborda diferentes fases do
melodrama, apoiado ora no elemento histérico, ora no exemplo moral. Para elucida-
las, ele se baseia em exemplos retirados do repertorio de pecas encenadas por Joao
Caetano. Contudo, o autor ndo nega a existéncia de elementos caracteristicos a
qualquer melodrama, dentre eles, o enovelamento do enredo, que lembra o romance
policial, porém com uma diferenca:

no melodrama o publico, confidente do autor, esta sempre a par de tudo,
cabendo a investigagdo e a descoberta da verdade somente as

personagens. A angustia do espectador é essa: saber tudo e nada poder
sobre os acontecimentos (PRADO, 1972, p. 80).
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Ao elaborar seus argumentos, o autor evoca o contexto francés em que se
estabeleceu 0 melodrama, época de Pixérecourt, e 0 que se desenrolou a partir dai:
“A Revolucdo e o Império iam longe, a Franca se aburguesava” (PRADO, 1972, p.
81). Observa-se que o0 compromisso dos dramaturgos com a escrita dos
melodramas modificou-se ao sabor das mudancgas politicas e sociais que se
efetuaram com o passar dos anos. Dentre essas mudancas, nota-se a acentuacao
da importancia da comunicacao efetiva da peca com o publico, capaz de sobrepujar
demais virtudes, inclusive as que pudessem ser, porventura, mais significativas
artisticamente.

Prado expde que, na Franca, o século XIX esteve tomado pelo
desenvolvimento da chamada “piécie bien faite”, “elaborando a tatica e a estratégia
do enredo” (PRADO, 1972, p. 82). Essa linha é a dominante comercialmente, e o
melodrama ai entrou com a sua contribuigcao.

O melodrama seguiu toda a evolucao do teatro francés no século XIX. Nesse
periodo, conviveu com o Romantismo, adiantando-se a ele em alguns pontos,
sofrendo-lhe a influéncia em outros, aburguesando-se e desenvolvendo suas
técnicas. Aprendeu com o teatro de cunho literario, mas também l|he cedeu
caracteristicas, especialmente no que tange a construcao de enredo, traduzindo
para o grande publico, que Ihe consagrou como forma teatral popular, as tendéncias
de movimentos estéticos mais elevados, em termos faceis e primarios. Seu
estabelecimento esta intimamente ligado a

desagregacdo das velhas platéias formadas pelos connoiseurs do século
dezoito e com o ingresso, propiciado pela Revolugdo Francesa, de novas

classes sociais ao teatro. O repertorio dramatico ganhava em audiéncia o
que perdia em qualidade (PRADO, 1972, p. 87).

A popularidade do melodrama € debatida pelo tedrico:

O segredo da popularidade do melodrama estava provavelmente na
maneira como encarava e explicava as relagdes humanas, na simplicidade
— ou simploriedade — de suas concepg¢des morais. O mal, para ele, nao
decorre de causas sociais, ndo possui raizes psicolégicas complexas, nao
nasce da incompreensao, da neurose, do desencontro de opinides ou de
personalidades. Tem sempre forma concreta, personifica-se num individuo
propositadamente mau: o tirano ou vildo. As vezes, este foco de
malignidade organiza em volta de si uma rede que funciona as ocultas, com
nomes ficticios, usurpando cargos e titulos aristocraticos: é a conspiracao, a
trama diabdlica. A dificuldade, para as vitimas, consiste em desencavar a
verdade, sepultada sob varias camadas de mentira. Os maus vencem todas
as batalhas, exceto a Ultima: a morte do vildo é o exorcismo através do qual
0 espectador reafirma a sua confianga na prépria consciéncia, saindo do
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teatro convicto de que, apesar das aparéncias, reina no mundo a mais
perfeita justica retributiva. Esta visdo, profundamente popular,
transparecendo nao raro em outros campos, sobretudo no politico, é
maniqueista no plano moral e voluntarista no plano histérico. O mal é
sempre um ato deliberado, produto da vontade de uma determinada
pessoa. Eliminando-a, teremos livrado o universo de suas imperfei¢cdes
(PRADO, 1972, p. 87-88).

Verifica-se como o autor chama a atencao para a culpa que recai sobre a
vontade de um individuo: o vilao possui um objetivo na trama, uma meta simples e
puramente egoista. Para chegar até ela, ndo importam os outros, ele faz o que é
preciso. Através da acado dessa personagem, a trama progride — os obstaculos a
acao do protagonista sao colocados e assim anda o drama. Verifica-se ai a
importancia da personagem-tipo vildo, ndo somente para o caminhar da trama, mas
também para a concretizacdo do melodrama como um tipo de peca, de dramaturgia,
calcada no individuo, da forma mais reta que se possa apresenta-lo, sem sutilezas,
veleidades ou duvidas. Esté ai a propria forma do melodrama:

Quanto a forma teatral, o melodrama preocupava-se primordialmente em
guiar o espectador através do labirinto do enredo, ndo o deixando errar em
suas interpretagbes, informando-o a todo momento de maneira clara e
inequivoca. Cada personagem, valendo-se do mondlogo e do aparte,
técnicas indispensaveis ao género, diz ndo apenas o que esta sentindo e
pensando em seu intimo, mas, igualmente, com muita freqiiéncia, o que
pretende fazer a seguir. Nada permanece nas entrelinhas, nao ha intencbes
sub-repticias deixadas a cargo do talento do ator ou da perspicacia do
publico. O texto engloba subtexto, dispensando exegeses, exprimindo
literalmente a totalidade dos efeitos desejados pelo autor (PRADO, 1972, p.
88).

Ainda no século XIX, José de Alencar, com seus comentarios acerca da
recepcao de suas pecas, fornece um bom panorama das condicdes do teatro no
Brasil daquela época. De seus apontamentos, é possivel perceber um meio teatral
marcado pela preferéncia do publico por pecas estrangeiras e pela producao de uma
dramaturgia também baseada em modelos importados, sobretudo o francés, cuja
patria era vista como pais de civilizacdo adiantada.

No entanto, ndo se pode esquecer que a producdo nacional baseada em
modelos estrangeiros € caracteristica propria de uma literatura em formacgéo cujas
ambigcdes sao também universais. Alencar, por exemplo, proclamava sua admiracao
por Moliére e por Alexandre Dumas Filho, autor de A Dama das Camélias, obra que
“provocara verdadeiro rebulico nos meios intelectuais brasileiros” (MAGALDI, 2001,

p. 99).



57

O intuito moralista n&o fugia a producao de Alencar. O dramaturgo, inclusive,
afirmava a primazia pela moralidade e pela decéncia da linguagem. Observa-se que
esse Ultimo quesito é um fator diferencial para a composicao das pecas. O escritor
trabalhava com o intuito moralista, contudo, a forma como o fazia tracava a
diferenca: de uma maneira sutil, sem jogos extremamente abertos e ébvios.

Essa diferenca aparece até mesmo na composicdo das personagens. Na
peca O Dembnio Familiar, por exemplo, o responsavel pelas maquinagdes e
maldades é o escravo Pedro. Contudo, sua trajetéria ndo é marcada por uma
punicdo simples ao fim da trama. A historia se desenrola de uma forma que propicia
0 questionamento acerca da conduta de Pedro — seria ele o Unico responsavel por
seus atos ou a sociedade estaria envolvida? A resposta pode ser encontrada no
destino final da personagem que é “condenada a liberdade” — ele é liberto da
condicao de escravo por seu amo para que possa viver 0 Compromisso com 0 meio
social, cujo seio acomoda a moral e a lei que pede conta das acdes de cada um.

Castro Alves também teve uma passagem pelo nosso cenario teatral,
contudo, numa época em que o Realismo ja adentrava no Brasil. O denominado
teatro sério, relacionado a preocupacées literarias, cada vez mais cedia lugar ao
teatro capaz de encher os olhos e os ouvidos e a ultima obra roméntica de destaque
do teatro nacional fracassou em sua representacdo. Trata-se da encenacdo do
drama O Jesuita, escrito por José de Alencar, em 1875.

Em suma, o Romantismo no teatro brasileiro ndo funcionou da mesma forma
como no romance e na poesia. No teatro, ele foi caracterizado por manifestacdes
isoladas, desarticuladas, que ndo chegavam a formar um movimento voltado para a
construcdo da dramaturgia nacional. A partir de 1855, comecou a sofrer a
concorréncia da estética realista — “Por mais de uma década, as duas correntes
estéticas irdo conviver no Brasil e muitos escritores se servirdo ora de uma, ora de
outra, ora de ambas concomitantemente” (FARIA, 2001, p. 81).

Apesar da pouca forca do teatro romantico brasileiro, ndo se pode afirmar que
a época foi infrutifera. E nesse periodo que Martins Pena (1815 — 1848) iniciava com
suas comédias de costume, expondo tracos préprios da sociedade brasileira em
suas obras:

podemos dizer que a desejada cor local dos romanticos, no caso do teatro
brasileiro, estd muito mais presente nas comédias de Martins Pena do que

nos dramas, melodramas ou tragédias de seus contemporaneos. Com ele,
efetivamente nasce a comédia em nosso pais (FARIA, 2001, p. 83).
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Em 1838, a mesma companhia que estreou Antbénio José ou o Poeta e a
Inquisicdo, a companhia de Joado Caetano, estreou O Juiz de Paz na Roga, a
primeira comédia escrita por Martins Pena. Com a producdo desse dramaturgo,
despontou no Brasil a comédia de costumes, fixando caracteristicas e costumes
cotidianos, capazes de retratar as instituicbes nacionais, sem um aprofundamento
significativo, porém com a configuracdo de uma “vista panoramica da realidade”
(MAGALDI, 2001, p. 43).

Em suas pecas, observa-se tipos peculiares, retratos sociais. Nesse universo,
o autor nao fugia a representacdo dos vicios. Contudo, também sua escrita € por
demais peculiar e assim configuram-se suas personagens, mostrando suas
caracteristicas e, ao mesmo tempo, o ridiculo que delas emerge, ao sabor da
comédia.

Ja no ambito do drama, Martins Pena nao teve tanto éxito. Nesse campo,
seguiu a tendéncia ressaltada por Magaldi (2001, p. 59): “Os dramas nao temem
opor, em lutas muitas vezes mirabolantes, as figuras estereotipadas do nobre de
alma e do vilao”. Assim sendo, também nos dramas de Martins Pena configura-se a
vilania, geralmente girando a trama de suas peg¢as no embate entre her6i e
antagonista, o que, nao raro, envolve uma questao amorosa.

Magaldi menciona que o dramaturgo, em seus dramas “utiliza todas as
técnicas do dramalhdo, para que o leitor ou o publico eventual fique sem félego ante
surpresas continuas” (MAGALDI, 2001, p. 60). O embate entre forcas opostas, o
esteredtipo, as reviravoltas e a busca por prender o publico estdo entre as principais
caracteristicas do melodrama, o que leva a relacionar essa forma teatral ao que
Magaldi chama de “dramalhdo”. Por essa linha, ele traga uma sintese do percurso
teatral no Brasil novecentista: “Do dramalhdo, ao qual ndo escapou Martins Pena,
quase nenhuma peca também fugiu, e somente parte da obra de Gongalves Dias e
uma ou outra peca conseguem atingir verdadeira nobreza dramatica” (MAGALDI,
2001, p. 61).

Em meio a particularidades de cada autor, nota-se que Magaldi acaba por
retornar ao que ele chama de “dramalhdo” e aos elementos préprios dessa forma
teatral, muito proximos do melodrama, palco das lagrimas, dos sentimentos, das
emocoes exacerbadas. Nao é raro o estudioso mencionar a presenca de vilanias e
peripécias, nascidas no gosto pelo melodrama, nas pecas da dramaturgia nacional.
Trata-se de uma caracteristica que eclodiu no século XIX e deixou seu rastro por



59

todo o desenvolvimento posterior do campo teatral, de acordo com a preferéncia do
publico: “A grandiloqtiéncia melodramética, feita de patetismos hoje ridiculos, € o
tributo ao qual ndo escapou nenhuma obra do género. Ai fica um exemplo revelador
da peca do agrado geral, na segunda metade do século XIX” (MAGALDI, 2001, p.
117).

Aspectos como peripécias, vilanias, caricatura, insuflados pela preferéncia do
publico, sdo claros indicativos dos modos como, aos poucos, 0 melodrama ia se
afirmando no Brasil. Nesse cenario, percebe-se 0s percalgos da dramaturgia
nacional. A ambicdo por um estatuto ligado a nobreza da arte, com a busca em
modelos reconhecidos, candnicos, por vezes deparava-se com a realidade do palco,
dos atores e do lucro.

A cena brasileira, ndo raro, abrigava o embate entre a dramaturgia escrita e
as condicoes de representacdo. Contudo, Magaldi ndo cai na armadilha do
preconceito gerador de dicotomias excludentes. Escreve ele: “A idéia de ‘teatro
sério’ vive a ofuscar a simpatia e a compreensao pelas obras ligeiras, como se elas,
na transparéncia das intengdes, nao pudessem guardar outras importantes virtudes”
(2001, p. 157).

No entanto, o estudioso ndo deixa de tecer criticas ao melodrama. Dentre
elas, aponta para a obviedade das cenas, cuja verdade € proclamada abertamente
ao publico. Aborda também as personagens rasas, mas sem deixar de observar que
tal aspecto acaba por repercutir em outra direcdo — com personagens simples,
apela-se para a riqueza e para a vivacidade das tramas e dos recursos cénicos.

Na segunda metade do século XIX, novos rumos estéticos, sociais e politicos
despontaram no pais, passando a influir no teatro brasileiro. Décio de Almeida Prado
(1972) assinala que, com a morte de Jodao Caetano, em 1863, praticamente encerra-
se o ciclo tragico-dramatico-melodramatico de nosso teatro. Contudo, esse
diagnéstico é valido especialmente para os poélos culturais do pais, mais
especificamente o Rio de Janeiro. Em outras regides do Brasil, os ecos desse
declinio foram bem menos significativos, especialmente ao se levar em conta o
grande territorio nacional e a lentiddo da comunicacao na época.

De maneira geral, pode-se observar o0 surgimento de preocupagcdes
diferentes, inclusive de cunho econémico — em 1850, com a extincdo do tréafico
negreiro, acelerou-se a decadéncia da economia agucareira. Além disso, outros

anseios sociais compunham um quadro novo para a nagao, insuflado pelo fermento
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de ideias liberais, abolicionistas e republicanas — “De 1870 a 1890 serdo essas as
teses esposadas pela inteligéncia nacional, cada vez mais permeavel ao
pensamento europeu que na época constelava em torno da filosofia positiva e do
evolucionismo” (BOSI, 1994, p. 163).

Nesse contexto, 0 movimento romantico foi perdendo sua forca e cedendo
espaco aos moldes realistas. No ambito ficcional, mudava até mesmo o modo de o
escritor relacionar-se com a matéria de seu texto. No Romantismo, o autor apoiava-
se na idealizacdo, sem temer as demasias do sentimento e da énfase. Contudo, nao
existia o proposito de falsear a realidade. Ja no que tange ao Realismo, nota-se o
esforco no sentido de acercar-se impessoalmente do mundo.

Faria (2001) afirma a importancia da criagcdo, na segunda metade do século
XIX, do Teatro Ginasio Dramatico no Rio de Janeiro. Essa instituicdo passou a fazer
frente a companhia de Jodo Caetano e favoreceu a representacdo de outros tipos de
pecas, como as comédias realistas, de autores como Alexandre Dumas Filho, Emile
Augier, Théodore Barriére e Octave Feuillet.

As comédias realistas influenciaram em grande parte a escrita de autores
renomados no ambito literario, que passaram a contribuir para o estabelecimento da
dramaturgia nacional, como José de Alencar e Machado de Assis. Essas pecas
caracterizavam-se por aspectos como a busca por uma certa naturalidade, fugindo
de excessos, fosse na interpretacdo ou mesmo nas reviravoltas da trama, e o
comprometimento consciente e acentuado com uma fungdo social, vinculada a
moralizagdo, ligada, por sua vez, a virtude da familia burguesa.

Ao comentar sobre os vildes dessas pecas, Faria afirma:

J& os vilées, como era de se esperar, ndo respeitam nenhum valor moral.
Podem aparecer na pele de uma prostituta, de um caga-dotes, de um
viciado no jogo, de um agiota, de uma personagem, enfim, que seja sempre

uma ameaca a maior instituicdo burguesa, ou seja, a familia (FARIA, 2001,
p. 87).

z

E necessario frisar que a comédia realista, segundo o que expde o autor
citado, trabalha com um intuito moralizador, porém de uma forma especifica — além
de evitar os excessos, busca corrigir os costumes da sociedade através da critica
moralizadora de seus defeitos e também através da ridicularizacdo de seus vicios.
Percebe-se as divergéncias existentes entre esse tipo de teatro e o melodrama:

inicialmente, assinala-se que o melodrama nao se presta a definicdo de comédia, é
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antes palco das lagrimas, como destaca Bentley (1967) ao esclarecer que o
melodrama n&o € uma estrutura voltada ao rumo do cémico. Por mais que seus
clichés possam despertar o riso em plateias contemporaneas, suas pecas eram
feitas para provocar o pranto:
O que é o minimo que se pode exigir de um melodrama? Eis uma resposta
tdo capaz quanto qualquer outra: uma boa choradeira (...) Uma analise de

melodrama — a atracdo exercida pelo melodrama pode legitimamente
comecar com uma meditagao sdbre as lagrimas (BENTLEY, 1967, p. 182).

