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SILVA, Gildon Oliveira. Estratégias melodraméaticas na constru¢cdo de uma narrativa
dramética de ficcdo. (156 folhas). 2013. Dissertacdo (Mestrado) — Programa de Poés-
Graduacdo em Artes Cénicas, Universidade Federal da Bahia, Salvador, 2013.

RESUMO

Esta dissertacdo tem como acdo fundamental a construcdo da narrativa dramética ficcional
para o teatro Vermelho rubro amoroso... profundo, insistente e definitivo! e uma reflexao
critica do processo de criacdo da peca teatral considerando uma investigacao tedrica sobre o
género dramatico melodrama e a composicdo de estratégias de producdo de efeitos
emocionais. Neste trabalho, sdo configuradas diretrizes para um exercicio de construcdo da
fabula em que o dramaturgo se disp6s a compor estratégias de producdo de efeitos
emocionais, em especial os modos de relacéo entre a expressao das emogdes das personagens
e a convocacao, através da dramaturgia, da disposicdo emocional do espectador, considerando
a apreciacdo como uma experiéncia que envolve a subjetividade humana em diversas
dimens0es, sendo a dimensdo emocional com as possiveis reacdes afetivas de um apreciador,
0 interesse maior deste estudo.

Palavras-chave: Melodrama. Estratégias de composicdo. Narrativa dramatica.



SILVA, Gildon Oliveira. Melodramatic strategies in building a dramatic narrative fiction in
Salvador (Bahia, Brazil). (156 folhas). 2013. Master Dissertation — Programa de Pds-
Graduacdo em Artes Cénicas, Universidade Federal da Bahia, Salvador, 2013.

ABSTRACT

This dissertation is the construction of the fundamental action dramatic narrative fiction to
theater Red crimson love ... deep, persistent and permanent! and a critical reflection of the
process of creating the play considering a theoretical investigation of the dramatic genre of
melodrama and composition strategies to produce emotional effects. In this work are set
guidelines for building exercise fable in which the playwright was willing to compose
strategies to produce emotional effects, especially the relationship between the modes of
expression of the emotions of the characters and the call through the drama, the emotional
disposition the viewer considering the appraisal as an experiment that involves human
subjectivity in various dimensions and the emotional dimension with the possible emotional
reactions of a connoisseur, the interest of this study.

Keywords: Melodrama. Strategies composition. Dramatic narrative.
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INTRODUCAO

- Vai comegar.

- E mais uma daquelas?

- Sim.

- Néo sei como nio se cansa. E tudo igual.

- Parece igual, mas ndo é.

- Tem sempre uma mocinha, um heroi, um vildo. O bem contra 0 mal num embate
constante. No final, o mal é castigado e o0 bem é recompensado.

- Eu sei.

- E entdo?

- O que me prende ndo é tanto o0 que acontece, mas a maneira como acontece. Entende?
Gosto de acompanhar do comecinho, quando tudo é paz e sossego, quando o destino
tece a teia e coloca o par romantico um diante do outro e eles se olham... assim... e
pronto.

- Até o vildo entrar na historia e arquitetar um plano para separa-los.

- Uma ameaca que deixa a gente preso, vidrado na histdria, tamanha a angustia e a
ansiedade. O coragdo parece que vai sair pela boca a cada investida.

- Mas todo mundo sabe que o casal romantico vai vencer os obstaculos.

- Claro! Eles estdo predestinados a ficarem juntos. O amor tudo pode... Ai!

- Vocé ja esta chorando?

- SO de imaginar o longo caminho que irdo percorrer. Quantas adversidades! Quantas
peripécias! Quantos desencontros e contratempos! Tudo muito doloroso!

- Se é doloroso entdo, para.

- S6 depois que houver a punicdo para os ruins e a felicidade para os bons. Até Ia fico
com o coracdo na mao: refrdo por refrdo, quadro a quadro, pagina por pagina, cena a
cena, fala por fala... Ai!

- Vocé gosta de sofrer.

- Assim? Desse jeito? Quem ndo gosta?

N&o imagino melhor forma de dar inicio a este trabalho sem fazer proveito
daquilo que tenho de mais forte em mim: o desejo constante de escrever narrativas

dramaticas ficcionais. Assim, faco uso do recurso textual para introduzir meu estudo,
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compondo esse breve dialogo dramatico que nada mais é do que um exercicio criativo
oriundo das referéncias que acumulei ao longo dos anos.

Este empirismo corrobora a impressdo que tenho de que a formacéo de uma obra
de arte, os procedimentos para sua elaboracdo sdo, como afirma Pareyson (1993),
exercicios de tentativas, de um “[...] tentar que ndo se apdia sendo, em Si mesmo € no
resultado que espera obter [...]” (PAREYSON, 1993, p.69), além de uma materializagdo
do sensivel, pois como aponta Cecilia Salles (2009), a sensibilidade permeia todo o
processo criativo fazendo com que a cria¢do parta de e caminhe para sensagdes e, nesse
trajeto, alimente-se delas.

Vi-me inGmeras vezes cercado por narrativas de teor melodraméatico e
circundado por comentarios elogiosos ou pejorativos acerca do género ou do produto
que continha caracteristicas dessa tipologia. Do melodrama e sobre o melodrama, ouvi,
li e vi de tudo um pouco. Muitas afirmativas, muitas negativas, mas nunca testemunhei
a indiferencga para com ele. Apropriando-me do universo rodriguiano, digo com ousada
propriedade: Alguém indiferente ao melodrama, pode até ter, mas, duvido.

Contar uma histéria de forma tal que seduza, emocione e encante sempre me
pareceu algo fantéstico, pois muitas vezes me vi seduzido, emocionado e encantado ao
fruir um romance, uma peca teatral, uma mdasica, um filme, uma telenovela... E, assim,
vejo-me ainda hoje.

Tendo certa intimidade com os pormenores da concepc¢do de uma obra artistica,
como uma narrativa dramatica ficcional, ainda assim, parece-me fantastico que, no
momento da apreciacdo, o0 receptor possa se deixar envolver pela historia e verter
lagrimas tdo sinceras diante de uma fabula, algo que pertence ao ndo-real, a ficcao.
Nessa dinamica entre realidade e ficcdo, entre real e simulacro, tenho na emocdo um
lugar de fascinio, pois independente do disparador, seja um acontecimento do cotidiano
ou um evento ficcionalizado, ela, a emocéo, acontece de forma verdadeira. Assim fui
preenchendo o meu imaginario e repertério cultural com obras artisticas que pareciam
primar pela evocacdo das emocg6es do receptor.

Dentro da literatura dramatica, o encontro com o0 género melodrama foi
inevitavel, assim como a identificacdo e apropriacdo de sua linguagem, pois quando
olho com mais atencdo para minhas experiéncias artisticas, me vejo sempre atraido

pelas personagens mais viscerais em meio a conflitos intensos e situa¢fes dramaticas
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extremas. Tenho gosto pelo forte, dindmico e pulsante ao acompanhar histérias que
surpreendem, tiram o félego e emocionam.

Em seu livro O prazer do texto, Roland Barthes sugere a possibilidade de se
criar uma tipologia de leitores, a depender do tipo de prazer que encontram em

diferentes tipos de texto.

[...] Poder-se-ia imaginar uma tipologia dos prazeres de leitura — ou
dos leitores de prazer; ndo seria socioldgica, pois 0 prazer ndo é um
atributo nem do produto nem da producdo; s6 poderia ser
psicanalitica, empenhando a relacdo da neurose leitora na forma
alucinada do texto. O fetichista concordaria com o texto cortado, com
a fragmentacdo das citagdes, das formulas, das cunhagens, com o
prazer da palavra. O obsessional teria a voluptuosidade da letra, das
linguagens segundas, desligadas, das metalinguagens (..). O
parandico consumiria ou produziria textos retorcidos, histdrias
desenvolvidas como raciocinios, constru¢es colocadas como jogos,
coercdes secretas [...] (BARTHES, 1977, p. 82)

Do mesmo modo, seria possivel pensar no tipo de relagdo que os espectadores
desenvolvem com diferentes construcGes dramatirgicas e o efeito diverso que as obras
exercem sobre eles. Isso porque a catarse, como afirma Cleise Mendes (2008), ndo esta
simplesmente na obra, nem no receptor, mas no encontro entre eles. Ela se caracteriza
como “[...] um processo e um acontecimento, um circuito que vai de um sujeito a outro
sujeito, de um desejo a outro desejo.” (p.7). Assim, é pertinente afirmar que existem
espectadores fiéis ao melodrama e nesse contexto, sou um espectador melodramatico,

se for permitido nomear dessa forma um receptor.

Meu olhar, com satisfagdo, encontra aspectos melodramaticos inseridos em
obras artisticas distintas como em Vestido de noiva®, Quem eu quero ndo me quer?,
Central do Brasil®, Direito de amar® e, ouso dizer, nos tangos e suas coreografias, e em

tantas outras obras artisticas nos mais variados meios de comunicag&o.

'Peca teatral escrita por Nelson Rodrigues em 1943,

Musica composta por Raul Sampaio e Ivo Santos em 1961. Tem como um dos interpretes mais célebres
o cantor Waldick Soriano.

*Filme dirigido por Walter Salles em 1998 e roteirizado por Marcos Bernstein e Jodo Emanuel Carneiro.
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O desejo de observar mais de perto as relagcbes entre dramaturgia e emogéo,
considerando também a afinidade com o género melodrama, formaram o contexto de
onde surge minha proposta de pesquisa, envolvendo discussdo acerca do género
melodramatico e das suas estratégias para a producdo do efeito emocional, aplicadas a
construcdo de um texto dramético.

O universo do dramético é fonte inesgotavel para as mais variadas reflexdes e
ocupa um lugar relevante no cotidiano da recepcdo estética em nossa atualidade,
considerando-se que diversos sdo 0s meios de comunicagdo que se apropriam do género
dramaético para construir narrativas.

Guardadas as inimeras dimensfes das construcdes ficcionais draméticas para
0s mais diversos meios, este estudo pretende debrucar-se no momento da escrita
dramatica, na possibilidade de sistematizacdo de um processo de elaboracdo de uma
narrativa dramética ficcional na qual se reconhe¢a o agenciamento das estratégias do
melodrama para a producéo de efeitos emocionais.

Para a realizacdo deste intento, é preciso considerar de antemao alguns termos
que serdo recorrentes ao longo do trabalho, tratando-os ja aqui, de forma breve, numa
tentativa de tornd-los mais proximos. S&o eles: melodrama, estratégia, narrativa,
emoc&o e sentimentalidade °.

Segundo Huppes (2000), o melodrama € um género dramatico surgido no teatro
francés, no final do século XVIII, que se caracterizou pelo forte apelo as emoc6es do
espectador, através de historias repletas de acontecimentos e situagdes incriveis no
embate entre 0 bem e o mal. Por ter como prioridade encher os olhos e 0s ouvidos do
espectador de forma dindmica e objetiva, o género, como afirma Martin-Barbero (2003),
foi categorizado como algo “inferior” e “simplorio”. Uma forma esquematica,
superficial e previsivel destinada a classes sociais inferiores e de pouco intelecto. Mais
de duzentos anos depois, 0 género, obviamente, sofreu modificagdes e mostra-se
distinto e diversificado em muitos aspectos. Um dos teoricos que propde reflexdo sobre
0 novo lugar que o melodrama ocupa, na atualidade, é Martin-Barbero (2003), ao

referir-se a0 género como emblematico no processo de mediacdo entre uma tradicao

*Telenovela produzida e veiculada pela Rede Globo em 1987. Adaptacdo de Walter Negrdo da obra
radiofénica A noiva das trevas de Janete Clair.
*De forma oportuna, esses termos seréo retomados e mais aprofundados durante as explanacdes ao longo

dos capitulos.
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popular e a cultura de massas, ressaltando a capacidade de articulagdo e adequagéo do
melodrama aos mais variados meios comunicacionais em nossa atualidade.

Jean-Marie Thomasseau (2005) trata 0 melodrama como um género de estética
inovadora e de objetivos claros com relacao aos efeitos a serem provocados nas plateias,
causando tamanha empatia em um numero tdo grande de espectadores. Desde sempre,
essa preocupacdo em seduzir o publico tornou-se um dos aspectos que caracteriza o
género de forma basilar e um dos motivos para o sucesso e desdobramento nas suas
diversas formas de acomodacdo seja no teatro, cinema, televisdo, fotografia, musica,
etc.

O termo estratégia possui algumas denotacdes que sdo interessantes para este
estudo. Uma primeira refere-se ao termo enquanto “[...] arte militar do planejamento e
execucdo de operacdes relativas a pessoas e materiais, para garantir posi¢fes vantajosas
de onde se possam empreender agdes taticas.” (XIMENES, 2000, p. 405). Essa
definicdo possibilita pensar a escrita dramatica como um campo onde acontecem
infinidades de batalhas tendo, como objetivo maior, a vitdria alcancada pela apreciacao
da obra artistica por parte do publico.

Outra possibilidade de interpretacdo para o termo esta vinculada a ideia da “J...]
arte de aplicar os meios e recursos disponiveis para alcangcar um objetivo especifico.”
(XIMENES, 2000, p. 405). O que pode fazer do dramaturgo um eximio estrategista, a
medida que desenvolve, na sua obra, toda uma arquitetura de signos que serdo
efetivados no instante em que a obra estiver sendo alvo da apreciacdo, da fruicdo. Essa
arquitetura serd nomeada por Umberto Eco (1979) de “conjunto de estratégias” que se
realiza durante o ato de leitura e sdo definidas como previsfes feitas pela instancia
autoral sobre os movimentos inferenciais do receptor durante a experiéncia de leitura.

Partindo desse pressuposto, podemos encarar 0 texto como um conjunto de
cédigos compartilhados por um leitor-modelo previsto no instante de geracdo da obra
por seu criador. Em nosso alvo de estudo, o dramaturgo desempenharia o papel de um
estrategista ao articular tais codigos. Uma visdo cara, quando associada a perspectiva de
Aristoteles (2007), em sua obra Arte Poética, que defende, entre outras coisas, que a

qualidade de uma obra devia ser avaliada em funcdo da sua habilidade em despertar
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sentimento, emocdo, pois, assim, também seria de certa forma possivel mensurar a
capacidade do dramaturgo®.

Segundo Gomes (2003), numa obra, sdo muitos os tipos de programacao de
efeitos construidos por estratégias de composicdo. Entre as muitas estratégias de
producdo de efeitos existentes, este trabalho volta sua atengdo para a estratégia de
producdo de efeitos emocionais nos quais a organizagdo dos elementos draméticos se
destina a producdo de emocdes e de sentimentos, a medida que acessa, atraves da
representacdo, o universo reconhecivel do espectador e seu campo comum de emocGes.

O estudo, que aqui se propOe, faz uso desses termos brevemente abordados
como fundamentacdo para 0 momento que precederd as reflexGes acerca do género
melodrama e das estratégias para a producdo de efeitos emocionais: a composicao de
uma narrativa.

Uma narrativa pode ser considerada como a descri¢do ou exposic¢ao detalhada de
um fato através de um sistema de codigos linguisticos compartilhado por todos os
envolvidos no mesmo processo de comunicacao.

Para este trabalho, procuro limitar-me a ideia da narrativa usada a servico da
literatura dramatica de ficcdo, abrindo caminho para pensar nas possibilidades de
construcdo de uma narrativa dramatica ficcional dentro do género melodrama.

Ao tratar de emocao, atenho-me, em comunhéo a Ximenes (2000), a acep¢éo do
termo como uma reacdo, uma impressdo subjetiva do organismo a um determinado
acontecimento. A partir desta possivel definicdo, encaro o termo sentimentalidade’, e
ainda de acordo com Ximenes (2000), como a afetacdo (condigcdo e/ou natureza) dos
sentimentos numa manifestacdo exagerada e excessiva acima da razdo, um estado de
espirito em que tudo ganha uma dimensdo emotiva e, ouso acrescentar, lacrimosa,
considerando ainda uma dada época e/ou o contexto em que essa manifestacdo se

configura.

®Aristoteles referia-se, especificamente, ao texto tragico capaz de suscitar no espectador o terror (phébos)
e a compaixao (éleos).

7 Apesar de serem postos como sindnimos em alguns dicionérios, o termo sentimentalidade difere do
termo sentimentalismo, pois enquanto a sentimentalidade ocupa-se da condicdo ou qualidade da
manifestacdo sentimental e da disposi¢do a um sentimento, o sentimentalismo preocupa-se, de forma
exagerada, com a importancia do sentimento, enxergando a realidade através de um ponto de vista
excessivo e que ignora outros aspectos. Comparando com outro par de termos, para melhor elucidacéo,
tém-se: feminilidade como qualidade, natureza ou condicdo do feminino, relativo ao feminino, conjunto
de questBes relativas ao feminino; feminismo como ato ou efeito de tomar o partido do feminino, ser
defensor, apologista de.
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A dindmica metodoldgica deste trabalho segue duas vertentes: a pesquisa e a
pratica. A pesquisa é referente a abordagem teorica do tema proposto, na qual sera
aplicado o método de levantamento bibliografico a fim de cobrir alguns temas:
conceituacdo sobre o melodrama e os elementos caracterizadores dessa espécie de
género; discussdo do género dramatico melodrama, com énfase na investigacdo dos
efeitos que o melodrama é capaz de produzir; reflexbes acerca da presenca do
melodrama no contexto contemporaneo.

A investida a que dou inicio tenta, sempre que oportuno, encontrar intersecdes
nas minhas observagdes e nas reflexdes apontadas por pesquisadores que trabalham o
universo teérico abordado neste estudo. Mostra-se conveniente e proveitoso trazer para
esta discussdo os apontamentos feitos principalmente por Jean-Marrie Thomasseau
(2005), Ivete Huppes (2000), Silvia Oroz (1992), Ismail Xavier (2003), Jesus Martin-
Barbero (2003), entre outros pensadores, que tratam do género melodrama, sua
formacéo, expansdo e permanéncia.

E de extrema relevancia encontrar, nos trabalhos desses estudiosos, os respaldos
necessarios para corroborar as premissas que serdo levantadas sobre as caracteristicas
do melodrama que o diferenciam dos demais géneros dramaticos e que garantem sua
mutabilidade e capacidade de adequacdo aos mais variados tipos de meios de
comunicacdo, pois antes de lidar com uma possivel organizacdo de uma estratégia
melodramatica, exige-se um reconhecimento dos elementos, dos recursos, das
possibilidades de uso do género melodramatico e da sua importancia.

Varios autores e métodos de andlise oferecem chaves para o entendimento de
como obras ficcionais atuam sobre o publico. Limito-me a apresentar aqueles com o0s
quais encontrei afinidade e que me bastam, por ora.

Wilson Gomes (1996) acredita que os meios utilizados para a criagdo de um
determinado tipo de obra séo recursos ou materiais ordenados e dispostos de forma a
produzirem efeitos no momento da apreciacdo. As estratégias, por sua vez, S30 esses
meios estruturados, compostos e agenciados como dispositivos, com o objetivo de
programar efeitos especificos. Os efeitos sdo os resultados da articulagdo dos meios e
estratégias sobre a apreciacdo, 0 que emerge da obra em sua forma final. Em suma, o
pesquisador afirma que € para o espectador que se destinam as estratégias organizadas e

é nele que se esperam a manifestacdo dos efeitos previamente desejados.
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Para tratar das emocBes de uma forma objetiva e especifica, apontando as
emocBes que parecem mais suscetiveis ao género melodrama, dispde-se,
principalmente, dos pensamentos de Noel Carroll (1999 e 2008), Ed Tan e Nico Frijda
(1999). Os trés tedricos fundamentam esta parte do estudo ao refletirem sobre quais
emocdes 0 melodrama é capaz de suscitar no espectador, considerando a recepgdo como
elemento imprescindivel dessa comunicacdo, ja que € necessario para sua afetacdo o
envolvimento, a empatia e a disposi¢do do espectador.

Essa fase do estudo é um esforco para a compreensdo satisfatoria de aspectos
funcionais da dramaturgia, do melodrama, das estratégias dramaticas e dos efeitos
emocionais numa preparacao para a fase seguinte: a pratica.

A pratica consiste na cria¢do e reflexdo de um processo de composi¢cdo de uma
narrativa dramatica ficcional, parte do estudo dedicada a experiéncia da elaboracao e
analise da obra artistica: Vermelho rubro amoroso... Profundo, insistente e definitivo!

Trata-se do momento destinado a inspiracdo e transpiracdo no exercicio da
escrita dramatica tendo pleno entendimento de que “[...] a operacdo artistica € um
procedimento em que se faz e atua sem saber de antemdo de modo preciso o que se deve
fazer e como fazer, mas se vai descobrindo e inventando aos poucos no decorrer mesmo
da operagéo [...].” (PAREYSON, 1993, p. 69)

Dentre as inimeras possibilidades de abordagem, estruturacdo e distribuicdo do
trabalho, busquei uma alternativa que prima pela funcionalidade da exposi¢do do
pensamento e que garanta a eficacia do estudo almejado. Assim sendo, no primeiro
capitulo, Eu melodramo, tu melodramas, ele melodrama... é tragado um breve panorama
sobre o género draméatico melodrama, considerando aspectos de seu historico e evolugédo
até a nossa atualidade, que se mostram relevantes no que diz respeito a caracterizacao,
visualidade, reconhecimento e permanéncia do género abordado.

Pressupondo que grande parte da motivagdo que induz um espectador a fruir
uma narrativa dramatica ficcional esta na capacidade que essa narrativa tem de encantar
e seduzir o espectador, no segundo capitulo, Eu encanto, tu encantas, ele encanta... é
aberto espaco para uma reflexdo sobre os mecanismos que geram tal encantamento e
como o processo se configura.

Sendo a emogdo um vies para a produgdo do encanto, investiga-se como é

possivel tocar o publico pela via da emocéo, que procedimentos excitam o ouvinte e de
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que forma estes procedimentos podem ser operacionalizados, para, assim, suscitar
emoc0es intensas e vividas, uma caracteristica marcante do género em debate.

A peca, Vermelho rubro amoroso... Profundo, insistente e definitivo!, resultado
artistico da minha pesquisa e terceiro capitulo desta dissertacdo, € o instante de
elaboracéo da narrativa dramética ficcional, fazendo uso de alguns elementos narrativos
simbdlicos do género melodramatico em uma tentativa de “orquestramento” dos
recursos de composicdo em estratégias para producdo de efeitos emocionais, tendo em
vista que a organizacdo interna do drama afeta os niveis de significacdo da obra.

No quarto capitulo, Itinerario sentimental e criativo, proponho uma reflexdo
critica sobre o processo de criacdo da peca e minhas opg¢des enquanto dramaturgo,
considerando a compreensdo do género melodrama, sua apropriacao e aplicabilidade e a
composicao de estratégias para a producdo de efeitos emocionais.

Esta proposta de pesquisa tem como premissa que o lugar da emogéo, em uma
narrativa, segue ao encontro do lugar da emocéo do publico que, por sua vez, busca esta
sintonia no momento da fruicdo, identificando-se e reconhecendo-se ao longo do
caminho, seja através do enredo, do conflito, das personagens, ou ainda, através da
encenacdo, da musica, do trabalho de interpretacdo executado por um ator ou atriz, etc.
Acredito que a emogdo bem trabalhada, o encantamento provocado por uma narrativa
melodramatica, pode tornar a experiéncia “inesquecivel” por um breve ou longo
periodo, sucedido por uma proxima emocdo. Assim sendo, pretendo identificar e
interpretar as estratégias do melodrama que podem ser organizadas para atingir 0s
efeitos emocionais previamente estabelecidos pelo dramaturgo durante o processo de

criacdo de uma obra.
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1 EU MELODRAMO, TU MELODRAMAS, ELE MELODRAMA...

No6s melodramamos.

Faco uso de uma licenca poética para transformar um substantivo em verbo e
ouso conjuga-lo para melhor ilustrar um pensamento que aqui passo a defender: o
melodrama nos circunda. Escrevo comungando com o pensamento de Peter Brooks
(1995) que prega a concepcao de uma imaginacdo melodramatica em nossa atualidade.
Segundo o pesquisador, existe, hoje, a necessidade de observar o melodrama para além
da delimitacdo do género, numa tentativa de compreendé-lo e assimild-lo como um
modo de perceber e experimentar 0 mundo. Para entender a amplitude do fenbmeno
melodrama, é preciso, antes, tentar compreender a dindmica relacdo que o melodrama
estabelece com a teia cultural que o envolve, considerando a forma particular de
tratamento dos assuntos por ele abordados, o conjunto de seus procedimentos e néo

apenas o corpus de tematicas aportadas pelo género.

Quando se refere aos modos de percepcdo, o pesquisador Peter Brooks (1995)
me permite verificar um didlogo entre a estrutura do melodrama e outros regimes
discursivos que ndo necessariamente aportam toda a base melodramaética, mas que
refletem, em sua constituicdo, um processo de apropriagdo e/ou (re)leitura de algumas
caracteristicas do género, mas que ndo se limitam a um modelo Unico e engessado.
Assim, penso que a relacdo que pode se estabelecer entre um espectador e uma narrativa
melodramatica, considerando seu imagindrio e as subjetividades num contexto
contemporaneo, constitui um espago privilegiado para o exercicio dos modos de
conhecer e experimentar realidades de diferentes formas através de situacdes carregadas

de emoc0es, sentimentos e sentimentalidade.

Tomar ciéncia do melodrama e de sua poética é ir além de uma analise
sistematica de suas estruturas e técnicas, do determinismo e da composi¢do do género,
pois 0 melodrama ndo é um género estatico, regulamentado e delimitado, é um
fendmeno hipertextual que se reutiliza dos elementos de outros géneros para compor-se
como estrutura dramatica dinamica na qual se trabalha a reorganizacdo de diferentes

estilos.
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1.1 ODE A SENTIMENTALIDADE

Ah! Basta a emissdo dessa exclamativa seguida, ou ndo, por pequenas frases
como: Minha mée! Meu pai! Meu filho! Minha filha! Meu amor!, acompanhadas por
longos abragos e troca de carinhos, envolvidas ou ndo por uma melodia harmonizada ao
clima dramatico do enredo para que o efeito se manifeste no espectador e este lacrimeje

envolvido por alguns artificios do género melodrama.

Saber do melodrama, tomar conhecimento de sua composi¢do e desdobramento
é banquetear-se com a experiéncia do fascinio no trato com um género dramatico
presente no imaginario popular, de forte referencial iconografico que agrada e envolve o
destinatario de sua obra — o publico — fazendo uso de seus elementos constituintes como
estratégias de apelo a sentimentalidade. Dai, o sentido empregado na construcéo frasal
do subtitulo, denotando o melodrama como um género dramatico que faz ovacdo a

afetacdo dos sentimentos.

A seducdo da audiéncia através do apelo as emogdes pode ser vista como um dos
fatores que caracterizam o género melodrama, mas o elemento que o distingue,
verdadeiramente, e do ponto de vista da personagem, é a paixdo® — sua real matéria
prima de consumo e combustdo. Fator que impele a criagdo melodraméatica como uma
forca motivadora e fio condutor para as conexfes e vinculos das engrenagens

pertencentes ao género.

O grau elevado do sentimento, paixao, vivido e maximizado pelas personagens,
exteriorizado nas a¢fes dramaticas resultantes de seus impulsos afetivos, pode construir
consequentemente uma ligacdo e interacdo mutua entre a emocdo do espectador e a
fabulacdo construida através do género melodramatico. O que ndo se configura como
uma tarefa facil, exigindo esforco do criador da obra para expor tal elevacdo de

sentimento e assim propiciar uma interacao entre obra artistica e o publico apreciador.

Partindo dessa premissa € possivel afirmar, segundo Camargo (2005), que
grande parte dos elementos do melodrama, 0s temas de suas pegas, Seus principios
técnicos de estilo e construgdo sdo subordinados a um objetivo estético: suscitar e expor

as emoc0Oes puras e vividas, pois a trama, as personagens e os dialogos trabalham em

®Referindo-se ao impeto, impulso, desejo da realizagio do objetivo de uma personagem.
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unissono, estando a servigo do envolvimento do espectador na vivéncia intensa dos

sentimentos expostos.

Na tentativa de atingir o espectador pelo viés emotivo, é preciso provocar, antes
de tudo, o reconhecimento e a identificacdo com a obra artistica no instante da fruicéo.
Um dos caminhos para isso é a dedicacdo a construcdo de fabulas melodramaticas que
falem ao coracdo, sem comedimento e nem bom senso, explorando a diversidade dos
sentimentos e acentuando a sentimentalidade, pois é justamente na hipérbole, no
excesso, no exagero, no desmedimento, na passionalidade em detrimento da Idgica, no

desprendimento, que mora o sucesso do melodrama.

Quando afirmo que o melodrama exerce uma ode a sentimentalidade, quero
ressaltar a capacidade que esse tipo de drama tem de entorpecer os sentidos e conduzir o
espectador por caminhos fantasticos para aplicacdo da justica, realizacdo do amor e
estabelecimento da paz com promessas de puni¢do para 0 mal e recompensa para 0 bem

em um territorio entrecortado por expectativas, suspiros e exclamacoes.

1.2 UM GENERO FORTE, REPRESENTATIVO E DE RESISTENCIA

Do ponto de vista historiogréafico, 0 melodrama se constituiu enquanto género na
Franca, do final do século XVIII, em meio as grandes transformacdes politicas,
econbmicas, sociais e culturais causadas pela Revolucdo Francesa. Um periodo repleto
de mudangcas como o fim de um regime feudal; a instalacdo das bases para o
capitalismo; a revolta das classes populares contra a aristocracia; ascensdo da burguesia

e reorganizacao hierarquica da sociedade francesa.

Nesse contexto, o homem burgués passou a ser o principal tema das
representacdes do cotidiano, pois a Revolugdo Francesa instalou a burguesia no poder,
uma classe que, segundo a aristocracia francesa da época e como aponta Thomasseau
(2005) era considerada “iletrada” e “inculta”. Com a revolu¢do, o povo ganhou voz e
vez, além do desejo de ser visto, ouvido e representado, ndo apenas no ambito social,
mas também, na esfera cultural. “[...] As paix0es politicas despertadas e as terriveis

cenas vividas durante a Revolucdo exaltaram a imaginacdo e exacerbaram a
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sensibilidade de certas massas populares que afinal podem se permitir encenar suas
emogdes.” (MARTIN-BARBERO, 2003, p. 170).

O melodrama surgiu para atender a demanda desse novo tipo de pablico, como
afirma Huppes (2000), um publico muito mais rude, ignorante, mas que comecava a ter
acesso a bens culturais e que estreitava sua relacdo com a arte teatral sem conceitos preé-
formados, sem a influéncia da corte sobre o objeto de fruicdo e os modos de apreciagéo
para com a obra. Um puablico que ndo carregava 0 peso excessivo de um repertorio
cultural elitista e que se mostrava aberto a experiéncia da fruicdo de um novo género

mais proximo das camadas populares.

Exigindo pouco do ouvinte e incorporando a sua linguagem cénica as
transformaces das mais diversas esferas publicas da época, 0 melodrama, desenvolveu
uma linguagem propria e repleta de especificidades, “[...] avessa a ambiguidades e
torneios de estilo, reunindo as condi¢Bes indispensaveis para agradar plateias
desabituadas de sutilezas.” (HUPPES, 2000, p. 14), priorizando o gosto e a aceitacdo da
audiéncia como principais parametros para moldar o processo da criacao artistica. Como

pondera Thomasseau (2005):

[...] a lenta transformagdo que afeta, durante todo o século XVIII, os
géneros tradicionais da arte, em particular o teatro, conjugada ao
surgimento, na época da Revolugédo, de um publico aumentado pelas
classes populares e extremamente sensibilizado pelos anos de
peripécias movimentadas e sangrentas, conduz a eclosdo do que se
convencionou chamar estética melodramatica [...]. (THOMASSEAU,
2005, p. 13)

A estética melodramatica possibilitou ao teatro francés a saida da estagnacdo
provocada pelo neoclassicismo (aristocratico) e o possivel investimento em um novo
fendmeno cénico que exigia maior mobilidade tanto na construcdo da fabula, quanto na
forma de representa-la. Um fendmeno que acompanhava as transformacdes provocadas
pela Revolucdo Francesa, proporcionando, a uma parte consideravel da populagdo, a
experiéncia da fruicdo de um género mais popular, de facil identificacdo, aceitacdo,
reconhecimento e entendimento e que, através da encenagdo, atendia aos anseios das

mais diversas classes populares que viam nos palcos, as projecdes de seus desejos.

Apesar de ocupar os teatros secundarios, de menor prestigio, mas de

popularidade crescente, o melodrama seduziu o publico sendo usado ainda como
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instrumento didatico pelo carater moralizante dos enredos que valorizavam a
supremacia das virtudes e entorpeciam pela estética constituida de belas imagens e
frases melodiosas, cativando, nao pelo intelecto, mas pelo encanto, passando “[...] a ser
um novo género, aquele de uma peca popular que, mostrando os bons e maus em
situacbes apavorantes ou enternecedoras, visa comover o publico com pouca
preocupacdo com o texto, mas com grandes reforcos de efeitos cénicos.” (PAVIS, 2011,
p. 238).