Além de nao ser compativel com o universo comico em suas intencoes
originais, 0 melodrama também difere da comédia realista na forma como apresenta
0 vicio — ndo ha um movimento em direcao a ridicularizagdo do vicio. Antes, nota-se
um intuito de apresentacao capaz de estabelecer uma personagem representante do
mal, cujas acoes, reveladoras de seus vicios, despertem preferencialmente o terror
ao riso.

Novamente recorrendo a Bentley e a sua afirmacdo acerca do melodrama
como palco das lagrimas, observa-se que o estudioso aponta para o que seria:

a funcdo mais comum das lagrimas: um mecanismo para aliviar, para
descarregar emogdes — usualmente emogdes muito superficiais. Mas ha
lagrimas e lagrimas. Solugar sentidamente € uma questdo de profundas,
lancinantes emogdes (BENTLEY, 1967, p. 183).

Do ponto de vista do alcance social desse efeito, o autor acrescenta que “as
lagrimas derramadas pela assisténcia de um melodrama” (...)“Poderiam denominar-
se a catarse dos pobres e como tal obter um melhor justificante para a pretensao de
construir o principal objetivo do melodrama popular, em vez de suas notorias
pretensdes morais” (BENTLEY, 1967, p. 183). Seguindo esse caminho, o teédrico
aponta para a autocomiseracgao, afirmando sua importancia: “A autocomiseracao €
uma ajuda muito atuante em tempos de dificuldade, e todos os tempos sdo tempos
de dificuldade” (p. 183).

De acordo com o autor, a autocomiseracao vincula-se ao ato de receber uma
experiéncia, sem recusa-la. Choramos por nds préprios, por nossas perdas e
também por termos a capacidade de nos colocarmos no lugar do outro — sentir o
sofrimento alheio. Desenvolvendo seu raciocinio, Bentley defende no melodrama a

presenca da compaixao e também do temor, frisando que “A compaixao pelo ‘herdi’
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€ a metade menos impressionante do melodrama; a outra e mais impressionante
metade é o medo, o temor provocado pelo vildo” (1967, p. 185).

O autor esclarece que terror e compaixao sdao assuntos que ganham relevo
na teoria desde Aristételes, contudo, no caso do melodrama, atenta-se que Bentley
relaciona cada uma dessas reagdes ao estimulo oriundo da composicdo das
personagens-tipo antagbnicas: her6i (ou heroina — a inocente perseguida,
frequentemente) e vildao. O estudioso ainda afirma que o terror € o lado mais forte do
melodrama e postula:

O talento, no texto melodramatico, € mais facilmente visto no poder do
escritor para fazer que o seu vildo humano parega sobre-humano, diabdlico.
Historicamente, os vildes da nossa tradicdo promanam do arquivilao Lucifer,
e uma boa parte dos estudos de SHAKESPEARE tem ilustrado, em
pormenor, a possivel derivagdo de Ricardo /Il do Vicio medieval. E bom ter
essas ilustracdes; o principio estava antecipadamente claro. Mas donde os
vildes sao oriundos é de relativamente pouca importancia. O que interessa é
se um dado escritor pode realmente dotar o seu vildo com alguma energia

original. Devemos captar um reflexo das chamas do inferno, uma pitada de
enxofre (BENTLEY, 1967, p. 186).

Diante das afirmacgdes de Bentley, destaca-se que o melodrama trabalha com
padrées de maldade e bondade que se concretizam perante o publico,
convencendo-os de sua forca negativa e positiva, respectivamente, através da
exploracdo de emocdes marcadas. A exposicdo acentuada de emocdes almeja
despertar reagdes na plateia, cujo movimento prioriza a aproximagao, pode-se sentir
compaixao pela personagem que sofre injustamente, ou o afastamento, pode-se
sentir indignacéo perante as acdes do vilao, cujas atitudes extrapolam regras sociais
— ele faz o que nao pode ser feito e o0 desprezo por sua conduta é semeado pela
nocao de que “se eu nao devo agir de tal forma, o outro também n&o deve”.
Assinala-se: a certeza de que as vilanias cometidas na peca devem ser rechacadas
é afirmada na propria obra, cujo final apresenta a punigcéao do vilao.

Especula-se que a encenacgao de obras capazes de estimular a promoc¢ao de
virtudes e a condenacédo de vicios, favorecedores de comportamentos antiéticos e
antissociais, enquadra-se num contexto em que se procurava estimular um ideal de
formagédo moral e de civilizagdo do publico por meio da arte, vinculando a atividade
artistica as nogdes de moralidade e civilidade consideradas como essenciais ao
progresso e a elevacao do Brasil ao grupo das nacdes europeias. Tal questao é
frisada por Silva (2006) ao explorar, em seu texto, a relacdo do Conservatério

Dramatico (instituicao vinculada ao trabalho de censura teatral no Brasil, a partir da
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segunda metade do século XIX) com os ideais de arte, moralidade e civilidade da
época.

Em seu trabalho, Silva observa que, tanto nos textos da critica quanto nos
textos censdérios, redigidos para o Conservatério, ha uma aproximacao entre arte e
moralidade, sendo a ultima entendida como um conjunto de valores e
comportamentos considerados bons e corretos pelas classes dominantes da
sociedade da época. A autora sugere que a dupla - arte e moralidade - constituia, no
periodo, um consenso para quem se dedicava as letras, aos defensores dos
ensinamentos morais como etapa necessaria a formacdo da populacdo, ao
desenvolvimento da patria e a sua equiparacao efetiva aos moldes europeus, vistos
como modelo de modernizacao e civilidade.

Silva ressalta esse consenso como desejo comum, fomentado pelas elites
politicas e intelectuais. Essas

preocupavam-se com o futuro da nagcdo recém-nascida, no cenario
internacional do século XIX, e com os aspectos destoantes da populagédo
brasileira em relagdo aos ideais de “boa educacédo”, de ilustragdo e de
“civilidade”. Através da idéia de “moralizacdo” por meio da arte e movidas
por tais preocupacgdes, as classes dominantes locais buscavam atualizar o
pais (SILVA, 20086, p. 12).

Caso tomemos no conjunto o desenvolvimento da dramaturgia nacional,
olhando a luz dos primeiros atores e autores que ganharam vulto no século XIX,
percebemos o quanto sdo claros e importantes os ecos do “dramalh&o”, sobretudo o
embate entre virtude e vicio, fomentador de ligdes morais. Mais, por esse viés pode-
se também afirmar que o teatro € um caso peculiar dentro do desenvolvimento das
artes nacionais, visto que seu estabelecimento deve bastante ao gosto do grande
publico, razédo principal do impulso do melodrama entre nés.

Nesse capitulo, chegamos a conclusdo da importancia do melodrama em
nossos momentos formadores gracas a abordagem de questdes referentes as
condigdes do teatro brasileiro, sobretudo no século XIX. Dentre essas, frisamos,
mais uma vez, a preocupacao com a constituicdo de uma nacao cujos habitantes
recebessem estimulos em direcdo a padrdes de civilidade e moralidade, de acordo
com moldes europeus. Para alcancar tal intuito, 0 &mbito artistico figurou como meio
fundamental. O teatro foi importante em tal contexto e, ao longo do texto aqui
desenvolvido, tentou-se esbocar a situacdo em que se encontravam as artes cénicas

desse periodo.
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Algumas particularidades foram elencadas e, dentre elas, ficou evidente o
embate entre pensamento e pratica que, de certa forma, evidenciava-se nas
tentativas de afirmagédo da dramaturgia nacional em conflito com o gosto popular,
entusiasta do melodrama. Na sequéncia, apresentaremos a analise comparativa
entre duas obras que sugerem como as questbes levantadas refletem-se no texto
escrito, com énfase para a compreensdo de como um elemento comum — o vildao —

estabeleceu-se em ambas as pecas que separamos para estudo.



3 A FILHA DO MAR

A Filha do Mar é uma peca sobre a qual ndo ha muitas informacoes
acessiveis. O texto foi disponibilizado pelo Grupo de Estudos e Pesquisa em Teatro
Brasileiro (GETEB), que digitou a obra. Em sua capa, constam, além do titulo e do
nome das personagens, as indicacoes: “Original de Lucotte”, “Drama em 1 Prélogo e
4 atos”, “Copiado a mao por J. Vianna” e “Para, 10/11/1911”. Sabe-se que o texto
esteve disponivel para o teatro brasileiro, no minimo a partir do inicio do século XX,
como sugere a data em sua capa.

Além disso, a partir da mencado ao autor — Lucotte, foi possivel rastrear
algumas informagdes, chegando-se ao nome de Jules-Léon de Claranges Lucotte,
citado como autor do drama A filha do mar na obra Catalogo de teatro: a colecdo do
livreiro Eduardo Antunes Martinho. Sobre esse livro, lemos seu texto introdutério,
feito por Luiz Francisco Rebello, que esclarece: Eduardo Antunes Martinho foi um
livreiro de Lisboa que reuniu um consideravel acervo de obras dramaturgicas, fato
que, segundo Rebello, ndo seria usual na capital lusitana. De acordo com ele, os
textos, constituintes do inventario apresentado,

situam-se cronologicamente, na sua imensa maioria, entre 0 segundo terco
da século XIX e o terceiro quartel do século XX, cobrindo assim um
segmento temporal de aproximadamente 140 anos; e, também
maioritariamente, correspondem a um tipo de teatro destinado a abastecer
as companhias profissionais de natureza comercial e os grupos de teatro de
amadores (REBELLO, 1996, p. 13).

Nota-se que as observacgdes feitas permitem a especulacao acerca do acervo
como representante de um tipo de teatro que obteve ampla divulgacao em Portugal
no periodo acima mencionado. Por esse viés, encontram-se ainda as seguintes
afirmagoes:

predominam largamente as obras de autoria nacional, embora exista uma
razodvel percentagem de estrangeiras. Das primeiras, muitas tém a
assinatura de escritores que, no seu tempo, foram conhecidos, digamos
mesmo populares, mas que hoje apenas os historiadores ou os estudiosos
recordam (e nem todos, e nem sempre) (REBELLO, 1996, p. 13).

Apés a introducao, seguem-se as palavras da organizadora da obra, Teresa
A. S. Duarte, cujo texto aborda as origens da colecdo apresentada:
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foi adquirida pela Biblioteca Nacional em 1982 ao livreiro — antiquario
Eduardo Antunes Martinho. Anteriormente a 25 de Abril de 1974, em data
que nao nos foi possivel apurar, este adquirira a referida coleccao,
juntamente com o seu espdlio de teatro, a Livraria de Ferreira e Franco,
situada na Rua Madalena, considerada por aquele livreiro a maior livraria de
teatro existente a época em Lisboa (DUARTE, 1996, p. 19).

Depois dessa apresentacdo, tem-se acesso ao catalogo. Nele, revela-se o
seguinte item:
309. CLARANGES-LUCOTTE, Jules-Léon de, 1840-1912
A filha do mar: drama de grande espectaculo em 1 prologo, 4 actos e 6
quadros : ornado de muzica : representado no Theatro do Principe Real de
Lisboa em 1888 / pe¢a de Lucotte. — 1898 Abr. 9. — 185 p., enc. ; 33cm. —
Ms. (cépia) com algumas notas de encenacgéo a lapis. — Pert.: Artur Rebelo

de Andrade (nota ms.) e posteriormente Livraria Econdémica de J. Andrade e
Lino de Sousa (nota ms.). — No final, o local da cépia: Lisboa. COD. 11969

(p- 93).

Atenta-se para a descricdao da estrutura da peca, cuja divisdo e caracteristicas
— um drama, ornado de musica, combina perfeitamente com o melodrama analisado.
Outros aspectos também merecem destaque: a data, que aponta o final do século
XIX, e o fato de ter sido encenado no Theatro do Principe Real, na capital de
Portugal.

O Theatro do Principe Real foi construido em homenagem ao principe D.
Carlos. Inaugurado em 1865, 0 espaco abrigava com frequéncia a representacao de
formas teatrais populares, como o melodrama. Em 1910, ele passou a designar-se
Teatro Apolo e, em 1956, foi demolido'®. Esse perfil favorece a indicacdo de que A
filha do mar tenha sido encenada nesse teatro.

A partir da indicacao do autor da peca — Jules-Léon de Claranges-Lucotte, foi
possivel encontrar algumas referéncias. Esse nome €& mencionado em uma
Dissertacdo de Mestrado em Estudos do Patriménio, elaborada por Anténio Filipe
Rato, cujo objeto de estudo foi 0 escritor Marcelino Anténio da Silva Mesquita. Nesse
trabalho, Lucotte é indicado como o tradutor de uma peca, Uma anedota, de

Marcelino:
A realizacdo foi levada a cabo por Jules-Léon de Claranges-Lucotte e
publicada em Lausanne, em 1913. O tradutor, que viveu entre 1840 e 1912,
foi vice-cbnsul de Portugal em Versailles e verteu para o francés outras
"%Informagées disponiveis em

http://marcasdasciencias.fc.ul.pt/pagina/fichas/objectos/dominio?id=978, acessado em 19.10.11.
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pecas de lingua portuguesa, tendo também escrito teatro para ser
representado no Brasil e Portugal (RATO, 2009, p. 78 — 79).

Além dessa citagao, também foi possivel encontrar outros textos em que o
nome de Lucotte e mencionado. Na pagina
http://unveilingtheportuguesemonarchy.blogspot.com'’, em meio a um texto cujo
objetivo é expor fatos historicos acerca da monarquia portuguesa, encontra-se a
seguinte passagem: “Meanwhile, on July 26, 1855, the project presented by Jules-
Léon de Claranges Lucotte (Count Claranges Lucotte) for the construction of the
railway connecting Lisbon to Sintra, was approved”.

Seguindo essa indicacdo, chega-se a ideia de um Conde Lucotte, cuja
existéncia é mencionada em relacdo a construcdo da ferrovia, apontada
anteriormente. No livro Across the borders: financing the world’s railways in the
nineteenth and twentieth centuries’?, editado por Ralf Roth e Giinter Dinhobl, em
1988 encontra-se o0 seguinte trecho:

Count Claranges Lucotte contracted to buid the Lisbon-Sintra Railway in
1855. In the 1840s, Lucotte had already constructed some roads in the

province of Minho, but the affair had turned out badly. Of French origin, he
had been in Portugal since the Civil War of 1832 — 1834 (p. 132).

Segundo essa citagao, Lucotte tinha origem francesa, porém estabeleceu-se
em Portugal na década de trinta, no século XIX. Infelizmente, ndo foi possivel
encontrar mais informacdes, contudo, ja é possivel especular que a peca a ser
analisada provém de Portugal e foi feita de acordo com moldes do teatro popular,
condizentes com o periodo mencionado.

Mediante leitura, percebe-se a predominancia de elementos apontados pela
teoria como caracterizadores do melodrama. O indicio de ter ocupado um autor,
aparentemente interessado na divulgacdo desse material para além das fronteiras
de um pais (de acordo com as informacdes expostas, Lucotte adaptou para o
francés pecas de lingua portuguesa, tendo também escrito teatro para ser
representado no Brasil e Portugal), sugere o alcance da peca melodramatica como
apelo popular. Além disso, sublinha-se que A filha do mar ja havia sido mote para o
trabalho teodrico-pratico desenvolvido na iniciacdo cientifica, fato que favorece a

realizacdo de sua analise, buscando verificar como é montada a sua tessitura, com

"' Acessada em 19.10.11
2 Disponivel em http://books.google.com.br/books, acessado em 19.10.11
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énfase para a configuracdo da personagem vildo. Assim sendo, acredita-se que é
pertinente a escolha dessa obra.

A peca nao é curta (com um texto distribuido em sessenta e oito paginas) e
possui um numero consideravel de personagens (quinze, fora secundarios e
figurantes). Destaca-se, inicialmente, sua divisdo — um prélogo e quatro atos.

O uso do prélogo e a divisdo em atos € procedimento tipico do melodrama.
As partes possuem titulos relacionados a acontecimentos centrais no
desenvolvimento da trama. Sempre no inicio de cada segmento ha indicacdes sobre
cenario e personagens presentes nas cenas, como exposto a seguir:

Prélogo — “O Naufragio”:

Numa praia escalvada, muitos rochedos, um cais com uma escada
deixando ver o mar ao longe, um praticavel no 2° plano da D., que serve
para o vigia. Uma pedra na D. B. que serve de banco. Uma gruta, que

servira para esconder Luiza. Ao levantar o pano comega a escurecer. Pedro
e Guilherme jogam cartas na D. B.. River e outros formam grupos (p. 2).