Com tramas repletas de inUmeras peripécias, encontros, desencontros,
reencontros, enganos, revelagdes inesperadas e de grande impacto, perseguicoes, tipos
radicais e/ou irracionais, culto a virtude, valorizacdo da familia, da honra, da moral, dos
bons costumes, supremacia dos bons, punicdo destinada aos malfeitores e
principalmente, a esperanca de felicidade para os virtuosos, 0 melodrama deu prazer,
encantamento e exemplos morais & burguesia, entdo classe revolucionéria. Torna-se,
assim, um instrumento comunicativo democratico no que compete ao publico que
atingia e a forma com a qual se referia a ele, fazendo uso da mesma linguagem e de

tematicas proximas as vicissitudes das classes populares.

Instaurando-se em lugares onde a inquietacdo das emocdes burguesas encontrava
um meio de representacdo latente, o melodrama encontrou territorio fértil para seu
desenvolvimento e distin¢do através da representacdo do excesso, da exacerbacao dos
sentidos, do expurgamento de opressbes e da redencdo de infortinios por meio das
lagrimas. Assim, o género obteve forca para atingir uma de suas maximas: o

arrebatamento do espectador.

1.3 A PROPAGACAO DO GENERO

Em um rapido e preconceituoso olhar, 0 melodrama pode parecer um género
simplorio, pautado apenas no exagero e no excesso, porém, ao olha-lo com maior
atencdo e cuidado, percebe-se que se trata de um género complexo, pois utilizou-se, de
forma consciente, de elementos literarios e espetaculares de outros géneros, que, na

época de sua constituicdo, estavam em voga ou que 0 precederam, para triunfar no seu
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objetivo de conquistar as classes mais populares na Franc¢a, do final do século XVIII e

inicio do século XIX, sendo acolhido pelos bragos do povo, pois vivia para ele e por ele.

Assim, deu-se a utilizacdo da tragédia, da comédia, do drama burgués, do
romance francés e inglés, do realismo, do naturalismo e posteriormente de outros
géneros, retirando desses, alguns elementos para a producdo de seus textos e
contribuicbes para o delineamento de suas formas estilisticas. Paulatinamente, o
melodrama, tomou o espaco dos géneros tradicionais atentando para as particularidades
do seu publico, engendrando modificacdes e adequacdes, objetivando tornar-se cada vez
mais atrativo, sedutor, acessivel e de facil entendimento. Dessa forma, configurou-se em
uma prética teatral comprometida com o gosto da plateia e fundamentada em alguns
pontos fulcrais: “[...] em primeiro lugar, o espetaculo, que ganha importancia sobre o
acabamento retdrico; em segundo, a felicidade do par romantico, para a qual converge a
atencdo maxima; em terceiro, a mensagem edificante.” (FARIA; GUINSBURG, 2012,
p. 77)

Apesar de bem sucedido, era considerado distante do chamado teatro sério,
vinculado ao canone classico da literatura européia, e relacionado com a decadéncia do
teatro de cunho literario. Nesta conjuntura, onde o melodrama estava instalado, surge o
naturalismo definindo-se como um movimento estético — ndo necessariamente exclusivo
do teatro — que intensificava as ideias do realismo pondo-se contra as excentricidades
romanticas e contra as idealizacGes da paixdo amorosa. Valorizava-se a observacao
cuidadosa da realidade, da razdo e da ciéncia, alternando a admiracdo do belo e das
idealizagOes para a admiragdo do real, do concreto e do objetivo. Dessa forma, o
naturalismo opunha-se as praticas teatrais que nao compartilhavam de suas definicdes,

negando-as e apontando-as como antinaturais.

Para os realistas e naturalistas, o melodrama se configurava como uma
composicdo movimentada que aproximava elementos variados e as vezes dispares,
desafiando os conceitos de verossimilhanca — que existiam em outros géneros — para
atender a demanda do final feliz, presente e tdo determinante para o género, pois, na
resolucdo de um conflito melodramatico, invariavelmente, o bem é recompensado; e 0
mal, punido a altura de sua maldade, mesmo que, para isso, Sejam necessarios recorrer a
acasos, milagres, coincidéncias nada verdadeiras e nada condizentes com o real ou o

natural.
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Mesmo carregando a pecha de uma expressdo artistica menor e de gosto
duvidoso, o melodrama continuou seu percurso, envolvendo emocionalmente a plateia e
mantendo-a cativa, valendo-se de recursos variados para surpreender a audiéncia. De
forma gradual, o género aproximou-se e misturou-se, como forma de adequacéo e
sobrevivéncia, aos novos géneros e se propagou pela Europa buscando novos ares e
novos espacos propicios para sua manifestacdo popular. Acredita-se que foi ai, na
popularidade, onde repousou o éxito desse tipo de drama, pois a conquista das
numerosas plateias oriundas dos extratos sociais mais populares garantiu a
sobrevivéncia, disseminacgdo e proliferacdo por diversos paises da Europa e do Novo
Mundo®. Gracas & evolucéo e ao desenvolvimento tecnolégico, o melodrama chegou ao

Brasil vindo de Portugal. Comum entre os paises tem-se:

[...] o gosto que esta situado na origem do teatro mais popular da
época, ou seja, 0 melodrama de tematica sentimental. Essa tendéncia
tinha chegado a Portugal através da Franca e veio para o Brasil mais
rapidamente em funcdo das excursdes das companhias teatrais. As
canseiras da viagem transatlantica tinham de encontrar compensagéo a
altura. Ndo admira, portanto que as companhias escolhessem o
repertério de aceitacdo mais imediata e com essa iniciativa acabassem
influenciando a sedimentacdo de valores estéticos. (FARIA;
GUINSBURG, 2012, p. 75-76)

Com efeito, ao percorrermos a breve histéria do teatro no Brasil, de 1838 até as
primeiras décadas do século XX° & possivel que parte consideravel da producdo
dramatirgica nacional tenha sido subordinada ao gosto do grande publico
despreocupado com a erudigdo e seduzido pela “[...] formula intrinsecamente otimista
do melodrama, que encorajava her6is e heroinas a lutar por uma sorte melhor.”
(FARIA; GUINSBURG, 2012, p. 76).

N&o tenho davidas de que tenha existido a constante presenca do melodrama nos
palcos nacionais, pois devido a sua capacidade de adequacdo a0 momento e ao rico

manancial de sua dramaturgia, 0 género, terminou por desembocar em estilos afastados

Denominagéo dada, no século XV, pelos europeus, ao continente americano na época de sua descoberta.
0 novo continente expandiu o horizonte geografico dos europeus que passaram a considerar Europa, Asia
e Africa como o velho mundo.

Detenho-me por ora na influéncia do melodrama na producdo textual dramatica para o teatro,
posteriormente me debrucarei nos desdobramentos do género nos mais diversos meios comunicacionais
em nosso cendrio mididtico brasileiro.
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da matriz, mas fazendo-se presente em autores responsaveis por consideraveis

renovacoes teatrais no cenario cultural do Brasil.

[...] Os escritores que utilizaram tais componentes para dialogar com o
publico, no momento em que a nagdo comegava a construir sua
identidade cultural, tiveram recepcdo compensadora dando notavel
contribuicdo para a popularizagdo do teatro no Brasil. (FARIA;
GUINSBURG, 2012, p. 94)

Nesse segmento de reflexdo, é possivel identificar aspectos do melodrama em
Antonio José ou O Poeta e a Inquisicdo (1838) de Goncalves de Magalhaes, Leonor de
Mendonca (1847) de Gongalves Dias, As Asas de um Anjo (1858) e A Mée (1860) de
José de Alencar, A Casa Fechada (1922) de Renato Viana, Deus Ihe Pague... (1933) de
Joracy Camargo, Conflito (1939) de Maria Jacinta, Vestido de Noiva (1943) e Beijo no
Asfalto (1960) de Nelson Rodrigues, por exemplo.**

Em um tempo mais recente, é possivel citar alguns trabalhos como A Maldi¢do
do Vale Negro (1976) de Caio Fernando Abreu e Luiz Arthur Nunes, Vem Buscar-me
que Ainda Sou Teu (1979) de Carlos Alberto Soffredini, Melodrama (1995) de Felipe
Miguez e Rebu (2009) de J6 Bilac, como exemplos de dramaturgos que se debrucam no
melodrama e na tradicdo do género no Brasil, investigando novos modos de abordagem

e representacdo do mesmo na cena contemporanea.

Com excecdo da peca de Soffredini, as demais obras citadas no paragrafo
anterior sdo parddias do género melodrama. Essa constatacdo merece uma reflexdo
breve, pois também a parodia se configura como um lugar de permanéncia para o

género, mesmo que de forma pouco “séria”.

Acredito que a parddia pode ser vista como um formato ou modalidade de
recriacdo pautada na reconfiguracdo e/ou resignificacdo, de maneira irdnica, de um
texto preexistente. “[...] Mais que imitagdo grosseira ou travestimento, a parddia exibe o
objeto parodiado e, a sua maneira, presta-lhe homenagem.” (PAVIS, 2011, p. 278).
Podendo fazer referéncia a uma situacdo dramatica, a uma personagem, a um género ou

estilo, a parddia “[...] compreende simultaneamente um texto parodiante e um texto

10s dramaturgos citados, ndo sdo necessariamente melodramaturgos, mas nas suas obras é possivel
identificar fortes marcas caracteristicas do género melodrama. O que ratifica a observacdo sobre a
capacidade de propagacdo, difusdo e permanéncia do género imbricado em outros géneros dramaticos e
estéticas teatrais.
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parodiado, sendo os dois niveis separados por uma distancia critica marcada pela ironia.
[...] Sendo a0 mesmo tempo citacdo e criacdo original, mantém com o pré-texto estreitas
relagdes intertextuais”. (PAVIS, 2011, p. 278)

Com essas afirmativas, desejo chamar atencdo para a funcionalidade da parodia
a medida que ndo se restringe pura e simplesmente a uma técnica comica, mas a um
procedimento que, no caso do teatro, por exemplo, desvela o fazer artistico ao instituir
uma dinamica de comparacGes e comentarios com a obra parodiada, constituindo um
metadiscurso critico que pode se mostrar interessante para refletir sobre os modos de
producdo literaria e/ou teatral. Isto posto, acrescento que trechos das pecas A Maldicéo
do Vale Negro e Rebu, parodias do género melodrama, serdo oportunamente utilizados
como exemplos para ilustrar algumas observagdes apontadas neste trabalho acerca do
género melodrama e seus elementos recorrentes, pois servem de modo satisfatorio para

analise de alguns elementos de composicéo do género.

Tecendo um pouco mais sobre a propagacdo do melodrama, afirmo que existem
alguns meios comunicacionais, para além do teatro, onde o género foi acolhido e
persiste de forma “séria” em nossa atualidade, como por exemplo, o cinema e a
televisdo. Nesses meios, 0 melodrama € utilizado na composicao de narrativas que, na
maioria das vezes, tem como objetivo a seducdo e fidelizacdo do publico. Sobre os
possiveis novos lugares de ocupacdo do género melodrama, seu uso e funcionalidade,

havera discussdo mais abrangente em um tdpico especifico neste estudo.

1.4 APESAR DE RECHACADO, TRATA-SE DE UM GENERO CATIVANTE

A alcunha cativante, aqui empregada, é uma tentativa de elucidar ainda mais a
capacidade que o melodrama adquiriu de conquistar a simpatia e prender a atencdo do
publico, mesmo sendo alvo, principalmente no principio de sua constituicdo, de

preconceitos, tanto por sua configuracdo, quanto pela destina¢do da sua obra.

Versando um pouco mais sobre este aspecto, tem-se a observacdo do género,
durante todo o século XIX, como um tipo de drama menor, que exigia pouco intelecto

para sua apreciacdo e, assim, sendo rotulado como manifestacdo de uma expressao
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artistica sem valor simbdlico ou de entretenimento descartavel destinado a incultos ou

aos desprovidos de repertorio e referencial cultural.

A verdade é que, enquanto género dramatico, o0 melodrama estabeleceu, com
eficacia, as convengbes que identificaram e diferenciaram a sua linguagem dentro do
discurso teatral, destacando uma economia de cddigos e elementos narrativos a servigo
de uma composicdo que buscava sempre o melhor resultado: cativar. Talvez, seja a
capacidade de encher os olhos, emocionar, seduzir e arrebatar que tenha despertado o
preconceito que o género sofreu desde sua constituicdo. Talvez, sejam esses mesmos

artificios o seu grande trunfo e garantia de sobrevida.

Né&o abalado pela depreciacdo da qual era vitima, o melodrama se firma como a
dramaturgia da hipérbole, do lugar da evocagdo exacerbada dos sentidos, sentimentos e
da sentimentalidade, além da invocacdo do pathos'®. Essas caracteristicas, utilizadas
como estratégias de identificagdo, definem o género que “[...] se desenvolve no
momento em que a encenagdo comeca a impor seus efeitos visuais e espetaculares, a

substituir o texto elegante por golpes de teatro impressionantes.” (PAVIS, 2011, p. 238)

Comprometido com a teatralidade e com o espetacular, mostra-se magnanimo na

elaboragéo da intriga.

[...] Nesse nivel praticamente ndo ha fronteira para a inventividade dos
autores. As acles se desdobram em toda a sorte de peripécias com 0
concurso de uma riqueza cénica jamais vista. A intencdo é cultivar
emocdes e sensa¢des, de modo que a plateia seja envolvida pela iluséo
teatral. (HUPPES, 2000, p. 28)

Sobre 0 género, Huppes (2000) chama atencdo para riqueza dos eventos™ que se
multiplicam abundantemente, somados a espantosa velocidade com que informacGes
necessarias para a compreensdo do enredo sdo transmitidas para a plateia. Estas
informacBes despertam emocgbes e sentimentos alternados em uma dindmica de
superposicdes. O encadeamento dos inimeros eventos, sejam quais forem os temas

tratados, € uma indubitavel caracteristica identitaria do género, pois, antes do

2Segundo Pavis (2011) o termo pode ser compreendido como o arcabougo emotivo do espectador
provocado durante um processo de apreciagdo, contemplagdo. O pathos € delimitado pelos codigos
ideoldgicos inerentes ao homem em determinada época sendo um tipo de experiéncia humana, ou sua
representacdo em arte, que evoca dd, compaixao ou uma simpatia compassiva no espectador ou leitor.

B3 Também nominadados como acontecimentos ou peripécias.
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prevalecimento do bem, é preciso existir os percal¢os, os obstaculos e principalmente,

as surpresas.

[...] Em comparacdo com outras formas artisticas, observa-se que nem
a variacdo tematica nem o colorido linguistico, todavia presentes,
sequer rivalizam com a importancia que o desdobramento inesperado
tem neste género. E aqui que o artista aplica 0 maximo de criatividade.
Leva o0 espectador de sobressalto em sobressalto para um desfecho,
gue nem sempre concede o repouso do final feliz. A capacidade para
surpreender deve certamente ser associada ao carater do enredo.
Adotando uma peculiar linha de progressdao, o melodrama se mantém
aberto para incorporar sempre novos desdobramentos em vez de
prefigurar o desfecho e de persegui-lo em linha reta. (HUPPES, 2000,
p. 28-29)

Tendo em conta as premissas anteriormente apresentadas, é valido considerar
que o formato pode ser uma das maximas para compreensdo deste tipo de género,
vinculando a maneira como os elementos da composicao™* sdo organizados para melhor
narrar a fabula. Thomasseau (2005) identifica-os e reconhece-os como elementos
constituintes das convencfes que caracterizam o género e que terminam por definir sua

linguagem e estética.

Tendo essas observagfes em perspectiva, é possivel encontrar na composicao de
uma narrativa melodramatica as adversidades sequencialmente impostas, as revelagdes
surpreendentes, reviravoltas, pressentimentos, desenlaces e soliléquios de
autorevelacdo, a presenca das evocacOes, dos dilaceramentos e da passionalidade que
conduz a exacerbacdo dos sentidos e do carater patético nas mais diversas situacoes

propostas no desenvolvimento de uma trama.

Assim sendo, as sucessivas peripécias apresentadas na tessitura de uma intriga
acontecem em funcdo da progressdo e gradacdo dramatica em direcdo ao climax (de
forte apelo sentimental) do enredo, dentro de um universo ficcional, onde a

sentimentalidade seja elevada ao nivel de valor e verdade.

1.5 A ESTRUTURA MELODRAMATICA

¥0s elementos de composicdo serdo abordados neste estudo em local mais propicio para um melhor
detalhamento.
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A composicdo de um melodrama move-se a partir da dindmica entre as
polaridades: bem e mal. Da-se a apresentacdo do bem em estado de equilibrio logo
desestabilizado pela atuacdo do mal que ataca, oprime e manipula. Haja o que houver,
durante o desenvolvimento da trama, o bem tem que ser essencialmente bom e o mal,
quanto pior for, melhor estara a servi¢o do enredo. Esse maniqueismo néo se limita a
composi¢do da trama, ao engendramento das a¢Ges dramaticas, mas expande-se para a

construcdo das personagens, como aponta lvete Huppes (2000):

[...] As personagens sdo construidas de forma muito mais esquematica
no melodrama. O foco principal incide sobre a acdo, que abre a
batalha entre os polos morais opostos. Aqui os bons confiam na
justica, por mais que esta tarde para vigorar. [...] Se ndo tem condi¢des
de reagir, aceitam sofrer em vez de trocar de partido. Pode-se dizer
que a davida esta ausente. Amparados em convicgdes inquebrantaveis,
conformam-se com a ma sorte, quando sucumbe a esperanca de
solucéo positiva. Os bons séo talhados de uma maneira tdo compacta e
monolitica que desconhecem razdes para mudanga, vergonha ou
arrependimento. Seguem para frente em linha reta, no rumo da
felicidade ou da desgraca, tanto faz. (HUPPES, 2000, p. 113)

Nessa dinamica de polaridades, quanto maior a rejeicdo - a repulsa que o mal
desperta no publico - na mesma proporcao, o publico, desejard a vitéria do bem, a

supremacia das virtudes e a puni¢do dos vicios.

[...] Em termos estruturais, o melodrama é uma composi¢do muito
simples. Bipolar, estabelece contrastes em nivel horizontal e vertical.
Horizontalmente, opBe personagens representativas de valores
opostos: vicio e virtude. No plano vertical, alterna momentos de
extrema desolacdo e desespero, com outros de serenidade ou de
euforia, fazendo a mudanca com espontanea velocidade. Em geral o
polo negativo é mais dindmico, na medida em que oprime e amordaca
0 bem. Mas no final, gracas a reacdo violenta, que inclui duelos,
batalhas, explosbes etc., a virtude é restabelecida e o mal conhece
exemplar puni¢cdo. O movimento representa uma confirmagdo da boa
ordem: aquela que deve permanecer de agora para sempre. (HUPPES,
2000, p. 27)

Seguindo esta premissa, € possivel perceber que o mal ataca, oprime, manipula e
se mostra capaz de perpetrar qualquer tipo de vilania, enquanto o bem se limita a agir de
acordo com os preceitos determinados por suas virtudes. O mal imobiliza o bem até o
limite permitido pela tensdo dramética e, se estiverem unidos por quaisquer lagos de

afinidade (familiares, profissionais ou afetivos), maior o impacto que se obtém do
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choque entre ambos. Proximo ao desfecho da trama, o bem encontra, nas virtudes, forca
suficiente para combater o mal e vencé-lo, sem vangloriar-se dos feitos e sem atitudes
imbuidas pelo orgulho desnecessario, mas com amor, piedade e, algumas vezes,
abnegacdo. Sobre essa tipificacdo do bem nas personagens melodramaticas, lvete

Huppes (2000) aponta:

[...] Movem-nos sentimentos totalmente positivos: lealdade, amor,
abnegacdo etc. Nem os malfeitores lhes despertam 6dio. No méximo,
demonstram piedade por eles. Por mais sofrimento que lhes tenham
infligido, ndo encaram a luta como vinganca. Tampouco qualificam
como desforra a pena que porventura conseguem fazer aplicar.
Conscientes da superioridade dos ideais que abracam, os bons néo
cogitam mudar de lado ou incorporar ardis escusos. (HUPPES, 2000,
p. 113)

Essa estruturacdo bésica pode e, em grande parte, torna as narrativas
melodramaticas previsiveis, mas ndo faceis de serem elaboradas, pois requerem a
complexidade que € negada a psicologizacdo das personagens, dai a frequéncia com que
as mudancas bruscas ou reviravoltas se sucedem, em detrimento de qualquer pudor de

verossimilhanca.

Nesse aspecto, 0 género revela-se apto para assimilar as muitas possibilidades
dos enredos, garantindo que o publico, mesmo capaz de prever e sinalizar os caminhos
que serdo tomados pela trama, possa ser surpreendido por uma peripécia. A surpresa
inserida na trama desestabiliza a normalidade e provoca reagfes emocionais de forte
impacto tanto nas personagens, quanto na recep¢do. As eventualidades deixam todos a
mercé do jogo do imprevisto e do inesperado, vitimas do acaso que arremessa as
personagens em um turbilhdo de acontecimentos. E a roda da fortuna que faz com que a

sorte oscile e gere grande parte das mudancas suscetiveis em um enredo melodramatico.

Al, repousa também um dos grandes artificios do género: as reviravoltas
envolvem as personagens e evolucionam a trama, deixando o espectador atento ao
desenvolvimento da narrativa e apreensivo na expectativa do proximo evento
inesperado, da surpresa e do choque. E coerente refletir que a previsibilidade da
estrutura melodramatica seja um dos fatores que influenciam o processo de
cumplicidade e pacto receptivo com o publico, pois esta audiéncia, mesmo sendo capaz
de prever as possibilidades do desfecho de um enredo, entrega-se e acompanha a fruicéo

da trama embalada pela sequencialidade das peripécias apresentadas na evolugdo da
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intriga. Ndo é s6 o fim que atrai o publico, por restaurar e restabelecer a paz e a
tranquilidade de outrora, mas também o caminho percorrido para se chegar a ele e a

experiéncia de fruicdo contida durante o processo de apreciacao.

1.6 TIPOLOGIA DO GENERO

O género melodrama sofre transformacdes com o decorrer do tempo,
acompanhando a evolucéao tecnologica e as modificagdes politicas, econbmicas, sociais
e culturais da Franca pés-revolugcdo. Modifica-se, seguindo tendéncias estéticas, e se
diversifica em paralelo as novas vertentes e formas de expressfes culturais em voga

naquele periodo historico.

Em uma tentativa de maior compreensdao do género e de identificar sua
mutabilidade como um fator importante para a manutencdo do seu populismo,
Thomasseau (2005) discorre sobre as variagdes na tipologia do género ao adequar-se ao
novo®. Assim, tem-se 0 género melodrama dividido em ambitos: Classico, Romantico e

o Diversificado.

1.6.1 Melodrama Classico

Periodo compreendido entre 1800 e 1823. Nesta fase, 0 melodrama, de acordo
com Thomasseau (2005), é extremamente moralista, de cardter educacional e
perpetuador de valores sociais e das virtudes individuais reafirmando constantemente a

importancia da familia e do amor a pétria.

As narrativas sdo constituidas em atos: sendo o primeiro para apresentar 0S
personagens; o0 segundo destinado ao desenvolvimento da trama, complicacdo e
infelicidade da vitima; e o terceiro como o lugar para a conclusao, reparacao da justica e

climax patético.

BReferindo-se ao grande avanco tecnolégico na Europa do final do século XVIII e todo século XIX.
Avancos estes que contribuiram para exploracédo de novos campos do conhecimento e desenvolvimento
do pensamento artistico.
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As personagens que representam o bem sdo modelos a serem seguidos,
possuindo qualidades admiraveis e recebendo a felicidade como recompensa por se
manterem em um caminho virtuoso. Em contrapartida, ha as personagens do mal que
sdo imorais e cheias de vicios, merecedoras de punicao. Os personagens sao o centro do
melodrama e trazem uma forma simples: alguns serdo bons do inicio ao fim da trama,

enquanto outros serdo maus, sem mudanca de caréter.

Segundo Thomasseau (2005) um dos melodramaturgos mais relevantes e uma
das obras de maior representatividade sdo, respectivamente, René-Charles Guilbert de
Pixerécourt e seu trabalho Coelina ou Celina, a filha do mistério™ (1800). Nesta peca,
encontravam-se 0s elementos constitutivos essenciais para o género, tendo a intriga
engendrada por um conjunto de situacdes de forte apelo ao patético, prendendo o

interesse do publico do inicio ao fim do enredo.

1.6.2 Melodrama Romantico

Seguindo sua caracteristica de refletir a atmosfera da época, o género melodrama
sofre algumas alteracbes e assim o classico cai em desuso, cedendo espaco para o
romantico que, segundo Thomasseau (2005), acontece de 1823 a 1848. Nesta fase, €
possivel observar que o espetaculo torna-se mais complacente, a fatalidade mata com
mais frequéncia os protagonistas, os vildes sobrevivem, a paixdo passa a ocupar 0O
centro da cena e, principalmente, a influéncia das obras romanticas vai ficando cada vez
mais significativa a medida que os heroéis tragicos vao sendo substituidos por herdis

romanticos.

Os trés atos do texto se transformam em cinco, divididos em numerosos quadros.
Acrescentam o prélogo no espetéaculo e, por isso, 0s mondlogos explicativos diminuem
e 0s patéticos se tornam numerosos, acompanhados de sentimentalidade e raras musicas

de orquestra.

Essas alteracbes possibilitam uma maior ousadia no momento da criagédo da
obra: 0s vicios se tornam presentes e aceitaveis; o exagero e a desmedida ganham mais

espaco; a morte aparece em varias formas; a salvacdo do herdi nem sempre acontece; o

'Livre tradugdo de Coelina ou L Enfant du mystére.
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casamento e as relagdes amorosas sdo passionais contribuindo como tema que

permanece até o final do século XIX.

Entre os principais representantes apontados por Thomasseau (2005) encontra-se
Victor Ducange e sua obra repleta de situacGes violentas, de acdes e didlogos breves,
diretos e objetivos, sublinhados por encenagdes precisas e movimentadas como é o caso
da peca Teresa ou A 6rfa de Genebra'’ (1820).

1.6.3 Melodrama Diversificado

Compreendido entre 1848 até o inicio da Primeira Grande Guerra, 1914, o
melodrama sofre a concorréncia de outros géneros dramaticos como o vaudeville®® e a
opereta’®, sendo necessarias adequacdes para seduzir o pablico “[...] sensivel ao charme
e as emocOes do espetacular.” (THOMASSEAU, 2005, p. 96). Assim, 0s
melodramaturgos aumentam o nimero de quadros, personagens, musicas e balés, além

de incorporarem as tramas, as inovages técnicas e os avancos tecnoldgicos da época®.

As encenacdes mais espetacularizadas atendem a um publico mais diversificado
entre intelectuais e boémios. O género adéqua, garantindo, assim, sua permanéncia,
preservando seus esteretipos e em alguns casos, preservando, também, alguns

componentes tradicionais de sua estrutura.

A diversificacdo do género, neste periodo, é apontada por Thomasseau (2005)

em quatro grandes inspiracoes:

Melodrama militar, patridtico e histérico tem como tema as tendéncias politicas da
época e traz para o centro da cena o senso de dever civico e o orgulho a pétria, contando

a histoéria da Franca e de Paris através de personagens, em sua maioria militares, cheios

YLivre traducio de “Thérese ou L’Orpheline de Genéve”.

¥Na origem, no século XV, é um espetaculo de cangdes, acrobacias e mondlogos. Até o século XVIII se
faz presente nos espetaculos para o teatro de feira que usam musica e danca. Ja no século XIX passa a ser
uma comédia de intriga, uma comédia ligeira, sem pretensdo intelectual segundo Patrice Pavis no
Dicionario de Teatro.

9Género de teatro musicado leve, derivado da épera-bufa, em que o canto e a fala se alternam.

“As novidades passam a serem incorporadas como truques dentro da encenagdo. O magnetismo, o trem e
0 barco a vapor sdo exemplos disso. As histdrias passam a acontecer em localidades espetaculares e
originais.
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de orgulho e honra. Um exemplo satisfatorio é a peca Os Trés Mosqueteiros (1844) de

Alexandre Dumas.

Melodrama de costumes e naturalista, a abordagem de tematicas centra-se nas questdes
familiares e da diferenga entre as classes sociais. Assim, sdo temas recorrentes: as
criancas perdidas, herangas, duelos, casamentos, direitos de precedéncia e preconceitos
sociais. Um expoente é a obra dramatica Os Ganchos do Pai Martin® (1858) de

Cormon e Grangé.

Os avancos tecnoldgicos e as descobertas cientificas permitiram a desvelamento
de um novo mundo e o melodrama ganhou novo félego criativo, dando abertura para
historias de herdicos cacadores, descobridores, exploradores de terras estrangeiras,

mares desconhecidos, etc.

O Melodrama de aventuras e de exploracdo tem novos horizontes e novas perspectivas
para 0 desenvolvimento da acdo dramatica. “[...] A intriga é semelhante a dos
melodramas tradicionais, mas ela é deslocada para um espaco dos mais exéticos e dos
mais inquietantes [...]” (THOMASSEAU, 2005, p. 111) como a América, india,
Australia, regides inospitas da Africa entre outras localidades. Uma peca de destaque foi

A volta a0 mundo em 80 dias®® (1874) de Julio Verne e Dennery.

Melodrama policial e judiciério traz as historias de suspense e da solugdo de crimes.
Um her6i € acusado injustamente e um policial perspicaz e inteligente desvendara as

pistas e solucionara o crime punindo o verdadeiro culpado.

[...] O inocente era ali frequentemente cumulado de suspeitas e s6
conseguia se justificar na Gltima cena. Era necessario apenas sublinhar
esta dimensdo, insistir sobre o erro judiciario, colocar em cena o
cenério ja bastante teatral de um tribunal de juri e criar um
personagem policial perspicaz e obstinado. (THOMASSEAU, 2005,
p. 112)

2! Livre tradugéo de Les Crochets du Pére Martin.

??Livre tradugio de “Le Tour du monde em 80 jours”.
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Nesse tipo de narrativa, 0 suspense é mantido durante toda a trama e o quebra-
cabeca sé é revelado na ultima cena, privilegiando a preparacdo do crime, a encenacéo e
0 inqueérito. Muito dos sucessos desse tipo de melodrama foram inpirados em casos
policiais veridicos, ou ndo®, extraidos de jornais sensacionalistas da época. Um
exemplo de melodrama policial é a obra A carregadora de paes® (1889) de Xavier de
Montépin. Jeanne Fortier, mae de dois filhos, é o objeto de desejo de Jacques Garaud.
Rejeitado por ela, ele rouba a fabrica onde ambos trabalham, mata o patrdo e incendeia
0 estabelecimento. Jeanne € acusada, foge, mas € presa. Enlouquece e depois de anos —
e de escapar de outro incéndio — recobra a razéo, fugindo do hospital. Usando outro
nome, ela retorna a sua cidade como vendedora de pdes. Jacques Garaud também
retorna, agora rico, mas depois de algumas peripécias, & desmascarado por uma carta
que o filho de Jeanne havia guardado em seu pequeno cavalo de brinquedo. Jeanne é
reabilitada, retne toda a sua familia e casa sua filha.

1.7 ELEMENTOS RECORRENTES DA LINGUAGEM MELODRAMATICA

Na convencao do género melodramatico, sdo muitos os elementos que podem
ser organizados enquanto recursos narrativos incorporados na tessitura da intriga com
finalidades especificas e a servico do drama. Dentre os diversos elementos que podem
ser usados em uma composicao melodramatica, serdo expostos os mais relevantes para
0 estudo proposto, considerando que, posteriormente, no instante da criacdo dramatica,

alguns desses elementos serdo alvo de reflexéo.

Os elementos narrativos abarcados para esta discussao tiveram como parametro
de escolha a especificidade, sua aplicabilidade e como se realizam na dindmica com o
publico. Sendo assim, versarei sobre monélogo, aparte, confidéncia, reflexdo, melodia e
alivio comico. O crédito no uso desses elementos, enquanto recursos dramaticos, € por
apresentarem alternativas que movimentam a trama, intensificam o drama e o interesse

da plateia no que estd sendo apresentado. Engendrados com o intuito de prender a

ZMuitos jornais exageravam ou até mesmo falsificavam as noticias com objetivo tnico de aumentar o
nimero de vendagens. Seria equivalente ao que hoje denomina-se como “imprensa marrom”.
*Livre tradugio de “La Porteuse de pain ”.
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atencdo do publico, funcionam a medida que agucam os sentidos, excitam a curiosidade

e a expectativa da audiéncia.

Tais elementos recorrentes no género melodrama prestam servico a narragdo
guando estabelecem dinamica entre personagem-personagem e/ou personagem-publico,
ja que recapitulam fatos, rememoram aspectos relevantes da trama, atentam a percepc¢ao
do publico para determinado acontecimento, desvelam sentimentos ocultos e
contribuem na exposi¢do das caracteristicas das personagens, além de dispensar “[...] a
encenacao de acontecimentos que sdo importantes para a compreensao da trama, mas
retardariam demasiadamente a agéo, se tivessem de ser mostrados.” (HUPPES, 2000, p.
75).

E valida uma reflexdo mais detalhada e particularizada desses elementos,
ponderando suas possibilidades de uso e seu engendramento como artificios para atingir
0 propdsito primordial do género: envolver o publico, seduzi-lo, vencer-lhe as
resisténcias uma vez que se tornam excelentes meios para elucidagdo de sentimentos e

para o desvelamento do oculto, do que uma personagem segreda.

1.7.1 Mondlogo

Também denominado como soliléquio, define-se como sendo os discursos de
uma s6 personagem sem a participacdo de um interlocutor. E por meio destas réplicas
que uma personagem expde a sua subjetividade, exprime seus sentimentos e/ou estados

animicos.