Primeiro ato — “O roubo”:

Uma sala em casa da Marquesa de During. Uma janela a E. A.. Fogf:lo13

com candelabros ao fundo. Uma Biblia em cima de uma mesinha. Uma
secretaria com uma poltrona na E. B.. Uma mesa e cadeiras na D.. E noite

(p- 13).
Segundo ato — “O julgamento da Filha do Mar”:

Saldo em casa da Condessa de Ispal, ricamente mobiliado. Portas laterais e
ao fundo, dando para outro saldo, uma janela na D. A. deixando ver o mar.
Mesa, cadeiras, etc... (p. 25).
Terceiro ato — “A prisdo da Filha do Mar”: “Interior de um navio baleeiro em
alto mar” (p. 37).
Quarto ato — “Mae e filha”: “Interior de uma mina de cobre, onde estao presos
a Filha do Mar, Koppen, Fritz e outros condenados” (p. 53).
Geralmente, antes das cenas, ha indicagcdes acerca das personagens
presentes no palco. Nota-se, a partir da descricdo dos cenarios, que ndo ha unidade
de espaco na peca. Também o tempo, apesar de cronologicamente organizado,

admite saltos.

'3 Provavelmente uma lareira.
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O prélogo inicia com uma cena que retrata uma acéao cotidiana, simpléria até:
um jogo de cartas entre dois homens. Um deles é Pedro que, com o desenrolar da
histéria, revela-se como um tipo: o bobo. Curiosamente, na competicdo, a aposta
nao é feita em dinheiro, mas em oragdes:

GUILHERME: (...) se n6s estamos jogando a padre nossos.
PEDRO: Padres nossos, para mim, sdo dinheirol... Se o dinheiro da
satisfagdo na terra, os padres nossos dao consolagéo no céu (...) (p. 2).

Percebe-se que, logo no comeco da obra, destaca-se a ociosidade (ao invés
de trabalho, ha a distracdo) e a ingenuidade (apostam oracdes
despreocupadamente, sem nenhum pudor). Contudo, o envolvimento dos “padres
nossos” com o jogo ndo deixa de ser uma forma de incluir o elemento religioso,
vinculado ao catolicismo, na abertura da peca, de uma maneira que alivia o peso da
nocao acerca do sagrado, embaracando-o numa atividade banal - e até licenciosa, o
jogo.

Ao mesmo tempo, a relagdo com a Providéncia, com os bens que dela se
espera, desponta no texto. Observa-se que ela vem em oposi¢cao ao plano terreno —
‘o dinheiro da satisfacdo na terra”, jA a reza da “consolacdo no céu”. A fé na
promessa divina comeca a estabelecer-se.

No entanto, o debate acerca dos padres nossos logo desemboca em uma
briga truculenta, com facas (“Puxa a faca”, p. 3) e insultos (“cachorro”, p. 3). Trata-se
de uma mudanca rapida e brusca, recurso usado com frequéncia no texto,
principalmente com a oposi¢ao entre situacdes calmas e tensas.

A briga é breve, mas suficiente para mostrar as personagens como homens
desprovidos de educacdo, bestiais (nisso cai bem o uso de “cachorro”), traco
reiterado pela rubrica que indica a utilizagdo de armas rudimentares (facas).
Contudo, sdao ao mesmo tempo simplérios e acreditam no divino, porém um divino
que nao faz parte do plano terreno.

A situacdo movimentada é propicia para a entrada da personagem Gilborg, o
Capitdo. Sua aparicdo se da perante subordinados obedientes e é motivo para o
retorno da ordem. Esse acontecimento revela prontamente a autoridade, o poder
que caracteriza o capitdo. Um dominio conquistado ndo pela imposicao do medo ou
da forgca, mas por respeito, aspecto realgado pela cancdo com a qual seus

companheiros o exaltam.
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A cancao acentua o poder de Gilborg, apresentando-o como soberano, “rei”,
que no mar € “ainda mais do que rei”. A estrofe final menciona seu reino além do
plano terreno (“mais vasto que o reino da Terra”, p. 4), associa a ele “Império,
mando e poder” (p. 4) e a coragem, a forga, a justica e a honra (“contra os fortes é
forte na guerra” p. 4). E essa personagem, pobre de bens materiais, porém
soberana, que servira de pai adotivo para Luiza, a protagonista da pega.

No entanto, antes da entrada de Luiza em cena, ha a aparicdo do padre,
representante dos valores catolicos que vao permear toda a trajetéria da menina. O
cura, velho e cansado, desperta a simpatia e o respeito dos demais. E a prépria
autoridade religiosa que se apresenta, com o peso de sua tradi¢ao.

As virtudes do clérigo também sao exaltadas através da mencéao de seus atos
junto aos carentes, assinalando-se a sua piedade, a sua compaixao e a sua
abnegacdo — ele d4 tudo o que possui aos necessitados. E interessante sublinhar
que, especialmente no prélogo, as personagens contam histérias passadas, seja de
terceiros ou de si préprios. Usam-se verbos no pretérito e, por vezes, emprega-se a
terceira pessoa, recurso caracteristico da narragao, natural ao género épico.

Na verdade, a peca em si, ao apresentar uma grande quantidade de rubricas,
cujo conteudo apoia-se em rudimentos como trechos descritivos e comentarios
acerca de acgdes, mostra-se recheada de elementos vinculados ao épico. Sobre as
rubricas, escreve Rosenfeld (2008), explicando que, no género dramatico, a acao
manifesta-se como tal, “ndo sendo aparentemente filtrada por nenhum mediador”
(ROSENFELD, 2008, p. 30). Contudo, a interferéncia de um intermediario,
responsavel por tecer comentarios sobre a acdo das personagens ou elaborar
descricoes, pode aparecer no texto dramatico, manifestando-se através das
rubricas. A nogao acerca das rubricas, entretanto, sera desenvolvida mais adiante.

Voltando para o padre, ressalta-se a alusdo a suas qualidades, cuja afirmacgéo
€ precedida pela mencao da desgraca alheia. Essa é acentuada por uso de termos
qualitativos, como no exemplo que da o clérigo: “... pobre mineiro moribundo, um
desgracado que caiu no pog¢o da mina; deixa mulher e quatro filhos” (grifos meus, p.
5).

A desgraca também esta presente entre as personagens que com ele
dialogam e, nesse caso, sao justificativas para uma vida ilegal, visto que Gilborg e
seus homens sao contrabandistas. Trata-se de uma profissdo contraria a ordem civil,

contudo, ela é abrandada por condicbes que vao além da vontade prépria das
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personagens, cujas posses foram perdidas por circunstancias externas, como
catastrofes naturais.

Verifica-se que o ambiente em que, mais adiante, na peca, sera inserida a
protagonista, traz o perigo, a tensao. Contudo, trata-se de uma ameaca que nao se
configura dentro dos padrdes de maldade do vildo — a vida criminosa nao €
proposital e os homens que ali estdo possuem bondade, indicada tanto pela
presenca do padre entre eles, como pelo ato herdico de Gilborg, que se joga ao mar
para acudir Luiza. O universo em que ela se insere inicialmente esta marcado por
esses dois nucleos: a Igreja e os homens humildes, cujo lider é rei num cenario
hostil, de forcas naturais (a praia, o mar). Mais tarde, a protagonista aparecera no
mundo da Aristocracia, entre uma Marquesa, uma Condessa e um Conde.

A entrada de Luiza em cena acontece num momento de tensdo que é
anunciado por efeitos sonoros e visuais: fortes trovoadas e a escuriddo (indicadas
nas rubricas) formam o panorama. Trovées e reldmpagos sdo usados
reiteradamente com essa fung¢ao na peca, até nas cenas finais, que também contam
com uma forte explosdo e o desmoronamento de uma parede.

A aparicao de Luiza €, de certa forma, narrada pelas personagens. Comegam
com a descricao do ambiente: “Faz um frio de rachar” (p. 8), “Esta um vento capaz
de levantar um penedo pelos ares”, “Daqui a nada temos mar capaz de assustar o
deménio” (p. 9) — é a primeira vez que se menciona o nhome “demdnio”. Mais tarde
ele sera usado com frequéncia pelo vildo, quando pragueja, e também por Gilborg,
numa espécie de desafio as forcas sobrenaturais.

Observa-se que os fenbmenos vao se acumulando, compondo um quadro
marcado pelo exagero, inclusive com o uso de hipérboles (“frio de rachar”, “vento
capaz de levantar um penedo”). O excesso esta disseminado pelo texto,
especialmente através da utilizacao repetida de termos qualitativos e de pontos de
exclamacao e reticéncias, que ndo raro aparecem um apds o outro.

Depois da descricdo das condigdes do local, comecam os comentarios acerca
do acontecimento que da nome ao prélogo — o naufragio, seguido do ato herdico de
Gilborg, que se atira ao mar e salva Luiza, uma menininha. Sua primeira apari¢ao €
como uma linda crianga, vestida de branco, que é resgatada de um acidente horrivel
—tudo inspira a simpatia e a compaixao pela pobre infante.

Suas primeiras palavras sdo um chamado pela mae. Contudo, sua
consolacdo e adocado, por parte dos contrabandistas (a figura da menina é téao
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cativante que amolece o coracdo de homens rudes) acontecem rapidamente, o que
gera certo estranhamento — a rapidez da aceitagdo nao parece verossimil.

Apesar da histéria pouco desenvolvida, no prélogo, a acdo, o movimento,
aparecem com constancia e logo roubam a atencao, com a luta entre soldados e
contrabandistas. A cena é tumultuada, carregada por tiros, correria e personagens
que caem mortas. Mostrar a morte no palco, de forma rapida e rasteira, difere da
maneira como a tragédia grega tratava o assunto. E como se ela fosse banalizada,
dessacralizada.

O apice da acéo, no prélogo, acontece com a eminéncia da morte de Gilborg.
Isso motiva a oracdo de Luiza, evocando a mée divina. A reza € sugestiva de sua
funcdo no desenrolar da trama — sera a partir dela que o reconhecimento sera

efetivado, entre mée e filha, no quarto ato:

CONDESSA: (...) Virgem do céu e da terra,
Mé&e bendita e benfeitora,
Escutai-me esta oragéo,
Vos que ouvis os tristes brados,
Dos pobres atribulados,
Quer na paz, quer na guerra.
Vinde pois, vinde, senhora,
Estender-lhe vossa mao...
(Para, como procurando recordar-se.)
LUIZA (Continuando): Aos que gemem de agonia
Nos regacos da orfandade,
Enchei de vossa alegria,
Seu pungido coracgéo,
Aos presos dai liberdade.
CONDESSA (Muito alterada): Quem lhe ensinou esses versos? Diga? Nao
me ouve?
LUIZA: Foi minha mae. ]
CONDESSA: Sua mée?!... E falso! Sua mae ndo os podia saber!... Quem
era sua mae?
LUIZA: Nao sei, ndo me recordo...
CONDESSA: Nao sabe o nome de sua mae? Mas... o capitdo Gustavo...
quem €?
LUIZA: E meu pai adotivo. Salvou-me de um naufragio hd quinze anos,
qguando eu era crianga!
CONDESSA: Salva de um naufragio... ha quinze anos?! Ah! (Cai no banco).
LUIZA: Que tem senhora?
CONDESSA: Ah! Luiza... Luiza... Parece-me que o coragdo me estala no
peito! Eu morro de alegria!
LUIZA: Morre de alegria?!
CONDESSA (Levantando-se): Soou, para mim, a hora milagrosa em que
Deus se patenteia em todo o seu majestoso esplendor... Luiza, és minha
filha! (p. 63).

Observa-se que o prologo é de extrema importancia para que a histéria
desenrole-se. Ele retrata um acontecimento que, em relacdo aos atos da peca, esta
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distante no tempo. O primeiro ato apresenta Luiza ja crescida, em outro cenario: a
casa da Marquesa.

A cena que abre o primeiro ato traz a aparicdo da personagem que se
estabelecera como vilao: Koppen. Ele, assim como Luiza, é criado, uma espécie de
mordomo, na casa da Marquesa.

Nessa cena, Luiza aparece sentada, bordando. Ela e Koppen, munido com
um espanador, mantém uma conversa amigavel. Nota-se um tipico quadro
domeéstico, harmdnico. O antagonista ainda nao se revelou como vildo aos olhos do
publico.

A atitude de Koppen é simpética — ele conforta Luiza, aflita pelo seu pai
adotivo (que ndo morreu), mostra-se um pouco medroso, acerca dos perigos da vida
no mar, e humilde: “Eu sou um pobre criado” (p. 13). Contudo, subitamente, uma
fala desmancha a imagem construida até entao, denunciando uma mudancga brusca
de comportamento. As palavras contidas nessa fala demonstram um interesse (um
objeto, a secretaria), que ndao condiz com o dialogo que estava sendo desenvolvido
entre ele e a protagonista, e certa violéncia (uma rubrica indica que a personagem
da um murro no movel).

Esse aspecto € primordial para evidenciar o vildao — ele oculta quem é
verdadeiramente, diferentemente dos demais, cujo comportamento nao sofre
alteracdes subitas. Luiza chega a enganar as outras personagens, ao assumir a
culpa por um crime que ndo cometeu, mas sua atitude tem uma justificativa altruista
e e fruto das circunstancias. O vildo utiliza esse recurso por vontade propria, para
fins mesquinhos — ele mascara-se propositadamente.

Deve-se ressaltar que as personagens do melodrama sdo tipos —
personagens planas, definidas por Forster como “construidas ao redor de uma Unica
idéia ou qualidade” (FORSTER, 1970, p. 54). Segundo o autor, elas séao
reconhecidas com facilidade sempre que aparecem, jamais precisam ser
reapresentadas, “nunca fogem, nem se espera que se desenvolvam”, também sao
“facilmente lembradas pelo leitor. Permanecem inalteraveis em sua mente pelo fato
de nao terem sido transformadas pelas circunstancias, movendo-se através delas”
(FORSTER, 1970, p. 55).

O vilao nao escapa dessa condicdo — Huppes (2000) afirma que, no
melodrama, os bons permanecem sempre bons e 0s maus sempre maus. Mesmo

assim, mascarar-se € um recurso que o destaca das demais personagens,



74

possibilitando-o transitar entre tons distintos de interpretacdo. Especula-se que tal
procedimento possa aproximar esse tipo da natureza humana, que ndo é rasa nem
reta.

Nesse jogo, revelar/mascarar, Koppen vai dando pistas, montando aos
poucos sua real face. O primeiro aparte que faz, respondendo a um questionamento
de Luiza sobre 0 motivo de ndo voltar a sua terra natal, a Rdssia, revela, para o
publico apenas, sua ligacdo com um passado negro — “(A parte): Para ser fuzilado?
Muito agradecido. (Alto) Circunstancias da vida, menina Luiza, circunstancias da
vidal...” (p. 14).

A cena inicial do primeiro ato mostra o dialogo entre a protagonista e o
antagonista, sublinhando o mascaramento de Koppen. Na segunda cena, o foco
recai sobre a relacdo amorosa de Luiza com o Conde, marcada pela impossibilidade
de concretizagdo devido a condicoes sociais diferentes. Destaca-se que o0s
obstaculos para o amor dos dois sao defendidos pela protagonista, capaz de
sacrificar a sua satisfacdo pessoal em defesa da honra do amado perante a
sociedade. A personagem, dialogando com seu par, chega a afirmar: “Nao vé que a
sua honra vale, para mim, muito mais que a minha propria vida?”. Trata-se de um
zelo excessivo do dever, do compromisso com normas sociais. Exatamente o
contrario do vilao.

Na cena seguinte, surge a Condessa, tia do Conde, para responder a
pergunta de seu sobrinho: “E quem ousara opor-se a minha vontade?”. A resposta,
por parte da senhora nobre, ndo poderia ser mais drastica: “Eu!” (p. 18).

A partir da maneira como a Condessa aparece em cena, pode-se imaginar
que sera ela a responsavel pelos obstaculos que impedirao a felicidade do casal. No
entanto, seus atos ndo chegam a gerar circunstancias decisivas e possuem
justificativa relacionada a uma posi¢ao social.

Além disso, a Condessa ndao se mascara como Koppen e, dentro da trama,
revela-se como personagem atormentada pela perda de uma filha, amargura que é
curada no ultimo ato. Sua oposicao ao romance cai quando descobre que Luiza é
sua igual e possui sangue aristocrata. Assim, ela acaba redimindo-se de seu
antagonismo e, como boa nobre, ndo se consolida como vila.

A unido entre Luiza e seu amado s6 se realiza com a descoberta de que ela é
do nucleo aristocrata. Com isso, o romance acaba se rendendo aos padrdes de
honra e dever vinculados a posi¢cdes sociais.
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Nota-se como o melodrama tenta agradar classes diversas: os humildes,
oprimidos, sao defendidos por personagens como Gilborg e o padre. Além disso, a
protagonista, um anjo de bondade, faz parte dessa camada social. Contudo, ela s6
pode casar-se com o Conde quando descobre que, na verdade, seu meio € outro.

Koppen néo é do nucleo aristocrata, porém ambiciona ascender pela riqueza
— ser rico, acumular bens materiais, € 0 seu objetivo maior, sua obsessao. A relagao
com o dinheiro ndo esta longe do universo burgués e, na pecga, fica claro que a
ambicdo desenfreada, que nao considera valores morais como 0s que tem a
protagonista, claramente vinculados a Igreja Catdlica, ndo possui um desfecho feliz.
Percebe-se a preocupacdo da obra em inserir-se num contexto permeado pelo
sistema capitalista, cujo estabelecimento foi favorecido por adventos como a
Revolucdo Francesa, porém buscando manter fortes instituicoes que existiam
anteriormente, como a Igreja e a nobreza.

As acbes de Koppen, seus objetivos, planos e maneiras de executa-los o
evidenciam das outras personagens. O criado é marcado por particularidades que
nao aparecem nos demais. Por exemplo: ele é quem fica s6 em cena com mais
frequéncia. Nessas passagens, revela ao publico seu verdadeiro carater e intencoes.
Geralmente, seus monédlogos séo caracterizados por uma quantidade acentuada de
rubricas, compondo um tipo que se movimenta bastante. Além disso, esconder-se
no palco e observar a acdo, assim como os espectadores, também faz parte das
atitudes que o distinguem.

A oposicdo entre o antagonista e a protagonista sempre esta sendo
configurada nas cenas. Por exemplo, no momento em que a Marquesa aparece pela
primeira vez na peca — ela abre a secretaria e Koppen admira-se ao constatar a
quantidade de dinheiro guardada ali. Tal reacao ressalta a ganancia do vilao.

Em seguida, Luiza tem uma atitude contraria: a Marquesa quer lhe dar
dinheiro, porém a boa moc¢a nao aceita. Ela s6 é convencida a receber a quantia
mediante a possibilidade de doa-la para os necessitados.

Ap6s Koppen expor para a plateia sua ma indole e suas intengoes
ambiciosas, comecam as suas maquinacgdes. Ele passa a agir com o intuito de
concretizar seu plano para enriquecer. Esse processo - o vildo revela-se
gradualmente para o publico, merece destaque na composicao desse tipo. Ele age
pouco a pouco, dentro das etapas que fazem parte de um plano seu, para conseguir
seu objetivo imediato.
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O plano de Koppen comeca a ser concretizado quando ele derruba café na
farda do Conde. Mais tarde, fica-se sabendo que o “acidente” foi proposital e serviu
para 0 malvado conseguir a roupa do nobre. Essa maneira de agir em cena gera
expectativa e curiosidade. O vildao, com seus atos, é capaz de provocar surpresas.
Isso chama atencdo e desperta o interesse por essa personagem, que acaba
evidenciando-se das demais.

Koppen é uma das Unicas personagens, dentro da pec¢a, que nao pratica atos
desinteressados, pensando no bem alheio. O altruismo e a abnegacdo nao o
acompanham, mas, em compensacdo, perpassam toda a histéria, ndo sé nas
atitudes de Luiza. Muitas vezes, o texto apresenta didlogos centrados em questdes
desse tom, especialmente quando o padre estd em cena. Sublinha-se que o cura
aparece como representante da religido, contudo, sua presenca nao & essencial
para o desenrolar da trama. A Biblia aparece com frequéncia e as virtudes exaltadas
vinculam-se ao evangelho, especialmente em relacdo as pregagdes de Jesus.

Nas cenas X e Xl, no Ato |, o vilao revela-se por completo ao cometer o crime
motivado por sua ganancia: “O meu sonho dourado!... Uma mina de ouro! E esta
tudo aquil... (....) Sairei desta casa rico! Rico!” (p. 23).Com a entrada de Luiza, na
cena Xl, estabelece-se claramente a oposicao entre ela e Koppen, como pode ser
observado no quadro a seguir, em que se expde a acao de cada um, na ordem de

apresentacao na passagem citada:

LUIZA

KOPPEN

Entra com a luz

Esta escondido

Senta para ler a Biblia

Pragueja: “Com mil dembnios!” (p. 23)

Fala sobre a Condessa lhe querer mal,
porém a relacdo nao € reciproca, pelo
contrario, a criada a admira.

Constata que Luiza lhe atrapalha e
resolve elimina-la, sem rodeios, frio e
direto: “Antes mata-la do que perder esta
ocasiao!” (p. 23). D4 a impressao de que
essa atitude faz parte de seu instinto.

Fala de seu amor, contudo,
reconhecendo a importancia da posicao
social, afirma a impossibilidade de sua
paixao. Sua satisfacao pessoal € deixada
de lado em respeito a ordem social.

Afirma ser Luiza o obstaculo para o seu
intento, e sem titubear, decide destrui-la:
“...6s 0 obstaculo que se coloca entre
mim e a riquezal... Pois bem. Has de
morrer!” (p. 24).

Porta uma Biblia e uma vela

Estd armado com um punhal
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Segue-se um momento de tensdo, na eminéncia da morte da protagonista.
Contudo o evento é interrompido por um simples toque de sineta, responsavel pela
saida da moca de cena. Koppen consegue pegar seu dinheiro, mas Luiza retorna
para construir o apice do acontecimento. Ela vé o bandido, confunde-o com o Conde
(pela farda), eles lutam, a vitima desmaia e a Marquesa aparece para morrer com
um grito abafado.

Essa cena é de grande importancia para o desenvolvimento do restante da
trama. O roubo e a confusdo, motivada pelo uso da farda, vao direcionar a trajetéria
da mocinha, que é acompanhada pelas demais personagens até o fim da peca.

Verifica-se que o vilao sai de cena no terceiro ato e a histéria foca-se em
Luiza. Seu rumo guia o desenvolvimento da acao dos demais. Apesar disso, foi a
partir dos atos de Koppen que se gerou o n6 do conflito e também é através das
circunstancias motivadas por seus planos que a situacao se resolve no ultimo ato —
a rebelido na prisdo acontece por iniciativa do vildo. Dai surge a confusdo e as
explosoes, responsaveis pelos momentos de tensdo que vao culminar na oragao da
Condessa, motivo para o reconhecimento entre mae e filha.

O reconhecimento é essencial para que tudo termine bem: o vildo é capturado
pelo personagem-tipo conhecido como bobo, mae e filha reencontram-se e sao
salvas na eminéncia da morte. Sendo Luiza aristocrata, pode ficar com o Conde.
Assim termina o drama, depois de varios momentos de tensdo, com apices e
desfechos.

Ressalta-se que a trama gira em torno da histéria de uma menina 6rfa, Luiza,
apaixonada por um conde com quem nao pode se casar em virtude da diferenca de
classe social. Mas, apesar desse empecilho central, o desenvolvimento do conflito é
permeado pela luta contra obstaculos oriundos da acao de outras personagens, com
destaque para Koppen, cujos planos constantemente influenciam no percurso da
heroina, estabelecendo um embate fundamental no texto: a virtude (representada
por Luiza) em oposicao ao vicio (representado pelo vilao, Koppen).

Acéao e conflito sdo elementos caracteristicos do texto dramatico, de acordo

com uma concepgao tradicional'

, configurador da apresentacdo de um mundo em
que as mediacdes, como a exercida pelo narrador, sdo subtraidas. O destaque

reside no objeto em si mesmo, cuja concretizacao esta diretamente relacionada com

" No campo teatral, tal perspectiva vem sendo questionada e expressdes como “teatro pos-
dramatico” ganham relevo nesta area.
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as personagens que “constituem praticamente a totalidade da obra: nada existe a
nao ser através delas” (PRADO, 1987, p. 84).

O dialogo, o discurso direto, é caracteristico desse tipo de texto e esta
vinculado com a composicao das personagens — como Sao escassas as mediacoes,
o conhecimento acerca delas se da mediante as suas falas. A predominancia do
discurso direto pressupde um tipo de texto puro, sem o contato, por exemplo, com
outros tipos de linguagens. Nao é essa a situacdo observada em A Filha do Mar.
Nessa peca, além das falas, nota-se a reiteracdo de outros aspectos, como as
rubricas explicativas, o uso de cancbes e a exploracdo de efeitos e elementos
grandiosos.

Funcbes como comentario, acentuacdo e descricdo, tradicionalmente
desempenhadas pelo narrador, em textos narrativos, no caso de uma pega teatral,
geralmente ndo sdo enfatizadas no dialogo escrito, em que se destaca a acéo
apresentada como tal, e vao se efetivar, na cena, através da exploracdo de
elementos como a cenografia, a pantomima e a musica. Contudo, ha um espaco
caracteristico para semelhante papel no texto dramatico: as rubricas — “Essa funcao
se manifesta no texto dramatico através das rubricas, rudimento narrativo que é
inteiramente absorvido pelo palco” (ROSENFELD, 2008, p. 35).

As rubricas sao registros escritos, cuja real efetividade e sentido estdo na
pratica, na encenagao. Sua presenca na dramaturgia, segundo Ramos (1999, p. 15):
“compreende a literatura dramatica como necessariamente vinculada a um fazer
teatral especifico e ndo como autbnoma do espetaculo”. Trata-se de um espaco
direcionado a montagem, “registro literario de uma certa poética cénica, o vestigio
ou a marca de um método” (RAMOS, 1999, p. 17).

Cria-se, assim, um vinculo direto com a representacao cénica, cuja efetivacao
se da na atualidade — a agdo nao é contada, mas sim presenciada, apresentada por
personagens que atuam diante do publico. Os acontecimentos desenrolam-se por si,
trabalham com a agdo humana, com a experiéncia empirica compartilhada por ator e
espectador e, a cada encenacao, é como se tudo se originasse novamente, pela
primeira vez. O texto dramético vinculado a encenacao pressupbe o imediato do
acontecimento que se da no aqui e agora e nao no passado.

Esses tragos podem ser observados em A Filha do Mar mediante a
constatacdo do grande numero de rubricas encontradas ao longo do texto. As
rubricas funcionam como indicacbes precisas para a montagem da peca, dando
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referéncias sobre inUmeros aspectos, desde descricoes de cenarios até o gestual
especifico de cada personagem, como pode ser observado nos exemplos retirados
da peca de Lucotte: descricdo de espaco - “Saldao em casa da Condessa de Ispal,
ricamente mobiliada. Portas laterais e ao fundo, dando para outro saldo, uma janela
na D.A. deixando ver o mar. Mesa, cadeira, etc...” (p. 23), descricdo de efeitos
cénicos - “Forte explosao” (p. 62), “Tiro de canhao” (p. 39), descricdo de gestos e
acoes das personagens - “Cobre o rosto com as maos. Koppen levanta o punhal.
Toque de campainha, dentro. Koppen recua” (p. 24).

Sobre a disposicdo da histéria, verifica-se, na peca de Lucotte, que tempo e
espaco sao definidos segundo uma organizacgao légica, causal. O uso da sequéncia
causal assinala uma maneira de perceber a realidade segundo uma ordem natural,
nao cadtica. As situagcdes obedecem a uma causa, podem ser explicadas, possuem
l6gica. Nao ha caos, busca-se a clareza da exposicao.

A preocupacgdo com a clareza pode ser percebida constantemente na peca:

apesar dos engodos e das reviravoltas, a organizacdo da trama segue a ordem
causal, usa-se constantes apartes para que nao sejam obscuras as inten¢des das
personagens (que participam de um jogo maniqueista, sendo facilmente
identificaveis) e o Unico mistério que nao é revelado com rapidez diz respeito a
grande reviravolta no percurso da protagonista.
Esse tipo de construcdo ndo favorece a exploracdo de sentidos ambivalentes. O
texto dramatico enfatiza o direcionamento para uma apresentagcao que empreende a
provocacao de efeitos ndo através de jogos semanticos contidos nas falas, mas
através da exploracao sensorial, associada a encenacao.

Tal aspecto pode ser verificado pela utilizacdo de cangdes e rubricas que
descrevem efeitos de cena, como explosdes e troves. Esses elementos apontam
para o trabalho com outros tipos de linguagens, calcadas na sensibilidade humana,
em vias ligadas ao sonoro e ao visual.

Esses tracos assinalam uma aproximacdo da peg¢a com uma nog¢ao de
realidade empirica delimitada pelo que os sentidos captam, sem a representacéo de
processos mentais, como o fluxo de consciéncia. Ha a ligacdo com esse tipo de
referente, o real, fato que favorece a aproximacao do drama com o espectador a tal
ponto que, como afirma Thomasseau (2005), ndo raro o ator que interpretava o vilao
era confundido com sua personagem pelo publico e o resultado eram as agressdes
dirigidas a ele na saida do teatro.
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Contudo, deve-se observar que essa relagcao tracada entre a obra e o mundo
empirico é apenas uma tentativa de percepcéao acerca do texto dramético abordado
nesse trabalho. O uso de descricoes (rubricas), a notacdo de causalidade, a
representacdo que se da através de um lugar e um momento, uma personagem e
uma agéo, parecem ser indices de uma intencdo realista, mas até mesmo esse
intuito pode ser questionado quando confrontado com nogdes como a de ilusao
referencial, abordada por Bessiére (1995) e Compagnon (1999). Sob esse ponto de
vista, destaca-se na obra uma relacao linguistica que nao se estabelece entre texto
e mundo, signo e referente, mas entre texto e outro texto, destacando a
representacao regida pela légica da verossimilhanca e pela convengao, ou cddigo,
partilhada entre o produtor e o receptor do objeto artistico.

O texto dramatico em questao também pode ser observado por outro viés: ao
mesmo tempo em que nele se percebe um movimento em relagdo a suspensao do
conhecimento do publico de que a obra ndo € a realidade empirica, mas uma peca,
ficcao, observa-se que nao ha énfase no disfarce das convencdes cénicas. Pelo
contrario, exploram-se recursos como a musica e efeitos que sublinham a
grandiloquéncia e o maravilhoso, o extraordinério, como o milagre da salvagdo com
0 aparecimento da aurora boreal (no terceiro ato, cena XV).

A verificacdo da composicao do texto dramatico com o intuito enfatizado de
encenacao ja aponta para esse aspecto. O teatro depende da convencado. A peca
pode tentar recriar eventos que se assemelham a acontecimentos observados no
mundo empirico, mas nao pode fugir de suas condicbes — como elaborar uma aurora
boreal sem o apoio do aparato técnico da iluminacao? Como colocar um navio em
cena, no palco? Como mostrar um batalhdo do exército quando se dispde de poucos
atores? Nesse contexto, o simbdlico € explorado em auxilio do vinculo que a obra
pretende estabelecer com a platéia, especialmente, no caso da peca abordada,
através da via da percepc¢ao sensorial e da emocao.

Outro fator que se destaca na construcao da relacao entre o texto dramatico e
0 publico é a personagem que “representa a possibilidade de adesao afetiva e
intelectual do leitor, pelos mecanismos de identificacbes, projecao, transferéncia”
(CANDIDO, 1987, p. 54). Nas formas draméticas, a personagem é essencial no
estabelecimento do canal entre espetaculo e espectador.

Na peca abordada, verifica-se que o trabalho com a possibilidade de adeséo
afetiva do receptor segue a via da emocao: 0 antagonismo entre as personagens



81

busca provocar a simpatia ou a antipatia, segundo julgamentos valorativos. As
personagens sao expressao direta desse elemento valorativo na obra, em que a
heroina virtuosa é recompensada e o vicio punido. Esse é o esquema basico do
funcionamento das personagens-tipo na peca.

Nota-se que a representacdo de valores morais, em A Filha do Mar, esta
associada a defesa de uma ordem social. Na peca, entre os tipos, a ordem é clara —
nao ha meio-termo, os bons sédo bons e os maus sdo maus. O conflito, causador de
desordem, resolve-se no fim, sendo que a personagem responsavel pela acao
desencadeadora de obstaculos concretos na trama é punida no desfecho da histéria.

A preconizagdo da ordem n&o esta relacionada apenas com a clareza de
exposicao dentro da histéria, mas também aponta a énfase numa concepcao do
mundo que prima pela afirmagdo da organizacdo em detrimento do caos.
Hierarquias sdo respeitadas (mesmo a protagonista sé se une ao seu amado, rico
conde, ap6s saber que nao é pobre nem 6rfa, mas sim aristocrata, filha de uma
condessa), o triunfo da heroina oprimida sobre seu opressor contenta o povo
oprimido, sem incita-lo a rebelido.

Apesar dessa exaltacdo da ordem, deve-se reconhecer que 0 caos nao é
suprimido da peca. A sensibilidade € marcada pelo conflito antagénico, pelo choque
entre dualidades opostas. Tal caracteristica evoca a no¢do de uma organizacao
social que funciona muito mais pela definicdo através da l6gica das contradicbes do
que pela légica da identidade — para existir o um, deve existir o outro. Sem o mal, o
bem nido é definido. E necessario o conhecimento acerca dessa divisdo para que
esse duplo exista.

E bom lembrar que o estabelecimento do melodrama na época da Revolugao
Francesa se deu em meio a um contexto cadtico de mudanca de padroes e violéncia
banalizada. O melodrama, nesse sentido, concretizou-se como uma opg¢ao para
esse tipo de situagdo, apontando para o entretenimento. Na peca abordada,
percebe-se a énfase no trabalho com a emocéao e a sensacao, exploradas segundo
constantes variagdes entre cenas calmas e movimentadas, alegres e tensas — é a
exaltagdo do sentir em detrimento do refletir. Mukarovsky (1977) cita a tendéncia
representativa da emocao na arte popular. O aspecto emocional predomina como
funcéo, o valor da obra esta em sua capacidade de comover.