Dentro do texto dramético, os monologos podem ser: recapitulativos — quando
colocados no inicio da peca (para deixar o publico a par da historia) ou quando houver a
necessidade de lembrar qual o sentido da trama, complementando o enredo; patéticos —
quando servem para evidenciar o sofrimento da vitima ou a maldade do algoz “[...] que
depois de mentir para todas as outras personagens diz a verdade ao publico e traz a luz o
negrume de sua alma ou seus remorsos.” (THOMASSEAU, 2005, p. 31).

[.]

AUGUSTA - Tudo favorece os meus planos! N&o descansarei sem
atingir meu objetivo! E este se aproxima do fim! Miriam esta
chegando o teu! Elisa, Flavia! Elisa contra tua vontade, hei de tornar-
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te faceira! Contra tua vontade te sepultarei em vida! Flavia! Flavia! A
ti, ndo ouso pensar o destino que te reservo! E tudo por qué? Porque
um homem se interpds entre eu e minha irma! Teu pai! E quanto a sua
falta para comigo! Sofri! Sofri! Marcos! Marcos! Tu ndo me
compreendeste! Sou uma vitima do coragdo! Tudo em mim era
bondade! Tudo em mim era amor! E tu mataste tudo! Tudo!
Escolheste ela! Ela de quem tanto desdenhavas! Ela que dizias ser
uma moca sem dotes morais. Quanto custou caro a ti e a ela! Ela
morta! E tu em um hospicio! Tuas filhas em meu poder! Em meu
poder! Elisa morta em vida! Miriam segue o0s teus passos! Flavial
Flavia a tua imagem, o mesmo orgulho! Flavia sofrera a maior das
vingancas. Se a pudesses ver! Ouvir! Quanta altivez! Langarei na lama
0 gue uma moca na sua idade mais preza, a honra! E o conseguirei!
Sim, conseguirei! Quebrarei 0 seu orgulho com a mesma facilidade
com que quebro este vazo! (Toma de um vaso que esta sobre a mesa e
lanca-0 ao chdo.) 2

[..]

(Bianca em meio a luz soturna, hibrida)

BIANCA (tragica) - Meu amado. Mantenha teso o arco do seu juizo,
pois 0 que direi esmagara teu animo, tornando-o turvo. Inconsolavel.
Uma desgraga retumbante prenuncia-se tal qual uma tempestade
avassaladora... A beira do rio, esparramadas numa trilha rasteira,
floresce em botdes miudos, umas flores negras de aspecto funesto
alcunhadas ordinariamente de pata de tarantula. Contudo. A alcunha
ordinaria ndo se deve tdo somente a similitude aracnidea, seu nocivo
consumo inapropriado - apesar de ndo ser fatal - embaralha as
faculdades mentais, criando ilusdes pavorosas, tomando o sim pelo
ndo. O perfume. E atraente e se nio fosse por seu aspecto repulsivo,
seria facilmente, ao engano, ingeridas por nossas criangas. L4,
Nataniel. Privado. Sobre o jugo da cegueira. Inebriou-se, como que
pelo ilusério canto das filhas de Caliope e provando da flor tardou a
perceber o engano cometido. Arrebatado pelos primeiros sintomas do
mal tombou sobre o rio caudaloso, debatendo-se inutilmente, sendo
enfim levado pela correnteza, sem mais resistir... Afogado.
(conclusiva) Nataniel morreu afogado. (Siléncio profundo)®

1.7.2 Aparte

Funciona como um breve descolamento do contexto, como se a personagem
deixasse escapar um pensamento, um ato falho, que somente o publico percebe e passa a
deter aquela informacdo sobre o carater da personagem ou sobre um fragmento da

trama, relevante ou ndo para o desenrolar do enredo. Na maioria das vezes, 0s apartes

% Trecho extraido da cena 02 da peca Coragdes que sofrem de José Coelho. 1946.
% Trecho extraido da cena 06 da peca teatral Rebu de J6 Bilac. 2009.
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sdo pequenas replicas ditas de forma rapida mesmo diante de outras personagens. Pela
convencdo teatral os apartes ndo sdo ouvidos pelas demais personagens, apenas pela

plateia.

Recurso amplamente empreendido pelos autores melodramaticos, discrimina-se
do monodlogo pela brevidade e precisdo da colocacdo do pensamento direcionado ao
publico, reforcando a relagcdo de cumplicidade palco/plateia, pois a audiéncia toma par
das complicaces da intriga, das verdadeiras intengbes de algumas personagens e se

torna ciente de algo que é desconhecido pelos demais integrantes do enredo.

[..]

MARGARIDA - Fiz tudo isso, estd certo. Sou uma criatura
infame, desprezivel, que ndo o0 amava e que 0 enganou. Mas quanto
mais infame eu seja menos se deve lembrar de mim, expondo por
mim a sua vida e a vida daqueles que o amam. Armando, é de
joelhos que eu estou pedindo. Va-se embora, saia de Paris e ndo olhe
para tras.

ARMANDO - Esta bem, mas com uma condicao.
MARGARIDA - Diga depressa, eu a aceito, seja qual for.
ARMANDO -  Vocé vem comigo.

MARGARIDA (Recuando) - Nunca!

ARMANDO - Nunca?

MARGARIDA - Dai-me coragem, meu Deus!?’

ARMANDO - Escute, Margarida parece que vou enlouquecer,
sinto a cabeca girando; no estado em que estou um homem é capaz
de tudo, mesmo de uma infamia. Por um momento pensei que fosse
0 6dio que me impelia era 0 amor, 0 amor invencivel, rancoroso,
machucado, acrescido de remorso, do desprezo e da vergonha.
Porque, depois do que aconteceu tenho vergonha do que sinto. Mas
diga uma Unica palavra de arrependimento, atire a culpa no acaso, na
fatalidade, na fraqueza, que eu esqueco de tudo. Que me importa
esse homem? SO o odeio porque vocé o ama. Se disser que ainda me
ama, eu te perddo, Margarida. Fugiremos de Paris e do passado,
iremos até o fim do mundo se for preciso' até onde nao exista mais
ninguém, s6 nos e o0 nosso amor.?

1.7.3 Reflexao

?'Destaque de aparte para melhor exemplificacao.

Trecho extraido da cena 06 do Ato IV da peca teatral A Dama das Camélias de Alexandre Dumas Filho.
1852. Versdo traduzida de 1965. Apesar de considerado como o primeiro drama realista, a peca teatral de
Dumas encontra-se num “entre-lugar”, pois, acredita-se, apresenta elementos do melodrama, como o
aparte em destaque.
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Pode ser considerado um tipo de mondlogo, porém sua aplicabilidade e uso é
que determina a sua especificidade e o efeito causado. Assim como em um mondlogo,
as reflexdes acontecem isoladas das demais personagens, mas vao alem, a medida que
permitem a personagem proceder a uma investigacao intima, uma andlise da consciéncia
e de seus escrapulos, servindo, as vezes, como explicacdo plausivel para a aceitacao dos

atos da personagem.

Outro fator que distingue a reflexdo é que a plateia ndo precisa obrigatoriamente
ser colocada na posicdo de cumplice e por este meio apoiar ou concordar com as agdes

daquele que reflete.

[.]

MARIANA - Minha filha! Pobre menina! Condenada no alvorecer da
aurora da vida! Como tudo isto me deprime o coracgdo. Eu sinto que
vou definhando aos poucos! N&o tenho forcas para superar este
martirio. E eu preciso de forgas para revelar. Como revelar-lhe o seu
infortinio? Onde encontrarei &nimo para o fazer? Eu ndo suporto mais
a sua presenca! E ela é minha filha! Eu fujo ao seu mais leve contato,
ndo a tenho acariciado como dantes fazia! Por qué? Porque tenho
medo! Tenho medo! E ela é minha filha! Minha Unica filha! Qual a
mde que ndo chora com o sofrimento de sua filha? Medo? Medo de
que? Talvez que a sua doenga seja contagiosa? N&o! E o coragdo de
mée que tem medo! Medo de despedacar o coracdo de sua filha, que a
pouco despertou pra a vida! E como revelar-lhe? Eu endoidego. Se
Martha aqui ndo estivesse, eu praticaria uma loucura! Ndo me deixes,
Martha! Tu me tens dado forcas para ndo trair-me diante de minha
filha! Eu agradeco a Deus... Que disse eu? Deus! Sempre essa palavra
a perseguir-me! Deus! Eu ndo creio na sua existéncial Mas nédo é por
sua culpa que eu sofro? Que mal lhe fiz para assim castigar-me? E o
meu Mario! Que me foi roubado quando eu mais precisava de seu
brago, de seu coragdo bondoso?... E agora minha filha, que ainda ndo
conhece a maldade do mundo! O retrato fiel do meu infeliz Mario!
Mério se tu aqui estivesses, sentirias a mesma dor que me punge!
Mario! Mario!®

[..]
(Rosalinda sai)

AGATHA - Finalmente os fados estdo a meu favor! Com o
afastamento da pequena, torno-me a Unica herdeira do conde Mauricio
de Belmont. Serei a mulher mais poderosa de todo o Vale Negro.
Agatha, a reles governanta, a bruxa intratavel, a corcunda repugnante,
a harpia selvagem! Ah, os camponeses pagaréo caro o seu desprezo, a
sua maledicéncia. Resta apressar a morte do conde. (Apanha a tisana)

#Trecho extraido da cena 07 da peca teatral A luz de seus olhos de José Coelho. 1945.
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Algumas gotas a mais hoje, outras amanh&, e eu em breve estarei
completamente sozinha no castelo. (Conta as gotas) Uma... duas...
trés... quatro...*

1.7.4 Confidéncia

Longo texto, réplica ou cena inteira que exige um interlocutor, um confidente™".
Uma personagem verbaliza para outra algo que Ihe passa pela mente. A confidéncia
implica sempre em uma inquietacdo, uma revelacao da maior importancia, proferida em
um momento critico que € utilizada quase sempre para mudar o curso da historia ou
justificar atitudes da personagem que extravasa seus sentimentos. Como segue no
exemplo abaixo, que, acredito, trata-se de uma das maiores confidéncias da dramaturgia

brasileira.

[..]

Aprigio (violento) — Escuta! Vim aqui saber! Escuta! Vocé
conhecia esse rapaz?

Arandir (desesperado) — Nunca vi.

Aprigio — Era um desconhecido?

Arandir — Juro! Por tudo que ha de mais! Que nunca, nunca!
Aprigio — Mentira!

[...]

Arandir — Vou buscar minha mulher. (Aprigio recua, puxando
0 revolver.)

Aprigio (apontando) — N&o se mexa! Fique onde esta!
Arandir (atonito) — O senhor vai.

Aprigio — Vocé era 0 Gnico homem que ndo podia casar com a
minha filha! O Gnico!

Arandir (atonito e gquase sem voz) — O senhor me odeia
porque. Deseja a prépria filha. E paixdo. Carne. Tem ciumes
de Selminha.

*Trecho extraido da cena 09 da peca teatral A maldicdo do Vale Negro de Caio Fernando Abreu e Luiz
Arthur Nunes. 1988.
'Em se tratando de telenovelas, o confidente geralmente ganha a alcunha de orelha, pois, no caso da
telenovela, a personagem existe mais para ouvir, do que interagir de forma mais dindmica dentro da
economia do drama.
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Aprigio (num berro) — De vocé! (estrangulando a voz) Nao de
minha filha. Ciimes de vocé. Tenho! Sempre. Desde o teu
namoro, que eu ndo digo o teu nome. Jurei a mim mesmo que
sO diria teu nome a teu cadaver. Quero que VvOcé morra
sabendo. O meu 6dio é amor. Por que beijaste um homem na
boca? Mas eu direi o teu nome. Direi teu nome a teu cadaver.

(Aprigio atira, a primeira vez. Arandir cai de joelhos. Na
queda, puxa uma folha de jornal, que estava aberta na cama.
Torcendo-se. abre o jornal, como uma espécie de escudo ou
bandeira. Aprigio atira, novamente, varando o papel impresso.
Num espasmo de dor, Arandir rasga a folha. E tomba,
enrolando-se no jornal. Assim morre.)

Aprigio — Arandir! (mais forte) Arandir! (um ultimo canto)
Arandir!*

1.7.5 Melodia

A importancia da musica para o género melodrama aparece desde sua
denominagdo, pois o termo melodrama foi cunhado tendo a mdsica em sua
configuracdo: melos indica musica e esse elemento foi o que distinguiu o género das
outras espécies de drama, em sua origem. Patrice Pavis (2011, p. 238), no Dicionario de
Teatro, agrega mais uma conceituacdo ao afirmar que no melodrama, “[...] a mUsica
intervém nos momentos mais dramaticos para exprimir a emogdo de uma personagem
silenciosa.” Essa afirmativa apontada pelo autor serve para elucidar um dos aspectos da
funcionalidade da musica dentro do género melodrama, mas ndo para delimitar todos os
aspectos e possibilidades de uso, pois, assim sendo, reduz a complexidade do
melodrama a apenas uma das multiplas possibilidades estilisticas que estdo a disposi¢do

do género.

A relacdo musica-texto, apontada por Patrice Pavis (2011) como definidora do
género aqui em questdo, ja era utilizada constantemente no teatro de feira muito antes
do surgimento do melodrama propriamente dito, e ndo serve para definir nem o teatro

de feira, nem o melodrama.

Assim, € possivel afirmar que existe um lugar de relevancia destinado aos

arranjos melodicos em uma narrativa melodramatica e que adquirem funcgéo especifica

%2 Trecho extraido da Gltima cena da peca teatral Beijo no Asfalto de Nelson Rodrigues. 1960.
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quando inseridos em momentos estratégicos no desenvolvimento de uma trama, pois
enriquecem as cenas intensificando a dramaticidade e o apelo emocional para marcar,
por exemplo, “[...] 0s momentos solenes ou comicos, para caracterizar o traidor e
preparar a entrada da vitima, para ampliar a tensdo ou relaxa-la.” (MARTIN-
BARBERO, 2003, p. 172).

S840 as mdsicas, enquanto elemento narrativo, que “embalam” e contribuem
diretamente para a conducdo das emocdes tanto da obra em si quanto da plateia no
momento da apreciacdo. O uso eficaz da musica imprime a narrativa uma carga
dramética intensa e funcional & medida que emociona e desperta a comogdo do

ouvinte/espectador.

Sobre a relacdo entre a musica, como recurso narrativo, e o publico, Angel

Rodriguez (2006) afirma que:

[...] O som néo enriquece imagens, mas modifica a percepgédo global
do receptor. O &udio ndo atua em funcdo da imagem e dependendo
dela; atua com ela e a0 mesmo tempo que ela, fornecendo informacéo
que o receptor processara de modo complementar em fungdo de sua
tendéncia natural a coeréncia perceptiva. (RODRIGUEZ, 2006, p.
276-277)

A musica, quando bem usada dentro de uma narrativa melodramatica, torna-se
um poderoso dispositivo que, aliado a dramaturgia, proporciona o reforgo da atmosfera
sentimental, cumprindo inUmeros objetivos: marcacdo das entradas ao mesmo tempo
em que anuncia (por seu tema melddico) qual personagem chega e que tom emocional
ele traz a situacdo dramatica; gerar expectativas; criar atmosfera propicia para 0s
momentos mais significativos do desenlace amoroso, para o confrontamento entre Bem

X Mal e o climax da historia.

Referindo-se ao papel da musica na composi¢do da narrativa melodramatica,
Silvia Oroz (1992) diz:

[...] Chega-se a abusar tanto deste recurso, que se converte num estilo
proprio que atua como “anunciador” de futuros acontecimentos ou
como “comentaristas” de situa¢des. Desse modo, a musica converte-
se num elemento de efeito dramatico, constituindo-se num suporte
fundamental da narracdo. (OROZ, 1992, p. 93-94)
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A mdsica inserida na composicdo de uma narrativa melodramética é um artificio
de grande e eficaz impacto que conduz e, de certa forma, manipula o humor da

audiéncia.

Detenho atencdo, aqui, ao fato da melodia estar mais ligada a linguagem
melodramatica pelo viés da encenacdo do que pela dramaturgia. Torna-se um poderoso
recurso do melodrama enquanto elemento constituinte em uma montagem cénica, tendo
papel relevante e, porque ndo dizer, fundamental ao marcar personagens e delinear as
atmosferas animicas das cenas. Mas, ndo é imprescindivel, no instante autoral, na

composi¢do de uma narrativa dramética ficcional.

1.7.6 Alivio Comico

Ivete Huppes (2000) afirma que o melodrama aproxima o grotesco e o elevado,

0 heroismo e a vilania, o tom grave e o ridiculo, na forma de um conjunto

suficientemente dindmico que mantém a plateia atenta do comeco ao final da exposi¢édo

de uma narrativa. Partindo dessa premissa, € pertinente observar que a comicidade

inserida na composicdo de uma narrativa melodramatica pode ter a funcdo de

transportar a plateia paulatinamente da seriedade para o riso (excitagdo comica e leve)

para em seguida conduzi-la as emocBes pungentes e intensas como aponta Andrade
(2010):

[...] O fator cdmico é extremamente util e significativo quando

colocado imediatamente ap6s 0 momento em que a tensdo gerada por

um determinado conflito atinge seu ponto mais elevado no
desenvolvimento de um episddio [...] (ANDRADE, 2010, p. 104)

Seja através de uma cena cOmica, em sua estrutura de composicdo, ou de uma
personagem cOmica, um bobo, por exemplo — mais comum nas narrativas
melodramaticas — a comédia acontece antes ou depois de uma cena patética de grande
sofrimento no intuito de abrandar alguns momentos da trama dando a recep¢do, uma
oportunidade para respirar e ganhar folego em uma espécie de preparacdo para o
proximo turbilhdo de emocgdes que a aguardam. Assim, a audiéncia pode, durante o

e apreciacgdo, fruir toda a obra sem um “esgotamento” emocional.
rocesso de ap ¢ao, fruir tod b “esgot t 1
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O alivio comico™ viria a ser um paliativo, um refrigério bem medido, pesado e
posto em local adequado dentro da trama, uma localidade especifica no
desenvolvimento da historia que permitisse um descanso ao publico antes de cenas de

forte apelo emocional.

1.8 TEMATICAS

Nos enredos que envolvem o jogo entre bem e mal, certo e errado, punicoes,
duelos, disputas, recompensas, virtudes, vilanias, cartas, coincidéncias, amores
impossiveis, intrigas, conspiracdes, mistérios, segredos, criancas trocadas, separacgdes,
desencontros, filhos perdidos, reencontros, juramentos, venenos, passagens secretas,
promessas, assassinatos, fugas espetaculares, punhais, calaboucos, pordes, sotdos, noites
tempestuosas cortadas por relampagos e trovoes, é possivel identificar predominantes
matrizes tematicas do género melodrama que ddo dindmica a tessitura da intriga na

longa escalada em direcdo ao climax patético de seu enredo.

Huppes (2000) afirma que existem dois nucleos tematicos recorrentes e
entrelacados dentro do género melodrama: a reparacdo da injustica e a busca da

realizacdo amorosa.

Ao tematizar a luta pelo justo, o nicleo da acdo, via de regra, opde dois blocos:
um grupo de personagens boas e integras que sofre violéncia por parte de um grupo
ruim e inescrupuloso. Quando a tematica gira em torno da realizacdo amorosa, o enredo
mostra um jovem casal enamorado procurando afastar os empecilhos interpostos a sua
unido. “[...] Em ambas as alternativas a dificuldade de sucesso é introduzida pela acéo
de personagens mal-intencionadas” (HUPPES, 2000, p.33) que criaram, através de suas
acOes desmedidas, os empecilhos para a restauragdo da harmonia na vida das

personagens boas.

%30 alivio comico apresenta-se de forma recorrente em grande parte das pecas melodraméticas, mas ndo é
um recurso determinante para a existéncia de uma composicdo melodramatica, pois é possivel existir um
melodrama sem necessariamente a aplicagdo de um alivio comico personificado. Tendo ciéncia disso, o
que faco, na composicéo da peca melodramatica que segue no capitulo 3, é instaurar, através de algumas
falas, uma breve atmosfera espirituosa, uma lufada de comicidade que se instala através das réplicas de
algumas personagens em momentos precisos da trama oferecendo ao publico instantes de relaxamento
antes dos momentos de forte cunho patético.
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Ja Thomasseau (2005) destaca como recorréncia tematica dentro do género
melodrama dois eventos considerados, por ele, pontos fulcrais para o desempenho do

género: a perseguicao e o reconhecimento.

A relacdo entre os dois, a movimentacao criada entorno dessas polaridades daria
ao melodrama, segundo o autor, uma dindmica propria, pois a perseguigdo funcionaria
como o disparador da acdo, dando movimento a intriga e mantendo o suspense. Ja o
reconhecimento inibiria a perseguicdo numa estratégia de fechamento do enredo e
quanto mais rapidamente ele, o reconhecimento, se desse, mais 0 patético da situacéo se

mostraria poderoso.

Observo que, independente do esquema de polaridades, existe um dinamismo
desigual entre as personagens, pois, como sugere Huppes (2000), sdo 0s maus que agem
com maior forca e impeto, tendo papel mais ativo em uma trama, protagonizando a
persegui¢do, ja que “[...] ndo valorizam nenhum cddigo de ética e isso lhes permite
muito mais ousadia em seus planos mirabolantes, deixando-se levar pela impetuosidade
das paixdes sem o0 concurso da razdo.” (ANDRADE, 2010, p. 99). Dessa forma, “[...]
aos bons®* incube em geral a guarda ou, no maximo, o esforco para restabelecer valores
positivos.” (HUPPES, 2000, p. 34).

O vildo personifica a perseguicdo, pois, antes da sua chegada, 0 mundo, onde
acontece a fabula, estava posto em sossego e era harmonioso. Apds sua punicdo, 0s
equivocos se dissipam, as familias se restabelecem e, enfim, a “vida” retorna a uma
ordem cujo equilibrio ele havia rompido. Tudo acontece em uma longa caminhada em
direcdo ao desfecho patético, depois de ultrapassar fortes cenas de perseguicdo e tensdo
dramética até, finalmente, atingir a pacificacdo dada pelo reconhecimento sempre

objetivando — marca especial do género — suscitar o patético e o sensacional.

1.9 ALGUNS HORIZONTES E NOVOS LUGARES DE OCUPACAO

E possivel identificar aspectos do género melodramético nas mais variadas

formas de narrativas dramaticas, amalgamados a subgéneros, estilos, tematicas,

% Destaque meu.
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universos culturais distintos e nos mais diversificados meios comunicacionais. Muito se
deve a dois aspectos intimamente ligados: o apelo a sentimentalidade e a capacidade de

adequacao/adaptacéo.

O melodrama sempre esteve associado “[...] ao apelo direto aos sentidos, sendo
sinbnimo de enredo de lagrimas, relacionado ao tragico e ao sentimental, porém de
maneira popularizada e mais propensa a provocar a empatia entre o género e o publico.”
(OROZ, 1992, p. 46-47). Soma-se a habilidade de misturar-se e acomodar-se nas frestas
de outros géneros, abrindo-se para uma gama de interfaces combinatorias com outros
movimentos artisticos, reconfigurando-se junto a tantos outros estilos e formas de

linguagens.

Acompanhando a evolucgéo tecnoldgica e historica dos meios de comunicacao, o
melodrama ganhou nova roupagem, diluindo-se na composicdo e estrutura de novos
meios culturais, adaptando-se, paulatinamente, as novas possibilidades de construcao de
fabula para os mais diversos meios, porém, mantendo o forte e funcional aspecto
popular. Thomasseau (2005) aponta que a evolucao do género e a sua adaptacdo a novas
midias pode ser visto como uma forma de prolongamento da matriz estética®® que o

melodrama representa.

Xavier (2003) diz que a capacidade de articular sentimentalidade com recursos
visuais tem garantido ao melodrama dois séculos de sobrevivéncia, pois desde sua
origem, o género sofre transformacdes, agregando novas referéncias e adaptando-se as
mudancas sociais e culturais, mas mantendo o poder de arrebatar o publico, de arrancar-

Ihe lagrimas privilegiando primeiramente a emocao.

Por parte do melodrama, a migracdo do género para outros meios comunicativos
foi uma forma de manutencdo e artificio de sobrevivéncia. Por parte dos meios
comunicativos, o processo de migragédo e adequacdo do género pode ser visto como um
fendmeno para atender as necessidades e especificidades destes meios que precisavam
envolver, seduzir e conquistar plateias através de historias de forte apelo emocional,

objetivando a fideliza¢éo do publico em formacao.

E valida uma breve reflexdo sobre os desdobramentos do género melodrama em

ambitos como circo, cinema, radio, fotonovela, teledramaturgia € em novos meios

%Suscitacdo e exposicdo das emocdes puras, intensas e vividas, que trabalham unidas a servigo do
envolvimento do espectador na vivéncia dos sentimentos expostos.
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midiaticos® numa tentativa de identificar as maltiplas possibilidades de aplicacéo e
funcionalidade, além de ratificar a ideia de que o género melodrama, apesar de ter sua
origem no teatro francés, expandiu-se e, hoje, pertence a muitas linguagens e muitas

nacionalidades.

O melodrama encontra no circo um meio de produgdo e divulgagdo muito
importante, pois 0s circos atuavam num campo ousado de originalidade e
experimentacdo como estratagema para manterem 0s espacgos € 0s publicos. Assim, no
circo de variedades, cenas teatrais melodramaticas, adequadas a realidade do picadeiro,

eram apresentadas nos intervalos entre ndmeros artisticos, porém é no circo-teatro ou

x~37

teatro-pavilhdo®’ que o melodrama encontra um territorio fértil para desenvolvimento e

expansdo, pois

[0] texto nascido no seio do circo-teatro é marcado pelo que se pode
chamar de um estilo de linguagem préprio, do qual os palcos
convencionais tentardo se apoderar, com o objetivo de atender a
demanda de um publico que crescia espantosamente e exigia com
mais frequéncia a apresentacdo de pecas desse tipo.

Essa nova escrita dramatica, que exigia um estilo adequado a
representacdo, chamada de melodrama circense, inundou os palcos
com herdis e heroinas destemidos e impolutos colocados frente a
frente com vilGes abominaveis, que representavam a personificacdo do
mal absoluto. Personalidades dotadas de tracos acentuadamente
opostos mediam forcas diante de uma plateia que via naqueles quadros
0 preenchimento do seu imaginario, falando de fatos, situacfes e
pessoas que, apesar de ficticias, lhes eram extremamente familiares.
(ANDRADE, 2010, p. 58)

Para assegurar-se da fidelizacdo do publico, o circo empreendia medidas de
reelaboracdo e adequacdo as novidades das mais diferentes épocas e localidades,
estabelecendo um transito cultural de fluxo continuo das capitais para o interior e dos

interiores para as capitais tornando a expressao artistica circense um dos importantes

*Nao desconsidero o uso de marcas do género melodrama em produtos e/ou narrativas néo ficcionais
como telejornalismo, documentarios, programas de auditério, entre outros. Sabe-se que esses produtos e
meios comunicativos podem valer-se de fatos reais, cotidianos, para criarem situacbes melodramaticas
capazes de conduzir o publico a comocdo. Essa perspectiva nao é proveitosa para o que se propde nesta
pesquisa, que é voltada para uma reflexdo sobre a criagdo dramaética ficcional fazendo uso do genéro
melodramatico para produzir efeitos especificos e especificados ao longo do estudo.

0 pesquisador José Carlos dos Santos Andrade (2010) afirma que da somatéria dos fatores circo mais
teatro propiciou o sugirmento de um género nunca antes posto em pratica e que se convencionou chamar
de circo-teatro ou teatro-pavilhdo. Segundo o autor, o teatro-pavilhdo volta-se para camadas sociais
menos favorecidas e menos exigentes “[...] no que se refere a qualidade dramaturgica do texto, as nuances
psicolégicas de interpretacdo dos atores, ou fidelidades no que diz respeito a época ou a regido no
tratamento visual dos espetaculos.” (ANDRADE, 2010, p. 55)
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veiculos de producdo, divulgacdo e difusdo dos mais variados empreendimentos

culturais.

E possivel acreditar que o espetaculo circense encontrou no melodrama “[...] o
seu verdadeiro canal de expressao, transformando-o quase que em uma marca registrada
dos pavilhdes” (ANDRADE, 2010, p. 78). Assim, “[...] a formula encontrada e posta em
pratica revelou-se magica e encantadora, arrebatando multidGes, conquistando
comovidas plateias e alcancando um publico distinto e variado, praticante de habitos e
costumes diferenciados” (ANDRADE, 2010, p. 58).

O cinema se relaciona com o género melodrama desde a sua configuracdo
enquanto forma de expressdo artistica, permitindo apontar como um dos seus objetivos
o retratar das emocdes, expressando e despertando afetos através de suas narrativas

filmicas. Thomasseau (2005) corrobora, afirmando que:

[...] o cinema, com efeito, desde seus primeiros filmes, retomara os
grandes sucessos do género e alguns autores de melodramas [...]
chegaram mesmo a escrever roteiros. Reencontramos, assim, 0S
prolongamentos da estética melodramatica nos filmes de espionagem,
de capa e espada e, sobretudo nos westerns [...]. (THOMASSEAU,
2005, p. 136)

A apropriacdo do género e sua adequacdo em uma forma diferente de linguagem
que ndo a teatral ndo se mostra uma tarefa facil. E trabalho complexo, destinado aos que
detém larga compreensdo do género e sua funcionalidade. No caso do cinema, destaco o
trabalho de dois diretores/autores: Douglas Sirk® e Pedro Almodévar®.

Apesar de pertencerem a épocas distintas, ambos usaram o melodrama de
maneiras diferentes na concepcao de suas obras, porém com objetivos similares: criticar
a sociedade a partir da colisdo entre pontos de vistas individuais de personagens,
femininas ou masculinas, com determinados valores, regras, mitos, icones e convencgdes
sociais. O cinema, enquanto meio de comunicacdo, permitiu aos cineastas, Sirk e
Almoddvar, cada um ao seu modo, fazer uma andlise critica e irdnica da sociedade e dos

mitos que a compdem, obedecendo aparentemente as suas normas para subverté-las,

%Sirk, cineasta alem&o que realizou grandes obras cinematogréficas na Hollywood da década de 50, é
oriundo do teatro, tendo trabalhado para o Terceiro Reich e fugido para a América, onde se apropriou do
melodrama para criar a parte mais importante da sua filmografia.

¥pedro Almodévar é um realizador espanhol que comegou sua carreira como um cineasta underground
nos anos 80. Hoje é considerado um dos realizadores europeus de maior prestigio internacional.
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alterando-lhes o sentido. Douglas Sirk serviu-se do género para tratar da unido entre a
cultura nobre e a cultura plebéia, dando aos seus filmes grande intensidade emocional e
afetiva, ja Pedro Almoddvar abusa do apelo para o teor emotivo de seus enredos e inova
a medida que traz para o centro dos seus discursos, personagens estigmatizadas e

marginalizadas pela sociedade.

No radio, o dominio do género aparece na tessitura da intriga apoiada na
exploracdo da sentimentalidade a medida que a acéo acontece desdobrada em surpresas,
impressdes e emocBes apoiadas em arranjos sonoros (didlogos, trilha musical e efeitos
de contrarregragem). Tudo convergindo na intencéo de seduzir o espectador que ouve 0
desenrolar da histdria de dramaturgia simplificada para facilitar o entendimento do

ouvinte.

Tém-se como exemplo O direito de nascer’® que é até hoje uma das
radionovelas de maior sucesso no Brasil, tendo sido transmitida, ao longo de trés anos,
pela Réadio Nacional. O enredo melodramatico conta a historia da jovem Maria Helena
que da a luz uma crianca, tornando-se mae solteira, o que era algo inaceitavel para a
época e passa a ser alvo do ddio do pai Dom Rafael, um homem poderoso e muito
bravo, que ndo mediu esforcos para oprimir a filha e amaldigoar o préprio neto, sem
prestar-lhes qualquer tipo de ajuda. Ap6s o nascimento do bebé, a criada Dolores foge
com a crianga gue recebe o nome de Alberto. Enquanto isso, Maria Helena vai para um
convento, passando a se chamar Séror Helena da Caridade. Com o passar dos anos, 0
menino que foi criado longe da familia de sangue torna-se médico e, por obra
do destino se apaixona pela prima Isabel Cristina e acaba por atender e salvar a vida do

av0 gue tanto o desprezou.

Assim como o radio, antes do advento da televisdo, outro meio de comunicacéo
que se mostrou acolhedor ao género melodrama foi a fotonovela — quadrinhos que
utilizam, no lugar dos desenhos, fotografias, de forma a contar, sequencialmente, uma
histéria. No Brasil, as fotonovelas tiveram um mercado cativo por mais de 25 anos,
entre os anos 1950 e 70, representando a ideia de uma imprensa popular feminina, com
milhGes de leitores de historias publicadas em revistas com grande circulagdo nacional.

A fotonovela apresenta uma narrativa que utiliza em conjunto a fotografia e o texto

“\/ersao brasileira com traducéo e adaptacéo de Eurico Silva transmitida pela Radio Nacional, S&o Paulo,
1951. A radionovela original é cubana e escrita por Felix Caignet. Posteriormente, década de 60, houve
uma adaptacdo homonima para a televis&o, repetindo 0 mesmo sucesso de audiéncia.


http://www.zun.com.br/radionovela-o-direito-de-nascer/
http://pt.wikipedia.org/wiki/Quadrinhos
http://pt.wikipedia.org/wiki/Desenho
http://pt.wikipedia.org/wiki/Fotografia
http://pt.wikipedia.org/wiki/Revista
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verbal como nas histérias em quadrinhos desenhadas, cada quadrinho da sequéncia
corresponde a uma cena, no caso, corresponde a uma fotografia acompanhada de uma

mensagem textual.

A caracteristica principal das historias veiculadas nas fotonovelas é a intriga
sentimental, geralmente, apresentando uma heroina de origem humilde que luta por um
amor dificil e complicado, alcancando seu objetivo de felicidade no final da narrativa.
As fotonovelas, em sua maioria, eram dirigidas a um publico feminino, pois exaltava
qualidades femininas determinadas por convencdo de uma época: suavidade, docura,
maternidade vinculada a sacrificios em nome do bem familiar, o casamento como meta

de vida e realizag&o pessoal.

Outro ponto a ser considerado é que a fotonovela, no Brasil, foi um dos modos
de ficcdo mais difundidos por sua combinacdo simples de dois elementos textuais —
fotografias e texto escrito — facilitando a compreensdo do leitor, essa configuracéo
simples estende-se para a televisdo e os modos de concepgdo da teledramaturgia nos

primeiros anos de constituicao.

A televisdo mostrou-se um territério oportuno para o desenvolvimento de
narrativas dramaéticas ficcionais dentro do género melodrama. Utilizando-se dos
principios da comunicacdo de massas, a teledramaturgia pauta-se em uma linguagem de

facil apreensdo, mantendo caracteristicas melodraméticas acrescidas do folhetim®*.

No caso do Brasil, trata-se de uma linguagem de consideravel insercdo social e
cultural. A grande receptividade associa-se diretamente com os modos de producdo no
processo de criacdo da narrativa que se constrdi, sobretudo, através das estratégias
utilizadas para a identificacdo mimética comovendo e prendendo o interesse de milhdes
de telespectadores. Um terreno fértil para a construcdo de historias com técnicas
narrativas que atendem as convencdes caracteristicas do género melodramatico,

intentando o encantamento e o0 apelo a sentimentalidade no desenrolar das tramas.

“Narrativa literaria seriada. Caracteristicas essencias: quanto ao formato, é publicada de forma parcial e
sequenciada em periddicos (jornais e revistas); quanto ao contetido, apresenta narrativa agil, profuséo de
eventos e ganchos intencionalmente voltados para prender a atencdo do leitor. A teledramaturgia, mais
especificamente, a telenovela, aglutina algumas carateristicas desse tipo de narrativa como, por exemplo:
formato capitular; o gancho como instrumento para ampliacdo do suspense e da expectativa; a
diversificacdo dos nicleos de acdo; a construgdo das personagens e de suas interrelagGes.


http://pt.wikipedia.org/wiki/Hist%C3%B3ria_em_quadrinhos
http://pt.wikipedia.org/wiki/Hero%C3%ADna
http://pt.wikipedia.org/wiki/Jornal
http://pt.wikipedia.org/wiki/Revista

52

Hoje, sdo inimeras as possibilidades de aplicacdo do género dramatico
melodrama para a construcdo de narrativas ficcionais, pois crescem de forma
exponencial as novas midias, lugares favoraveis para a reedicdo periddica de alguns
classicos melodramaticos como também para a continuacdo da estética, dos efeitos, dos
esteredtipos e da tipologia do género. Com o advento da tecnologia, cada vez mais, 0
melodrama encontra novos caminhos para percorrer considerando as especificidades do
meio comunicacional usado para construcdo da fabula e também os recursos
melodramaticos que melhor se adéquam a essa possivel construcdo e veiculacdo. Sobre

essa capacidade de aplicacdo e adequacédo do género, Ivete Huppes (2000) diz que:

[...] Por exceléncia moderno, o melodrama busca deliberadamente a
sintonia com o grande publico, identificando nessa adesdo caminho
para 0 sucesso. Quem lhe assegura a continuidade é a recep¢do
positiva. RepresentacGes ligadas a estéticas muito diferentes
continuam a recorrer ao modelo melodramatico, ainda quando seguem
propostas estéticas divergentes. Buscam ali sugestfes que de fato
incorporam as novas realizagbes, ou agem em direcdo inversa:
encontram pretexto para a ironia e para a parddia em relacdo a
convengdes que julgam ultrapassadas. Ambas as alternativas
testemunham a mesma coisa. Reconhecem a vitalidade do melodrama
e 0 seu potencial de inspiracdo ainda ndo esgotado. (HUPPES, 2000,
p. 23)

Alguns recursos narrativos que compdem as convengdes do género se mantém
sedimentados (apesar das inumeras adequacdes as midias), como, por exemplo, 0 jogo
entre forcas/polaridades bem e mal, o que me permite reconhecé-los como elementos
empregados na tessitura de uma intriga para surpreender, envolver e evocar o pathos da
plateia. Nessa perspectiva, tem-se 0 melodrama como um funcional mecanismo de
estratégias animicas comprometido com a realidade dos estados emocionais das
personagens, do enredo e da trama, tendo como parametro fundamental a motivacdo do

pathos do receptor.

Entre as possibilidades que configuram as causas da perpetuagdo do género
melodrama, a emocgdo e as estratégias para producdo de efeitos emocionais seriam
assertivas opcOes de escolha, pois, através delas, o melodrama continuaria a exercer

fascinio no espectador, reafirmando sua cumplicidade com a teatralidade** e com o

2 Quando vincula-se & ideia de que o texto melodramatico “[...] se presta bem & transposi¢do cénica
(visualidade do jogo teatral, conflitos abertos, troca rapida de dialogos)”, conforme Pavis (2001, p. 373).
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espetacular®, naquilo que é mostrado ao publico, no formato e intencionalidade com
que a exposicao se efetua.
No decorrer dos préximos capitulos, a matéria sobre as estratégias para producéo

de efeitos e os efeitos emocionais propriamente ditos serdo discutidos.

* Apesar de ser uma “nogdo bastante fluida, pois, como o insélito, o estranho e todas as categorias
definidas a partir da recepgéo do espectador, ela € fungdo tanto do sujeito que vé quando (sic) do objeto
visto.” (PAVIS, 2011, p.141), A dimenséo espetacular de uma obra relaciona-se com a concepgéo de
guem a pde em cena, bem como do movimento estético vigente quando de sua encenacao.
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2 EU ENCANTO, TU ENCANTAS, ELE ENCANTA...

NOs encantamos, nos encantamos, ou ainda, somos encantados?

O que sente um apreciador diante de uma obra de arte? O que acontece no
intimo de um sujeito que se detém diante de uma pintura? Ou quando 1€ um livro? Ou
ainda, quando assiste, uma Opera, balé, peca teatral? Quando vé um filme ou uma
narrativa ficcional televisiva? O que sente um espectador enquanto frui?

E possivel que existam muitas respostas de diferentes correntes filoséficas e
estéticas, porém, acredito que uma dessas inimeras respostas perpasse pelo campo do
subjetivo e considere o ato e o efeito de emocionar-se como uma das possibilidades de
ocorréncia durante o processo de apreciacdo de uma obra artistica.

Gomes (2004) afirma que uma obra artistica apresenta um conjunto de
investimentos que tocam em questdes significativas para 0 modo como o espectador
vivencia a experiéncia de apreciacdo da obra. Partindo desse pressuposto e em
comunhdo as afirmativas desse pesquisador, acredito que seja possivel afirmar que
grande parte da motivacdo que nos leva a fruir uma narrativa dramatica ficcional,
considerando-a como uma obra artistica**, independentemente da plataforma midiatica
na qual esteja inserida, pode estar associada a sua capacidade de provocar, no fruidor,
um encanto™.

Assim sendo, é comum, durante o processo de uma apreciacgdo, existir o estimulo
ao fascinio, ao medo, ao éxtase, a repulsa, a alegria, a tristeza, ao horror, & compaixao e
a tantas outras manifestacfes ou investimentos de afetos e emogdes, pois 0s estimulos
advindos de uma obra de arte seduzem, atraem e deslumbram o espectador a medida
que podem propiciar “[...] certas disposi¢cdes de animo e desafiar o surgimento de ideias
e juizos” (MENDES, 2008, p. 07-08). Porém, como afirma Mendes, sendo necessario
que o repertdrio imaginario do fruidor comporte a situacao que lhe é reapresentada para

que a comunhao aconteca.

*Apesar de ter conhecimento das inlimeras possibilidade de concepgo e producdo de obras artisticas, é
relevante para este trabalho tratar apenas da narrativa dramatica ficcional composta para o teatro como
obra de arte, para ndo fugir do foco da pesquisa.

** E sabido que expressdes artisticas ndo representativas e ndo figurativas podem ter a presenca de
caracteristicas e investimentos afetivos. No entanto, para este estudo, mostra-se mais proveitoso somente
a abordagem da narrativa dramatica ficcional como forma de expressao artistica de grande investimento
afetivo, favorecendo o reconhecimento e a reflexdo sobre o uso de elementos de composicédo utilizados
como recursos evidenciadores deste proposito (suscitamento de emogdes).
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Tendo em vista a possibilidade de uma narrativa dramética ficcional evocar
estados animicos no publico durante o evento da apreciacdo, trago as observacoes
apontadas por Aristdteles em Arte Poética (2007) numa tentativa de corroborar minhas
afirmativas apontadas até aqui, ja que o pensador grego, através do seu estudo sobre a
tragédia, configurou-se como um dos pioneiros na analise do drama“® e seus possiveis
efeitos. Aristoteles (2007) propbe que a qualidade de uma obra também deveria ser
mensurada, além das suas caracteristicas de composicao, pela habilidade de suscitar
sentimentos, provocar emog¢des no apreciador, o que, segundo ele, se configuraria como
um efeito fundamental, aquilo que o realizador deveria buscar antes de tudo e para onde
deveria ser focada a destinacdo principal da representacdo e o principio com base no
qual se julgaria se a obra atingiu ou ndo os objetivos de sua criagdo. Acompanhando
estd linha de pensamento, Gomes (2004), detém-se na ideia de que cada obra deve ser
pensada em funcdo de uma destinacdo e dos efeitos que podera operar naqueles que irdo
aprecia-la.

Para uma possivel compreensdo do processo de apreciacdo de uma obra de arte,
Gomes (2004) chama atencdo para o entendimento necessario que se deve dedicar a
ideia de apreciagdo ao afirmar que se trata de uma experiéncia, uma vivéncia,
intimamente ligada a subjetividade de cada um e que as impressdes manifestadas no
individuo podem ser compreendidas através de trés dimensdes fundamentais: cognitiva,
sensorial e afetiva.

Essas dimensdes revelam-se importantes, pois em cada uma delas, o fendmeno
da expressdo*’ ganha diversificados sentidos. Assim, segundo Gomes (2004), tem-se, na
dimensdo cognitiva, a expressdo como significacdo, envolvendo o reconhecimento de
informac@es elementares para a compreensdo dos signos empregados na construcdo da
obra; na dimensdo sensorial, a expressdo ganha o sentido de producdo de sensacOes
focando a disposicdo sensorial da recepcdo através de respostas sensorio-motoras; na
dimensdo afetiva, a expressdo esta associada a convocacdo de sentimentos, ao
suscitamento de estados animicos que estimulam o envolvimento do publico no

processo de apreciagédo da obra.

% Uso do termo na acepgio de “obra dramatica”.

*" Gomes (2004) refere-se a obra de arte ndo como um todo significante, porém como um material
expressivo que se distingue de acordo com a dimensdo fundamental da subjetividade humana que estiver
inserida.
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Uma narrativa dramatica ficcional configura-se como uma composicao capaz de
afetar areas distintas de nossa compreensdo, um conjunto de cddigos que conferem
conteddo a suas expressdes e que se endereca a um apreciador hipotético, dotado das
competéncias necessarias para executa-la.

Versando um pouco mais sobre o efeito emocional que uma obra é capaz de
executar, cabe também para esta reflexdo a afirmativa feita por Gomes (2004) de que
para cada género de representacdo existiria e corresponderia um efeito apropriado e
dominante e que este efeito deveria ser explorado pelo realizador no instante de criacdo
da obra. Isso em vista, tem-se que a natureza da apreciacdo ja estaria prevista no
processo de composi¢do da obra e o trabalho do realizador consistiria em exercitar uma
projecao, prevendo os efeitos que desejaria alcancar na plateia e compondo, a partir dos
recursos dispostos, estratégias para alcancar o efeito desejado.

As premissas apontadas até aqui estimulam alguns questionamentos: A partir de
gue mecanismo ou mecanismos sdo convocadas as disposicbes emocionais do
espectador? Como é possivel tocar o publico pela via da emocdo, instigando o seu
animo? Que procedimentos excitam o pathos do ouvinte e de que forma estes
procedimentos podem ser operacionalizados para assim suscitarem emogdes intensas e

vividas?

Toda a argumentacdo que pode ser levantada neste estudo, no intuito de
encontrar respostas para 0s questionamentos apontados anteriormente, considera um
desvendamento da logica interna da construcdo de uma narrativa dramatica ficcional,
mais especificamente, nos procedimentos da criacdo textual — foco desta pesquisa — sem
perder de vista as observacdes feitas sobre 0 melodrama e como alguns elementos do
género se mantém apoiados em estratégias especificas de composicdo com objetivos

claros em relagéo aos efeitos a serem provocados nas plateias.

2.1 EFEITOS EMOCIONAIS

Em Principios de poética: com énfase na poetica do cinema, Gomes (2004)
estabelece diretrizes para exercicios de analise interna de materiais filmicos com foco
na compreensdo do modo particular com que uma obra agencia 0S recursos a sua
disposicdo para produzir determinados efeitos. Nesse contexto, os efeitos emocionais

ganham relevo, pois:
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[...] Os estimulos que constituem fundamentalmente a expresséo séo
igualmente de natureza afetiva e [...] executar os efeitos de uma
expressdo, significa, por sua vez, constituir um determinado
sentimento, emocionar (-se). (GOMES, 2004, p. 54)

Para este momento do trabalho, faz-se necessério deter-me um pouco mais no
termo emocdo e na acepcao da qual farei uso. Segundo Ximenes (2000), a emogao
significa uma espécie de perturbacdo provocada por algum fato que abala o espirito e
provoca uma reagdo subjetiva do organismo — acompanhada de um estado afetivo
penoso ou agradavel — a um acontecimento. As emogdes estariam inseridas no campo
dos afetos*®, porém caracterizadas e diferenciadas por requererem um componente
cognitivo.

Abordar as emocGes sob uma perspectiva cognitivista, como sera feito ao longo
deste estudo, pode, a principio, parecer algo contraditério ja que o termo cognitivismo
indica uma énfase na compreensao do pensamento e do processamento de informacoes,
porém a abordagem dada neste estudo ndo reduz a experiéncia afetiva a uma questdo de
cognigédo, mas compreende que emog&o e cognicao estdo intimamente ligadas.

[...] os cognitivistas enfatizam o modo como emocgdes e cognicéo
cooperam para nos orientar em nosso ambiente, tornando certos
objetos mais salientes. Emogdes nos ajudam a avaliar nosso mundo e a
reagir a ele mais rapidamente. Medo e amor nos fornecem uma forca
motivadora que trabalha juntamente com o0s processos de pensamento
com mais freqiiéncia do que o contrério.”® (SMITH, 1999, p. 02)

Tendo mais clara, para esta pesquisa, a definicdo de emocéo, avanco na reflexé@o
de que as emogdes que sentimos durante apreciacdo de uma obra artistica oriundam-se
dos mesmos processos que geram nossas emogdes na “vida real”, sendo aquelas
(fomentadas durante o0 momento da fruicdo) tdo verdadeiras quanto estas (sentidas e
processadas em nosso cotidiano). Umas e outras sdo verdadeiras em suas
contextualizacdes, pois podem ser acionadas tanto por situacdes reais, como também
pelos mais variados tipos de pensamentos e crengas envolvendo mente e corpo na

dindmica da estruturacdo de um momento emotivo.

*® Na concepcao de Caroll (1999), o afeto é uma disposicdo ampla e mais generalizada daquilo que age
sobre o ser, dizendo respeito aos variados tipos de sentimentos e sensacfes experimentados pelo sujeito,
incluindo impressdes e reflexos automaticos, por exemplo: ao calor, ao frio, ao susto, etc.

* Livre tradugdo de: “[...] cognitivists emphasize the way that emotion and cognitions cooperate to orient
us in our environment and to make certain objects more salient. Emotions help us to evaluate our world
and react toit more quickly. Fear or love provide a motive force that more often then not works in tandem
with thought processes.” (SMITH, 1999, p. 02)
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Isso me permite observar que, durante um processo de apreciagdo de uma
narrativa dramética de ficcdo, sdo evocados, na recepcdo, estados animicos
diferenciados e condizentes com o tipo de narrativa que esta sendo apreciada®. Esses
estados animicos encorajam a recep¢do a estabelecer, na maioria das vezes, desde o
inicio da narrativa uma consistente orientacdo emocional em relacéo ao texto® que é
apresentado.

Noél Carroll (1999)° refere-se & obra artistica como um material afetivamente
pré-focalizado™, considerando que os realizadores da obra, configuram previamente o0s
seus efeitos, convidando o espectador a experimentar emogdes especificas, atendendo,
assim, as especificidades do género no qual a obra se enquadra. Assim, em carater de
ilustracdo dessas afirmativas expostas, tem-se que o espectador atenderia a evocacao do
riso proposto em uma comédia ou iria as lagrimas evocadas por um melodrama.

Para emocionar, as producdes recorrem a configuracBes, contextos e cenarios
que pela repeticdo e uso em sobremodo acabam se institucionalizando como uma série
de convencdes caracterizadoras de géneros e definidoras das linguagens onde as
narrativas dramaticas ficcionais podem ser empregadas*. Partindo desse pressuposto, é
pertinente crer que enquanto as historias de horror encenam e reencenam cenérios de
perseguicdo, angulstia e medo, os melodramas exploram a exaustdo os cenarios de
sacrificios, vingancas, infortinios, unides e separacdes entre amantes e familiares.

Noél Carroll (1999), em um artigo publicado na coletanea Passionate Views,
apresenta uma breve analise de aspectos do género melodrama relacionados com
estratégias de composicdo articuladas para conduzir o espectador as lagrimas. Este
efeito, segundo o pesquisador cognitivista, € produzido por meio da convocacao de dois

estados emocionais: piedade e admiracao.

Tratando-se de uma narrativa dramética ficcional, é valido constatar que muito da tipologia dos géneros
séo definidos em funcdo do apelo emocional que o material pode suscitar.

SReferindo-se a obra artistica. No caso do estudo proposto, referindo-se mais especificamente a uma
narrativa dramatica ficcional.

520 pesquisador cognitivista tem seu trabalho voltado para uma filosofia das emogées filmicas baseada
nas analises de experiéncias cinematograficas, porém os apontamentos dedicados ao estudo das emocdes
filmicas podem ser aplicados em um territdrio mais vasto de narrativas dramaticas ficcionais que vao
além do cinema e que se prestam para elucidar as reflexfes sugeridas neste trabalho.

>3Ljvre traducdo de: affectively prefocused.

>0 impacto emocional resultante da abordagem destes cenarios associa-se ao fato de que estes mesmos
atendem as expectativas de um imaginario coletivo e de um senso comum onde sdo facilmente
compreendidos por um grande ndmero de pessoas, apelando para inquietudes centrais e sujeitas a
circunstancialidade cultural e histérica na vivéncia do ser humano.
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A piedade é uma emocdo dedicada a alguém que sofre. Assim sendo, é sentida
pelo espectador e tem por objeto o “sofredor de infortnios”, uma personagem
vitimizada por algo ou por outra personagem. N&o é surpreendente constatar que, tendo
essa premissa em perspectiva, as narrativas melodramaticas deem destaque as aflicdes
vividas por seus protagonistas™, ja que, para que o espectador possa se comover do
drama destas personagens é preciso que elas sejam de alguma forma vitimas das
circunstancias. Segundo Carrol (1999, p. 36), “[...] A piedade melodramaética envolve
coisas mas acontecendo a pessoas boas ou, pelo menos, coisas desproporcionalmente
més acontecendo a pessoas de carater duvidoso.” *°

A admiracdo se encaixaria nessa equacdo emocional, a medida que o publico
testemunha as heroinas e/ou herois, tipicos do melodrama, cheios de virtudes, sofrendo
intensamente os infortunios da vida. O efeito emocional da admira¢do manifesta-se por
conta do modo como essas personagens enfrentam as adversidades, com altas doses de
generosidade, sacrificio, resignacdo e/ou abnegacao.

Faco, aqui, uma breve intersecdo, porém interessante, entre o trabalho de Carroll
(1999) referindo-se a0 melodrama e as explanacdes de Aristoteles (2007) sobre a
tragédia, pois ambos preocupam-se com os efeitos que a obra pode suscitar,
considerando as personagens e suas vivéncias como um poderoso disparador para a
producdo de tais efeitos.

Enquanto Carroll (1999) dedica-se a refletir sobre a piedade e a admiracao,
Aristételes (2007), ao apontar a compaixdo e o horror como efeitos proprios da
tragédia, afirma que a compaixdo nasceria do homem injustamente infortunado e o
horror do homem semelhante a nds. Nessa perspectiva, para que uma tragédia seja
sublime ela deve ocorrer a um “[...] homem que, ndo se distinguindo por sua
superioridade e justica, ndo obstante ndo é mau nem perverso, mas cai no infortinio em
consequéncia de qualquer falta”. (ARISTOTELES, p. 51-52)

E na relacdo estabelecida entre personagens fundamentais e o plblico que
Carroll (1999) e Aristoteles (2007) aproximam-se, pois veem, nessa interacdo, a chave

que pode desencadear o0s efeitos emocionais mediante a identificacio e o

% Se tratando de melodrama, em geral, os vildes quando sofrem ndo costumam ser dignos de pena, pois
estdo recebendo algum tipo de punicéo por seus atos de vilania.

% Livre traducdo de: [...] melodramatic pity involves bad things happening to good people, or, at least,
disproportionately bad things happening to people of mixed character. (CARROL, 1999, p. 36)
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reconhecimento do publico para com as personagens e suas experiéncias no
desenvolvimento do enredo dramatico.

Outro aspecto interessante a ser observado é apontado por Oroz (1992) ao afirma
que através do melodrama, a catarse, um dos importantes focos das reflexdes de
Aristdteles, se daria na contemporaneidade (associada a outras emogdes que ndo mais o
horror e a compaixd como na tragédia grega), no instante de perplexidade do
espectador durante a recepcdo, a medida que ele projeta-se e identifica-se. As
afirmativas de Oroz sdo validas a partir do instante em que h& uma reconfiguragéo e
reinterpretacdo do conceito de catarse afastando um pouco do campo aristotélico e
aplicando-o “a variedade de formas do drama contemporaneo” (MENDES, 2008, p.01).

Assim tem-se por catarse:

[...] Um processo em que a participacdo afetiva do fruidor é
inseparavel do movimento critico-cognitivo, uma aprendizagem (se
pudermos usar com extremo cuidado essa palavra) de tipo
especialissimo, que ndo separa sensagdes e conceitos, gozos e valores,
mas conjuga-os ludicamente, no todo de uma experiéncia. (MENDES,
p. 35)

Mendes (2008) enxerga a catarse como um fendmeno, cujo efeito potencial néo
se reduz nem a experiéncia puramente emocional nem a aprendizagem légico-racional.
O efeito catartico, segundo ela, conjuga esses dois processos, ao permitir uma vivéncia e
uma distancia, gracas ao carater simultaneamente real e irreal da ficcdo. Nessa linha de
pensamento, 0 processo catartico partiria da emocdo e a ela retornaria, possibilitando
uma aventura de natureza afetiva e intelectual a um s6 tempo, caracterizando-se como

“[...] um processo e um acontecimentol...]” (MENDES, p.07).

[...] Se a personagem deve ai funcionar como elemento catalisador, é
porgue o desejo ndo pode ser nomeado sem disfarces. Isto dispensaria
0 drama, pois € através de suas mascaras e simulacros que autores e
publicos brincam de conhecer o préprio desejo. (MENDES, p. 07)

Discorrendo um pouco mais sobre quais efeitos emocionais seriam mais aptos
ao género melodramatico, debrugo-me nas observagdes feitas por Ed Tan e Nico Frijda
(1999) quando examinam, o que para eles, parece ser um efeito basilar para o
melodrama (embora ndo exclusivo do género): o sentimentalismo. Essa manifestacéo,

na definicdo dos autores, seria “[...] caracterizada pela urgéncia de chorar ou por um
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estado de comogdo com uma intensidade excessiva para a importancia atribuida a sua
razdo.” (TAN; FRIJDA, 1999, p. 49)*".

O sentimentalismo se manifestaria quando o publico encontra-se diante de uma
situacdo que ele experimenta como avassaladora, por ndo ter condicdes de controlar ou
evitar o que é mostrado pela obra. O choro, o romper em lagrimas, em momentos nos
quais a personagem ou as personagens>, apés enfrentarem uma série de dificuldades,
finalmente, alcancam o seu objetivo ou rendem-se ao destino adverso, seria a
consequéncia do acumulo de toda a tensdo exposta no drama. Atentando para essas
afirmativas, é valido considerar que as respostas sentimentais sdo acionadas,
geralmente, nos momentos de resolucdo dos conflitos, quando cessam as expectativas
em relacdo ao desenlace e o desenvolvimento do enredo.

Ed Tan e Nico Frijda (1999) identificam trés temas que seriam eficientes para a
convocacdo do sentimentalismo: separacdo-reunido®’; justica sob risco®; temor
inspirador®".

Tratando um pouco de cada um desses temas, tem-se que O primeiro —
separacao-reunido — estd associado aos desejos do individuo de buscar, conservar,
recuperar ou restaurar lacos afetivos e intimos com outros individuos. Aparecem em
narrativas dramaticas ficcionais sob as mais diversas variacfes, desde a crianca que é
afastada dos parentes e depois de muitas complicacdes, retorna para casa como no filme
O Magico de 0z%, até o homem que entende o valor de si mesmo e dos seus entes
queridos e retorna para o meio familiar como no filme A felicidade néo se compra®.

O segundo tema — justica sobre risco — trata diretamente do reconhecimento da
virtude — um dos pilares do melodrama — em meio a um grande conflito moral, pois,
somente no desenlace da trama, é que os bons e puros sdo reconhecidos e
recompensados como merecem. Como exemplo do segundo tema, tem-se — e que ja

deve fazer parte do imaginario coletivo — as histdrias em que as heroinas e/ou os herdis

*Livre tradugdo de: [...] characterized by an urge to cry or a state of being moved with a strength in
excess to the importance we attach to its reason. (TAN; FRIJDA, 1999, p. 49)

A personagem pode ser usada como um recurso eficaz na composicdo de uma estratégia para a
producédo de efeito emocional quando aposta-se na interacdo com o publico através do reconhecimento,
simpatia e/ou empatia. Essas afirmativas serdo melhor desenvolvidas adiante.

*Livre tradugao de: separation-reunion. (TAN; FRIJDA, 1999)

% jvre tradugdo: justice in jeopardy. (TAN; FRIJDA, 1999)

%1 jvre tradugdo: awe-inspiration. (TAN; FRIJDA, 1999)

%2 Filme estadunidense, roteirizado por Noel langley, Florence Ryerson e Edgar Allan Woof, dirigido por
Victor Fleming, 1939.

% Filme estadunidense, roteirizado por Frances Goodrich e Albert Hackett, dirigido por Frank Capra,
1947.
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sdo acusados injustamente, vao a julgamento e quando tudo parece perdido e tem-se a
certeza de uma condenacéo, algo acontece acabando com a vitimizacdo e punindo os
verdadeiros culpados. Como ocorreu na telenovela Mulheres de Areia®, quando Ruth,
assumindo o lugar da sua irma gémea Raquel, € julgada pelo assassinato de Wanderley
Amaral e em meio as acusac¢fes assume sua verdadeira identidade para ndo ser punida
por um crime que ndo cometeu.

Por ultimo, o terceiro tema — temor inesperado — estd vinculado a um misto de
fascinio e ao medo provocado pela representacdo do inefavel, do intangivel e do
imensuravel. Sao as representacdes de algo grandioso, diante do qual o individuo se
sente pequeno e insignificante como nos filmes pautados em catastrofes. Como exemplo
tem-se o filme O Impossivel®.

Jesus Martin-Barbero (2003) trata também das emocdes que podem ser
suscitadas por uma narrativa ficcional dramética dentro do género melodrama, porém
sua analise parte do principio de que a tipologia das personagens, que compbem a
dramaturgia melodramatica, estd associada a diferentes sentimentos e situacoes,
assumindo uma forma menos relacionada a uma tradicdo estritamente teatral e sim aos
“[...] modos dos espetaculos de feira e com os temas das narrativas que vém da literatura
oral, em especial com os contos de medo e de mistério, com os relatos de terror.”
(MARTIN-BARBERO, p.170).

Na abordagem de Martin-Barbero, o medo, por exemplo, seria despertado a
partir de situacbes terriveis e personificado pela personagem do
vildo/traidor/perseguidor/agressor®®.

[...] Ao encarnar as paix0es agressoras, 0 traidor & o personagem do
terrivel, o que produz medo, cuja simples presenca suspende a
respiracdo dos espectadores, mas também é o que fascina: principe e
serpente que se move na escuriddo, nos corredores do labirinto e do
secreto. (MARTIN-BARBERO, p.176)

E interessante dedicar um pouco mais de linhas tecendo comentarios sobre a

vilania, essa peca chave para o bom andamento de uma histéria melodramaética, como

*Telenovela escrita por Ivani Ribeiro, produzida e veiculada pela Rede Globo em 1993.

% Filme estadunidense e espanhol, roteirizado por Sérgio G. Sanchez, dirigido por Juan Antdnio Bayona,
2012.

%0 semiologo identifica tal efeito emocional como uma possivel heranga do romance de agéo.
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afirma Huppes (2000), considerando as emog¢des que as personagens mas sdo capazes
de suscitar.

Indo um pouco além do que foi apontado por Martin-Barbero, acredito que na
vileza ndo se encontra apenas o disparador do medo, mas também o alvo da antipatia e
da repulsa do espectador. Os vildes, através das suas atitudes, posicionamento e das
acOes, colocam em exercicio toda a maldade que possuem ganhando a aversdo do
publico e ndo a simpatia. Os vilées quando bem construidos, cumprem sua funcdo,
despertando na plateia a revolta e o desejo de punicdo para 0 mal e a recompensa para
0s bons.

Quando afirmo essa funcédo de ser detestavel, incluo nisso o fato de que os vilGes
sdo odiados pelo pablico com intensa paixao, pois como acontece de forma recorrente
em grande parte das atuais telenovelas brasileiras, por exemplo, a vilania é sedutora e
exerce fascinio. Os motivos para tal podem ser muitos e variados, desde o
desregramento até a falta de limites, mas certo é que a personagem ma é rechagada com
intensidade, o que me permite dizer que o publico ama odia-las e espera ansioso por
cada acdo maldosa para entdo revoltar-se, indignar-se e desejar um fim punitivo para tal
“ser”.

J& o entusiasmo, seria provocado a partir de situacBes excitantes e personificado
pela personagem do justiceiro/gald/mocinho®’.

[...] Protetor, é o personagem que, no Gltimo momento, salva a vitima
e castiga o traidor. [...] E pela bondade e sensibilidade, a contraface do
traidor. E portanto o que tem por funcdo desfazer a trama de
malentendidos e desvelar a impostura permitindo que a “verdade
resplandega”. Toda, a da vitima e a do traidor. (MARTIN-BARBERO,
2003, p. 177)

A dor, de acordo com a proposta de Martin-Barbero, resultaria das situagoes
ternas e se personificaria na personagem vitima/ingénua®®, “[..] encarnacdo da
inocéncia e da virtude, quase sempre mulher. [...] Sociologicamente, a vitima é uma
princesa que se desconhece enquanto tal, e que, tendo vindo de cima, aparece rebaixada,
humilhada, tratada injustamente” (MARTIN-BARBERO, p. 176).

Apesar de ndo estar vinculada a triade de personagens chaves do melodrama, o

bobo, de acordo com Martin-Barbero (2003), seria uma personagem importante para o

%”Martin-Barbero identifica o entusiasmo como um efeito emocional oriundo das epopéias e aglutinado
pelo género melodrama.
%8para o tedrico, a dor seria uma emocao vinculada as tragédias.
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género, pois, figuraria a estrutura melodramatica representando o alivio cémico e o
efeito emocial do riso, da comicidade, a partir de situacbes burlescas. Sobre a
personagem cdmica dentro do melodrama, o autor afirma que:

[...] A figura do bobo no melodrama remete por um lado a do
palhago no circo, isto é, aquele que produz distensdo e
relaxamento emocional depois de um forte momento de tenséo,
tdo necessario em um tipo de drama que mantém as sensacoes e
0s sentimentos quase sempre no limite. Mas remete por outro
lado ao plebeu, o anti-herdi torto e até grotesco, com sua
linguagem anti-sublime e grosseira, rindo-se da correcdo e da
retorica dos protagonistas, introduzindo a ironia de sua aparente
torpeza fisica, sendo como é um equilibrista, e sua fala cheia de
refrbes e jogos de palavras. (MARTIN-BARBERO, 2003, p.
177)

E imprescindivel, para este estudo, a tentativa de compreensdo dos efeitos
emocionais que podem ser suscitados no publico durante 0 momento de apreciacdo de
uma narrativa dramatica ficcional composta dentro do género melodrama, considerando,
como Noel Carroll (1999), que o efeito emocial causado por um determinado tipo de

A - ~ - - s - - . 69
género durante o processo de apreciacdo termina por caracteriza-lo e distingui-lo™.