Em A Filha do Mar, o vildao destaca-se como o antagonista que acaba

conduzindo a agao. A perseguicado da vitima inocente, movida por ele, desencadeia
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o conflito que sustenta o desenrolar do drama. Tal aspecto sugere um contraponto
dentro da tradicdo literaria. No teatro classico, por exemplo, a personagem esta
condicionada a uma ruina proveniente do seu destino, ndo ha escapatéria — fica
explicita entao, a fragilidade do homem diante da vontade divina, ele é vitima do seu
destino. No caso do melodrama, percebe-se que as desgracas que recaem sobre a
heroina sdo geradas por outra personagem.

Tal origem do conflito aponta para tracos na concepg¢ao da personagem que
estao relacionados a sua fungao dentro da representacao, sendo que o que se pode
notar € uma quebra da nogdo do destino condicionador. As desgracas estao
relacionadas a acao de outro, o erro, a desmedida, vem do outro, do antagonista.

O vilao, associado a condugao da acao que resulta na desgraca de outras
personagens, representa o desvio do cddigo social, civilizado, em fungcao da vazao
da paixao, da vontade individual em detrimento do coletivo. Tal condigéo relaciona-
se com a nogcao de livre arbitrio dentro de uma coletividade (j& na origem
epistemolodgica da palavra vildo ha esse indicio — um homem com a possibilidade de
uma escolha: submeter-se a uma comunidade feudal ou abandonar a gleba). Sair do
codigo civilizado e dar vazao as vontades individuais, as paixdes individuais em
detrimento do coletivo, gera o conflito na relacdo com o outro e proporciona a
percepcao da condicdo humana marcada por questdes como até que ponto se pode
exercer o livre arbitrio se se vive em sociedade.

O tipo vilanesco, movido por sua paixdo, contra a razdo e o bom senso,
vincula-se ao desequilibrio pessoal e social. Percebe-se que a motivacao para seus
atos esta calcada no egoismo. Contudo, o0 egoismo é natural ao homem e acaba
sendo fator para a aproximacao com o publico quando permite a ele projetar-se na
personagem: agir segundo sua vontade propria, sem preocupar-se com os demais,
fazer o que for, sem limites, para garantir a satisfacao prépria, para sentir-se bem.

Tal conduta é passivel de gerar o fascinio, afinal, 0 homem ndo se exime de
agir em funcao do bem préprio, mesmo quando ele representa o servico aos demais.
Viver em sociedade é uma forma de exercitar esse tipo de satisfacdo pessoal.

Nota-se que a obra referida supde conflitos diretos entre bem e mal,
oferecendo matrizes simples de valores aparentemente sélidos, capazes de se
estabelecerem como parametros para avaliagdes de experiéncias no mundo. Dessa
forma, busca-se dar corpo a uma pedagogia do certo e do errado, estimulando que

ela se torne visivel, mediante o apelo cénico. Percebe-se que o texto, como texto
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espetacular, incita o entrelacamento entre 0 drama e a experiéncia audiovisual,
legitimando o primado da exibicdo para que o publico seja cativado, para que se
ganhe a credulidade do receptor através da via do afetivo.

A legibilidade que se constitui pressupondo o olhar do espectador é prépria da
peca analisada, garantindo a percepcao clara da diferenca entre bem e mal. Tal
aspecto esta construido ja na relacao entre as rubricas e as falas das personagens
em que se nota a indicacdo da expressao direta dos sentimentos na prépria
superficie corporal, seja pela descricao de gestos ou mesmo pela descri¢ao fisica,
marcada, codificada, das personagens-tipo.

Os tracos de carater de cada tipo se oferecem a percepcao do publico de
forma clara e distinta, fixando modelos, construindo um tipo de comunicacéo
espontdnea. Verifica-se que o texto prima pelos efeitos sobre o receptor, ansioso
pela efetivacdo de uma comunicacdo que convida a percep¢ao audiovisual de
formas imediatas de reconhecimento da virtude e do vicio.

Além disso, nota-se que as personagens da pega possuem anseios
individuais como medida — a mocinha busca sua realizacdo amorosa, o vilao quer
enriquecer. Tal caracteristica estd de acordo com o estabelecimento da sociedade
burguesa, em que a nocéo de individuo é eleita como foco em torno do qual se
organizam os valores de classe. E préprio do melodrama, inclusive, como forma
teatral, constituir-se de acordo com uma perspectiva que leva em conta o parametro
individual.

Como um espaco de representacdo dos afetos, o melodrama sensibiliza o
receptor e apregoa referenciais de padrées comportamentais — paradigmas morais
relativamente estaveis que, com o passar do tempo, sao reiterados pela repeticdo de
esquemas semelhantes, tanto em relacdo as tramas como em relacdo aos
personagens-tipo, deixando marcas reconheciveis num imaginario coletivo, préprio
da esfera social. Dessa forma, constituem-se os esteredtipos, calcados na
reproducao, cuja constancia acaba por desembocar em admbito banal.

Acredita-se que o vilao constituido como representacao estereotipada, dentro
do melodrama, apresenta-se em consonancia com a analise tecida até o momento.
No entanto, para que seja possivel verificar como foi sua repercussdo no Brasil, é
interessante seguir os passos de sua aclimatacdo em solo brasileiro. Sendo assim, é
necessario realizar a analise de outro texto dramatico, escrito por autor nacional. E

esse, entdo, o proximo passo do trabalho.






4 LUSBELA, DE MACEDO

Dentre as obras da dramaturgia brasileira inseridas no periodo visado por
esse trabalho — século XIX, percebe-se que, no campo teorico, sobretudo no ambito
da literatura, o destaque recai sobre autores que alcangaram certo reconhecimento
no mundo das letras. Essa postura interessa nesse estudo, especialmente ao ser
considerada a relagdo que se pretende tracar entre uma forma teatral de apelo
popular, cujas pecas possuem énfase na constituicdo cénica, e uma obra vinculada
ao intuito de estabelecimento da dramaturgia nacional, de acordo com o propdsito
de construgao de uma cultura valida no pais.

Seguindo esse rumo, em relagdo a primeira metade do século XIX, ja foram
citados textos de autores como Gongalves Dias, cujo drama Leonor de Mendonca é
considerado obra-prima da dramaturgia brasileira. Contudo, pode-se afirmar que
essa peca é excecao em sua época. Além do mais, como ja foi esclarecido no
capitulo Il, ela aproxima-se com eficacia do drama romantico, afastando-se do
melodrama.

Pela segunda metade do século XIX, despontam nomes como Machado de
Assis, José de Alencar e Joaquim Manoel de Macedo. No entanto, é necessario
lembrar que a producdo desses dramaturgos vincula-se a tendéncia da época de
escrita em consonancia com a comédia realista. Como o melodrama nao se
enquadra no quesito cdémico, nada mais justo do que realizar comparacbes com
obras de cunho dramético.

Apesar da vinculagdo com a comédia realista, tanto Alencar como Macedo
escreveram dramas, sendo que, a escolha por uma obra para a realizacdo da
analise que se pretende apresentar aqui, naturalmente, direciona-se para a
producdo desses dramaturgos. Nessa selecdo, dois fatores acabam pesando,
ambos relacionados a caracteristicas do melodrama, fornecedor de parametros para
a comparacao a ser tracada, com énfase na composicao da personagem vilao.

O primeiro fator acentua a relacdo com o publico — sabe-se que, no periodo
visado, as obras de Alencar nao tiveram o mesmo éxito das de Macedo em suas
apresentacoes (O jesuita, por exemplo, nem ao menos foi encenado na época de
sua producao). O segundo fator, diz respeito a preocupacdo com a constituicdo do
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texto da peca vinculado a uma consciéncia acerca de sua encenacao, fato que,
como ja foi visto, manifesta-se pela presenca acentuada das rubricas. Nesse
quesito, novamente a escolha inclina-se para a obra de Macedo, cujas pecas
apresentam um numero consideravel de rubricas. Lusbela, drama composto por um
prélogo e quatro atos, apresenta cerca de trezentos e setenta rubricas, enquanto os
dramas de Alencar, O jesuita (1861) e Mae (1860), apresentam cerca de duzentas e
cinquenta e setenta e seis rubricas, respectivamente.

Além desses fatores, as caracteristicas atribuidas pela teoria a producao de
Macedo também contribuiram para sua escolha. Voltando o foco para a trajetéria de
suas obras, Magaldi (2001) sublinha que o dramaturgo principiou sua carreira com
dramas como Cobé (1852), sem deixar de lado o “anseio de instauracdo de uma
dramaturgia exigente”. Contudo, ndo obteve sucesso significativo perante o publico,
dai que “faltando o apoio da audiéncia, o simples Dr. Macedo foi busca-lo nos
assuntos ja gastos, mas de eficacia comprovada: vieram, no drama Luxo e Vaidade,
em 1860, e Lusbela, em 1862” (MAGALDI, 2001, p. 81).

Das observagdes de Magaldi, nota-se a delineacdo de um dramaturgo cuja
escrita evidenciava preocupacao com a construcao de textos de qualidade literaria,
mas que também acabou sendo marcada pela importancia dada ao que agradava o
gosto do publico. Sobre essa caracteristica, o tedrico alerta:

Nao devemos ceder ao preconceito da originalidade. Embora pisando
caminhos ja trilhados, o comediégrafo (...) Cimentou uma tradicao recente e

permitiu a continuidade do teatro, dentro de caracteristicas apreciadas pelo
publico (MAGALDI, 2001, p. 82)

No periddico Revista dramétical5, publicado em 1879, encontra-se uma
critica de Machado de Assis sobre o teatro de Macedo. Nesse texto, o autor de Dom
Casmurro discorre acerca das pecas Lusbela e Luxo e Vaidade, abordando o

sucesso de ambas perante o publico, mas também criticando sua composigéo:

O Cego e O Cobé, do Sr. Dr. Macedo, apesar das belezas que lhe
reconhecemos, nao tiveram grande aplauso publico. Mas Lusbela e Luxo e
Vaidade compensaram largamente o poeta; representados por longo
espaco no Ginasio desta corte, foram levados a cena em alguns teatros de
provincia, onde o vate fluminense encontrou um eco simpatico e unanime.
Se mencionamos este fato é para lembrar ao autor, que 0 bom caminho nao
€ 0 da Lusbela e Luxo e Vaidade, mas o d'O Cego e d'O Cobé. Estas duas

¥ Texto encontrado em MACHADO DE ASSIS, Joaquim Maria. Critica teatral. Rio de Janeiro: W. M.
Jackson, 1938. Disponivel em: http://machado.mec.gov.br/images/stories/pdf/critica/mact04.pdf.
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pecas, apesar dos reparos que lhes fizemos e dos graves defeitos que
contém, exprimem um talento dramatico de certo vigor e originalidade; ndo
assim as outras que caem inteiramente fora do caminho encetado pelo
autor; essas nao se recomendam, nem pela originalidade da concepgéo,
nem pela correcdo dos caracteres, nem pela novidade das situagdes.
Quando parecia que os anos tinham dado ao talento dramético do autor
aqueles dotes que se nao alcancam sem o tempo e o estudo, apareceram
as duas pegas do Sr. Dr. Macedo, manifestando, em vez do progresso
esperado, um regresso imprevisto (MACHADO DE ASSIS, 1938, p. 33).

As observacbes de Machado acentuam na obra de Macedo o que o proprio
autor denomina como “ecletismo literario” (p. 33), caracteristica que favorece a
hipétese de que é possivel encontrar na producdo do médico/dramaturgo
correspondéncias com outras estruturas cénicas, especialmente aquelas que ha
muito demonstravam a capacidade de agradar o publico. Assim sendo, pode-se
especular que elementos préprios do melodrama possam ter repercutido nas pecas
do escritor de A moreninha e, dentre eles, o vildo.

Para testar essa hip6tese, parte-se para andlise de um dos dramas de
Macedo que atingiu sucesso perante as plateias do século XIX: Lusbela'®. Machado,

em sua critica, apresenta o enredo da obra:

(...) uma moga pobre, a filha do jardineiro Pedro Nunes, é desonrada por um
homem rico, 0 amo do pai. As simpatias gerais ficam seguras deste modo; a
peca tem logo por si todos quantos abragam a fraqueza da vitima de um
potentado; mas o resto? como sai o autor da situagdo em que se coloca?
Damiana, desonrada por Le6ncio, é langada fora da casa paterna, e depois
de algumas peripécias narradas mais tarde, a moga aparece no 1.2 ato com
0 nome de Rosa Lusbela. Lusbela vem de Lusbel, o personagem dos
Milagres de Santo Anténio, que ela aplaudiu um dia no teatro de S. Pedro
de Alcantara. Rosa Lusbela &€ um tipo de mulher desenvolta libertina; a
sociedade, que é sempre o bode emissario destas desgracas, recebe de
Lusbela algumas afrontas e apdstrofes; ndo diremos que o tipo ndo seja em
parte real, o que afirmamos € que naqueles abismos ja se ndo encontram
pérolas; o amor puro de Lusbela por Leonel é simplesmente impossivel (...)
Lusbela sabendo que Leonel ama uma menina, e vai casar-se, atrai a pobre
noiva a sua casa, sob pretexto de dar-lhe costura, mas na intengéo firme de
perverté-la; arrepende-se em certa ocasido, mas a certeza de que nao é
amada volta-lhe o espirito para esse primeiro plano. Por uma circunstancia
imprevista, Cristina é sua propria irma; essa, € ndo outra razao, salva a
pobre menina de um abismo. Suprima-se esta circunstancia, qual seria a
marcha da peca? Nao é dificil prevé-la, Lusbela praticaria um ato de
monstruosidade. Todos se lembram que Leonel é primo de Lebncio; esse,
autor da desonra de Damiana, procura impedir o casamento do primo com
Cristina, irma de Lusbela. Daqui vem a luta entre e Ledncio, que faz uma
parte da agcéo da pega. Nao tentaremos descrever essa luta, entremeada do
episodio das notas falsas, e de algumas situagdes mal preparadas para
efeito. O episddio das notas é mais uma prova do modo facil com que o

'® Texto retirado de MACEDO, Joaquim Manoel de. Teatro completo Il. Rio de Janeiro: Servigo
Nacional de Teatro, 1979.
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autor resolve as dificuldades um moedeiro falso propde a Lusbela entrar na
associagdo a que ele pertence e ajuda-lo na distribuicdo dos bilhetes.
Lusbela resiste, mas a idéia de fazer feliz a irma resolve-a a aceitar;
Graciano (o moedeiro) leva-lhe uma caixinha com bilhetes; nesse ato, que é
0 3.%, j& moram com Lusbela a irma e o pai. Quem compara a castidade de
Cristina e a perversidade de Lusbela, ressente-se deste contacto odioso.
Lusbela ndo quer receber a caixa, mas Graciano acha meio de deixa-la
sobre a mesa. Nao é possivel haver um moedeiro falso mais estouvado;
comeca por fazer uma proposta, a queima-roupa, e acaba deixando a caixa
fatal na casa de uma mulher que Ihe ndo pode merecer confianga absoluta.
A caixa das notas, que deve servir mais tarde de corpo de delito, tem uma
chave; como fazer desaparecer as notas e a chave, e trazer suspenso o
espectador até o fim da peca? Mediante um delirio de Pedro Nunes, que sai
do quarto, abre automaticamente a caixa, queima os bilhetes e perde a
chave, aparecendo depois a caixa fechada. Vai-se ao teatro buscar uma
comogao, nao se vai procurar uma surpresa; o poeta deve interessar o
coragdo, nao a curiosidade; condicdo indispensavel para ser poeta
dramatico (MACHADO DE ASSIS, 1938, p. 37).

Percebe-se que, ao contar a histéria, Machado destaca as complicacées do
enredo da peca que acontecem de forma pouco verossimil, no sentido de que se
distanciam de uma nocao acerca do que realmente poderia acontecer na vida real.
As complicagbes do enredo tendem para um certo exagero que traz reviravoltas
inesperadas a histéria, traco que, por si s6 ja é tipico do melodrama. Iniciando a
analise da obra, que pretende enfatizar a composicdo do vilao, sera possivel
perceber que ha mais correspondéncias desse género.

A peca € composta por um proélogo, essencial para que o publico compreenda
o desenrolar do drama, e quatro atos. H4 um numero consideravel de personagens
e, no inicio de cada parte, ha rubricas que indicam o local em que se passam as
cenas e as personagens que estao presentes em cada uma delas. Essa estrutura é
semelhante a estrutura do melodrama analisado.