Tendo isso em perspectiva, cabe afirmar que para atingir efeitos pré-
determinados € preciso antes dispor da efetivacdo de meios/recursos, o que discuto logo

a sequir.

2.2 RECURSOS PARA A PRODUCAO DOS EFEITOS

Os recursos sdo 0s meios ou materiais que podem ser ordenados e dispostos com
vistas a producdo de efeitos no publico durante o processo de apreciacdo de uma obra
artistica. VVarios sdao 0s recursos que podem ser empregados neste intento e podem ser
classificados de muitos modos. Gomes (2004) os classifica seguindo alguns parametros
tradicionais da linguagem audiovisual. Assim, tém-se 0S recursos: visuais, sonoros,

cénicos e narrativos’®,

®No capitulo 4 desta pesquisa, sera feita analise da composicdo de estratégias melodraméticas para a
producdo de alguns efeitos emocionais, tais como a piedade e a admiracdo a partir dos fragmentos
extraidos de trechos da peca teatral que compde o capitulo 3 deste trabalho.

""Gomes traga uma tipologia para os recursos baseando-se na linguagem audiovisual, porém, para esta
pesquisa interessam 0S recursos narrativos por serem os elementos chaves na composicdo de uma
narrativa, além disso, estes mesmos recursos narrativos quando agenciados sdo capazes de compor
eficazes estratégias para a producéo do efeito emocional, foco das reflexdes que se seguirao.
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Os recursos visuais abarcam os procedimentos de montagem, planos,
enguadramentos, movimentos de camera, aspectos da imagem como luminosidade,
plasticidade e etc. Os recursos sonoros concentram-se na trilha, modulacéo e equacao
dos registros de audio. Os recursos cénicos compreendem as direcGes (geral, arte,
elenco, etc.), suas instancias e dependéncias como atores, cenarios, figurinos,
maquiagens, aderecos, etc. Os recursos narrativos, interesse desta pesquisa, Sao
elementos de composicdo de uma narrativa, instrumentos com 0s quais € possivel
construir um enredo e contar uma historia. Destaco: acdo dramatica, conflito
dramético, personagem dramético e dialogo dramético’’. Sem descartar as informages
intertextuais relacionadas as convencdes de género que permitem ao publico antecipar
desdobramentos ou construir hipdteses sobre uma narrativa.

E proveitoso esmiucar esses elementos narrativos, identificando suas funcdes e
possibilidades de uso enquanto recursos, pois quando agenciados, codificados, na
instdncia estratégica da realizacdo, sdo estes mesmos elementos que posteriormente,
direta ou indiretamente, sdo decodificados pelo publico como texto na instancia
operativa da contemplacdo da obra artistica.

A Acéo dramética é o elemento basico para a composi¢cdo da matéria dramatica.
Pode ser definida como todo e qualquer movimento — ndo necessariamente fisico — que
é fruto de uma vontade e que visa um determinado objetivo, porém € importante
ressaltar que nem todo movimento € uma acdo dramatica. Para que o seja, € necessario
que esse movimento resulte de um querer alcangar um determinado objetivo conhecido
pelo sujeito, pela personagem.

O conflito dramatico acontece quando um sujeito, uma personagem, qualquer
gue seja sua natureza exata, ao perseguir certo objeto’? é confrontado em sua empreitada
por outro sujeito’. Esta oposicdo se traduz, entdo, por um combate individual ou
filosofico e a dindmica provocada pelo embate entre essas forcas de oposicdo € o

conflito em si.

"'N3o se desconsidera a existéncia de outros elementos que compdem o conjunto de recursos narrativos e
nem a sua importancia, porém, para este estudo, os elementos listados sdo mais relevantes pois serdo
estudados de forma mais detalhada e em coeréncia com a proposta de trabalho feita nesta pesquisa.
?Entende-se objeto como qualquer coisa ou matéria foco de um desejo. Pode ser amor, poder, vinganca,
etc.

"*Entende-se que 0 sujeito pode ser a mesma personagem, uma outra personagem, um obstaculo
psicolégico, moral ou material.
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Sobre a relagdo entre a acdo dramética e o conflito dramético, Hegel (1964) faz
consideracOes esclarecedoras, quando diz que uma acdo dramatica ndo se limitaria a
realizacdo simplista de um fim determinado, mas o oposto disso: a acdo dramatica
aconteceria em um ambiente de conflitos e colisbes, sendo alvo de circunstancias,
motivagdes e paixdes, gerando, a partir do embate, no conflito — e como reagcdo — mais
acOes dramaticas.

A personagem dramatica é um ser ficticio, uma criatura irreal moldada por meio
da organizacdo de tracos recolhidos da realidade e trabalhados pela imaginacdo. Pensa,
fala e age de acordo com caracteristicas estabelecidas na definicdo do seu perfil. A
personagem € inserida em um mundo construido sobre uma coeréncia interna e fica
subordinada a esta logica, agindo e reagindo de acordo com as regras de funcionamento
desse universo possivel.

As categorias principais de personagens sdo: protagonista — personagem
principal de uma narrativa, a quem se devem as principais acdes dinamizadoras do
enredo, a quem o texto dedica maior pormenorizacdo das acoes e atitudes; antagonista —
personagem de oposicdo ao protagonista. Suas atitudes provocam o surgimento de
conflitos, cuja superacdo conduz as transformacgdes no enredo; secundarios, adjuvantes
ou coadjuvantes — surgem em redor do protagonista ou do antagonista, auxiliando-os ou
prejudicando-os em suas acdes. No desenvolvimento de uma trama, o desempenho de
uma personagem secundaria é quase sempre 0 mesmo.

A relacdo que se estabelece entre publico e personagem durante a veiculacdo de
uma narrativa ficcional dramética é um fato interessante para ser observado porque
muito do direcionamento das emoc¢des do espectador pode estar diretamente ligado as
relacBes estabelecidas com as personagens durante o processo de apreciagao.

E 0 que aponta Carroll (2008), quando confere & simpatia’ do ptblico para com
as personagens, um fator relevante para a compreensao dos modos de suscitar emocgdes
na plateia, ja que os vinculos emocionais criados para com o protagonista, por exemplo,
podem ser fortes e persistentes, acompanhando o espectador ao longo de quase todo o
desenvolvimento da trama, moldando suas respostas emocionais.

Em funcéo da simpatia ou antipatia por determinadas personagens, é que alguns

desdobramentos da acdo dramatica acontecem e podem ser considerados negativos ou

™ 0 termo é usado de forma genérica para definir uma atitude favoravel ou positiva em relagéo a outra
pessoa ou personagem, que favorece a expressdo de interesse ou a preocupacgdo com o seu bem-estar.
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positivos, desejaveis ou indesejaveis. “[...] A simpatia, concebida como uma emocao,
envolve sentimentos viscerais de agonia quando os interesses do objeto de nossa pro-
atitude estdo ameacados e de euforia, completude e/ou satisfacdo quando o seu bem-
estar ¢ alcancado.”” (CARROLL, 2008, p. 177).

Carroll (2008), refletindo um pouco mais sobre as respostas emocionais do
publico, prossegue afirmando que essa configuracdo — interagdo do publico com
personagens ficcionais dramaticas - deixa os criadores com o comprometimento de
mobilizar, sem ambiguidades, as simpatias e antipatias de ptblico pelas personagens.’

J& o pesquisador Ed Tan (1996), acredita que a tipificagdo na construgdo de
algumas personagens, distinguindo-as de acordo com suas motivacdes, contribuiria para
que suas destinacdes ganhassem grande relevancia para o espectador, pois, segundo o
pesquisador, seria, justamente, essa disposi¢do — do espectador — para compreender as
preocupacOes de uma personagem que caracterizaria o processo de empatia.

De acordo com Tan (1996), ao sentir empatia por determinadas personagens, 0s
sentimentos do publico em relagdo a um determinado evento tem a mesma valéncia dos
sentimentos que as personagens vivenciam naquele contexto especifico. Trazendo um
pouco a reflexdo para a seara do melodrama, € como se ao fruir uma narrativa dramatica
ficcional melodramética, fosse possivel experimentar emocdes negativas com 0s
infortnios e positivas com a boa sorte das personagens do enredo.

Diferente de Carroll (2008), no entanto, Tan (1996) elege a empatia e ndo a
simpatia como mecanismo central para a compreensdo do engajamento em relacdo a
personagem, o que ndo significa que ndo confira importancia a nocao de simpatia, mas
que a compreenda como uma espécie de disposicdo favoravel em relacdo a uma
determinada personagem.

Partindo do pressuposto de que a personagem € uma pega central na construcdo
dos efeitos das narrativas ficcionais e, ainda, um elemento privilegiado na mediagéo do

ingresso do publico na narrativa ficcional dramatica, é cabivel afirmar que a

" Livre tradugdo de: sympathy, conceived as an emotion involves visceral feelings of distress when the
interests of the object of our pro-attitude are endangered and feelings of elation, closure, and/or
satisfaction when their welfare is achieved. (CARROLL, 2008, p. 177)

’® Segundo Carroll (2008), a maneira mais objetiva para atingir com mais eficécia a interacdo entre
publico e personagens, seria recorrer a parametros morais suficientemente abrangentes para serem
compartilhados pelo maior nimero possivel de pessoas, a despeito de suas identidades culturais e perfis
pessoais. A formula é bem conhecida de todos: protagonistas cheios de virtude e boas intengdes de um
lado contra vilGes repulsivos com interesses maquiavélicos de outro. O que nos lembra caracteristicas
fundamentais do género melodrama e da sua conceituacgao/constituicéo.
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compreensdo do modo como é construida a resposta emocional do espectador as
personagens de ficcdo perpassa também pelos modos de concepcdo dos atributos

fisicos, caracterizagdo e das associacfes com a persona dos atores que as interpretam.

Assim, o espectador ndo projeta a si mesmo na subjetividade da personagem,
mas apenas assimila a situacdo vivida por ela, sem perder nunca de vista as diferencas
entre as circunstancias vividas por ambos, nem a consciéncia da natureza da sua
experiéncia como espectador de ficcdo, acredito eu.

O dialogo dramatico € uma enunciacdo constituida a servico do drama,
configurando-se ndo apenas pelas palavras proferidas, mas também por atos, gestos,
pensamentos e omissdes (quando fica evidente, para o espectador, a escolha da
personagem em esconder, em omitir, em ndo dizer).

Pavis (2011, p. 92) afirma que “[...] o didlogo dramatico é geralmente uma troca
verbal entre as personagens [...]” e comporta em si algumas obriga¢fes fundamentais
como, por exemplo, caracterizar as personagens que enunciam, caracterizar o0 mundo
ficcional em que as personagens estdo inseridas e ainda e tdo importante quando as
demais obrigacOes: veicular a acdo dramatica sem perder de vista a progressdo e a

gradacdo dramaética.

Sobre o didlogo dramético, Pavis (2011) aponta ainda que:

[...] O didlogo entre personagens é amilde considerado como a forma
fundamental e exemplar do drama. A partir do momento que
concebemos o teatro como apresentacdo de personagens atuantes, 0
dialogo passa a ser “naturalmente” a forma de expressao privilegiada.
[...] O didlogo parece ser o meio mais apto para mostrar como se
comunicam os locutores: o efeito da realidade € entdo muito mais
forte, porquanto o espectador tem a sensagdo de assistir a uma forma
familiar de comunicacdo entre pessoas. (PAVIS, p. 93)

Nessa espécie de comunicacdo, uma fala ndo deve apenas ilustrar o0s
acontecimentos, mas deve anunciar, provocar, ratificar, retificar, refletir sobre os
movimentos e eventos de uma trama de maneira intensa e precisa. No mundo da ficgéo,
assim como a personagem esta a servico do enredo, tudo o que ela pensa, fala ou ndo
fala, deve estar a servico do enredo também.

O esforco do artista — dramaturgo — €, na instancia da criacdo, fazer com que
suas palavras sejam enunciadas pelas personagens, ndo como se tivessem sido

preparadas (escritas), mas como se nascessem no exato momento da emisséo, fruto da
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vontade, intencdo e motivagdo das personagens que falam. O dramaturgo desaparece
cedendo lugar a obra que toma vida diante do espectador. Esse momento de execucéo
da “magica” — velamento do artista — é também o instante em que toda a elaborada
arquitetura é testada, pois €, justamente, no processo de fruicdo que se espera alcancar
os efeitos previamente determinados. Para o sucesso de tamanho empreendimento é
necessaria dedicada engenharia e planejamento de estratégias, o que examino em

seguida.

2.3 COMPOSICOES DE ESTRATEGIAS

Uma estratégia pode ser entendida como a organizacdo de um conjunto de
disposicdes a favor de um proposito. Essa premissa permite-me refletir, ainda, que um
estrategista deve planejar com habilidade e ardil a configuracdo de uma estratégia,
partindo da combinacdo de acdes disponiveis e a sua aplicabilidade, considerando néo
apenas o enderecamento, destinacdo da estratégia, mas também os objetivos que devem
ser atingidos durante a execucao de tal planejamento.

Conduzindo as observacdes, brevemente apresentadas, para 0 centro dessa
discussdo, é pertinente ressaltar que o poeta’’ é também o responsével pela formulacio
das estratégias destinadas ao espectador, sujeito, fruidor e destinatario. E para o
espectador que se destinam as estratégias organizadas e é nele que se esperam as
manifestacdes dos objetivos pelos quais uma estratégia é composta.

Considerando que uma obra de arte pode e deve suscitar no espectador uma
infinidade de efeitos e que os efeitos podem ser atingidos com exceléncia mediante a
organizacdo das estratégias elaboradas para atingi-los, € valido afirmar que
determinados efeitos exigem o uso de estratégias especificas, como aponta Aristdteles
(2007), ao propor que em cada um dos géneros de representacdo, o criador, deveria
buscar o efeito apropriado e busca-lo prioritariamente sobre qualquer outro tipo de
efeito possivel. 1sso conduz a interpretacdo de que a cada género corresponda um efeito
(adequado, caracteristico, proprio e conveniente) e que o papel do criador é projetar,
prever e organizar estrategicamente os efeitos no apreciador que sdo adequados para 0

seu género de obra.

""Referindo-me ao criador de uma obra artistica, compositor ou ainda, e mais de acordo com a pesquisa, 0
dramaturgo.



70

A medida que s&o delimitados os tipos de efeitos que serdo suscitados, exigi-se
do artista o reconhecimento dos recursos disponiveis para atingir tal intento no instante
da criacdo de tal obra. Esses recursos, compreendidos como ferramentas de uma
linguagem e de uma forma de expressao artistica, serdo estruturados no momento da
composicgdo e assim configurados como estratégias programadas.

Gomes (2004) faz uma interessante alusdo ao mito da Bela Adormecida que se
mostra fortuito para essa reflexdo. O pesquisador diz que um efeito € como uma
semente plantada na criacdo e que desabrocha somente no momento da apreciacdo. Para
que o desabrochar aconteca de forma plena, é preciso o bom entendimento, por parte do
criador, das especificidades de sua obra e das exigéncias na elaboracdo das estratégias
para producdo do efeito desejado. Assim, 0 ato da apreciacdo se definiria como um
momento de interacdo plena entre a obra e o sujeito, pois os efeitos pré-determinados
suscitariam no contemplador um encantamento, um despertar, como no beijo dado na
Bela Adormecida fazendo com que no

[...] ato de apreciar, informagdo, sensacdo, emocdes vém a efeito, e,
entdo, uma cifra, um co6digo, um signo, uma elaboracdo se
transformam plenamente em expressdo, um material se converte em
obra, operando sobre a estrutura cognitiva, sensorial e animica de um
sujeito. (GOMES, p. 57)

E sabido que estratégias visam agenciar recursos para compor a programacéo de
efeitos pretendidos e previamente estabelecidos. Isso posto, deixo claro que, entre as
muitas estratégias existentes para a programacao de efeitos, este trabalho dedica atencao
particular as estratégias utilizadas, pelo dramaturgo, no instante da criacdo de uma
narrativa dramatica ficcional dentro do género melodrama. Estratégias essas, pensadas
para estimular o pathos do publico, suscitando estados animicos, como um convite a
experimentacdo de emoc¢6es a medida que — de certa forma — este publico se reconheca
em algum aspecto e sentido, através da similitude de uma representagdo com sua
realidade de valores, depositando credibilidade no que esta sendo proposto.

Emocionar a recepc¢do, levando-a as vezes as lagrimas, por exemplo, € um
objetivo na organizagdo de uma estratégia de producdo de efeito emocional que exige
uma economia atenciosa e consciente de que ndo sao os aspectos isolados que mostram
a eficacia de uma estratégia, mas sim o conjunto, a unidade desses aspectos e 0s

mecanismos do seu uso e aplicacao.
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Como afirma Gomes (2004), é o todo que emociona. E a unidade que evoca o
pathos do publico a medida que atende, através da representacdo, ao universo
reconhecivel do espectador e a seu campo comum de emocdes e sentimentalidade. O
que me permite refletir que, assim sendo, o drama contemporaneo

[...] continua a oferecer, gracas a magica exata e sutil da
representacdo, um tipo especifico de experiéncia que conjuga
ludicamente o éxtase de um ritual e o prazer de compreender. A
adesdo voluntaria ao pathos da personagem; a sintonia cruel ou
piedosa com suas palavras e a¢fes; o compartilhar atento desse trajeto
ridiculo ou terrivel é justamente o espaco do drama, seu jogo e
segredo milenar. Origem do drama, 0 mito, seja como reencontro ou
utopia, tem ainda o poder de emocionar-nos [...]. (MENDES, 2008,
p.10)

Neste desejo de encantar é que tomo o caminho da criacdo dramaética no capitulo
posto em sequéncia. Conduzindo e sendo conduzido, no instante autoral, pelo objetivo
de emocionar uma audiéncia em determinada instancia da apreciacdo, faco uso dos
recursos mais convenientes e elaboro estratégias cabiveis para a proposta de narrativa

melodramatica que me ponho a configurar nas proximas paginas.
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3 UM ENCANTAMENTO:

VERMELHO RUBRO AMORQOSO... PROFUNDO, INSISTENTE E DEFINITIVO!

Melodrama de Gildon Oliveira

Personagens: Lurdes Maria; Lucio Mauro; Maria Amélia; Carlos Manuel e Madame

Nora.

ATO |

CENAO1

Lurdes Maria, aspecto tresloucado, aparece vestida com um velho e surrado vestido de
noiva, desgastado pela a¢éo do tempo. Traz em uma das maos um pedaco de papel, um
velho fragmento de uma carta. Vagueia sem rumo, a esmo, e elucubra entre a loucura e
a lucidez. Ao fundo, um enfermeiro a observa segurando em uma das maos uma camisa
de forca.

Lurdes Maria. Ah, minha felicidade! Meus dias felizes que ndo voltam mais! A vida
me foi madrasta. O destino fez de mim uma pobre diaba e sorriu para 0S meus inimigos.
Viboras traicoeiras! Maria Amélia era um lobo em pele de cordeiro! Hoje eu conhego a
verdadeira face daquela mulher... Mentirosos... Maria Amélia e o degenerado Lucio
Mauro... O que restou de mim? S6 os queixumes, as lamdrias, 0s meus tormentos e essa
saudade sem fim. Ah, Carlos Manuel! Aqueles vildes desalmados. Sim. Vildes
abominaveis! Queriam o meu fim e por isso tramaram... Eles foram os culpados por
tudo o que fiz... Carlos Manuel... Vem me ver, querido... Vem buscar-me que ainda sou
tua. Nao percebe que sou uma vitima? Sim. A maior de todas. Eu! Ah! Se eu soubesse!
Ela viu. Tentou me avisar. Fui ludibriada... aguele vermelho... tanto sangue... Madame
Nora tinha razdo, meu Deus! Madame Nora, tinha razdo. As cartas ndo mentem jamais!
N&o mentem... as cartas... ndo mentem... As cartas ndo mentem jamais!

Lurdes Maria continua vagueando, porém mais agitada. O enfermeiro aproxima-se,
recolhe o fragmento de papel das méos dela e comeca a atar a camisa de forca em
Lurdes Maria.

CENA 02

Lucio Mauro, parado, de pe, em meio a penumbra. Traz em uma das maos uma mala.
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Ldcio Mauro. ...Algumas vezes percebi vocé me olhando e... parecia um olhar
apaixonado, mas outras vezes, parecia que vocé tinha interesse por outro alguém. Sei
que ndo tenho direito de exigir nada, mas peco um posicionamento. Ndo posso
continuar me iludindo... se existe a possibilidade de que eu tenha meu sentimento
correspondido, vem ao meu encontro na estacdo, mas se ndo ha chance para realizar o
meu desejo, peco que me perdoe... destrua essa carta e esquega-se de mim. Lucio
Mauro.

Lucio Mauro desaparece em meio a escuridao.

CENA 03

Emocionada, Maria Amélia, sentada no sofé da sala, termina de ler a carta.

Maria Amélia (sofrida). Ai, Lucio!

Lurdes Maria (fora de cena). Amelinha!

Maria Amélia (recompondo-se). Estou aqui, Lurdinha.

Maria Amélia, rapida, guarda a carta entre os seios. Lurdes Maria entra.

Lurdes Maria. Trago novidades, prima.

Lurdes Maria aproxima-se de Maria Amélia, abraca-a e beija sua face. Tratam-se
como irmas.

Lurdes Maria. Sou a mulher mais feliz do mundo! A mais feliz de todas.

Maria Amélia. Qual o motivo?

Lurdes Maria mostra o anel que traz no dedo. Frenética, agita a mdo em demasiado.
Lurdes Maria. Noiva, Amelinha! Noiva!

Lurdes Maria comemora como uma adolescente. Maria Amélia acompanha com menos
entusiasmo.

Maria Amélia. Felicidades, Lurdinha!

Lurdes Maria. Por que esta assim? Estava chorando, Amelinha?

Maria Amélia fala ao mesmo tempo em que se afasta de Lurdes Maria.

Maria Amélia. Alergia.

Lurdes Maria. Pensava nele. Ndo adianta negar. Eu sei.

Maria Amélia fica, por instantes, absorta.

Lurdes Maria. Esquece aquele ingrato.

Maria Amélia. N&o fale assim, Lurdinha.

Lurdes Maria. Falo assim sim. Assim e muito mais. Lucio Mauro foi criado nesta casa

como um filho e veja s6 como ele retribuiu. Foi embora sem explicacdes. Néo teve
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consideragdo por nenhuma de nos. Tia Jalia, coitada, que Deus a tenha, morreu a
mingua, esperando uma noticia. J& se passaram trés anos. Trés anos, Amelinha! N&o sao
trés dias.

Maria Amélia. E melhor mudarmos o rumo desta conversa. Vocé fica sempre
aborrecida.

Lurdes Maria. N&o tenho aborrecimento. Tenho mégoa. Isso sim.

Longo siléncio entre elas.

Maria Amélia. Deixa-me ver o anel.

Lurdes Maria volta a ficar frenética e agitar a mao.

Maria Amélia. Mas fica parada, Lurdinha. Sacudindo a méo dessa forma ndo consigo
ver.

Lurdes Maria estende a mdo para Maria Amélia. Maria Amélia posiciona-se atras de
Lurdes Maria. Falam olhando fixamente para o anel.

Lurdes Maria. Podia jurar que ndo tinhamos futuro. Carlos Manuel parecia tdo
desinteressado no comec¢o do namoro. Sempre tao distante e vago. Cheguei a pensar em
acabar com tudo, mas a minha perseveranca se mostrou gratificante. Depois de trés anos
de namoro, veio a recompensa.

Maria Amélia. E lindo!

Lurdes Maria. O desejo de toda minha vida. Noiva!

Maria Amélia. Deixa o vestido por minha conta. Faco questdo. Sera o mais bonito de
todos.

Lurdes Maria. Nao poderia esperar outra coisa da minha madrinha.

Maria Amélia. Madrinha? Eu?

Lurdes Maria. Afinal € ou ndo € minha prima querida?

Maria Amélia. Lurdinha!l

Abragam-se emocionadas.

Maria Amélia. Mais que prima. Uma irma!

Lurdes Maria. Uma irm@!

Examinam o anel como que hipnotizadas.

CENA 04

Em meio a penumbra, é possivel ver um vulto se deslocando. Trata-se de Madame Nora
como uma sombra, uma forma obscura de ser que, trajando longas vestes pretas, da

cabeca aos pés, espalha fumaga produzida pela queima da ramagem que traz nas maos.



75

Quanto mais esta sombra se desloca, mais a ramagem queima e mais fumaca €
produzida. Atrads da sombra vem uma mulher vestida de noiva, andando devagar,
parecendo flanar, sem destino aparente. Em uma mao leva um buqué de flores e na
outra um punhal. O vestido de noiva é amarelecido e manchado de vermelho. Um longo
véu e uma longa grinalda ndo permitem reconhecer de quem se trata. Continuam
andando a esmo. A sombra vai abrindo caminho para a passagem da noiva.

CENA 05

Na sala, Lurdes Maria esta recostada no sofa com os olhos fechados. Carlos Manuel
entra.

Carlos Manuel. Lurdinha!

Lurdes Maria. Carlos Manuel!

Lurdes Maria estende a mdo para Carlos Manuel que vai ao seu encontro. Lurdes
Maria repousa a cabeca no peito de Carlos Manuel, respira lenta e profundamente
antes de falar.

Lurdes Maria. Tive outra vez aquele sonho, Carlos Manuel... Téo horrivel! T&o real...
Lurdes Maria levanta-se e fala enquanto afasta-se de Carlos Manuel.

Lurdes Maria (absorta). Uma mulher... ndo conseguia ver o rosto... Nunca senti tanto
medo. Meu corpo... Ndo conseguia respirar... Parecia que a vida escapava... Cada vez
que o vulto se aproximava de mim... O vestido de noiva esvoacava/

Carlos Manuel. Uma noiva?

Lurdes Maria. Alvo... branco... divinal. Quando estava prdximo a mim, ergueu um
punhal e, juro por tudo que me é sagrado, aquilo foi uma ameaca. Tenho certeza. Fiquei
ainda mais espantada quando vi uma mancha vermelha espalhar-se... Um vermelho...
rubro... intenso... um pressagio de sangue.

Carlos Manuel. Isso é fadiga, coracdo. Vocé esta cansada com o0s preparativos do
casamento. Vou falar com Amelinha. Ela pode te auxiliar um pouco mais.

Lurdes Maria. Amelinha ja faz mais do que deveria. E um verdadeiro anjo. Deixe-a em
paz.

Carlos Manuel se aproxima de Lurdes Maria e afaga os cabelos dela. Lurdes Maria
aninha-se no ombro de Carlos Manuel.

Carlos Manuel. Nao suporto vé-la assim, Lurdinha!

Lurdes Maria. Ah, meu querido!

Beijam-se.
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CENA 06

Maria Amélia ao telefone.

Maria Amélia. Sim. Maria Amélia. Quem? Lucio? Lucio Mauro é vocé? Oh, meu
Deus! Como é bom ouvir sua voz depois de todos esses anos! Minhas preces foram
atendidas! N&o sabe a saudade... Ah, Lucio Mauro! Vou busca-lo. Iremos todos.

Maria Amélia desliga o telefone e tomada de emocé&o, chora e ri a0 mesmo tempo.
Maria Amélia. Bastou ouvir sua voz... e 0 meu coracao...

ApOs certo tempo, seca as lagrimas e tenta recompor-se.

Maria Amélia. Amelinha, Amelinha, acalme-se, mulher!

Maria Amélia respira fundo repetidas vezes.

Maria Amélia. Mantém sob controle o juizo. N&o ouve os palpites do coracéo, pois este
é insensato.

Maria Amélia respira fundo repetidas vezes.

Maria Amélia. E se Lucio Mauro perguntar sobre a carta? O que faco?

Maria Amélia sai aflita.

CENA 07

Mais uma vez a noiva misteriosa atravessa o ambiente. Desta vez traz nas mdos um
velho revélver e caminha lenta. Ouve-se a voz de Lurdes Maria.

Lurdes Maria (fora de cena). Tia Julia, ajude-me! Vem em meu socorro. Ela quer
acabar comigo. Maldita! Noiva, maldita!

A noiva misteriosa continua flanando até desaparecer.

CENA 08

Maria Amélia e Carlos Manuel esperam ansiosos.

Carlos Manuel. Nao sei se agimos certo, Amelinha.

Maria Amélia. Foi melhor assim, Carlos Manuel.

Carlos Manuel. Quando acordar, Lurdinha ndo vai gostar nem um pouco.

Maria Amélia. E mais prudente poupé-la de emocdes fortes. Conheco bem a minha
prima. Ainda guarda muita magoa.

Carlos Manuel caminha de um lado para o outro inquieto. Maria Amélia aproxima-se e
pde uma méao no ombro dele.

Maria Amélia. Disse antes e volto a repetir, se quiser pode ficar com Lurdinha. Eu
espero Lacio Mauro. Dou as boas vindas em nome de todos.

Carlos Manuel. Eu fico.
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Maria Amélia, desconcertada, afasta-se. Siléncio. Maria Amélia caminha de um lado
para o outro. Carlos Manuel tenta acender um cigarro, mas trémulo, desiste. Ficam
absortos.

Carlos Manuel (off). Cinco anos!

Maria Amélia (off). Outra vez entre nés.

Carlos Manuel (off). Tera muito que explicar.

Maria Amélia (off). Mal pude acreditar quando atendi a ligacéo.

Carlos Manuel (off). A vontade que tenho é de encher de sopapos a cara daquele
sujeitinho. Uma coisa como essa ndo se faz... cinco anos!

Maria Amélia (off). Estou tdo nervosa!

Carlos Manuel (off). Serei educado. Nada mais que isso. Ndo merece salamaleques.
Maria Amélia (off). Meu coracdo estd em pandarecos!

Ldcio Mauro aproxima-se por tras de Maria Amélia. Carlos Manuel é o primeiro a vé-
lo.

Carlos Manuel. Lucio!

Carlos Manuel, rapido, vai em direcdo a Lucio Mauro e o abraca forte. Lucio Mauro
retribui. Ficam assim durante algum tempo. Afastam-se e tomam o rosto um do outro
entre as maos. Encaram-se.

Carlos Manuel. Cinco anos! Quanto tempo! Quanto tempo! Cinco anos!

Novo abrago. Maria Amélia aproxima-se, timida. Os homens se separam. Lucio Mauro
volta-se para ela.

Ldcio Mauro. Amelinha!

Maria Amélia. Lucio Mauro!

Aproximam-se de bracos erguidos um para o outro. Maria Amélia estanca.

Maria Amélia. Tia Jalia morreu.

Lucio Mauro recolhe os bragos, surpreendido pela noticia. Maria Amélia o abraca
forte.

Maria Amélia. Quase morri junto, de tanta saudade.

Lucio Mauro abraca Maria Amélia, que suspira emocionada.

Maria Amélia. Vocé voltou...

Maria Amélia o abraca ainda com mais forca.

Maria Amélia (off). Voltou para mim.
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Maria Amélia desmaia. Licio Mauro a ampara e a ergue nos bracos. Carlos Manuel
abana a moca.

CENA 09

Lurdes Maria, ajoelhada no chdo, percebe as maos ensanguentadas. Tenta limpar-se,
mas ndo consegue. Aos poucos se V€ cercada por uma fumaca. A sombra estd atras
dela. Lurdes Maria tenta esconder as méos.

Lurdes Maria. Diz o que quer.

A sombra estende para Lurdes Maria uma carta de Tard. Lurdes Maria examina a
carta.

Lurdes Maria. Ndo. Nunca!

Lurdes Maria chora e depois rasga a carta.

Lurdes Maria. Desaparece daqui!

Devagar, a sombra afasta-se e desaparece. Lurdes Maria volta a tentar limpar as
maos.

CENA 10

Na sala, Maria Amélia esta deitada no sofa. Lucio Mauro, sentado ao lado, fica
segurando uma das maos da mulher. Carlos Manuel permanece, de pé, proximo aos
dois.

Ldcio Mauro. Amelinha continua a mesma... Um anjo!

Lucio Mauro acaricia os cabelos de Maria Amélia.

Carlos Manuel. Seu retorno foi inesperado. Mais um pouco e eu teria desmaiado
também.

Ambos riem e depois ficam um tempo em siléncio.

Ldcio Mauro. Por que Lurdinha ndo foi com vocés a estagdo?

Carlos Manuel (desconcertado). N&o sabe da sua chegada.

Carlos Manuel senta-se do outro lado do sofa.

Carlos Manuel. Ainda se aborrece quando citamos 0 seu nome.

Siléncio. Maria Amélia revira-se um pouco e Lucio Mauro solta a mdo da mulher.
Lucio Mauro fica absorto.

Carlos Manuel. Lucio, € bom ter vocé por perto.

Siléncio novamente.

Ldcio Mauro. Carlos/

Carlos Manuel. Lurdinha e eu vamos nos casar...
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Lucio Mauro levanta-se do sofé. Fica afastado e de costas para Carlos Manuel.

Ldcio Mauro. Casar?

Carlos Manuel. Estamos noivos ha dois anos.

Siléncio. Carlos Manuel levanta-se e se aproxima de Lucio Mauro.

Carlos Manuel. Néo ficou feliz com a noticia?

Lucio Mauro (disfarcando). Bastante.

Lucio Mauro volta-se para Carlos Manuel e o abraca. Novamente se abracam por um
longo tempo.

Carlos Manuel. Ah, meu caro, senti sua falta!

Lucio Mauro, delicamente, afasta Carlos Manuel. Maria Amélia desperta e quieta ouve
a conversa dos dois.

Carlos Manuel. Foi dificil suportar a sua auséncia. Amelinha ficou deprimida por
meses. Uma morta viva, coitada! Lurdinha encontrou apoio em mim e eu nela. S6 assim
foi possivel continuar sem vo/

Ldcio Mauro (irénico). Mas conseguiram.

Carlos Manuel (duro). Vocé virou um fantasma entre nos... Até hoje procuro encontrar
a razdo, o motivo para aquele sumigo sem explicagéo/

Ldcio Mauro. Sem explicacéo?

Maria Amélia agita-se no sofa e interrompe a conversa.

Maria Amélia (afetada). Lucio! Lucio Mauro!

Lucio Mauro aproxima-se do sofa e estende as maos para Maria Amélia.

Lucio Mauro. Estou aqui, Amelinha.

Maria Amélia (meliflua). Entdo ndo foi um sonho. Ah!

Maria Amélia atira-se nos bracos de Lucio Mauro e o abraga com forca.

Carlos Manuel. Ainda bem que despertou.

Maria Amélia (para Carlos Manuel). Onde esta Lurdinha? E melhor ir vé-la.

Carlos Manuel (compreendendo a intencdo de Maria Amélia). Tem razéo.

Carlos Manuel sai.

Maria Amélia. Preciso falar com voce.

Ldcio Mauro. Depois/

Maria Amélia. Tenho que te contar o que fiz, mesmo correndo o risco de ser
desprezada.

Ldcio Mauro. Desprezar vocé? Eu?
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Maria Amélia, tomando as mdos de Lucio Mauro entre as suas, as beija com
entusiasmo e inicia choro.

Maria Amélia. Vai me detestar quando souber/

Lucio Mauro seca as lagrimas de Maria Amélia e segura o rosto dela entre suas maos.
Lucio Mauro. Fala de uma vez, Amelinha.

Maria Amélia. A carta. A carta que me pediu... Eu... Eu... Nunca a entreguei.

Lucio Mauro retira as maos do rosto de Maria Amélia, levanta-se e se afasta.

Ldcio Mauro. Néo entregou?

Ldcio Mauro, abalado, anda de um lado para outro sem olhar para Maria Amélia.
Maria Amélia. Depois que conversamos, eu ndo resisti e li. Sofri muito com cada
palavra que vocé escreveu. Sua declaracdo de amor ofendia todo 0 meu sentimento.
Lucio Mauro. Que sentimento?

Maria Amélia. Ainda tem davidas?

Maria Amélia desliza do sofa para o chao e se pde de joelhos diante de Lucio Mauro.
Maria Amélia. Te amo... com loucura... desde sempre.

Ldcio Mauro (chocado). Meu Deus!

Maria Amélia. Enciumada, tomei aquele papel como uma afronta. Ndo podia aceitar
que vocé, meu Lucio, gostasse de outro alguém além de mim.

Ldcio Mauro. Aquela carta... era uma esperanca de felicidade... Vocé me traiu, Maria
Amélia. Me traiu!

Maria Amélia ergue-se e, rapida, se aproxima de Lucio Mauro e o abraga.

Maria Amélia. Lucio!

Lucio Mauro livra-se do abraco de Maria Amélia com veeméncia.

Ldcio Mauro. Afaste-se de mim.

Lucio Mauro afasta-se em direcdo a porta de saida da casa. Maria Amélia corre e o
impede de sair, ficando entre ele e a porta.

Maria Amélia. Escuta. Por favor!

Maria Amélia titubeia procurando palavras.

Maria Amélia. Olha ao nosso redor... V€ a felicidade que existe aqui. Carlos Manuel e
Lurdinha se amam.

Maria Amélia respira fundo e tenta recompor-se um pouco.

Maria Amélia. Vo se casar.

Cuidadosa, Maria Amélia continua.



81

Maria Amélia. Se mostrasse a carta, abortaria uma histéria de amor que estava
comecando. Sua partida, sei que sdo duras as minhas palavras, me desculpe, 0s uniu
ainda mais. Estavam destinados/

Ldcio Mauro. Fui covarde. Deveria ter entregado a carta pessoalmente, ou ainda,
declarar-me sem recorrer a subterfugios...

Maria Amélia. Agora é tarde.

Ldcio Mauro. Agora é tarde.

Maria Amélia. Eles se amam e serdo felizes.

Lucio Mauro. Serdo os Unicos felizes... Cada vez que vocé os vir aos beijos, lembre-se
que aquele lugar poderia ser o meu, mas essa possibilidade me foi roubada...

Maria Amélia. Eu peco, imploro, que me perdoe.

Ldcio Mauro. Nunca.

Cada palavra dita por Lucio Mauro é um golpe em Maria Amélia. Ldcio Mauro sai da
casa batendo a porta com violéncia. Maria Amélia, devastada, sai da sala.

CENA 11

Lurdes Maria entra na sala e, um pouco tonta, ampara-se nos méveis. Carlos Manuel
desce as escadas e vai ao seu encontro.

Carlos Manuel. Lurdinha!

Lurdes Maria. Sinto-me estranha.

Carlos Manuel beija a testa de Lurdes Maria.

Carlos Manuel. E efeito do calmante.

Lurdinha, incrédula, encara Carlos Manuel.

Carlos Manuel. Queria poupa-la, Lurdinha.

Lurdes Maria. De que?

Carlos Manuel afasta-se um pouco, mas Lurdes Maria o segura pela méo.

Lurdes Maria. Diz.

Carlos Manuel. Ldcio retornou.

Lurdes Maria permanece estatica.

Carlos Manuel. Eu e Amelinha fomos buscéa-lo enquanto vocé descansava. Penso o que
aconteceria contigo ao vé-lo de supetdo. Mesmo Amelinha, ao por os olhos nele,
desmaiou emocionada.

Lurdes Maria. Onde esta agora?

Carlos Manuel. Recupera-se/
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Lurdes Maria. Neste momento, pouco me importo com Maria Amélia. Onde esta
Ldcio Mauro?

Lucio Mauro entra pela porta da frente. Encaram-se em siléncio por um longo tempo.
Lurdes Maria. Quanto tempo esperei pelo dia em que poderia devolver a ofensa que
voceé fez a minha familia.

Lucio Mauro. Vocés sdo, por consideracdo, minha familia também.

Lurdes Maria ri. Depois respira fundo e fala em tom amargurado.

Lurdes Maria. Vocé nédo sabe o que é consideracéo.

Carlos Manuel. N&o seria melhor adiarmos esta conversa?

Lucio Mauro e Lurdes Maria falam ao mesmo tempo.

Lurdes Maria e Lucio Mauro. Néo.

Siléncio. Carlos Manuel se retira. Lucio Mauro se aproxima de Lurdes Maria.

Ldcio Mauro. Sei que me odeia/

Lurdes Maria. O que tenho é rancor. (Pausa) Como foi capaz de causar tanta dor
aqueles que vocé dizia amar?

Ldcio mauro. Ainda digo que 0s amo.

Lurdes Maria. Mentira!

Lacio Mauro. Verdade! Deus sabe o quanto estimo vocés. Acolheram-me quando,
ainda recém nascido, fui abandonado na soleira da porta desta casa. Se ndo fosse por Tia
Julia, eu nem sei... Cuidou de mim e me tratou como um filho. Aproximou-me de vocés
e fez com que crescéssemos juntos, como irmdos. Depois do acidente que vitimou 0s
seus pais e 0s pais de Amelinha, nos unimos ainda mais, pois tinhamos apenas uns aos
outros. Vocés duas sdo a minha familia. Acredita mesmo que eu seria capaz de renegar
tudo isso?

Lurdes Maria. O que sei é que vocé escapou daqui como se esta casa fosse uma prisao.
Lucio Mauro. Se vocé pudesse colocar de lado toda essa magoa/

Lurdes Maria. Nao posso, Lucio Mauro. Tia Julia esperou o seu retorno até o ultimo
dia. Eu estava la, ao pé da cama, segurando a méo dela enquanto chamava o seu nome...
Siléncio.

Ldcio Mauro. Houve motivos para o meu afastamento. Se ficasse/

Lurdes Maria. O que sua presenca poderia causar de tdo ruim?

Lucio Mauro, emocionado, pega em uma mao de Lurdes Maria, a beija e a conduz ao

seu peito de forma acolhedora. Lurdes Maria retira a mao e se afasta sem olha-lo, ja
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emocionada. Lucio Mauro caminha para a saida, mas antes de sair para e volta-se
para Lurdes Maria.

Ldcio Mauro. Foi o melhor... Acredite.

Lurdes Maria aos poucos se aproxima. Ficam de frente um para o outro e se encaram
por alguns instantes. Lurdes Maria da um tapa na face de Lucio Mauro. Encaram-se.
Lurdes Maria atira-se nos bracos de Lucio Mauro. Abragam-se por um longo tempo e
choram copiosamente.

CENA 12

No quarto, prostrada no ch&o, diante do espelho, Maria Amélia sofre.

Maria Amélia. Existe dor maior do que amar e ndo ser amada em retribuicdo? Se
pudesse, abriria o peito e arrancaria todo esse sentimento, mas, infelizmente, amor néo
se destroi... nem pela forca... nem pela furia... amor... sé se consome... até o fim...

Maria Amélia tenta erguer-se, mas ndoconsegue.

CENA 13

Na sala, Carlos Manuel conforta Lurdes Maria.

Lurdes Maria. Esses pesadelos... séo uma provacao. Estou chegando ao meu limite.
Carlos Manuel. Por que ndo procuramos um médico? Ele poderia prescrever/

Lurdes Maria afasta-se um pouco de Carlos Manuel.

Lurdes Maria. Vocé tem razdo. Preciso sim de uma consulta, mas ndo de um médico.
Carlos Manuel. Seu caso é puro esgotamento. Um médico/

Lurdes Maria. Pensava da mesma forma que vocé. Fiz o que estava ao meu alcance e
tudo foi em vdo. Uma vidente me ajudara.

Carlos Manuel. Vai cair na mao de enganadores, isso sim. Ouve bem o que digo.
Lurdes Maria. Madame Nora. A cartomante. Tia Julia acreditava nela. Dizia que
Madame Nora era a melhor de todas. A mais poderosa.

Carlos Manuel. Ndo me agrada essa ideia, mas faca o que achar melhor. Quero vé-la
bem. Isso é 0 que me importa.

Lurdes Maria circunda Carlos Manuel com os bracos e o beija no rosto.

CENA 14

Lucio Mauro esta subindo as escadas e Maria Amélia desce.

Maria Amélia. Estava a sua procura.

Ldcio Mauro. O que quer?

Maria Amélia estende para Lacio Mauro um papel roto.
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Maria Amélia. A carta.

Lucio Mauro examina o papel e devolve para Maria Amélia.

Ldcio Mauro. Isso agora € passado.

Maria Amélia. Queria encontrar um modo para reparar 0s meus/

Ldcio Mauro. N&o ha.

Lucio Mauro tenta se afastar, mas Maria Amélia segura um de seus bracos.

Maria Amélia. Acredite quando digo que me arrependi do que fiz. Se fosse preciso,
daria minha vida para reparar 0 meu erro e garantir a sua felicidade.

Lucio Mauro olha para Maria Amélia e depois para a carta nas maos da mulher e
afasta-se subindo os ultimos degraus. Maria Amélia permanece estatica com a carta
entre as maos.

CENA 15

Fim da consulta. Sentadas a mesa estdo Lurdes Maria e Madame Nora. Lurdes Maria
seca as lagrimas com um lenco e se recompde. Madame Nora recolhe as cartas
espalhadas sobre a mesa e pelo chéo.

Lurdes Maria. A senhora tem certeza, Madame?

Madame Nora. Vi. Claro como &gua.

Lurdes Maria. N&o poderia ter havido alguma confusdao? Um equivoco que seja?
Madame Nora. Sinto muito, minha crianca. Uma coisa é nossa vontade, e outra, 0
futuro.

Lurdes Maria levanta-se ofendida. Madame Nora continua a recolher as cartas de
forma lenta.

Lurdes Maria. Ndo acredito em nada do que disse.

Madame Nora. Estd em seu direito. Cada um acredita no que suporta, agrada ou
convém.

Lurdes Maria (ofendida). Carlos Manuel... ndo o conhece... ama-me. Tem adoragao
por mim.

Madame Nora aponta para Lurdes Maria uma carta de Tard.

Madame Nora. Destino, minha crianga! Destino!

Lurdes Maria (obstinada). Sou noiva. Ouviu bem? Noiva!

Madame Nora olha para Lurdes Maria com um olhar aterrador.

Madame Nora. Nao se casarao.
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Lurdes Maria, nervosa, abre a bolsa e vasculha o interior. Madame Nora levanta-se
devagar com as cartas nas maos.

Lurdes Maria. Ndo deveria ter vindo aqui. Dei ouvidos a uma lunatica.

Lurdes Maria retira da bolsa um maco de dinheiro e o atira sobre a mesa.

Lurdes Maria. Esta ai o seu dinheiro.

Madame Nora olha para o dinheiro e depois para Lurdes Maria.

Madame Nora. N&o quero. Recolhe o dinheiro e mede as palavras.

Siléncio entre elas. Depois de um tempo, Lurdes Maria recolhe as notas.

Lurdes Maria (desabafo em fio de voz). Velha ridiculal

Madame Nora, devagar, caminha em direcdo a porta de saida e abre. Afasta-se para
dar passagem a Lurdes Maria. Lurdes Maria, com as notas de dinheiro amassadas nas
maos caminha para a saida, mas estanca na porta e fala de costas para Madame Nora.
Lurdes Maria (profundo desprezo). Adeus, Madame.

Madame Nora. Até breve.

Lurdes Maria. Ndo pretendo vé-la outra vez.

Madame Nora. Vai me procurar. Eu sei.

Lurdes Maria. Quando sair daqui, esquecerei essas cartas e suas mentiras.

Madame Nora. Ouve um aviso, minha crian¢a. As cartas ndo metem jamais.

Lurdes Maria vai embora.

CENA 16

Lurdes Maria, sozinha, na sala, reflete sobre os Gltimos acontecimentos.

Lurdes Maria. Esta errada. Eu mereco a felicidade. Mereco, sim.

Lurdes Maria pondo as maos na cabeca e segurando as témporas, respira fundo.
Recomp®e-se.

Lurdes Maria. Calma, Lurdinha! Calma! Esquece aquela/

Lurdes Maria vé Carlos Manuel aproximar-se e vai ao seu encontro, o abraga forte.
Lurdes Maria. Meu querido!

Lurdes Maria d& pequenos beijos, estalinhos, por todo o rosto de Carlos Manuel.
Carlos Manuel. Como foi?

Lurdes Maria afasta-se e tenta disfarcar o nervosismo.

Lurdes Maria. Um desapontamento. Imagine vocé que Madame Nora ndo passava de
uma farsante.

Carlos Manuel. Eu te avisei.
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Lurdes Maria. Tentou tirar vantagens de mim. Acredita?

Lurdes Maria caminha de um lado para o outro e de vez enquando coloca as duas maos
na cabeca, nas témporas, e respira fundo.

Lurdes Maria. Disp6s as cartas e falou coisas sem sentido, sem importancia.

Carlos Manuel. Deveria ter ido com vocé. A mim ela ndo enganaria.

Lurdes Maria. Nao havia necessidade. Imagina! (Aparte) Nao quero pensar como teria
sido com vocé ao meu lado.

Carlos Manuel. Essa cartomante te deixou perturbada.

Lurdes Maria nega.

Carlos Manuel. Esté inquieta sim.

Lurdes Maria. N&o estou.

Carlos Manuel. Néo te conheco?

Lurdes Maria, devagar, retira as maos da cabeca.

Lurdes Maria. Essas suas observagoes... elas sim me perturbam.

Carlos Manuel aquiesce. Lurdes Maria aproxima-se de Carlos Manuel e aninha-se nos
bracos dele.

Carlos Manuel. Sinto pena da sua Tia Julia, coitada! Passou a vida sendo ludibriada
por essa Madame Nora.

Lurdes Maria (cinica). Pobre Tia Julia.

Carlos Manuel a conforta.

CENA 17

Maria Amélia bebe vinho e ouve musica. Murmura inimeras vezes um fragmento do
trecho inicial da cangdo “Quem eu quero ndo me quer”. Cada vez mais emocionada.
Tem em uma das mdos um célice e na outra a carta. Murmura repetidas vezes as
mesmas falas, enquanto amassa a carta contra o peito, cada vez mais alterada por
causa do consumo da bebida. Aos poucos aumenta o volume da voz, efeito da bebida, e
é possivel ouvir o que diz.

Maria Amélia. Quem eu quero ndo me quer... Vazio... vazia... Como o amor fez de
mim algo tdo descartavel? Dei o meu coragdo e ele foi rejeitado. Meu peito ficou
assim... vazio... vazia...

Maria Amélia, em um crescente de dor e desabafo, bate no peito repetidas vezes e
termina por manchar sua vestimenta com vinho. Lurdes Maria entra.

Lurdes Maria. Prima!
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Maria Amélia se posiciona de costas para Lurdes Maria no intuito de que a outra nao
perceba o seu estado. Limpa e guarda a carta entre 0s seios e permanece de costas
para Lurdes Maria.

Maria Amélia. O que houve, Lurdinha?

Lurdes Maria. Tanta coisa...

Lurdes Maria senta-se no sofa e se abandona entre as almofadas. Maria Amélia, tonta,
mas cuidadosa, aproxima-se e senta-se perto de Lurdes Maria, pondo uma almofada no
colo para camuflar a mancha na roupa.

Maria Amélia. Diz o que te perturba. Sou toda ouvidos.

Lurdes Maria. Vocé sabe dos meus pesadelos, da minha cisma com pressagios e tudo
mais, ndo sabe?

Maria Amélia aquiesce.

Lurdes Maria. Procurei uma vidente. Madame Nora, amiga de Tia Jalia, lembra? Essa
mulher foi o meu erro. Ai, Amelinha! Ouvi coisas que... nem sei.

Maria Amélia estende uma mao para Lurdes Maria em sinal de apoio. Lurdes Maria
segura a mao de Maria Amélia.

Lurdes Maria. Disse a Carlos Manuel que Madame Nora ndo passava de uma falséria,
mas menti, Amelinha. Menti.

Lurdes Maria respira fundo.

Lurdes Maria. Ndo quero que ele saiba o quanto as palavras dela me afetaram. Por
mais que eu tente esquecer... ndo consigo... Ndo consigo...

Lurdes Maria levanta-se, angustiada, e se afasta de Maria Amélia. Maria Amélia a
principio ouve tudo o que Lurdes Maria diz, mas aos poucos perde o foco e fica absorta
murmurando o que dizia quando estava sozinha.

Lurdes Maria (absorta). “Madame Nora?” indaguei.

Ao fundo aparece Madame Nora, de pé, com as cartas de Tar6 entre as maos.
Embaralha as cartas.

Madame Nora. Vamos entrando, minha crianca.

Madame Nora desloca-se caminhando devagar em direcdo a uma peguena mesa.
Senta-se e estende o0 bracgo para a outra cadeira. Lurdes Maria desloca-se, afastando-se
do lugar onde estava com Maria Amélia e caminha na direcdo de Madame Nora
enquanto fala.

Lurdes Maria (absorta). Ficamos de frente uma para a outra no mais absoluto siléncio.
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A medida que Lurdes Maria fala, Madame Nora executa exatamente o que é dito por
ela.

Lurdes Maria. Entre nos, cartas de tard amontoadas sobre a mesa coberta por uma
grande toalha amarelecida. Ela esfregou as méos e, juro por minha alma, que uma névoa
circundou aquele corpo. Ela tornou-se &gil e habilidosa, manipulou as cartas enquanto
aspirava forte e profundamente. Naquele lugar, estdvamos eu, a vidente e mais... uma
presenga...

Ficam em siléncio. Encaram-se. Lurdes Maria incomoda-se.

Lurdes Maria. Sou Lurdes Maria, Lurdinha. Sobrinha de Jalia. Sua amiga de/
Madame Nora. Inféncia. Eu sei. Eu lembro.

Lurdes Maria. Madame Nora/

Madame Nora. Madame, sim? E o suficiente.

Lurdes Maria. Estad bem. Madame/

Madame Nora estende sua méo para Lurdes Maria.

Madame Nora. Deixa-me ver. Sua mdo. Deixa.

Lurdes Maria coloca sua mao sobre a mao de Madame Nora. Madame Nora examina a
méao de Lurdes Maria por algum tempo sem nada dizer e depois fala, ainda segurando
a mao de Lurdes Maria.

Madame Nora. Tem dormido bem, minha crianca? Parece abatida.

Lurdes Maria. Estou exausta. Por isso vim aqui. Preciso/

Madame Nora. Eu sei.

Lentamente Madame Nora solta a mé&o de Lurdes Maria.

Madame Nora. Eu vi.

Lurdes Maria recolhe a méo devagar e a leva ao peito.

Madame Nora. Tem sono, mas teme dormir/

Lurdes Maria. Pesadelos.

Madame Nora. Por isso tdo cansada, tdo fragil.

Lurdes Maria. Um espectro me ameaca.

Madame Nora. Alguém atravessa seu caminho ou vocé esta atravessando o caminho de
alguém.

Lurdes Maria. N&o entendo.

Madame Nora. Dificil. Eu sei. Mas vai entender.
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Lurdes Maria. Esses sonhos... tdo ruins... ndo sei explicar, Madame, mas sinto que sao
prendncio de algum mal. Quero saber qual o significado.

Madame Nora. A ignorancia é uma dadiva! Uma dadiva! Tem certeza que deseja
saber?

Lurdes Maria permanece estatica. Madame Nora aponta as cartas sobrepostas.
Madame Nora. Entdo parte, minha crianga. Parte.

Lurdes Maria reparte a pilha de cartas. Madame Nora sinaliza para que Lurdes Maria
vire uma carta. Ela atende. Madame Nora analisa a carta e depois olha para Lurdes
Maria. Encaram-se em profundo siléncio. Novamente, Madame Nora, sinaliza para que
Lurdes Maria vire mais uma carta, repetindo a andlise e a troca de olhares silenciosos.
Uma ultima vez, Madame Nora sinaliza e repetem todo o procedimento.

Madame Nora. Esse espectro tem rosto?

Lurdes Maria. Um véu o esconde.

Mamade Nora. E uma mulher?

Lurdes Maria. Tenho certeza.

Mamade Nora. Mas ndo consegue ver o rosto.

Lurdes Maria. N&o consigo.

Madame Nora. Uma pena! E sempre bom olhar nos olhos de quem nos encara. Os
olhos sempre falam mais do que a boca. Um espectro sem rosto tem muito a esconder.
Madame Nora revira mais uma carta, respira fundo e fecha os olhos. Fala como se
estivesse em breve transe com a mao depositada sobre a carta.

Madame Nora. O passado esta voltando... e com ele vem um segredo... uma verdade
escrita em confissdo. Cuidado, minha crianca!

Lurdes Maria. O que?

Madame Nora. Uma mancha.

Lurdes Maria. Madame!

Madame Nora. Marca o fim da sua felicidade... Uma mancha rubra...

Lurdes Maria. A senhora esta me assustando.

Madame Nora. Vermelha como sangue...

Lurdes Maria. Meu Deus!

Madame Nora. N&o tente afastar o que esta destinado a ficar junto.

Lurdes Maria. Mas eu nada fiz!

Madame Nora. Esse casamento...
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Lurdes Maria. Meu casa/

Madame Nora. Nao acontecera.

Lurdes Maria. Nao!

Madame Nora. O coracdo do noivo néo te pertence.

Lurdes Maria, violenta, bate a mao na mesa e espalha as cartas por todos os lugares.
Lurdes Maria. Ja chega!l

Madame Nora sai do transe e olha para Lurdes Maria com espanto.

Lurdes Maria (colérica). Pare ja com este abuso.

Longo siléncio entre elas. Madame Nora vé as cartas espalhadas por todo o lugar.
Lurdes Maria se recompde.

Madame Nora. Ouvir € muito dificil, minha crianca. Muito dificil/

Lurdes Maria (Aparte). Palavras. Apenas isso. Palavras.

Continuam sentadas e em siléncio. Lurdes Maria ndo consegue se conter e chora. Seca
as lagrimas com um lengo em um esforgo para controlar-se. Madame Nora recolhe as
cartas espalhadas sobre a mesa. Lurdes Maria, devagar, levanta-se e caminha,
afastando-se do lugar onde esta Madame Nora e aproximando-se do lugar onde esta
Maria Amélia. Maria Amélia continua sentada no sofa, segurando uma almofada no
colo e murmurando absorta. Lurdes Maria senta-se ao lado da prima e também fala
absorta.

Lurdes Maria. Desde entdo... tudo o que ela disse... ndo consigo...

Maria Amélia. Vazia... vazio...

Lurdes Maria. Como uma cruz... um martirio...

Lurdes Maria chora copiosamente e deita-se repousando a cabeca no colo de Maria
Amélia. Maria Amélia, ao sentir o peso da prima, parece desperta de seu estado aéreo
e tenta conforta-la, acariciando os seus cabelos.

Maria Amélia. Ah!

Lurdes Maria. Sera essa a minha sina, Amelinha? Um sofrimento que ndo se acaba?
Maria Amélia. N&o.

Lurdes Maria. Parecia tdo certa em decifrar meus sonhos e fazer premonic¢des. N&o ha
instante em que ndo pense em tudo o que ouvi. No segredo do passado, na verdade
escrita em/

Maria Amélia. O que?

Lurdes Maria. Madame Nora disse...



91

Maria Amélia. Verdade escrita? (Aparte) A carta, meu Deus! A cartal

Lurdes Maria. ... Que um segredo do passado/

Maria Amélia, nervosa e rapida, levanta-se obrigando assim Lurdes Maria a erguer-se
também. Lurdes Maria, apoiada no sofa, fica de uma maneira que seu campo de visdo
alinha-se a altura da mancha na vestimenta de Maria Amélia. Lurdes Maria vé a
mancha e fica boquiaberta.

Maria Amélia. Ndo me sinto bem.

Lurdes Maria. Sua roupa, Amelinha? Tem uma/

Maria Amélia. Vinho, Lurdinha. Um liquido perigoso!

Lurdes Maria (aparte). Mancha.

Maria Amélia sai, meio tropega.

Lurdes Maria. A mancha!l

Lurdes Maria levanta-se e caminha desorientada.

Lurdes Maria. Nao pode ser.

Lurdes Maria pde as maos na cabeca e respira fundo.

Lurdes Maria. Vermelha... rubra... intensa... A noiva sem rosto é Maria Amélia. Queria
ser surda para ndo ouvir as palavras que saem da minha boca, mas ndo sou. Maria
Amélia, minha amiga, minha prima, a quem considerei uma irméa, é a ameaca que paira
sobre a minha felicidade.

Nova onda de emocdo manifestada atraves de choro copioso. Depois de certo tempo,
Lurdes Maria tenta se conter.

Lurdes Maria. Endurece o coragdo, Lurdes Maria, porque a partir de agora, mulher,
vocé seré capaz de tudo. De tudo.

Lurdes Maria coloca as maos nas témporas e respira fundo repetidas vezes. Depois,

devagar, abaixa as méos e, resoluta, deixa a sala.

ATO Il

CENA 18

Carlos Manuel, sentado, bebe. Liucio Mauro entra e, ao vé-lo, tenta sair, mas a fala de
Carlos Manuel o impede.

Carlos Manuel. Até quando?

Lucio Mauro. Nao estou/
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Carlos Manuel. VVocé sempre encontra uma maneira de/

Ldcio Mauro. Ndo ha nada para conversarmos, Carlos.

Carlos Manuel. Eramos amigos, Lucio, cimplices, e agora olhe para nds. Parecemos
dois estranhos.

Ldcio Mauro. Ndo ¢ facil, depois de todos esses anos, retornar e ver que/

Carlos Manuel se aproxima de Lucio Mauro.

Carlos Manuel. Sei por que vocé foi embora.

Carlos Manuel e Lacio Mauro encaram-se por certo tempo.

Carlos Manuel. Ninguém pode controlar os sentimentos, Lucio. Lurdinha ndo tem
culpa de amar a/

Ldcio Mauro. Néo vale a pena discutir o passado/

Carlos Manuel. Seremos parentes.

Lacio Mauro fala enquanto sai.

Lacio Mauro. E verdade. Seremos parentes. No precisa existir amizade onde ja existe
parentesco.

Lucio Mauro sai. Carlos Manuel enche o copo com bebida e bebe tudo de uma Unica
vez.

CENA 19

Maria Amélia esta ajoelhada no chdo e borda a barra do vestido de noiva de Lurdes
Maria, que esta dependurado em um manequim para costura. Lurdes Maria entra e,
silenciosa, observa o trabalho de Maria Amélia. Maria Amélia percebe a presenca de
Lurdes Maria e se assusta.

Maria Amélia. Ai, que susto!

Lurdes Maria. Sou apenas eu: Lurdinha!

Maria Amélia. Estava tdo entretida que nem percebi vocé se aproximando.

Lurdes Maria se aproxima e examina o vestido.

Maria Amélia. Ndo estd uma beleza?

Lurdes Maria. Um primor!

Maria Amélia continua a executar o trabalho, ajoelhada. Lurdes Maria a circunda.
Lurdes Maria. Fico tocada, vendo tanto esmero.

Maria Amélia. Fago com muito gosto.

Lurdes Maria. E nem é seu o casamento.

Maria Amélia para de bordar e olha para o vestido. Alisa o tecido, admirada.
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Maria Amélia. Mas estou me dedicando como se fosse eu a noiva.

Lurdes Maria. Mas néo é.

Maria Amélia. N&o sou.

Maria Amélia continua fascinada pelo vestido.

Maria Amélia. Deslumbrante! Vai ver quando vesti-lo, Lurdinha.

Lurdes Maria. N&o o vestirei.

Maria Amélia fala, despertando do estado hipnético.

Maria Amélia. O que?

Lurdes Maria. Este vestido. N&o o usarei.

Maria Amélia olha incrédula para Lurdes Maria.

Lurdes Maria. N&o me trara sorte.

Maria Amélia. Ora que tolice!

Lurdes Maria. Pode ser uma bobagem, mas ainda assim nao o quero.

Maria Amélia levanta-se, rapida e indignada.

Maria Amélia. O que tem este vestido? Aponta um defeito, Lurdinha. Um so.
Lurdes Maria. N&o ha defeitos.

Maria Amélia. Justamente. E perfeito!

Lurdes Maria. Estou decidida.

Maria Amélia. Vocé e suas implicancias! Quando o vir pronto, sei que mudarad de
ideia.

Maria Amélia volta a ajoelhar-se e a bordar a barra do vestido. Lurdes Maria tenta
impedi-la cada vez com mais forca e Maria Amélia insiste no bordado. Uma disputa.
Maria Amélia. Falta pouco.

Lurdes Maria. Largue isso.

Maria Amélia. Mas esta quase/

Lurdes Maria. Nao quero que faca/

Maria Amélia. E meu trabalho.

Lurdes Maria. Pare. Ja disse.

Maria Amélia. Sou a madrinha!

Lurdes Maria. N&o é.

Lurdes Maria puxa o vestido e consegue tira-lo das méos de Maria Amélia.
Lurdes Maria. Ndo é mais nada pra mim.

Maria Amélia. Qual é o seu problema?
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Lurdes Maria, irascivel, rasga o vestido.

Lurdes Maria. Vocé, Maria Amélia. Vocé é o meu problema.

Maria Amélia. Lurdinha!l

Lurdes Maria recupera o folego enquanto Maria Amélia, ainda ajoelhada, recolhe os
pedacos do vestido que cairam préximos a ela.

Lurdes Maria. Quem olha... com este jeitinho doce, nem pode imaginar quao
enganadora é.

Maria Amélia. Eu?

Lurdes Maria avanca em direcdo a Maria Amélia, que se afasta arrastando-se no chéo.
Lurdes Maria. Cinica!

Maria Amélia. Perdeu o juizo?

Maria Ameélia consegue levantar-se e as duas mulheres posicionam-se em lados
opostos, uma de frente para a outra, tendo o manequim entre elas.

Lurdes Maria. Te dei toda minha amizade e consideragdo. Para mim sempre foi mais
do que uma prima. E é assim que retribui?

Maria Amélia. Do que vocé esta falando?

Lurdes Maria. Sei dos seus intentos, mas ouve bem o que digo: N&o vai conseguir.
Lurdes Maria, rapida, tenta agarrar Maria Amélia, mas ela escapa. Ambas circundam
0 manequim em um jogo de caga.

Lurdes Maria. Carlos Manuel é meu. Ouviu bem? Meu noivo. Meu e de mais
ninguém.

Maria Amélia. Acha que eu o quero? Absurdo!

Lurdes Maria. Traigoeira! Querendo roubar meu homem. Fazendo-se de amiga quando
na verdade ndo passa de uma vagabun/

Maria Amélia (extremamente ofendida). Veja la como fala comi/

Lurdes Maria (descontrolada). Eu falo como eu quiser. (Pausa breve) Nunca poderia
imaginar que seu despeito chegaria a tal ponto. Odeia-me porque é de mim que Lucio
Mauro gosta. Foi a mim que ele amou e ainda ama.

Maria Amélia. Vocé néo sabe o que diz. N&o faz ideia/

Lurdes Maria. Com Carlos Manuel vocé néo fica.

Maria Amélia. Ndo o quero.

Lurdes Maria. Falsa!