Antes do inicio do prélogo ha uma rubrica que indica espaco e tempo da
obras: “A acdo do drama é passada na cidade do Rio de Janeiro. Epoca, a
atualidade” (p. 104). Nota-se, desde ja, uma preocupag¢do com a aproximacao entre
a ficcdo e uma realidade cotidiana. Esse traco também esta presente nas rubricas
acerca dos cenarios, marcadas por descricbes detalhadas, como acontece na
abertura do prélogo:

O teatro representa um espacgoso jardim que parece prolongar-se para o
lado direito além cena. Ao fundo uma alameda, rua principal que se alinha
em direcdo duma casa de campo que alids nao se vé. Ruas, arvores
isoladas e em grupos; um repuxo; bancos rusticos e de relva. Na frente e a
esquerda uma casa térrea que se estende para dentro, e cuja sala é aberta

aos olhos do espectador, e deita uma porta e janelas para a direita. Véem-
se instrumentos de jardineiro junto a parede da casa (p. 105).
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A primeira cena do prélogo acontece entre Damiana, que ao longo da trama
acabara revelando-se como vitima, e Graciano, que acabara mostrando-se como
seu malfeitor. Logo na primeira fala da protagonista, ja ha destaque para a desgraca
qgue esta caindo sobre ela: “a pobre e humilde filha do jardineiro” apaixonou-se por
um moco da classe social elevada que a trocou pelo casamento com “uma nobre e
rica senhora” (p. 105).

Esse fato se da a conhecer por meio da leitura que Damiana faz da carta que
0 mo¢o, Ledncio, por quem se apaixonara, havia Ihe enviado. Diante dessa noticia, a
primeira reacdo da moca € apresentada em sua fala: “eu vou chorar em segredo a
minha desgraca e o meu arrependimento (Chora)” (p. 105).

Atenta-se que a primeira fala da protagonista € composta de uma forma que
vai ser caracteristica as demais falas suas ao longo de todo o drama e que, por sua
composicao, vao marcar também a constituicdo dessa personagem. Seu discurso
destaca a desgraca em que caiu, enfatizando uma carga emocional e valorativa
através do uso repetitivo de exclamacodes, reticéncias e expressdes que destacam
condicOes afetivas e qualidades préprias de pessoas simples, como “a pobre e
humilde filha do jardineiro”, “despedacar-me o corag¢do”, “na alma o desespero do
amor ultrajado”, “remorso da honra perdida”, “a paixdo mais extremosa”, “devo
chorar em segredo”, “minha desgraca”, “meu arrependimento” (p. 105).

Além disso, verifica-se que as rubricas que acompanham as falas da
protagonista acentuam o aspecto dramatico e a carga emocional dos
acontecimentos apresentados na peca. Esse traco repete-se com as personagens
que fazem parte da familia de Damiana e que, na obra, vao representar um nudcleo
ligado ao paradigma da virtude.

Esse tipo de construcdo da personagem nao se repete com Graciano — sao
poucas as rubricas que acompanham suas falas e, geralmente, sdo indicativas de
acoes neutras, sem destaque para a carga emocional ou 0 como os atos devem ser
feitos. Lembra-se que, no melodrama analisado, as rubricas acompanhavam a
composicdo do vildao, contudo, tanto naquela obra como nesse texto, elas eram
capazes de diferenciar as personagens vitima e perseguidor.

Apesar de o uso das rubricas ndo se apresentar da mesma forma na
constituicdo do vildo, no melodrama analisado, e de Graciano, em Lusbela, €
possivel afirmar que ambas auxiliam a compor as personagens de forma divergente

das protagonistas. Além disso, ha outros aspectos que aproximam a construgdo da
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personagem Graciano da composicao da personagem Koppen, vilao de A filha do
mar.

Dentre as principais caracteristicas que aproximam Graciano do vildo do
melodrama analisado esta a capacidade dessa personagem de, através de sua
acao, influenciar na trajetéria da protagonista, exercendo sobre ela uma perseguicao
que, ao ser efetivada, muda seu destino. Outras caracteristicas reafirmam essa
aproximacao - observa-se como Graciano aparece pela primeira vez na peca,
segundo uma estratégia usada com frequéncia por Koppen: ele entra em cena, sem
ser percebido pelas demais personagens, espreitando-as, ouvindo suas conversas
(fator que o coloca em vantagem sobre os demais) e, quando Ihe convém, revela-se
para seus parceiros de palco. Repara-se que, antes da primeira fala de Damiana, ha
uma rubrica indicando essa situacao: “GRACIANO vem da direita pela alameda e
aproxima-se de manso’ (p. 105). Essa aproximacao sorrateira acontece enquanto a
protagonista estd absorta em sua leitura. Graciano s6 se manifesta, fazendo-a notar
sua presenca, quando a mocga chora — momento propicio para consola-la e
apresentar-se como um amigo, como demonstra sua fala: “Nunca falta um
consolador a uma alma aflita” (p. 105).

Recorda-se que Koppen, ao aparecer pela primeira vez, em A filha do mar,
também se mostra como amigo de Luiza, tentando consola-la em sua aflicdo pelo
pai adotivo. Contudo, logo em seguida ele revela ao publico que nao possui boa
indole. Também Graciano segue por essa linha, entretanto, no seu caso, Damiana ja
Ihe conhece e sabe que suas inten¢des sdo duvidosas.

Graciano possui interesse em ter Damiana para si. No entanto, ele € rejeitado.
O desprezo da moca em relacdo as suas investidas, que se concretiza em sua fala e
também nas indicagdes dadas pelas rubricas (“Levanta-se, afasta-se e esconde a
carta no seio”, p. 106) indicia os maleficios que suas atitudes irdo causar a ela:

DAMIANA — Pela ultima vez Ihe repito: desde a primeira hora experimentei,
ao vé-lo, uma tao profunda antipatia que apenas posso tolerar a sua
presenca; disse-me o coracdo e diz-me ainda que o senhor é um homem
capaz de fazer mal. Deus permita que eu me engane! mas pressinto que o
senhor ainda me ha de ser fatal (p. 106).

Percebe-se que na fala de Damiana ha um pressagio, um indicio de uma
desgraca futura que, no desenrolar do drama, acabara concretizando-se (Graciano
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sera acusado pela morte dessa personagem). Também, no melodrama analisado,
havia a ocorréncia desse procedimento.

Mesmo diante da recusa de Damiana, Graciano revela o que acaba se
estabelecendo no drama como uma verdadeira obsessao pela protagonista: “Deixa-
la, minha senhora, é o Unico de seus desejos que ndo posso satisfazer” (p. 107). A
propésito, Koppen também possuia uma obsessdo em A filha do mar, contudo, o
objeto de seu desejo maior era o dinheiro, queria enriquecer a qualquer custo.
Graciano nao se exime de configurar-se como uma personagem gananciosa, Como
fica claro com o desenrolar da histéria. Contudo, seu intuito de aproximar-se de
Damiana o faz agir em funcdo de conseguir esse objetivo, mesmo por caminhos
sordidos, e sua agao, nesse sentido, interfere no destino da protagonista.

Diante da recusa constante do objeto de seu desejo, Graciano mostra-se habil
com as palavras e, como fara mais vezes ao longo da peca, tenta convencer
Damiana do seu ponto de vista e, ao fazé-lo, revela tragos essenciais de sua
conduta que sao condizentes com a postura do vilao, no melodrama analisado:

GRACIANO — Vé-lo-emos. Quero no entanto mostrar-me transparente aos
seus olhos. Fui um rapaz sem juizo; tive alguns bens da fortuna, e dissipei-
os loucamente. Rico de amigos e de amantes enquanto era rico de ouro,
achei-me abandonado e sO, apenas confessei que estava pobre; e desde
entdo tenho sido tdo ludibriado pelos homens e pela sociedade, que para
regenerar-me determinei desprezar o juizo dos homens, e escarnecer
da moral da sociedade. Dois Unicos pensamentos dirigem hoje minhas
acoes: gozar para ser feliz, e enriquecer para ser grande: e dou-lhe

minha palavra que para enriquecer e gozar nao ha meio algum de que
eu nao esteja pronto a servir-me (grifos meus, p. 107).

Observa-se que, apesar de tentar justificar sua conduta pelo desprezo da
sociedade, Graciano revela uma reacédo a essa situagdao que € prépria do vildo do
melodrama — agir em funcao de si mesmo, de lucro proprio, mesmo que iSso possa
prejudicar os demais — uma conduta antissocial e antiética. Essa posicao é diferente
da do pai de Damiana, Pedro Nunes, por exemplo, cujo ponto de vista prima pela
humildade e pela nobreza:

GRACIANO - Tristes andamos sempre todos nds os pobres, senhor Pedro
Nunes; é a nossa condigédo; ndo pode haver alegria na pobreza.
PEDRO — Pode e ha, senhor Graciano; pode e ha, quando o pobre é

honesto e laborioso: eu sou pobre desde muitos anos, e quase sempre
tenho vivido contente (p 109).
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Verifica-se a linguagem enfatica utilizada por Pedro. Percebe-se, igualmente,
a oposicao que vai se delineando entre nucleos diferentes: um, relacionado ao
caminho da virtude e do bem, que sera representado pelas personagens vinculadas
a familia de Damiana; outro, ligado ao caminho do vicio e do mal, concretizado pela
conduta de personagens como Graciano e Ledncio.
Diante desse panorama, é possivel qualificar Graciano como o principal vilao
de Lusbela. Nao sé por sua ligacado com o nucleo relacionado ao caminho do mal e
do vicio, mas também por seu comportamento obsessivo que vai acabar por
evidencia-lo como opressor de Damiana. Suas acoes serdo capazes de influenciar a
trajetria dessa personagem de maneira a desgraga-la definitivamente. E preciso
lembrar que o vilao do melodrama é caracterizado como sendo o principal agente da
peca, um opressor que desencadeia uma perseguicdo e modifica o destino de sua
vitima através de suas acgdes, causadoras de obstaculos a felicidade do oprimido.
Nota-se como o préprio Graciano revela seu comportamento obsessivo, capaz de
transforma-lo em opressor, perseguidor implacavel:
GRACIANO — (...) Sabe que a amo, e por consequéncia é claro que desejo
merecer todo, completamente todo o seu amor para satisfacdo de um dos
meus pensamentos dominantes; e como ndo ha meio de que eu nao esteja
pronto a servir-me, ouso declarar-lhe, minha senhora, que se a antipatia
com que me repele, ndo se transformar desde agora em uma terna e
apaixonada condescendéncia, terei de contar hoje mesmo a seu pai uma
historia curiosa e romanesca.
DAMIANA — Uma histoéria... a meu pai?... Que inventaria o senhor para dizer
a meu pai?...
GRACIANO - Inventa-se tanta coisa! Por exemplo: eu inventaria que certo
mancebo, amando ardentemente a Damiana, filha do pobre jardineiro Pedro
Nunes, e sendo por ela desprezado, soube que essa moga era amante de

Lebncio de Almeida, nobre cavalheiro, filho de uma rica baronesa (...)
DAMIANA — Oh!... é impossivell... (p. 107).

Repara-se que a ameaca de Graciano vai se desenvolver na cena Il, do
primeiro ato, quando, apds esse dialogo, Pedro Nunes é introduzido no drama. O
primeiro estabelece uma conversa com o segundo e, nessa situacao, tece uma série
de insinuagdes que despertam a desconfianga do pai de Damiana, aumentando uma
preocupacao que ja afligia o pensamento de Nunes — sua mée, Leonor, encontra-se
muito doente. Nota-se como as falas e as rubricas, referentes a Pedro, estao
repletas de uma carga emocional acentuada e como o pressagio de acontecimentos

ruins volta a tessitura do texto, dessa vez, vinculados as suspeitas acerca de

Damiana, estimuladas por Graciano:
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PEDRO — (...) Os seus olhos vermelhos e a tristura do seu rosto anunciam
aflicio e dor... & desde ontem que Damiana se mostra assim (...)
PEDRO - Entendo. Ele julga que qualquer descuido (Olhando para
Damiana) que qualquer desgosto... Ohl... se alguém tivesse a desgraca de
dar motivo a morte de minha mael... (Observando que Damiana estremece)
Ela estremeceu, meu Deus!...(...)
PEDRO - (...) (Observando Damiana) Mas... nao sei porque, sinto-me triste;
parece que o coragao me pressagia algum acontecimento funesto. (p. 108 -
109).
As insinuagdes de Graciano despertam tamanha desconfiangca em Pedro que
a situacdo acaba por desembocar na confissdo de Damiana acerca de seu erro,
configurando uma cena de forte apelo emocional, repleta de gestos significativos e
grandiloquentes, como se percebe através das rubricas:
DAMIANA — (Caindo de joelhos
PEDRO - (Voltando os olhos)’
DAMIANA — (Grito abafado e doloroso)
PEDRO - (Procurando conter-se, mas tremendo)
PEDRO - (Sufocando em pranto)
PEDRO - (Colérico de novo)
PEDRO — (Terrivel)

DAMIANA — (Em pranto)
PEDRO - (Aflito e impaciente) (p. 112 — 113).

Nota-se como as rubricas funcionam, dando coordenadas acerca de como o0s
atores devem dizer suas falas e estimulando-lhes a expressar emocgdes através de
acOes fisicas, tornando-as visiveis ao publico. Observa-se também como as
indicagcbes seguem uma crescente nas reac¢des de cada personagem.

E preciso destacar que, além do acompanhamento desse tipo de rubricas,
repletas de indicagdes que acentuam uma carga emocional, a composicao das
personagens vinculadas a familia de Damiana também é marcada por uma relacao
com a religido catolica. N&o raro, sdo usadas expressdes como “meu Deus!” (p.
109), ou entdo sdo mencionadas “as leis de Deus” (p. 110) ou ainda, fala-se em
“Orava a Deus” (p. 111).

Apoés a revelacao do erro de Damiana a Pedro Nunes, entra em cena Leonor
— uma personagem que, sendo mae e avo muito querida por seus familiares, como
fica claro na peca, demonstra certa autoridade sobre os seus. Sua aparicdo no
drama vai equilibrar a situacao de Damiana: a moga cometeu um deslize, mas nao é
ma por natureza, como afirma Leonor, que, mesmo sem saber do pecado cometido,

defende sua neta e refere-se a ela como “anjo de amor e de pureza” (p. 113).

' A personagem volta os olhos para desviar o olhar de Damiana.
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Essa atitude favorece a percepcéo do publico de que Damiana néo possui 0
vicio em sua esséncia, mas antes se configura como vitima: a inocente seduzida e,
em seguida, rejeitada, a arrependida condenada. Tal estratégia implica a
consideracao de que ha uma concepgao de personagens que possuem a virtude ou
0 vicio em suas esséncias, assim como acontece no melodrama — o vildo mostra-se
mau porque é mau, ndo ha a construgdo de uma justificativa externa, suas agdes,
seus vicios, sao frutos de sua vontade. Em Lusbela, Damiana também sera tocada
pelo vicio, contudo, esse destino nao foi fruto de sua escolha, como sera visto a
seguir. Ja no caso de Graciano, e também de Ledncio, verifica-se que suas atitudes
imorais provém de iniciativa prépria.

A concretizacdo da desgraca de Damiana, que altera seu destino, acontece
na cena VI, do prélogo, quando surge na trama Le0Oncio, cujas acdes também se
vinculam a definicdo da trajetéria da protagonista. Nesse trecho da peca, o
responsavel pela seducdo da moca humilde esnoba sua vitima e tece provocacgdes
ao pai dela. Em resposta, Pedro parte para o ataque, mas é surpreendido por
Leonor. Essa situacao propicia a morte da matriarca.

Assim como no melodrama analisado, a morte € mostrada em cena, de uma
maneira rapida e associada a uma comoc¢ao, a um forte abalo emocional (lembra-se
do falecimento da Marquesa em A filha do mar). Esse episddio, na obra de Macedo,
constitui uma espécie de climax, na finalizagao do prélogo. Nota-se como as rubricas
que caracterizam a reacdo das personagens a esse acontecimento auxiliam na
énfase desse apice:

GRITO GERAL — Oh!... (Damiana cai de joelhos)

PEDRO - (Abracando o cadaver) — Minha mae!... minha mae!... (Levanta-
se) Assassinaram minha mae!... (p. 118).

Com esse acontecimento dramatico, sela-se o destino de Damiana, repudiada
pelo pai. Esse € o fim do prélogo e dai parte-se para o primeiro ato.

Nessa parte da trama, nota-se uma passagem longa de tempo (nove anos) e
a mudanca de local: uma casa luxuosa, pertencente a Damiana, cujo destino
transformou em Rosa Lusbela. A primeira cena apresenta a sala dessa moradia,
repleta de personagens cuja conduta ressalta um ambiente de futilidades e
libertinagem, arredio ao bom senso (mais tarde, revela-se que esse nlcleo esta
ligado a Graciano e a Ledncio), ambiente em que Lusbela é proclamada rainha, no
reinado “da petulancia, da orgia, da libertinagem, da ruina e da fascinacao” (p. 121).
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Na cena Il, aparece enfim Damiana, caracterizada como Lusbela. Contudo,
ela diferencia-se das demais personagens que compuseram o ambiente de perdicao
na primeira cena, mostrando-se contrariada com a situacao: “DAMIANA (Triste e

contrariada) — Qué!... ndo poderei libertar-me de vés!...” (p. 123). Percebe-se que,
por mais que esteja inserida nesse ambito, a protagonista ndo se encaixa
completamente nele. Ela refere-se a si mesma como “escrava do mundo” (p. 124) e,
ao fazé-lo, da indicios de que nao chegou a essa posicao por vontade propria, de
que sua liberdade de agir ndo lhe pertence por completo.

Com o desenrolar da acado, revela-se que a presenca das demais
personagens na casa de Lusbela foi motivada por um convite de Graciano. Ele,
como sera mostrado ao longo da histéria, acompanhou a transformacao de Damiana
de forma ativa. Sua presenca, na trajetéria da protagonista, sempre implica algum
tipo de dano a ela, conduzindo-a para o mal caminho, distanciando-a de sua familia.

Além disso, é de Graciano a responsabilidade por fazer Damiana confessar
as demais personagens, configuradoras de um ambiente de perversado, que esta
amando. Esse amor motivou-a a retirar-se dessa vida de futilidades — o amor
verdadeiro impulsionou-lhe atitudes que a afastam do nucleo mal, contudo, isso ndo
sera suficiente para purificA-la da mancha do passado. Diante da postura de
reclusdo da protagonista, Graciano instiga: “Insisto (...) devemos reconquistar
Lusbela, e a orgia, a que vamos dar principio no hotel, ha de vir terminar-se aqui, no
belo inferno do mais belo demdbnio” (p. 125).

Montado esse ambiente e apresentada Lusbela, a trama passa a se
concentrar em Damiana — a acao centra-se num plano da protagonista para separar
seu amado, Leonel, da moca por quem ele esta apaixonado: Cristina. Essa atitude
parece ser tipica de uma personagem vila, contudo, Damiana ndao chega a
concretizar seus planos. Ela descobre que Cristina € sua irméa e acaba aproximando-
se novamente de sua familia, representante do nucleo bom, na peca, e, diante
dessa situagao, acaba por fazer o que é tipico da inocente perseguida e nao do
vildao: sacrificar sua felicidade em prol da felicidade da irma.

Além disso, € preciso observar que, antes de saber do seu parentesco com
Cristina, Damiana ndo pretendia fazer mal a sua rival pelo amor de Leonel, mas
antes almejava desvia-la do caminho de seu amado, tocada que estava por um

sentimento puro: “Tive esse negro pensamento, mas ja passou: o amor de Leonel



96

enche meu coragao de sentimentos generosos” (p. 126). Ap6s essa afirmacéao, entra
em cena Leonel.

Leonel é primo de Lebdncio, contudo, ndo se encaixa no mesmo paradigma
dele, antes se aproxima do ndcleo em que se enquadram os familiares de Damiana.
No encontro com essa, revela sua opinido sobre ela e mostra-se capaz de enxergar
as virtudes nao vistas pelas demais personagens, pertencentes ao ambiente
maculado em que reina Lusbela: “Encontrei-te ha dois meses, Rosa; admirei a tua
beleza, o teu espirito, a tua educacao que o aviltamento da libertinagem ainda nao
pbde destruir de todo: lamentei o teu viver desgragado” (p. 127).

No entanto, Leonel também |he revela que ama outra, definida por ele como
“uma mulher candida e pura” (p. 127). J& Damiana é para ele “bela como um anjo”,
porém “um anjo caido” (p. 127). Diante disso, a protagonista reage, contando-lhe
como se concretizou sua perdi¢ao.

Nessa histéria, é possivel identificar dois agentes que a conduziram para o
caminho da desgraca: o desprezo da sociedade, devido a sua seducao, por parte de
Lebncio, e a perseguicao exercida por Graciano, cujas acgbes culminam na
transformacdo da protagonista, que tentava resistir com certa dignidade as
provacdes da miséria e da fome, apds ser rejeitada por seu pai. Argumenta
Damiana: “Resisti por muitos meses ao meu infortunio; quis viver honestamente;
tinham-me dado alguma instrugdo: procurei e fui pedir trabalho, e recebi insultos e
proposicoes aviltantes” (p. 128).

Nessa situacdo, a perseguicdo de Graciano era constante, como a
personagem relata: “(...) lutei; chegou, porém; a miséria: eu ja tinha medo de sair,
porque um homem indigno me seguia sempre, urdindo a minha completa perdicao”
(p. 128). Nesse contexto, Damiana € vencida pelo desgaste fisico e mental e acaba
por desfalecer inconsciente. Segue-se que, segundo ela:

Depois de trés dias de febre e de combate com a morte, tornei a mim, e
achei-me na casa do homem que sempre me seguira, na casa de Graciano
que me havia recolhido: esperava ganhar forgas para fugir-lhe, quando uma
noite, bebendo um licor que ele me apresentou em nome do médico,
adormeci logo depois, para acordar no inferno com a certeza da minha
degradagao (p. 129).

Percebe-se que ha uma justificativa para a perversao da protagonista. Além
disso, verifica-se que, ao longo da histéria, quanto mais ela se aproxima do nucleo

de personagens boas e virtuosas (sua irma, Leonel e também seu pai, que se
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mostrara arrependido e a perdoard), mais se manifesta seu lado bom, revelando que
ela nao se transformou por completo em Lusbela. Ainda permanece nela o bem, o
que, de certa forma, leva a sugestdo de que a bondade, quando existe em alguém
por natureza, ndo sucumbe perante o mal.

No entanto, Damiana foi tocada pelo vicio e tal fato ndo pode permanecer
impune, sendo que, ao fim do drama, ndo ha final feliz para ela. Observa-se como
essa légica aproxima-se do melodrama em que o bem procura ser exaltado em
detrimento do mal, que é punido, sem restricées. O mesmo acontece em Lusbela.

Como ja foi afirmado, ha um nucleo de personagens boas na pecga. Dentre
elas, destaca-se Cristina como modelo de virtude e pureza intocada. Seu encontro
com Damiana motiva uma cena também caracteristica ao melodrama — a cena do
reconhecimento. Destaca-se que, diante da afirmagcdo do amor de Leonel por outra,
a protagonista revolta-se e pretende seguir pelo caminho da vingancga, contudo, logo

se concretiza a revelagdo que a atraira para o rumo do bem:

DAMIANA —(...) Como se chama®?...

CRISTINA - Cristina.

DAMIANA (A parte) — E o nome de minha irma!

CRISTINA — E muito bem-feita, minha senhora. (Vai medir-lhe o
comprimento da saia e curva-se)

DAMIANA - Agradecida. (A parte) Ei-la curvada a meus pés! quisera vé-la
sempre nesta posi¢ao... Mas por que se chama ela Cristina?... por que veio
lembrar minha irma?... (A Cristina) Que idade tem?...

CRISTINA — Dezessete anos.

DAMIANA (A parte) — E ainda como Cristinal a mesma idade de minha irma!
(A Cristina) Admira-me nao ter ouvido falar a respeito da menina, ha mais
tempo.

CRISTINA — Estamos na corte, ha quatro meses apenas.

DAMIANA — Entéo é provinciana?

CRISITNA — Nao, minha senhora; sou carioca; mas, ha nove anos, que meu
pai se viu obrigado a retirar-se para uma povoagao do interior.

DAMIANA — Nove anos!...

CRISTINA — E nem ainda teriamos voltado para a corte, se a necessidade
de prover nossa subsisténcia ndo nos forgasse a vir procurar trabalho.
DAMIANA - Pois néo se achava trabalho nessa povoagao?...

CRISTINA — Sim; e meu pai trabalhava muito; mas adoeceu e doente ficou
dois anos: sentimos entédo todos os tormentos da miséria, e foi preciso...
DAMIANA — Acabe...

CRISTINA — Foi preciso que eu viesse trabalhar para mim e para meu pai
que, gragas a Deus, aqui se restabeleceu.

DAMIANA — Triste sorte! ;

CRISTINA — Triste, por que, minha senhora?... E tdo agradavel a uma filha
o trabalhar para seu pai! e 0 meu entdo que me ama tanto!... A senhora
ainda tem a felicidade...

DAMIANA (Interrompendo-a) — N&o... ndo... eu ja nao tenho pai.

CRISTINA — Perdoe-me.

DAMIANA - E por que ndo me fala de sua mae?...

CRISTINA — Desgracadamente ndo cheguei a conhecer minha mae: fui
criada por minha avé paterna, que morreu, ha nove anos.
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DAMIANA — H& nove anos!... (A parte) como também a minha! E singular!...
estas coincidéncias... Meu Deus!... ndo... ndo... € impossivell (A Cristina)
Nao tem irmaos?

CRISTINA — Tive uma irma oito anos mais velha que eu, € que morreu no
mesmo dia em que minha avé expirou.

DAMIANA — Mais velha oito anos... e no mesmo dia'®l... e a menina lembra-
se de té-la visto morrer?

CRISTINA — N&o, minha senhora; eu estava entdo no colégio.

DAMIANA — No colégio... ohl... mas... sabe com certeza que sua irma
morreu?

CRISTINA — Foi um golpe tremendo: meu pai adorava minha irma, e sentiu
tanto a sua morte, que nao pdde mais ouvir falar da pobre filha, e até me
proibiu pronunciar o seu nome, sob pena de maldigéo.

DAMIANA — E como se chamava sua irma?...

CRISTINA — Bem vé que ndo posso repetir o seu nome.

DAMIANA — E seu pai... seu pai, como se chama?...

CRISTINA — Minha senhora, eu vejo que a estou incomodando.

DAMIANA - O nome de seu pai?... como se chama seu pai?...

CRISTINA — Gustavo.

DAMIANA (A parte) — Nao é minha irma. Mas... quem sabe se a vergonha
ndo obriga meu pai a mudar o seu nome, como também mudei 0 meu?...
quem sabe?... (A Cristina) Menina, eu sei que seu pai ndo se chama
Gustavo...

CRISTINA (Confundida) — Como?... que quer dizer, minha senhora?...
DAMIANA — Seu pai... chama-se... Pedro Nunes...

CRISTINA — Pelo amor de Deus, néo o diga a pessoa alguma! meu pai ndo
quer que se saibal...

DAMIANA — Entdo... é... é... verdade!l... Ohl... vem!... tu és minha... minha...
Cristinal... (Abraca-a e beijja-a) (p. 131-133).

A cena em que acontece a revelacao do parentesco entre as duas é seguida
pela cena do reencontro entre Damiana e seu pai, que havia ido a casa de Lusbela,
procurar Cristina:

DAMIANA — Ele! grande Deus!

PEDRO (Vai cumprimentar Damiana, reconhece-a, recua, deixa cair a
bengala, abre os bragos) — Oh!... oh!l... minha filhal... minha filhal... (p. 134).

Novamente, observa-se a grandiloquéncia na composicao da cena, recheada
de interjeicdes, repeticdes, pontos de exclamacgdes e reticéncias (que acentuam o
excesso ao aparecerem juntos) e rubricas indicativas de gestos pontuais e
expressivos de emogdes. Fora isso, nota-se que, nao raro, o dramaturgo nao utiliza
letra maitscula no inicio de palavras que se colocam logo apés a pontuagéo, dando

¥ Repara-se em como Damiana repete as informagdes que indiciam ser Cristina sua irma,
evidenciando-as para o publico. Tal estratégia é condizente com um intuito de dar clareza a trama,
nao deixando nada obscuro, como igualmente acontece no melodrama. Além disso, tal recurso auxilia
a prolongar o dialogo, afastando o momento esperado da revelagédo e aumentando a expectativa de
sua chegada.
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a impressao de que se trata de uma frase apenas, carregada com a mesma carga
da anterior, 0 que pode potencializar a capacidade expressiva de ambas.

A revelacdo de que Cristina é irma de Damiana motiva a dltima a renunciar
seus desejos em prol da primeira e, para tanto, a protagonista passa a querer que se
realize a unido de sua irma com Leonel. Contudo, mais uma vez atrapalhando o
rumo que pode levar a realizacao dos intentos de Damiana, apresenta-se a acéo de
Graciano, cujo interesse estd em manter a moca envolvida em seu mundo, como
Lusbela, e de Lebncio, que é primo de Leonel e ndo quer ver um membro de sua
familia unido a uma moca de condicao social inferior.

Ambos, Graciano e Lebncio, apoiam-se no uso da relacdo de Damiana com
vicios mundanos para tentar impedir a felicidade das personagens pertencentes ao
nucleo bom. Nesse sentido, observa-se uma crescente de complicagdes, associadas
as acdes de Graciano e Lebdncio, cujo apice se da com a morte de Lusbela.

Graciano deseja usar Damiana como sua cumplice, a fim de encobrir seus
crimes (falsificagdo de dinheiro, mais especificamente). Para isso, usa sua labia e
seus truques (como nao revelar suas verdadeiras inten¢des), com o intuito de
convencé-la. A principio, a moga parece cair na armadilha do mau-carater, mas a
situacdo muda quando ela recebe o perdao de seu pai, fato que a motiva a dedicar-
se ao caminho do bem. Pela cleméncia de Pedro, ela arrepende-se de tudo:

Tenho sido tdo m&, que s6 me é dado esperar na terra o perdao dos meus
parentes, e do céu a misericérdia de Deus; sinto, porém, um
arrependimento profundo, e meu bom pai ha de viver para abengoar-me
todos os dias na vida que me espera (p. 148).

O arrependimento da protagonista, contudo, ndo é suficiente para redimi-la
perante a sociedade. Veja-se a fala de Leonel:

No fundo do coragédo de Damiana ha sentimentos que admiram; mas o seu
descrédito e o desprezo profundo com que a sociedade a castiga, séo tao
manifestos e téo fatais, que chegam a refletir em sua familia (p. 150).

Verifica-se que o parentesco com Lusbela, muito mais do que a diferenca de
condicao social, € ameaca para a concretizagdo do amor entre Cristina, modelo de
virtude, e Leonel, cavalheiro honrado. Nota-se como ela refere-se a essa situacao:
“(...) Lusbela nos separa: o meu amor n&o foi um fingimento vil e interesseiro: amo-o
de todo o coracao, Leonel, e porque o0 amo, nado tolero a ideia de torna-lo desditoso”
(p. 151). Destaca-se que Cristina ndo diz ser Damiana o obstaculo para sua
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realizacdo amorosa, mas sim Lusbela — trata-se da figura em que se transformou,
por circunstancias alheias a sua vontade, motivadas pela acdo de personagens de
ma indole. Esse é o obstaculo para sua felicidade.

A acdo de Graciano, ao esconder na casa de Damiana uma caixinha que
contém um material capaz de comprovar seu crime (falsificagdo de dinheiro),
complica o enredo. Por uma fatalidade, a protagonista ndo consegue se livrar
desses artefatos e, pela acdo de Lebncio, a policia recebe a dendncia do delito e vai
até a moradia da moca, em busca dessas provas. Nesse rumo, a trama complica-se
cada vez mais, configurando uma situacdo em que parece que tudo conspira para a
desgraca, sem sinal de alguma solucédo (outra semelhanca com o melodrama). No
entanto, nos momentos finais, age a Providéncia e descobre-se que a caixinha
suspeita esta vazia:

AUTORIDADE (Examinando a caixa) — Senhor Lebncio de Almeida, esta
caixa esta vazia...
PEDRO - Oh! Providéncial... (Cristina abraga o pai) (p. 169).

Mas, de acordo com os indicios que ja despontavam ao longo da peca, o final
de Damiana nao é feliz, em concordancia com a ideia de que os crimes devem ser
punidos e eles, de fato, sdo: Graciano é acusado pelo assassinato da protagonista,
sendo levado preso, pela policia. Damiana morre e sua morte motiva Leonel a voltar-
se contra o primo, afirmando que se casard com Cristina. Ledncio, além de nao
conseguir realizar seu intento de impedir essa unidao, € amaldicoado pela mulher que
um dia seduziu — resta-lhe a ameaca do castigo divino: “treme da justica de Deus!”
(p. 170).

Um final que recompensa o0s virtuosos e pune 0s vicios € proprio do
melodrama e, ao longo da andlise exposta, foi possivel observar que sao diversas as
semelhancas entre a peca melodramatica analisada e a obra de Macedo. Dentre as
similaridades, destaca-se o uso de personagens vilas.

Atenta-se para as principais caracteristicas que aproximaram as personagens
Graciano e Lebncio de Koppen, o vildo de A filha do mar. Primeiramente, ressalta-se
a configuracdo de ambas as personagens como personagens planas, cujas acdes
enquadram-se num tipo unico de conduta, sem variagdes. Nesse caso, verifica-se a
predominancia de um comportamento egoista, antissocial, em que ndo ha

preocupag¢ao com os demais.
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Para atingir seus objetivos, o vildo age em beneficio préprio, sem preocupar-
se com consequéncias negativas que possam atingir os outros. Tal postura abre
espaco para a apresentacdo de vicios e atos criminosos, o que motiva a
classificacao dessa personagem como representante do mal.