Maria Amélia. Seu noivo para mim é lixo, sobra e bagago.
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Lurdes Maria. Veja la como fala do/

Maria Amélia. Cada um fala como bem quiser, nao é assim?

Encaram-se.

Lurdes Maria. Lucio Mauro nunca te quis e nem vai querer. Vai terminar sozinha,
Maria Amélia. Largada e esquecida em algum canto como uma mobilia velha e ridicula.
Maria Amélia. Ndo me deseje mal, Lurdes.

Lurdes Maria. Essa sera a minha alegria.

Maria Amélia. Se soubesse o que fiz/

Lurdes Maria. Ndo me interessam as suas mentiras.

Maria Amélia. Ingrata! Pois se me deseja tanto mal...

Maria Amélia recolhe pedacos do vestido, rasga-os em pedagos menores e 0s atira em
Lurdes Maria enquanto fala.

Maria Amélia. Vocé vai cair, Lurdes Maria. Vai cair. Assim como previu Madame
Nora, assim também é meu desejo. Esse casamento ndo se realiza.

Lurdes Maria investe contra Maria Amélia e lhe da um tapa no rosto.

Lurdes Maria. Cala a boca!

Maria Amélia, aturdida, cai no chéo.

Lurdes Maria. Acostume-se que este é o seu lugar.

Maria Amélia. Ndo mereco/

Maria Amélia ergue-se devagar e de costas para Lurdes Maria.

Lurdes Maria. Merece uma surra.

Maria Amélia. Se tocar em mim outra vez... te deixarei cega e aleijada.

Lurdes Maria. Veja s6 quanta ousadia! Quanta audacia!

Maria Amélia. Ndo devia mexer comigo, Lurdes Maria. Eu furiosa, fico manifestada...
Saténica.

Lurdes Maria. Quero vocé fora da minha casa.

Maria Amélia. Essa casa também é minha. Daqui eu ndo saio.

Lurdes Maria. Vai sair. Ainda que arrastada pelos cabelos.

Maria Amélia fala ao mesmo tempo em que apanha uma tesoura de costura.

Maria Amélia. Um cadaver ndo pode arrastar ninguém.

Maria Amélia ameaca avancar em direcdo a Lurdes Maria, mas esta, rapida,
desgrenha os cabelos e rasga as roupas. Bate-se e arranha-se a0 mesmo tempo em que

grita descontrolada.
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Lurdes Maria. Carlos! Lucio! Acudam! Amelinha enlougueceu.

Carlos Manuel e Lucio Mauro entram no exato instante em que Maria Amélia avanca
ameacadora na direcdo de Lurdes Maria. Carlos Manuel segura Lurdes Maria e Lucio
Mauro, Maria Amélia.

Maria Amélia. Me larga!

Lucio Mauro fala, tomando das méos de Maria Amélia a tesoura.

Ldcio Mauro. Me da isso.

Carlos Manuel. O que deu em vocés?

Lurdes Maria. Ela ia me atacar.

Carlos Manuel. Amelinha?

Ldcio Mauro. Por qué?

Lurdes Maria. Invejal

Carlos Manuel. N&o acredito.

Lurdes Maria. Eu a quero longe daqui.

Maria Amélia. Ouve bem o que digo, Lurdes Maria. A partir de hoje tem em mim uma
inimiga.

Ldcio Mauro. Maria Amélia!

Lurdes Maria. Isso, demdnial Mostra sua cara!

Maria Amélia. Esquece nosso parentesco e vigia sua retaguarda/

Lurdes Maria. Qualgquer que seja o0 seu intento, exigird algo que sempre lhe faltou:
coragem.

Maria Amélia. Ah sua/

Nova investida de Maria Amélia contra Lurdes Maria e novamente os homens exercem
a contencao.

Lucio Mauro. Ja chega.

Lucio Mauro tenta retirar Maria Amélia, que mostra resisténcia.

Lurdes Maria. Agora sabem quem é Maria Amélia!

Lucio Mauro consegue retirar Maria Amélia que sai vociferando.

Maria Amélia (fora da cena). Vai se arrepender, Lurdes Maria. Vai se arrepender! Nao
me conhece. Ndo sabe do que sou capaz.

Lurdes Maria se desvencilna de Carlos Manuel e, transtornada, desfere pequenos
golpes nas almofadas e as morde entre gritos agudos de raiva. Carlos Manuel tenta

acalma-la.
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Carlos Manuel. Respira fundo, meu bem, e se acalma.

Lurdes Maria respira profundamente.

Carlos Manuel. Explica pra mim o que aconteceu aqui?

Lurdes Maria. Perdi as estribeiras.

Carlos Manuel. Mas com Amelinha? Logo ela que é um an/

Com violéncia, Lurdes Maria segura o rosto de Carlos Manuel entre as maos e fala
encarando-o.

Lurdes Maria. Ouve bem o que digo: Maria Amélia nao é gente, Carlos Manuel. Néo
se iluda. Maria Amélia n&o é gente!

Carlos Manuel se desvencilha das méos de Lurdes Maria.

Lurdes Maria. Ela queria nos separar.

Carlos Manuel. Nao pode ser.

Lurdes Maria. N&o estou dizendo? Queria por fim em nossa historia. Invejosal

Breve siléncio.

Lurdes Maria. Pedirei a Ana Joaquina que seja minha madrinha.

Carlos Manuel. Mas vocé ndo a suporta.

Lurdes Maria. Ela ndo sabe disso.

Carlos Manuel apanha alguns pedacos do vestido e os mostra a Lurdes Maria.

Lurdes Maria. Farei outro.

Carlos Manuel. Ha tempo?

Lurdes Maria. Casarei nua, se preciso for, mas casarei. Nao nadei tanto para morrer na
praia. Quero meu anel, aqui, estampado no dedo como uma medalha. Ou me caso com
vocé, Carlos Manuel, ou terminarei meus dias como uma doida, uma desvairada. Esta
me ouvindo?

Carlos Manuel aquiesce amedrontado enquanto recolhe os restos do vestido de noiva e
tenta organizar o lugar.

Lurdes Maria (absorta). Se acha que vou ficar quieta, engana-se. Também posso ser
ruim.

Lurdes Maria levanta-se e caminha até Carlos Manuel, o abraca com forca e depois
segura a cabeca dele entre suas maos e o encara.

Lurdes Maria. Vocé me ama, Carlos?

Carlos Manuel. Lurdinha!

Lurdes Maria. Ama?
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Carlos Manuel. Oh, minha filha, que pergunta?

Lurdes Maria. Diz.

Carlos Manuel. Eu gosto de vocé. Gosto muito.

Lurdes Maria. Gosta?

Carlos Manuel. Amo.

Lurdes Maria. As vezes penso que...

Carlos Manuel. Lurdinha!

Lurdes Maria. Acredite quando digo que tenho loucura por vocé, meu filho. Loucura!
N&o duvide nunca do meu sentimento. Por vocé, sou capaz de tudo. Entende? De tudo.
Lurdes Maria beija Carlos Manuel com voldpia.

CENA 20

Com forca, Lacio Mauro tenta conter Maria Amélia.

Lucio Mauro. J& chega, Amelinha.

Maria Amélia. Ela me ofendeu. Disse que eu tinha interesse por Carlos Manuel, aquele
estlpido.

Lucio Mauro segura Maria Amélia pelos ombros com forca.

Ldcio Mauro. Ndo fale assim de Carlos Manuel. Ele € melhor do que vocé.

Lucio Mauro solta Maria Amélia que se recompde. Siléncio entre eles.

Maria Amélia. Estava bordando o vestido de noiva quando ela apareceu e me atacou
com mentiras. Nunca olhei com interesse para Carlos Manuel... E de vocé que eu gosto.
Lacio Mauro permanece calado, sem olhar para Maria Amélia.

Maria Amélia. Lurdes Maria me agrediu... Ndo pude mais suportar... Perdi o controle.
Ldcio/

Lacio Mauro. E melhor que vocé se afaste por um tempo. Vocés duas estdo exaltadas
demais.

Maria Amélia. Esta casa é tdo minha quanto dela.

Ldcio Mauro. Vou encontrar um lugar para voceé.

Maria Amélia. Esta me castigando pelo que te fiz?

Ldcio Mauro. Se tomasse isso como vinganca, seria igual a vocé ou pior.

Maria Amélia. Mesmo sabendo que fui injusticada, escolhe apoia-la/

Ldcio Mauro. Nao tomo partido de ninguém.

Maria Amélia. Atende a vontade daquela doente e me escorraca da minha propria casa.

Ldcio Mauro. A chécara é o melhor lugar para vocé ficar por engquanto.
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Maria Amélia. N&o posso.

Maria Amélia levanta-se e, chorosa, se aproxima de Lucio Mauro.

Maria Amélia. Depois do acidente... nunca mais voltamos aquele lugar. Nem eu nem
Lurdes Maria. Ndo se lembra que passamos o fim de semana na chéacara, antes do
acidente? Jurei ndo retornar...

Lucio Mauro. Logo acontecera o casamento e Lurdinha estara mais calma. Conversarei
com ela e tentarei reparar essa situacao.

Maria Amélia segura a méao de Lucio Mauro.

Maria Amélia. Lucio!

Lucio Mauro. Néo se preocupe. Irei vé-la.

Maria Amélia. Faria isso por mim, mesmo depois de tudo o que/

Ldcio Mauro. Prometo.

Ldcio Mauro sai deixando Maria Amélia sozinha.

CENA 21

Madame Nora destila substancias, esséncias e elixires. Lurdes Maria entra devagar e
sorrateira. Madame Nora esté de costas para Lurdes Maria e assim permanece.

Lurdes Maria. Madame!

Madame Nora ndo responde e continua a manipular as substéncias. Lurdes Maria se
aproxima um pouco.

Lurdes Maria. Sou eu, Lurdes Maria.

Madame Nora. Eu sei quem vocé é.

Lurdes Maria. A porta estava aberta.

Madame Nora. Eu te esperava.

Lurdes Maria se aproxima ainda mais de Madame Nora, que continua o trabalho sem
olhar para Lurdes Maria.

Madame Nora. VVeio como eu disse que viria.

Lurdes Maria. Sim.

Siléncio.

Lurdes Maria (constrangida). Em nosso ultimo encontro fui impulsiva demais e
acabei/

Madame Nora. Isso agora € passado.

Lurdes Maria. Peco perddo, Madame, eu ndo deveria/

Madame Nora. Deixemos 0 passado no lugar dele.
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Siléncio.

Madame Nora. N&o veio aqui apenas para se desculpar.

Lurdes Maria. Vim pedir auxilio.

Madame Nora. Nada mudou, minha crianga. N&o ira gostar do que eu verei € nem do
que falarei.

Lurdes Maria. Nao vim em busca de palavras nem da sua vidéncia.

Madame Nora. O que deseja entdo?

Lurdes Maria observa as ervas, os frascos e os liquidos. Madame Nora interrompe a
tarefa e observa Lurdes Maria.

Madame Nora. Parece que a vida deu uma volta no tempo e Jalia estd na minha frente
outra vez... pedindo, insistindo, implorando para que eu manipule minhas ervas, maneje
minhas esséncias, macere sua obsessao huma pogao de encantamento.

Madame Nora circunda Lurdes Maria e depois apanha algumas ervas e substancias de
vérios frascos e as leva ao seu local de trabalho.

Lurdes Maria. Na agonia da morte, Tia Julia delirava muito e contou sobre a paixao
desenfreada... que pediu sua ajuda...

Madame Nora. Ela ndo disse para quem era a pogao. Se eu soubesse...

Lurdes Maria. Falou do bebé...

Madame Nora. Um filho ndo pode pagar pelos erros dos pais. Fiz o que julguei melhor.
Lurdes Maria. Quando o efeito da pocao/

Madame Nora. “Um sentimento cativo ndo perdura”, eu disse, mas ndo me ouviu.
Estava tdo descontrolada que ndo ouvia mais nada e nem ninguém. Roubou uma de
minhas pocaes...

Lurdes Maria. Foi um acidente, uma fatalidade.

Madame Nora. Entrou por aquela porta parecendo um fantasma. Gritava e se batia
arrependida pelo que fez. Por causa dela, vocé e sua prima ficaram 6rfés.

Lurdes Maria. Culpou-se até o ultimo instante por ter dado a pocdo que entorpeceu 0s
sentidos do meu pai enquanto ele dirigia.

Madame Nora. “Queria ter sido avisada”, ela disse. Mas eu avisei, minha crianga, eu
avisei. (absorta) Toda escolha tem um preco... e a vida cobra... de um jeito ou de
outro...

Lurdes Maria. Minha historia é diferente, Madame. Carlos Manuel me ama... Tenho

certeza.
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Madame Nora. Entdo, minha crianga, o que veio fazer aqui?

Siléncio. Madame Nora retoma a tarefa, manipulando as substancias e depositando um
liquido azul em pequenos frascos. Depois, Madame Nora, despeja um pouco do liquido
azul em um copo e mistura com agua.

Madame Nora. N&o ha como se ter certeza do sentimento do outro. Ai esté a causa de
muito sofrimento.

Lurdes Maria emociona-se. Madame Nora da o copo para ela.

Madame Nora. Bebe. Vai te acalmar.

Lurdes Maria bebe tudo de uma s6 vez. Longo siléncio entre elas. Lurdes Maria respira
profundamente.

Lurdes Maria. Madame!

Madame Nora. Ndo posso. Ndo dessa vez.

Lurdes Maria e Madame Nora encaram-se durante um longo tempo.

CENA 22

Lurdes Maria esta parada, absorta, em meio a penumbra.

Lurdes Maria. Quem conhece sua verdadeira natureza? Somente aqueles que estiveram
diante de escolhas dificeis ou de situagdes extremas. Somente esses e ninguém mais.
Ldcio Mauro entra.

Ldcio Mauro. Lurdinha! Procurava-me?

Lurdes Maria. Preciso de sua ajuda.

Lucio Mauro. O que quer?

Lurdes Maria aproxima-se de Ldcio Mauro e segura o rosto dele entre suas maos.
Lurdes Maria. Ah, Lucio!

Lurdes Maria o beija delicadamente nos labios. Lucio Mauro fica constrangido.
Lurdes Maria. Tenho quase tudo o que preciso para ser feliz.

Lucio Mauro. O que falta, Lurdinha?

Lurdes Maria. Vocé sabe.

Lucio Mauro, delicadamente, se afasta de Lurdes Maria.

Ldcio Mauro. Ela ndo é sua rival.

Lurdes Maria. Deseja tudo 0 que me pertence.

Ldcio Mauro. Maria Amélia tem desprezo por Carlos Manuel e adoragdo por mim.
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Lurdes Maria. Isso foi antes. Tudo mudou logo ap6s 0 meu noivado. Assim que Maria
Amélia viu 0 meu anel... os olhos dela arderam de inveja... Depois disso, nunca mais foi
a mesma. Acredito que ela amou vocé um dia, mas agora deseja Carlos Manuel/

Ldcio Mauro. Isso é loucura/

Lurdes Maria. Quer conquisté-lo pelo prazer de me ver sofrer. Por ndo poder ser feliz,
ela ndo permitira que eu seja.

Ldcio Mauro. Esté sendo injusta.

Lurdes Maria (Aparte). A justica € uma ilusdo moldada por interesses particulares.
Ldcio Mauro. Vocé ndo sabe mais o que diz. Est4d obcecada por esses sonhos e
pressagios.

Lurdes Maria. Sei bem o que digo: quero vé-la morta.

Ldcio Mauro. Lurdinha! Nao permitirei/

Lurdes Maria. N&o s permitira como fara parte.

Lucio Mauro. Jamais!

Lurdes Maria. Se quiser saber o nome de seus pais, vocé fard exatamente o que eu
disser.

Lacio Mauro lanca um olhar incrédulo para Lurdes Maria.

Lurdes Maria. Eu sei. Tia Jalia me contou tudo. Uma longa confissdo no leito de
morte.

Ldcio Mauro. Por que eu?

Lurdes Maria. Quero que Maria Amélia veja a vida sendo arrancada do seu corpo
pelas mdos do homem que ela amou um dia e que nunca pode correspondé-la, pois
amava a mulher que ela mais detesta, a sua prima.

Lucio Mauro reage as palavras de Lurdes Maria como se despertasse do estado de
torpor.

Ldcio Mauro. Esta enganada/

Lurdes Maria. Ndo se dé ao trabalho de negar o que é 6bvio. O seu retorno confirmou
minhas desconfiancas do passado. Sei 0 que sente por mim e que esse sentimento foi a
causa da sua partida e € o motivo da sua frieza com Carlos Manuel. Vocé sacrificou
todo o seu amor para que eu fosse feliz ao lado do homem que escolhi. O seu esforco
ndo foi em véo. Eu e Carlos Manuel nos amamos muito e seremos felizes quando Maria
Amélia desaparecer de uma vez por todas.

Lucio Mauro. Ndo a matarei.
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Lurdes Maria. Assim que vocé fizer e me trouxer provas, direi 0s nomes dos seus pais.
Ldcio Mauro (fio de voz). Meus pais!

Lurdes Maria circunda Lucio Mauro e depois se afasta saindo do lugar.

Lucio Mauro. Quando voceé se tornou assim... tdo ma?

Lurdes Maria fala de soslaio.

Lurdes Maria. Ah, Lacio! M4, eu sempre fui, meu querido, mas sé agora precisei
mostrar-me... sincera.

Lurdes Maria sai. Lucio Mauro fica so.

CENA 23

Maria Amélia estd ajoelhada diante de um velho bau. Retira dele velhas roupas de
bebé, um punhal e um diario. Abre e 1€ um trecho localizado entre as paginas finais.
Maria Amélia. “... meu bem mais precioso e minha razdo de viver. Nao posso me
separar dele. Ndo posso. A ideia de Nora é minha esperanca de manté-lo perto de mim
sem levantar suspeitas...” Pobre Tia Julial

S&o ouvidas batidas na porta.

Ldcio Mauro (fora de cena). Amelinha!

Maria Amélia, rapida, vai abrir a porta. Lucio Mauro entra. Maria Amélia permanece
todo o tempo com o diério na mao.

Maria Amélia. Cumpriu sua palavra.

Maria Amélia o abraca.

Maria Amélia. Esta tremendo.

Lucio Mauro a afasta delicadamente e caminha aproximando-se do bad.

Ldcio Mauro. “Uma boa indole molda o caminho de um homem”. Tia Jdlia vivia
repetindo. Lembra? Acreditei tanto nisso que fui embora quando percebi que meus
sentimentos poderiam ferir pessoas que tanto amo. Sofri muito, mas nada comparado ao
vazio que carrego comigo desde sempre.

Maria Amélia. Do que esta falando?

Ldcio Mauro (sofrido). Ndo conhego meus pais.

Lucio Mauro apanha o punhal e o segura com firmeza e ndo encara Maria Amélia.
Maria Amélia. Lucio!

Maria Amélia afasta-se devagar e, no mesmo ritmo, é perseguida por Lucio Mauro.

Ldcio Mauro. Quero saber quem sdo eles.
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Lucio Mauro avanca em direcdo a Maria Amélia, que se defende usando o di&rio como
escudo.
Maria Amélia. Nao!

Black out.

ATO I

CENA 24

Lurdes Maria encontra-se com Lucio Mauro em um lugar ermo.

Lurdes Maria. Como foi?

Ldcio Mauro. Rapido.

Lurdes Maria. Ent&do?

Lucio Mauro. Morta.

Lucio Mauro entrega fotografias para Lurdes Maria. Lurdes Maria analisa as
fotografias detidamente.

Lurdes Maria. Quanto sangue! Téo vermelho!

Lurdes Maria devolve as fotografias.

Lurdes Maria. E o corpo?

Ldcio Mauro. SO eu sei onde esta.

Lurdes Maria abraca-se a Lucio Mauro, que ndo corresponde.

Lurdes Maria. Ah, Lucio!

Lucio Mauro afasta Lurdes Maria.

Ldcio Mauro. Quem sdo meus pais?

Lurdes Maria. Lucio...

Lucio Mauro. Diz.

Lurdes Maria afasta-se e Lucio Mauro rapido a segura.

Ldcio Mauro. Mentiu pra mim.

Lucio Mauro aperta o pescoco dela com forga, ao mesmo tempo em que se curvam para
0 chdo em uma movimentagédo Unica, a medida que Lurdes Maria vai desfalecendo.
Lurdes Maria. Sou sua irmé.

Lucio Mauro solta Lurdes Maria e levanta-se rapido. Lurdes Maria fala, recuperando o

folego.
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Lurdes Maria. Temos 0 mesmo pai.

Siléncio. Lacio Mauro tenta conter sua emocao.

Ldcio Mauro. E minha mée?

Lurdes Maria. Tia Jalia.

Lucio Mauro. Estéo/

Lurdes Maria. Mortos. Sinto muito.

Lucio Mauro sofre. Lurdes Maria fala enquanto ergue-se.

Lurdes Maria. Nosso pai foi o grande amor da vida de Tia Julia e sua desgraca. Ela
ficou na chécara durante a gestacdo e, depois do nascimento, auxiliada por Madame
Nora, simulou o abandono.

Ldcio Mauro. Por qué?

Lurdes Maria. Era o Unico jeito de manté-lo proximo sem levantar suspeitas. Se minha
mde descobrisse que a prépria irma... Poderia fazer algum mal a vocé.

Lucio Mauro. Ele sabia?

Lurdes Maria. Nunca desconfiou de nada até o dia em que reparou o sinal que vocé
tem atrds da orelha esquerda. Ele tem 0 mesmo sinal. Assim como eu. Fez exames e
descobriu a verdade. Confrontou Tia Jalia, mas logo depois teve o acidente e...

Lucio Mauro. Tia Jalia os/

Lurdes Maria. Ndo de forma direta. Ela roubou um elixir de Madame Nora. Uma
mistura de ervas que na dosagem errada... Meu pai... n0sso pai, entorpecido provocou a
coliséo do carro.

Lucio Mauro. Por isso ela cuidou de nos trés.

Lurdes Maria. Culpa.

Ldcio Mauro. Eu nunca pude chama-la de mée.

Lacio Mauro emociona-se.

Lurdes Maria. Morreu sussurrando seu nome e chamando-o de filho.

Lucio Mauro recobra o controle de suas emocdes.

Ldcio Mauro. Como pode esconder isso de mim?

Lurdes Maria. Meu irmdo, no amor e na guerra...

Ldcio Mauro. Carlos Manuel vai saber/

Lurdes Maria. Ndo tente nada contra mim, ou entrego vocé a policia.

Ldcio Mauro. Seria acusada como minha cumplice.

Lurdes Maria mostra as marcas no pescogo.
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Lurdes Maria. Sou mais uma de suas vitimas. Desconfiada de suas atitudes psicoticas,
busquei a verdade sobre o desaparecimento de minha prima, encontrei fotografias e
quase morri buscando justica para um crime tdo brutal. E isso o que contarei as
autoridades...

Lucio Mauro e Lurdes Maria encaram-se durante certo tempo. LUcio Mauro sai e
Lurdes Maria respira aliviada.

CENA 25

Lucio Mauro, com uma mala, desce, rapido, as escadas. Carlos Manuel em sentido
oposto se interpde.

Lucio Mauro. Vou embora.

Carlos Manuel. Caso-me em algumas semanas.

Ldcio Mauro. Ndo posso mais ficar.

Carlos Manuel. Lucio!

Lucio Mauro. Desejo felicidades.

Carlos Manuel. Por favor!

Lucio Mauro nega-se.

Carlos Manuel. Se ndo por mim, por Lurdinha.

Lacio Mauro. E justo por causa dela que eu preciso/

Lucio Mauro interrompe-se e comeca a afastar-se, Carlos Manuel o impede.

Carlos Manuel. Continua.

Ldcio Mauro evita encarar Carlos Manuel.

Carlos Manuel. O que ia dizer?

Lucio Mauro tenta passar, mas Carlos Manuel ndo deixa. Medem forcas.

Ldcio Mauro. Me deixa passar, Carlos.

Carlos Manuel. Vocé a ama.

Ldcio Mauro estanca.

Carlos Manuel. Néo vai suportar vé-la se casando com outro.

Ldcio Mauro. Vocé nédo faz ideia de quem € sua noiva.

Lucio comega a afastar-se novamente. Carlos Manuel se coloca na sua frente e o
segura pelo braco.

Carlos Manuel. Se ainda tem amizade por mim, ao menos um pouco, ndo me deixe
assim as cegas. E da minha felicidade que estamos falando.

Lucio Mauro abraca Carlos Manuel, que fica surpreendido.
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Ldcio Mauro. Digo com sinceridade: ndo se case com Lurdes Maria.

Afastam-se. Lucio Mauro sai, deixando para tras Carlos Manuel, atonito.

CENA 26

No quarto, Lurdes Maria descansa deitada na cama. Diante de um grande espelho
(daqueles de corpo inteiro) esta o vestido de noiva dependurado no manequim para
costura. Carlos Manuel esté sentado na cama, proximo aos pés de Lurdes Maria.
Carlos Manuel (absorto). Lurdinha! Lurdes! Lacio Mauro... queria me dizer alguma
coisa importante... avisar-me... acho que ele teme que eu me machuque... Lurdes! Tenho
duvidas... Entende o que digo, Lurdinha? N&o sei o que sinto por vocé... Gosto de vocé,
mas... N&o sei. Gostar é sempre pouco, ndo é? Entende o que digo, Lurdes? Lurdinha!
Lurdes Maria (despertando). Carlos!

Ja desperta, Lurdes Maria, rapida, levanta-se e pde o manequim atras do espelho.
Lurdes Maria. D4 azar.

Carlos Manuel. Ndo me importo.

Lurdes Maria. O que ha com vocé?

Carlos Manuel. Lucio Mauro... queria me dizer alguma coisa importante... avisar-me...
acho que ele teme que eu me machuque.../

Lurdes Maria. Nao perca o seu tempo tentando compreender as atitudes de/

Carlos Manuel. Deixou-me entender que esta indo embora por sua causa.

Carlos Manuel levanta-se e caminha na direcdo de Lurdes Maria. Iniciam jogo de
perseguicéo pelo quarto.

Carlos Manuel. O que fez, Lurdes?

Lurdes Maria. Nada, meu bem.

Carlos Manuel. Onde estd Amelinha?

O quarto comeca a ser invadido por uma névoa.

Carlos Manuel. Suas maos...

Lurdes Maria tenta esconder as maos.

Lurdes Maria. O que tém elas?

Carlos Manuel. Estdo sujas.

Lurdes Maria esfrega as maos uma na outra e depois nas roupas. Carlos Manuel,
rapido, tenta ver as maos de Lurdes Maria, mas ela foge subindo na cama. Madame
Nora, segurando algumas cartas de Tard, entra no quarto e assim como Carlos

Manuel, comeca a circundar a cama.
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Lurdes Maria. Madame?

Madame Nora. Ndo leve isso adiante.

Lurdes Maria. E tarde. Amanha é o nosso casamento, (p/Carlos Manuel) n&o é?
Madame Nora. Onde esta seu irméo?

Lurdes Maria. Longe.

Madame Nora. E sua prima?

Lurdes Maria. Mais longe ainda.

Madame Nora. Deixa-me ver suas maos, minha crianca.

Carlos Manuel. Estdo sujas.

Lucio Mauro, segurando um punhal, entra no quarto e assim como 0s outros, também
circunda a cama de Lurdes Maria.

Ldcio Mauro. E todo esse vermelho... insistente...

Lurdes Maria. Vai embora daqui.

Lucio Mauro. Téo rubro... tdo sangue...

Lurdes Maria (p/Carlos Manuel). Esquece Lacio Mauro e tudo mais.

Carlos Manuel. Amelinha?

Lurdes Maria. N&o sei.

Lucio Mauro. Onde esta?

Lurdes Maria. Eu néo sei.

Madame Nora. Diz, minha crianca.

Lurdes Maria (p/Carlos Manuel, mas apontando para Lucio Mauro). Ele sabe.
(p/Lucio Mauro) Conta o que fez. Onde esta Maria Amélia?

A noiva misteriosa sai detras do espelho e se aproxima da cama de Lurdes Maria. Em
uma mao segura uma arma e com a outra ela comeca a retirar o véu. Lurdes Maria
grita apavorada e ajoelha-se na cama colocando os bragos sobre a cabeca.

Black out.

Lurdes Maria, devagar, deita-se na cama, na posi¢ao inicial da cena. Em meio a
penumbra do quarto, vé-se apenas a silhueta de Carlos Manuel sentado na cama
proximo a ela. Carlos Manuel esta absorto com a cabeca entre as maos.

Carlos Manuel. Lurdes! Tenho davidas... Entende o que digo, Lurdinha? N&o sei o que
sinto por vocé... Gosto de vocé, mas... N&o sei. Gostar é sempre pouco, ndo é? Entende
0 que digo, Lurdes? Lurdinha!

Penumbra.
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CENA 27

Lurdes Maria, vestida de noiva, radiante, permanece parada no alto da escada.
Lurdes Maria. Finalmente!

Lucio Mauro a surpreende quando fala do pé da escada.

Lucio Mauro. Como vocé esté linda, minha irma!

Lurdes Maria (surpreendida). Lucio Mauro!

Lurdes Maria recupera-se.

Lurdes Maria (dissimulando). Carlos Manuel e eu estdvamos tdo apreensivos, sem
noticias suas.

Lurdes Maria desce as escadas e estende 0s bracos na intencdo de abraca-lo, porém,
Lucio Mauro, afasta-se, indo para outra direcdo, no meio da sala, e mantendo uma
distancia entre eles.

Lucio Mauro. Fui preso.

Lurdes Maria (falsa). Né&o.

Ldcio Mauro. Denuncia anonima.

Lurdes Maria (falsa). Mentira!

Lucio Mauro. Verdade.

Lurdes Maria (falsa). Jura?

Lucio Mauro aquiesce.

Lurdes Maria (falsa). Que horror!

Ldcio Mauro. Mas nédo havia provas suficientes contra mim.

Ldcio Mauro aproxima-se de Lurdes Maria. Ela ndo o encara.

Lurdes Maria. Esta pensando que eu... Jamais! Somos irmaos.

Ldcio Mauro. Esquece isso.

Lurdes Maria finalmente o encara e demonstra seu desprezo.

Lurdes Maria. Entéo, o que faz na minha casa?

Ldcio Mauro. Quero ver sua alegria chegar ao fim.

Batidas na porta. Ouve-se a voz de Carlos Manuel.

Carlos Manuel (fora de cena). Lurdinha!

Lurdes Maria (espantada). Carlos Manuel!

Carlos Manuel (fora de cena). Recebi o recado.

Lurdes Maria. Recado?

Lurdes Maria langca um olhar de reprovagéo para Lucio Mauro.
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Lucio Mauro. Vocé precisava vé-lo com urgéncia.

Carlos Manuel (fora de cena). Eu ja estava indo pra a igreja. O que houve?

Lucio Mauro retira do bolso do paleté fotografias e as mostra para Lurdes Maria
enquanto fala.

Ldcio Mauro. Depois que ele souber de tudo, acho que ndo havera mais casamento.
Lucio Mauro guarda as fotografias no bolso.

Carlos Manuel (fora de cena). Abra a porta. Estou sem a chave.

Ldcio Mauro. O seu sonho acaba aqui.

O desespero de Lurdes Maria cresce a cada instante.

Carlos Manuel (fora de cena). Lurdinha!

Lurdes Maria. Ja estou indo, meu bem. (para Lucio Mauro) V& embora. Saia pelos
fundos.

Carlos Manuel (fora de cena). Lurdinha!

Lucio Mauro se dirige a porta.

Ldcio Mauro. Um momento!

Carlos Manuel (fora de cena). Lucio?

Lurdes Maria, répida, acerta a cabeca de Licio Mauro com um objeto de
ornamenta¢do. Lacio Mauro cai desmaiado. Lurdes Maria corre até a porta.

Lurdes Maria. Carlos Manuel!

Carlos Manuel (fora de cena). Lurdinha, deixe-me entrar.

Lurdes Maria. Estou vestida de noiva. V& para a igreja, meu amor. Espere-me no altar.
Carlos Manuel (fora de cena). Ouvi a voz de Luacio Mauro. Lurdinha, ou abre ou
ponho essa porta abaixo.

Lurdes Maria coloca as maos nas témporas e respira fundo. Caminha de um lado para
0 outro e tenta recobrar o controle de suas emogdes. Mais controlada, devagar, abre a
porta e atira-se nos bracos de Carlos Manuel.

Lurdes Maria. Ah, Carlos Manuel, foi horrivel! Lacio Mauro tentou me matar.

Carlos Manuel vé Lucio Mauro estendido no chdo e desvencilhando-se dos bracos de
Lurdes Maria vai até ele.

Carlos Manuel. O que fez, Lurdes?

Lurdes Maria. Tive que golpeé-lo. Legitima defesa.

Carlos Manuel p6e os dedos no pescoco de Lucio Mauro.

Lurdes Maria. Esta morto?
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Carlos Manuel. Ndo. Desmaiado apenas.

Lurdes Maria (falso alivio). Ah!

Carlos Manuel. Gracas a Deus!

Lurdes Maria fecha a porta e enquanto fala, répida, arranca os fios elétricos dos
abajures.

Lurdes Maria. Estamos diante de um criminoso.

Lurdes Maria amarra os pés e as maos de Lucio Mauro.

Lurdes Maria. Esse delinquente esperou o dia do nosso casamento para vingar-se de
mim.

Carlos Manuel. Vinganca?