Observa-se que a maldade, caracterizadora do vildo, revela-se através de
suas agOes. No entanto, além de exporem o mal, as atitudes dessa personagem
também revelam o que pode ser considerado como a principal funcao do vilao dentro
de uma estrutura dramatica: exercer a perseguicao sobre a vitima, configurar-se
como um opressor, cuja obsessao por determinado alvo, leva-o a agir de forma
compulsiva. Através de sua acao, colocam-se os obstaculos ao protagonista e,
dessa forma, estabelece-se também o conflito, essencial ao drama.

No melodrama, Bentley (1967) assinala a forga do vildo vinculada a
perseguicdo que ele exerce. A perseguicdo pode transformar-se em verdadeira
parandia, chegando mesmo a, muitas vezes, ultrapassar a agcao do antagonista e
manifestar-se na representacao de forgas naturais, como no perigo de um naufragio,
em que 0 mar pode tragar a mocinha para suas profundezas. O autor continua,
esclarecendo que o exagero é caracteristico do melodrama e esta relacionado a
exploracédo da intensidade das emogdes.

Compreende-se 0 quao importante € a constituicdo do vildao como uma
personagem ligada a acdo. Sua configuracéo nesse sentido enfatiza sua vinculacao
com formas teatrais que acentuam a composicao cénica, traco que se reflete na
dramaturgia pelo uso acentuado das rubricas.

Em Lusbela verifica-se um numero acentuado de rubricas que, como foi visto,
associam a composicdo da obra a sua encenacdo. No tocante as personagens,
percebe-se que elas caracterizam modos de falar e indicam gestos que enfatizam a
exteriorizacao de emocdes.

Além disso, nota-se que as rubricas auxiliam na diferenciacdo entre
personagens do nucleo referente ao bem e do nucleo referente ao mal. Veja-se o
contraste entre Damiana e Graciano, por exemplo: a primeira possui falas
acompanhadas por um numero consideravel de rubricas, cujas indicagdes enfatizam
seu sofrimento, suas emocdes. Para o segundo, esse numero diminui € as notas
limitam-se a gestos neutros, como “vai fechar a porta que abre para a rua” (p. 140)
ou “Recebendo a carta e o embrulho” (p. 138). Perante essas observacoes,
compreende-se a forte ligacao que existe entre a composicdo das personagens e a
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construcdo cénica, entre a escrita do texto dramaturgico e a consideracao de sua
efetividade perante o publico vinculada a encenagéo.

Sublinha-se a constatacdo de que as rubricas associam-se a interpretacao
das personagens pelos atores e, por esse rumo, € possivel encontrar tanto no
melodrama analisado como no texto de Macedo varias dessas indicagdes, como:
“Siléncio”, (p. 108), “Olha atento para Damiana”, (p. 108), “A parte”, (p. 109),
“Dissimulado”, (p. 110), “Grito abafado e doloroso”, (p. 112). Esses trechos que
compdem a obra exploram possibilidades proporcionadas pela realizacdo do
espetaculo. O siléncio, por exemplo, pode passar rapidamente na realizacdo da
leitura da peca, mas em cena, com a acao fisica da personagem, ele sugere
significados muito além, abrindo um mundo de probabilidades. O mesmo serve para
o “Grito abafado e doloroso”. Sua representacédo em cena abre uma gama de formas
possiveis para que esse som se materialize e chegue ao espectador.

Percebe-se como a vinculacao do texto escrito com o espetaculo cénico pode
enriquecer a dramaturgia. A rigueza do texto pode nao se concretizar em relacao a
qualidade literaria, como é o caso do melodrama, contudo, a nogdo de texto
espetacular, abordada por Camargo (2005), amplia a percepcao acerca desse tipo
de dramaturgia, apontando a riqueza de sua composicao relacionada a outros
aspectos, como as possibilidades semanticas que podem surgir a partir da relacao
entre o ambito da escrita e 0 ambito da cena, entre dramaturgia e espetaculo,
literatura e teatro.

O uso de outras linguagens no teatro, como a musica, € uma estratégia
recorrente para a efetivacdo de uma proposta espetacular. O texto escrito, a
dramaturgia, faz parte desse universo, mas no caso do texto espetacular, ela se
mostra como mais um elemento que compde o0 conjunto da obra, cuja totalidade
engloba desde o texto até o trabalho dos atores em cena.

A arte teatral é caracterizada pela exploracdo de varias linguagens em sua
composi¢cao e quando a dramaturgia que a sustenta é vista como texto espetacular,
entende-se que o0 seu texto escrito esta vinculado as circunstancias do
acontecimento, da experiéncia cénica. O teatro possibilita o compartiihamento de
vivéncias, concretizando seus conflitos diante do espectador. Levar em
consideracdo esse aspecto na escrita da peca pode ser visto como fator que
enriguece seu arcabouco literario ao abrir campos de possibilidades significativas
através da relacao entre literatura e teatro.



103

Esse processo caracteriza um tipo de dramaturgia relacionada a uma forma
de recepcado especifica, que almeja provocar reacbes num publico presente
fisicamente. Tal fato proporciona a efetivacdo das possibilidades seméanticas
sugeridas pelas rubricas na obra, enfatizando estimulos que provocam a percepcao
da plateia, aticando sua imaginacdo e sua identificacdo com os elementos
constituintes da trama, através da exploracdo de recursos espetaculares, em
detrimento da carga significativa atribuida as palavras que compdem os dialogos.

A partir da analise de Lusbela, foi possivel constatar que ha correspondéncias
entre o texto escrito por um dramaturgo brasileiro, cujo nome é reconhecido no
ambito literario, e uma peca melodramatica. Destaca-se que as analogias foram
além da personagem vilao e atingiram o conjunto da obra, o que, de certa forma,
nao surpreende, ao ser considerada a verificagcdo de que essa personagem € mais
um elemento do todo que compde uma forma peculiar de teatro, vinculada a uma
l6gica maniqueista, que recompensa 0os bons e pune os maus, cuja efetivacdo
perante o publico apoia-se na sua realizacao cénica.

Tedricos como Faria, Prado e Magaldi, citados nesse trabalho, afirmam que
as estratégias da composicdo melodramética repercutiram em muitas obras
nacionais, sobretudo no século XIX, periodo essencial para a formacao da literatura
brasileira. Tal afirmacéao, proferida apds a realizacdo da analise comparativa, permite
a compreensao de que esse fato ndo esta unicamente atrelado a decadéncia de um
teatro de cunho literario, mas antes forneceu parametros que possibilitaram a
construgcdo de uma dramaturgia peculiar, apoiada na constituicdo de uma funcao,
estética e também social, afinal, seus padrées morais sdo modelares e sua
efetivacdo explora aparatos que enfatizam a relacao entre o texto dramaturgico e o
texto espetacular, o campo literario e o campo teatral. Por esse rumo, acentuam-se
as possibilidades seménticas das obras, cuja concretizacdo esta atrelada a
experiéncia compartilhada, vivenciada pelo publico.

Ressalta-se que, com essas afirmacdes, nao se pretende gerar julgamentos
valorativos, o intuito estd antes no estimulo de um movimento que busca
compreender ao inveés de valorar, cuidado essencial quando se compara linguagens
diferentes e também quando se busca lancar um olhar sobre aspectos histéricos,
constituintes de uma tradicdo que, de uma forma ou de outra, marcou a construcéao
de elementos proprios de uma cultura — a nossa cultura.






5 OBSERVACOES FINAIS

De acordo com as andlises efetuadas, foi possivel observar que ambas as
pecas, uma vinculada ao melodrama e a outra associada a dramaturgia brasileira do
século XIX, trabalham com personagens representantes de exemplos de virtude e
vicio. Sobre a virtude, verificou-se que uma das principais caracteristicas de sua
representacao relaciona-se a capacidade do sacrificio préprio em prol dos demais.
Ja no caso do vicio, percebe-se o sacrificio alheio para o beneficio préprio.

Nota-se como essas nocdes sao construidas com base na consideragao de
individuos e das atitudes que tomam por iniciativa prépria, ao ponto de o drama
recorrer a representacdo de circunstancias da vida privada de um sujeito. Tal
aspecto acentua um tipo de visdo do mundo condizente com transformacdes
histéricas, relacionadas a aspectos como a ascensao da burguesia.

Com a influéncia da nova classe burguesa no panorama politico, passa-se a
defender a separacao entre o publico e o privado. Enquanto na ldade Média o poder
politico pertencia ao senhor feudal, dono de terras, e era transmitido aos filhos como
heranga juntamente com seus bens, com as revolugdes burguesas as esferas do
publico e do privado se dissociam e o poder ndo é mais herdado, mas conquistado
pelo voto. Segundo Aranha (1993):

Isto é possivel pela institucionalizagdo do poder, que se da quando aquele
que o detém ndo mais se acha identificado com ele, sendo apenas o
depositario da soberania popular (...) Nao havendo privilégios, todos sao
iguais e tém os mesmos direitos e deveres. O sudito transforma-se em
cidadao, ja que participa ativamente da comunidade civica (ARANHA, 1993,
p. 162).

Repara-se que 0 estabelecimento da consciéncia acerca da populacao
constituida por cidaddos, membros de uma comunidade com direitos e deveres
iguais, enfatiza a necessidade de fortalecimento de normas e padrdes sociais
capazes de favorecer a vida no meio coletivo. Nesse contexto, desponta o intuito de
construgdao de uma civilizacao elevada, cuja constituicdo esta atrelada a educacao
moral de cada membro do conjunto.

Esse intuito estd presente no Brasil do século XIX. Como pais recém

independente, buscava firmar-se como nacao, fato que se refletiu no campo artistico
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como um todo, incluindo o teatro — “O Brasil do século XIX foi palco de denodado
esforgo de criagéo e consolidagdo de um teatro nacional” (AGUIAR, 1998, p.7).

Nesse processo, Aguiar (1998) destaca a busca por sensibilizar o publico
brasileiro, inspirando-lhe um gosto estético compativel com os das sociedades
modelares (europeias) e oferecendo-lhe parametros capazes de inspirar o
conhecimento e a pratica de bons comportamentos, de acordo com padrbes de
moral civica. Tratava-se, de certa forma, de uma tentativa de modelar a nacao que
despontava.

Contudo, o intuito de aproximagdo com ideias e padrdes proprios de
sociedades europeias mostrou-se como processo dificil, cujos resultados néo
corresponderam as expectativas, antes se adequaram ao que motivavam as
disparidades de contextos de cada tempo e lugar. Tal situacédo alcancou os palcos
nacionais, refletindo-se na preferéncia do publico por obras como os melodramas,
cuja estrutura draméatica favorece a conquista da plateia, seja pela facilidade com
que sua histéria & apreendida, pelo estimulo da emocao ou pela exploracao das
possibilidades de um espetaculo capaz de encher os olhos. Suas pecas favorecem
uma identificacdo imediata do espectador com o drama que esta sendo
representado, diferentemente de outras obras que, ao seguirem modelos
estrangeiros, muitas vezes distantes da realidade brasileira, ndo obtiveram o mesmo
éxito.

Pode-se afirmar que o sucesso da personagem vilao acompanhou o triunfo do
melodrama, principalmente ao demonstrar um vinculo profundo com as
peculiaridades dessa forma teatral. Esse traco ressalta a observacdo dessa
personagem como um tipo caracteristico, proprio das pecas melodramaticas e
diverso de representacdes enquadradas em outras estruturas, como 0s romances
goticos, por exemplo, em que se busca a criagdo de uma imagem do terror, como
esclarece Sa (2006), ao apontar que esses textos sdo qualificados pelo poder de
exploracdo de imagens capazes de suscitar medo e terror, especialmente na
construcdo de suas ambientagdes — enfatiza-se, nesse caso, as possibilidades do
texto escrito e a utilidade de seus recursos, como a descricdo do espaco. O
melodrama nao trabalha da mesma forma o poder de significacdo das palavras —
seu texto € o mais simples e claro possivel e sua composicao esta diretamente

vinculada ao andar da acéo.
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Os vildes goéticos sado “vildes malignos, freqlentemente aristocratas ou
clérigos, que personificavam essa relagdo dubia e imprecisa” (SA, 2006, p. 62). O
vildao do melodrama nao chega a construir uma imagem baseada na constituicao de
uma figura aterrorizante, antes ele caracteriza-se por suas maquinag¢ées, em suma,
por suas acgdes. Sua caracterizacao estd muito mais para a funcdo de mover a
trama, criando uma imagem que se estabelece por oposicdo a imagem da
protagonista.

As acobes do vildo, tanto no melodrama como na peca analisada de Macedo,
acabam estabelecendo-se como uma forca motriz do drama, concretizando a
perseguicao, desempenhada por um opressor, sobre sua vitima, o oprimido. Ao fim
da obra, o oprimido triunfa sobre o seu opressor, apresentando um acontecimento
que conquista a simpatia de quem se identifica com a condicdo do primeiro. Braga
(2003) afirma que:

Acreditamos que duas razdes explicariam a absoluta popularidade do
género: uma delas, a simplicidade de suas intrigas; a outra, o fato de que “o
melodrama tem por base o triunfo da inocéncia oprimida [e] a punigao do

crime e da tirania”®, ou seja, seu sentido de moralidade e justica. Tal

sentido, implicito em todas as obras do género, atende a um propdsito

exposto literalmente por Pixerecourt (1773-1844)20, qZL1Je, “lucidamente,

afirmava que escrevia para gente ‘que ndo sabia ler™'. Era para essa
platéia iletrada que se demonstrava, em cena, a necessidade da
moralidade, do combate ao crime e da virtude (BRAGA, 2003, p. 78).

Xavier (2003) esclarece que o melodrama supde conflitos sem nuances entre
bem e mal, oferecendo uma imagem simples de valores. Com isso, proporciona
matrizes aparentemente soélidas de avaliagdo da experiéncia num mundo
tremendamente instavel, o mundo moderno, marcado por mudangas que envolviam
a economia, o poder politico, sem autoridades absolutas, e a falta de rigor normativo
no campo estético.

Ao oferecer essas matrizes, o melodrama é capaz de formalizar um
imaginério que busca dar corpo a moral, torna-la visivel e audivel. Nesse processo,
ele “prové a sociedade de uma pedagogia do certo e do errado que ndo exige uma
explicagao racional do mundo, confiando na intuicdo e nos sentimentos ‘naturais’ do
individuo” (XAVIER, 2003, p. 91).

19 J.M. Thomasseau, 1984, p. 26.
2 Dramaturgo francés, conhecido como “O Pai do Melodrama”.
! Thomasseau, 1984, p. 20.
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Para estabelecer esses padrées, muito mais do que o texto escrito, o
melodrama usa o texto de seu espetaculo, estimulando uma legibilidade que se da
por uma combinacgao visual e sonora — meio capaz de despertar a via do afetivo,
atingindo o espectador e conquistando sua credulidade pela via da emocao:

Vale na imaginacdo melodramdtica a idéia da expressdo direta dos
sentimentos na superficie do corpo, seja pelo gesto ou fisionomia que
sublinha uma reacdo ou uma intengdo da personagem (...) Tudo ai se
traduz em imagem (XAVIER, 2003, p. 94)

A clareza na performance das personagens é essencial (as rubricas nao
promovem divergéncias, antes acentuam essa percep¢ao): ao dizer tudo, fixam
nitidamente um esquema moral do mundo, com modelos claros. A énfase nos
gestos e expressdes acentua a visibilidade da cena e a condicao das personagens
ganha corpo, torna-se real, pelo desempenho cénico. Percebe-se o valor da exibicdo
para a concretizacao da ficcao perante o publico.

Tal composigao encaixa-se no contexto brasileiro do século XIX e a ele serve,
fornecendo padrées de condutas. Contudo, muito além disso, repara-se que as
peculiaridades provindas do melodrama, que acabaram por influenciar na escritura
de obras da dramaturgia nacional, ndo se associam apenas ao incentivo de
regularizagbes morais, mas antes oferecem um mundo de possibilidades imagéticas
e sensiveis, com sua énfase em composi¢cdes cénicas grandiosas, recheadas de
tramas cujas reviravoltas exploram emocdes variadas de forma intensa.

Além de sua funcao didatica, os melodramas, e seus personagens-tipo,
conquistaram espaco no imaginario coletivo da populagdo brasileira, alimentando
sua imaginacao e auxiliando na constru¢do do teatro nacional, o que, mais tarde,
rendeu frutos como a obra de Nelson Rodrigues, cujos textos ndo se eximem da
influéncia de caracteristicas das pecas melodramaticas. Nesse sentido, percebe-se
0 quao importante € a busca por uma ampliacdo de horizontes que busca evitar o
olhar pré-moldado, definitivo. Mesmo a obra literaria ndo se encaixa em uma visao
definitiva. Na discussado que a aborda como representacdo autbnoma ou nao, por
exemplo, nao se fixa um ponto: ela é e ndo é. Autbnoma como objeto de linguagem,
permeada por signos linguisticos que ndo se enquadram na mesma categoria das
coisas concretas, mas ainda assim inserida no mundo de onde sai e para onde
retorna - movimento que ndo se da impunemente. O movimento mostra-se como

essencial para a tentativa de compreensao do objeto artistico. Ciente disso, espera-
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se que ele ocorra também nesse trabalho, favorecendo um estudo que néao

estaciona e aceita sua busca sem fim.
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