Lurdes Maria. Ndo contei nada antes porque nao queria aborrecé-lo, meu querido, mas
Lacio Mauro sempre me amou. N&o suportou a rejeicdo e por isso foi embora. Voltou
ainda me desejando e acredito que tenha matado Maria Amélia como uma forma
macabra de provar 0s seus sentimentos por mim.

Carlos Manuel olha incrédulo para Lucio Mauro.

Lurdes Maria. Por isso deixei recado dizendo que precisava falar-lhe com urgéncia.
Lurdes Maria afasta-se de Lucio Mauro e de Carlos Manuel, que continua a amarra-lo.
Lurdes Maria caminha de um lado para o outro, segurando as témporas.

Lurdes Maria. A policia avisou-me da soltura.

Carlos Manuel. Lucio estava preso?

Lurdes Maria. Imagine a minha surpresa. Gragas a Deus e aos policiais pude me
precaver. Alertaram-me dizendo que Lucio Mauro ainda esta sob investigacdo e que é o
principal suspeito. Por isso tranquei a porta, mas ainda assim ele conseguiu...

Lurdes Maria inicia falso choro. Carlos Manuel ergue Licio Mauro e o coloca sentado
no sofé.

Lurdes Maria. Se vocé néo estivesse chegado, eu...

Carlos Manuel levanta-se, vai até Lurdes Maria e a abraca confortando-a.

Lurdes Maria. Estaria morta. Se ndo pelas méos desse bandido, por suas palavras e
acusacdes. Acredita que ele teve a audacia de afirmar que me culparia pela morte de
Maria Amélia? Sabia que essa mentira me machucaria, pois apesar de afastadas, nos
adordvamos como irmas.

Carlos Manuel. Lucio Mauro esta louco!

Lurdes Maria. Temos que chamar a policia antes que ele acorde.



112

Lurdes Maria desloca-se para o lugar onde fica o telefone.

Lurdes Maria (discando numeros). Nao quero dar-lhe a chance de dizer falsidades.
Lucio Mauro geme e comeca a despertar. Lurdes Maria e Carlos Manuel entreolham-
se. Carlos Manuel vai até Lurdes Maria e desliga o telefone.

Carlos Manuel. Eu quero ouvi-lo.

Lacio Mauro desperta e Carlos Manuel se aproxima dele.

Ldcio Mauro. Ai minha cabeca! Carlos Manuel, eu preciso/

Carlos Manuel. Te darei uma chance para se explicar antes que chame a policia.
Escolhe bem as palavras...

Lucio Mauro aquiesce.

Ldcio Mauro. Vim desmascara-la.

Lurdes Maria, rapida, aproxima-se de Carlos Manuel e segura a cabeca dele entre as
suas maos e fala obrigando-o a olhar o tempo todo para ela.

Lurdes Maria. N&o dé ouvidos/

Carlos Manuel tenta desvencilhar-se de Lurdes Maria.

Ldcio Mauro. Ela é a culpada de tudo.

Carlos Manuel consegue afastar Lurdes Maria.

Carlos Manuel. Tudo o que?

Lurdes Maria apanha outro objeto de ornamentacéo, dessa vez maior, e caminha na
direcdo de Lucio Mauro.

Lurdes Maria. Vou calar a boca desse mentiroso de uma vez por todas.

Carlos Manuel a impede tomando o objeto das méaos dela e segurando-a com forca.
Carlos Manuel. Pare, Lurdinha. J& chega!l

Carlos Manuel a solta.

Lurdes Maria. Este homem... atentou contra minha vida. Vocé ainda quer dar
atencéo...

Lacio Mauro. O que Lurdes Maria sente por vocé ndo é amor. E doenca. Por causa
disso desconheceu a prima e a mim, seu irmao.

Carlos Manuel. Irmao?

Ldcio Mauro. Sim. Irmé&o. Sou filho de Bartolomeu e Julia.

Carlos Manuel langa um olhar incrédulo para Lurdes Maria que, paralisada, com as
maos na cabeca, fecha os olhos.

Ldcio Mauro (para Lurdes Maria). Negue, se tiver coragem.



113

Lurdes Maria respira fundo e calmamente retira aos maos da cabega e caminha,
aproximando-se de Carlos Manuel.

Ldcio Mauro. Lurdes Maria me chantageou.

Ao ouvir a fala de Ldcio Mauro, Carlos Manuel aproxima-se de Lucio Mauro e Lurdes
Maria o segue.

Ldcio Mauro. Para revelar a identidade dos meus pais, ela exigiu que eu matasse Maria
Amélia.

Lurdes Maria (para Lucio Mauro). Como pode me acusar assim? (para Carlos
Manuel) Ndo dé mais ouvidos a estd vibora. Infelizmente somos irmaos, mas nao
cumplices. Tudo o que ele fez, foi sozinho e por conta prépria. Ele matou a pobre Maria
Amélia e ainda fez registro do crime.

Lurdes Maria vai até Lucio Mauro e procura nos bolsos do paletd as fotografias.
Encontra-as e as mostra a Carlos Manuel.

Lurdes Maria. Veja! Mostrou-me, dizendo que faria 0 mesmo comigo.

Carlos Manuel vé as fotografias e choca-se as deixando cairem no chao.

Carlos Manuel. Meu Deus!

Longo siléncio. Lurdes Maria caminha, devagar, até o lugar onde esté o telefone e faz
uma ligagéo.

Lurdes Maria. Policia...

N&o se ouve mais o que € dito por Lurdes Maria ao telefone. Carlos Manuel aproxima-
se de Lacio Mauro. Breve siléncio entre eles.

Carlos Manuel. Por que fez isso, Lucio? Amelinha era um anjo!

Ldcio Mauro. Um dia fomos amigos, Carlos, e em nome dessa amizade, eu digo:
Lurdes Maria ndo € quem parece ser.

Lurdes Maria desliga o telefone e aproxima-se deles.

Lurdes Maria. Logo a policia estara aqui.

Carlos Manuel levanta-se e desamarra Lucio Mauro.

Lurdes Maria. O que € isso, afinal? Que devocdo é essa que vocé tem a uma amizade
do passado?

Carlos Manuel (para Lucio Mauro). Va embora.

Lucio Mauro permanece sentado. Carlos Manuel se afasta, ficando de costas para
Lucio Mauro e Lurdes Maria.

Carlos Manuel. Nunca mais quero vé-lo.
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Lurdes Maria olha para Carlos Manuel e o vé emocionado, aproveita-se e se aproxima
de Ldcio Mauro.

Lurdes Maria (cinica). Vocé tem mesmo muita sorte, Lacio Mauro. Carlos Manuel é
um homem bom.

J& bem proxima, segreda.

Lurdes Maria. Reze para que a policia o ache antes de mim, pois essa sera sua Unica
chance de permanecer vivo.

Lurdes Maria afasta-se e volta a falar em um tom forcosamente natural.

Lurdes Maria (cinica). Nao sei se estamos agindo corretamente, mas tomarei a atitude
de meu noivo como exemplo. Eu te perdoo, meu irmé&o. Eu te perdoo.

Lurdes Maria aponta a porta de saida da casa e permanece todo o tempo voltada para
Lucio Mauro e Carlos Manuel.

Lurdes Maria. Tenha a certeza de que néo ficarei ressentida, apesar de todo o mal que
fez a mim, a Carlos Manuel e, principalmente, a Maria Amélia, que Deus a tenha!

Lucio Mauro levanta-se.

Ldcio Mauro. Eu nada fiz contra ela.

Uma sombra se projeta na porta desenhando uma silhueta feminina. Lucio Mauro
caminha até a porta enquanto Lurdes Maria fala.

Lurdes Maria. Vocé a matou.

Lucio Mauro abre a porta e Maria Amélia entra, triunfante. Lurdes Maria pde a mao
na cabeca e emite um grito gutural do mais puro pavor. Lurdes Maria abandona-se,
mas antes de atingir o chdo, é amparada por Carlos Manuel que, abismado, olha
fixamente para Maria Amélia.

Carlos Manuel. Vocé esta/

Maria Amélia. Viva!

Carlos Manuel (para Lucio Mauro). Que brincadeira é essa?

Carlos Manuel olha com reprovacéo para Maria Amélia e depois para Lucio Mauro.
Ldcio Mauro. Eu vou contar.

Lucio Mauro aproxima-se de todos.

Ldcio Mauro. Sabendo o quanto eu queria conhecer a identidade dos meus pais, Lurdes
Maria me enredou. Fui fraco, eu sei, mas a possibilidade... entende? Eu...

A medida que falam, Ldcio Mauro e Maria Amélia, deslocam-se e se posicionam como

estavam no instante em que Lucio Mauro tentou maté-la no interior da chacara.
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Ldcio Mauro. Quero saber quem s&o 0S meus pais.

Lucio Mauro avanca em direcdo a Maria Amélia.

Maria Amélia. Nao, Lucio, por favor! Eu sei quem é sua mée.

Lucio Mauro para ja muito proximo a Maria Amélia, fazendo extremo esforco para
conter-se. Maria Amélia tem muito préximo ao peito o diério.

Maria Amélia. Acho que aqui hd um registro...

Maria Amélia entrega o diario a Lucio Mauro.

Maria Amélia. Encontrei pouco antes de sua chegada. E de Tia Julia.

Lucio Mauro abre o diério e o folheia, lendo alguns trechos.

Lucio Mauro. «... gravida, Meu Deus! Gréavida! Se descobrirem, o que fardo comigo?
E com essa crianga?...” “... Conto apenas com Nora para ajudar-me neste momento
tao dificil. Sua amizade é meu conforto durante todos esses meses de isolamento nesta
chacara...” “... Vejo o mundo com novos olhos agora que tenho um filho. Nunca me
senti tdo completa como me sinto quando seguro Licio...”

Lucio Mauro chora emocionado. Depois de certo tempo, continua.

Ldcio Mauro. “... Temo muito... Ndo sei do que ela seria capaz se soubesse que tive
um filho com/” Esté rasgado.

Lacio Mauro fecha o diério.

Ldcio Mauro. Tia Julia é a minha mée!

Lucio Mauro chora e é confortado por Maria Amélia que o envolve nos bracos.

Lucio Mauro (pesaroso). Esteve sempre tdo perto de mim... Por que nunca me disse
nada? Eu entenderia. Juro.

Lucio Mauro se recompde.

Ldcio Mauro. Estou ainda mais angustiado do que antes. Minha esperanca de ter uma
familia foi em vao. Estou como sempre fui... sO.

Maria Amélia. Ndo esta sozinho. Tem a mim.

Lucio Mauro segura as maos de Maria Amélia entre as suas.

Ldcio Mauro. Amelinha! Ha pouco eu poderia...

Maria Amélia. Se estiver disposto a me perdoar, eu me disponho a fazer o mesmo.
Lucio Mauro abraca Maria Amélia. Um longo e emocionado abraco. Depois de certo
tempo separam-se. Maria Amélia recolhe o punhal, o diario e as roupas de bebé e os
coloca novamente no interior do bad.

Ldcio Mauro. Ela sabia que a minha mée estava morta e ainda assim/
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Maria Amélia aproxima-se de Lucio Mauro e segura em suas maos.

Maria Amélia. Temos que agir com cuidado de agora em diante. Lurdes Maria nos fez
de marionetes e acha que ainda nos manipula.

Ldcio Mauro. Aonde quer chegar?

Maria Amélia. NO0s a venceremos em seu proprio jogo. Fingiremos minha morte e
assim poderemos/

Ldcio Mauro. Descobrir a identidade do meu pai/

Maria Amélia. E mostrar a Carlos Manuel quem é minha prima.

Lucio Mauro e Maria Amélia retornam para o espaco onde se encontram Carlos
Manuel e Lurdes Maria, que recolhe as fotografias do chao e as analisa.

Lurdes Maria. Vi o punhal cravado no peito/

Ldcio Mauro. Uma encenacéo.

Lurdes Maria. E todo este sangue?

Maria Amélia. Ketchup.

Lurdes Maria deixa as fotografias cairem novamente no chao. P6e as méos na cabeca e
respira fundo. Lurdes Maria apoia-se em um movel.

Carlos Manuel. Estou cansado de tantas intrigas. Cada vez que exijo saber a verdade,
sou apresentado a mais e mais mentiras. Tudo o que ouvi me faz pensar: que tipo de
pessoas sdo Vocés?

Maria Amélia tenta falar algo, mas Licio Mauro a impede. Lurdes Maria fala enquanto
aproxima-se de Carlos Manuel.

Lurdes Maria (cinica e p/ Lucio Mauro e Maria Amélia). Também me pergunto: Que
gente é essa?

Lurdes Maria segura uma das maos de Carlos Manuel e tenta conduzi-lo até a porta.
Lurdes Maria. Vamos, querido.

Carlos Manuel, devagar, retira a méo.

Carlos Manuel. Néo irei a lugar algum com voce.

Lurdes Maria. Carlos Manuel!

Lurdes Maria aproxima-se um pouco mais de Carlos Manuel.

Lurdes Maria. Sou eu, Lurdes Maria. A sua Lurdinha.

Carlos Manuel. N&o é. Nem sei se um dia foi.

Lurdes Maria estanca em choque.

Carlos Manuel. Tudo isso abriu os meus olhos.
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Lurdes Maria. Meu amor/

Carlos Manuel. Ndo me chame assim.

Lurdes Maria. Hoje é 0 nosso casa/

Carlos Manuel caminha devagar em direcdo a porta. Lurdes Maria se interpée na
frente de Carlos Manuel.

Lurdes Maria. Espere. VVocé est4 confuso € s6 isso.

Carlos Manuel. Estava me enganando todo esse tempo.

Lurdes Maria segura o rosto de Carlos Manuel entre suas méos e o beija. Carlos
Manuel ndo corresponde. Os dois ficam se olhando por certo tempo e em siléncio.
Devagar, Carlos Manuel, retira as méos de Lurdes Maria do seu rosto.

Carlos Manuel. Agora sei que néo te/

Lurdes Maria. Nao diga/

Carlos Manuel. N&o te amo.

Lurdes Maria, emocionada, abraca-se a Carlos Manuel. Em um crescente de emocéo,
ela ampara-se no corpo dele, mas ndo consegue permanecer de pé. Desliza até o chéo e
fica prostrada de joelhos na frente dele, chorando. Licio Mauro e Maria Amélia
observam o sofrimento de Lurdes Maria. Carlos Manuel se afasta, mas a fala de Lurdes
Maria o impede de seguir adiante.

Lurdes Maria (verdadeiramente sofrida). Eles tém razdo... Queria ser boa, mas nao
sou. Agi de forma condenavel, mas foi por medo de perdé-lo. Os pesadelos, as
premonicdes de Madame Nora. Vi a mancha na roupa de Maria Amélia e... Acha que
sou incapaz de ser verdadeira? Convivo com uma verdade desde que te conheci: 0 meu
amor.

Lurdes Maria levanta-se.

Lurdes Maria. Quando chegou a minha vida... Por mais que tivesse o amor de Tia
Julia, de Maria Amelia e Lucio Mauro, ainda assim ndo me eram suficientes. Existia um
vazio tdo grande... tdo profundo... Amar vocé... me fez suportar o desaparecimento de
Ldcio, a morte de Tia Julia e tudo mais... Sei que no comego ndo sentia 0 mesmo por
mim. Eu sei. Sempre soube, mas me dediquei a conquistd-lo e fazer com que
correspondesse a0 meu amor.

Carlos Manuel. Esse foi 0 meu erro. N&o deveria ter dado inicio ao nosso romance. Fui
precipitado. Precisava de amparo, pois a dor que sentia era...

Carlos Manuel langa um breve olhar para Lucio Mauro.
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Carlos Manuel. Fique com a certeza de que tentei améa-la/

Lurdes Maria. Vocé é tudo para mim.

Carlos Manuel afasta-se lentamente e caminha em direcdo a porta de saida da casa. Na
soleira da porta, olha para todos.

Carlos Manuel. Adeus!

Carlos Manuel vai embora. Lurdes Maria sofre.

Lurdes Maria. Carlos Manuel!

Maria Amélia sai, indo atras de Carlos Manuel. Siléncio na sala. Lucio Mauro senta-se
em um dos extremos do sofa. Lurdes Maria recompde-se e devagar se senta no extremo
oposto ao de Lucio Mauro. Lurdes Maria respira fundo, Ldcio Mauro faz o mesmo e
ficam absortos por um longo tempo sem se olharem.

Ldcio Mauro. Lurdes!

Lurdes Maria. Sim.

Lucio Mauro. Nédo quero ser seu inimigo.

Lurdes Maria. Quem precisa de inimigos quando se tem um irmao?

Ldcio Mauro. Ndo te odeio.

Lurdes Maria. Nem eu a vocé.

Longo siléncio.

Ldcio Mauro. Por que agiu dessa forma tdo desmedida?

Lurdes Maria. Porque amo de forma desmedida. VVocé deveria me entender.

Lacio Mauro olha para Lurdes Maria sem compreendé-la.

Lurdes Maria. Antes de saber que eu era a sua irmd, vocé me amou exatamente dessa
forma.

Ldcio Mauro. Lurdes, eu/

Lurdes Maria. N&o precisa negar. N&do mais.

Lacio Mauro levanta-se e serve-se de vinho bebendo de uma sé vez.

Lurdes Maria. Durante anos vi Maria Amélia arrastando a carta que vocé escreveu
para mim por todos os cantos dessa casa. Lendo e relendo as suas palavras e sofrendo
sempre. Ouvi inUmeras vezes ela balbuciando o que estava escrito enquanto dormia.
Ldcio Mauro. Ela sabe que vocé/

Lurdes Maria. Nunca disse nada.

Lucio Mauro serve-se de mais vinho e com gestos oferece a Lurdes Maria que aquiesce.

Lurdes Maria. Ndo me interessava. Sempre te amei como um irméo...
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Lucio Mauro entrega um calice com vinho para Lurdes Maria e senta-se novamente.
Lurdes Maria. Maria Amélia interceptou a sua carta induzida por um sentimento
desmedido. Assim como era 0 seu por mim. Assim como € o meu por Carlos Manuel.
Vocé e Maria Amélia deveriam me entender... Esta em nosso sangue amar de maneira
insistente... e definitiva.

Lucio Mauro toma mais vinho e respira fundo.

Ldcio Mauro. A carta/

Lurdes Maria. Esqueca isso, Lucio.

Ldcio Mauro. Ndo era para vocé/

Lurdes Maria. O que?

Ldcio Mauro. A carta que escrevi... ndo foi para voce.

Carlos Manuel entra na sala, seguido por Maria Amélia, trazendo nas maos a carta. Ao
vé-lo, Lurdes Maria e Lucio Mauro levantam-se.

Lurdes Maria. Carlos Manuel!

Carlos Manuel (p/ Lucio Mauro). Maria Amélia me contou.

Carlos Manuel aproxima-se de Lucio Mauro e mostra a carta.

Carlos Manuel. E verdade?

Lucio Mauro tenta tomar a carta das maos de Carlos Manuel, mas ndo consegue.
Carlos Manuel Ié os fragmentos. Lurdes Maria olha para os homens sem compreender
0 que acontece.

Carlos Manuel. “Acredite quando digo que de outra forma ndo conseguiria dizer tudo
0 que sinto”/

Carlos Manuel interrompe a leitura e olha para Ldcio Mauro. Enquanto Carlos Manuel
retoma a leitura, Lurdes Maria, absorta, p6e as maos na cabeca e sussurra a mesma
fala de Madame Nora, como uma dublagem.

Madame Nora (off). O passado estd voltando... e com ele vem um segredo... uma
verdade escrita em confissao...

Carlos Manuel. “N&o sei bem como aconteceu, mas me surpreendi apaixonado. Te
desejando a cada instante e sofrendo cada vez que me tomava apenas como um amigo.
Por medo e por vergonha de uma possivel rejeicéo calei fundo o meu sentimento e te
amei em siléncio. Procurei motivos para esquecé-lo, mas ndo consegui...”

Lucio Mauro emociona-se. Lurdes Maria mais uma vez balbucia as palavras de

Madame Nora.
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Madame Nora (off). Cuidado, minha crianga.

Lurdes Maria. Cuidado! Ela disse.

Carlos Manuel aproxima-se de Lucio Mauro.

Carlos Manuel. “Pde de lado os precarios, hipdcritas e imorais valores que nos
cercam e empresta seus olhos para uma nova visdo de mundo onde ndo existem
retesados juizos e nem juizes. Neste lugar é que eu me encontro...”

Ldcio Mauro. Te amando.

Lucio Mauro e Carlos Manuel entreolham-se e beijam-se. No encontro entre 0s corpos,
0 vinho que esta no calice segurado por Ldcio Mauro é derramado na sua vestimenta e
o célice cai no ch&o, assim como a carta. Lurdes Maria, trépega, afasta-se caminhando
para o fundo da sala e 14 se ampara em um movel. Maria Amélia, apieda-se de Lurdes
Maria e vai ampara-la. Lucio Mauro e Carlos Manuel se separam e entreolham-se,
admirados.

Carlos Manuel. Se eu... teria ido ao seu encontro/

Ldcio Mauro. Deixa o passado para tras.

Estdo para se beijar novamente quando Maria Amélia retorna para perto deles com as
maos para o alto em rendicdo e logo atrés dela vem Lurdes Maria apontando uma
arma, retirada de uma das gavetas do mével onde se amparava.

Carlos Manuel. Lurdes!

Lurdes Maria. Sabia que a arma de Tia Julia ia me servir para alguma coisa.

Lurdes Maria empurra Maria Amélia para junto dos homens e aponta a arma na
direcdo dos trés. Lurdes Maria vé a mancha na vestimenta de Lucio Mauro.

Lurdes Maria. A mancha! Entdo era vocé... todo esse tempo... 0 meu irmao...

Lurdes Maria muito tensa e nervosa, chora descontrolada.

Lucio Mauro. Deixe-nos ir, Lurdes. Merecemos a felici/

Lurdes Maria (verdadeiramente sofrida). E quanto a mim?

Lurdes Maria aponta a arma para Lucio Mauro.

Lurdes Maria (confusa). E eu? (perturbada e colérica) E eu?

Lurdes Maria atira em Lucio Mauro, mas acerta Maria Amélia que se pds na frente
dele. Maria Amelia ferida caminha em direcdo a Lurdes Maria e cai em seus bracos
manchando o vestido de noiva de vermelho.

Maria Amélia. Nem eu, nem voce.
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Lurdes Maria, em estado de choque, deixa cair Maria Amélia e a arma. Ldcio Mauro
corre e ampara Maria Amélia nos bracos. Carlos Manuel aproxima-se e ajoelha-se ao
lado deles. Maria Amélia ergue uma mao, alisa o rosto de Lucio Mauro, e morre.
Carlos Manuel levanta-se e ergue Lucio Mauro. Abragam-se. Lurdes Maria observa as
maos sujas e o vestido ensanguentado e abandona-se no chéo. Ao lado de Lurdes Maria
estd a carta que ela recolhe lentamente. Aos poucos, Lurdes Maria comeca a sussurrar
elucubrando entre a loucura e a lucidez. Madame Nora, lentamente, atravessa o espaco
atras de todos, espalhando uma espessa fumaca.

Lurdes Maria. Ah! Se eu soubesse. Ela viu. Tentou me avisar. Fui ludibriada... aquele
vermelho... tanto sangue... Madame Nora tinha raz&o, meu Deus! Madame Nora, tinha
razdo. As cartas ndo mentem jamais! Ndo mentem... as cartas... ndo mentem... As cartas
ndo mentem jamais!

Luz cai em resisténcia a0 mesmo tempo em que ouve-se a sirene do carro da policia

aproximando-se.
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4 ITINERARIO SENTIMENTAL E CRIATIVO

Até este ponto do trabalho, fiz um breve panorama sobre o melodrama,
considerando aspectos de seu histérico e evolucdo até a nossa atualidade, ratificando-o
como um género dramético forte e resistente. Expus também, observagdes sobre a
producdo de efeitos emocionais através da economia de recursos e da elaboracdo de
estratégias para a producao de determinados efeitos dentro de uma narrativa dramatica
ficcional.

No capitulo anterior, apresentei uma peca melodramaética, acreditando que essa
obra artistica se dispde ao exercicio do agenciamento de estratégias de composicao,
abrindo caminho para uma reflexdo sobre as possibilidades da construcdo ficcional no
interior do género melodrama.

Os capitulos anteriormente apresentados funcionam como lastro para melhor
elucidar as reflexdes que serdo propostas daqui por diante quando discorrerei sobre 0s
procedimentos para a criacdo da obra artistica, considerando a compreensdo do género
melodrama, sua apropriacdo e aplicabilidade, e a composicdo de estratégias para a

producdo de efeitos emocionais.

Da ideia a escrita

H& um longo caminho entre a ideia para uma obra dramatica e a sua execucao.
Este ponto de partida, principio de tudo, para conceber-se enquanto tal, ndo surge
espontaneamente e nem de forma conclusa se dispbGe para ser langado na préatica do
exercicio da escrita, pelo contrario, vai se formulando aos poucos, acredito, numa
dindmica de influéncias do consciente e do subconsciente do artista, podendo, a criacao,
ser assim “[...] observada no estado de continua metamorfose: um percurso feito de
formas de carater precario, porque hipotético [...]” (SALLES, 2009, p. 29).

Nossas vontades, desejos e intuicdes sdo moldados nesse lugar obscuro e ainda
pouco conhecido que € o subconsciente associado ao nosso consciente influente e
influenciado pelo cotidiano que nos circunda. Nesse terreno de abstragdes e inexatiddes,
¢ que uma ideia toma forma para manifestar-se na arte e através dela. Ndo existindo
uma teoria fechada, nem um método assertivo ou uma metodologia pronta que anteceda

0 processo de criacdo em si.
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[...] A acdo da mdo do artista vai revelando esse projeto em
construcdo. As tendéncias poéticas vao se definindo ao longo do
percurso: sdo leis em estado de construcdo e transformacdo. Trata-se
de um conjunto de principios que colocam uma obra em criagao
especifica e a obra de um artista como um todo em constante
avaliacdo e julgamento. (SALLES, 2009, p. 44)

Ostrower (1990), segundo Salles (2009), afirma que a criacdo € um movimento
surgido na confluéncia das a¢des da tendéncia e do acaso. Tomando essa premissa como
base, acredito que o acaso tem papel fundamental neste processo, pois foi ele quem
providenciou encontros, descobertas e coincidéncias para se chegar até a ideia e sO
posteriormente, a escrita do texto dramatico para o teatro. Uma conjuntura de eventos
gue me permitiu o exercicio pratico da tentativa.

Um caso inusitado acontecido em Pidobacu, interior do Estado da Bahia, em
Junho de 2011, povoou os meios de comunicacao de forma exacerbada pela irreveréncia
dos fatos, dos envolvidos no episédio e pela espetacularidade com a qual o fato foi
transformado em noticia, sempre divulgado como O crime do ketchup.

Um pistoleiro contratado para matar uma mulher forjou o crime, utilizando
ketchup. Posteriormente, foi descoberto pela mandante do crime ao ser flagrado com a
suposta “vitima” em uma feira livre da cidade. A mandante procurou a delegacia para
dar queixa e o delegado deu inicio as investigacdes. Ao ser chamado para prestar
depoimento, o pistoleiro contou em detalhes como tinha sido firmado o acordo entre as
partes. Uma morte encomendada pela quantia de mil reais livraria a contratante da
ameaca gue o seu casamento vinha sofrendo. O que ela ndo esperava era que o pistoleiro
e a “vitima” fossem velhos conhecidos e que, no passado, tivessem tido um
envolvimento amoroso. Decidiram aplicar na mandante um golpe e por isso simularam
a morte fazendo uso do molho e de uma faca. O pistoleiro tirou fotografias,
comprovando o feito e recebeu o pagamento. Dias depois, “assassino” e “vitima” foram
vistos pela mandante, enamorados, na rua. Esclarecido os pormenores dos fatos, a
mandante foi indiciada por crime de mando, o pistoleiro por extorsdo e a “vitima” como
cumplice no crime de extorsdo. Todos respondem ao processo em liberdade.

Ao tomar ciéncia dessa noticia, pensei que ali repousava uma boa histéria a ser
contada pelo viés da literatura dramatica. Fiz apenas isso: uma breve observacao.
Semanas depois, um colega de sala de aula (alunos especiais no Programa de Pés-

Graduagdo da Escola de Teatro da Universidade Federal da Bahia) me entregou um
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recorte de jornal com a matéria intitulada O crime do ketchup e me disse: “Uma pega.
Escreve.”

Como quis, assim, 0 acaso. Ca, estou eu.

A partir de entdo, me entreguei a tarefa de pensar sobre o que me era possivel
reconhecer e identificar do género melodramatico contido naquela histéria e decidir por
qual caminho seguir, se fazer uma vers&o teatralizada da historia ou apropriar-me dela e
realizar uma releitura. Ative-me ao desejo de inspirar-me livremente nos
acontecimentos do Crime do Ketchup para escrever uma peca melodramatica como a
parte pratica da minha pesquisa em comum acordo com a parte teorica.

A deciso de seguir adiante com a ideia aconteceu de forma paulatina e intuitiva.
Nao sendo a primeira vez que “[...] percebi como todos os fatores para a tomada de uma
decisdo ja estavam preparados na parte inconsciente da minha mente, sem que a parte
consciente tivesse participado da celebragdo.” (BROOK, 1999, p. 96)®.

Refletir sobre o processo de criacdo artistica de uma obra dramatica é uma
tentativa de inteirar-se do caminho percorrido e considera-lo como uma revelacao,
autodescoberta, ja que durante o processo, ndo se tem, ou melhor, ndo se detém a ele de
maneira clara e consciente. Assim, é preciso considerar que todo o processo de criagdo
esta sujeito a suscetibilidades que podem fazer o artista avangar e/ou retroceder, fazer
e/ou desfazer, escrever, reescrever, ler e reler, tudo isso inumeras vezes e ainda assim
ndo encontrar a tdo esperada satisfacdo, constatando que a arte ndo é uma ciéncia exata
e ndo existe formula e nem garantias para um possivel sucesso.

A escrita dramética consistiria, entdo, em sua esséncia de tentativas e
aprimoramentos, pois, por mais que se tenha ideia do que se quer fazer, é durante o
processo de feitura que o fendmeno acontece, podendo ou ndo chegar ao lugar
inicialmente desejado ou surpreender-se com 0 novo e inesperado. Entre as inimeras
possibilidades de escolha para o melhor desenvolvimento de uma obra artistica, um dos
fatores que fazem diferenca nessa composicao € a instrumentalizacdo que o artista

possui para exercitar seu oficio.

4.1 ENREDO E ESTRUTURA

®Este pensamento ratifica a possivel visio de que alguns direcionamentos s&o tomados por um
dramaturgo. No seu curso de elaboracdo de uma peca teatral, sdo, na maioria das vezes, processados em
diversos planos da consciéncia do artista numa interacdo complexa e intensa entre o criador e a criatura.
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Tao relevante quanto a histéria, o que é contado em uma narrativa dramatica
ficcional, é a maneira como se conta essa histéria. Uma estrutura, modo de dispor e
apresentar um enredo, pode e deve valoriza-lo e torna-lo ainda mais interessante e
atrativo para o espectador. No caso exposto aqui, € valido nos determos nao apenas no
contetdo da historia, por se tratar de um melodrama, mas também na forma que o
contém, pois a estrutura também foi pensada como uma estratégia com objetivos
especificos que serdo discutidos adiante.

Nessa narrativa dramatica ficcional criada para o teatro, é possivel identificar
elementos reconheciveis e caracteristicos do género melodrama como as sucessivas
peripécias, as adversidades sequencialmente impostas, as revelagdes surpreendentes, as
reviravoltas, os pressentimentos, os desenlaces, os soliloquios de autorevelacdo. Assim
como, a presenca das evocacOes, dos dilaceramentos e da passionalidade que conduz a
exacerbacao dos sentidos e do carater patético nas mais diversas situagdes propostas no
desenvolvimento da trama.

Uma composicdo onde, na tessitura da intriga, reverberam aspectos do
melodrama engendrados em funcdo do apelo a sentimentalidade e que propiciam o
estabelecimento do pacto receptivo’ objetivando a fruicdo através da emocéo e, em
alguns instantes pontuais, também o divertimento.

Crendo que a organizacdo interna do drama afeta os niveis de significacdo e
fruicdo da plateia, identifico, na organizacdo dada ao enredo, na sua estrutura, um lugar
propicio para a articulacdo de estratégias tendo como objetivo alcancar efeitos
pretendidos e pré-agenciados.

Atendo-se a estrutura na qual se molda o enredo e encarando-a enquanto uma
estratégia, um ponto a ser observado na peca aqui discutida, € o rompimento com a
linearidade temporal da histéria. Desde o principio da construgdo dramatica, nota-se a
preocupacdo em escapar da l6gica comum de sucessdao temporal, passado — presente —
futuro, e investir no rearranjo dessa temporalidade alinhavando os acontecimentos pela
forca dramatica que eles contém ou ainda pela tensdo/expectativa que esses mesmos

acontecimentos dramaticos sdo capazes de suscitar no espectador.

¥ Segundo Mendes (2008), o pacto receptivo é o estabelecimento de um acordo entre publico e obra
artistica onde se fixam convencgdes. O publico aceita 0s modos como a obra se configura e é apresentada e
assim se permite envolver. Em nosso caso de estudo, 0 pacto aconteceria pela aceitagdo dos codigos da
representacdo da linguagem melodramética (o carater patético, a grandiloquéncia, a tipificacdo, entre
outros tantos). As convencdes/concepcdes sdo agenciadas em um discurso e oferecidas no momento da
enunciagdo. A recepcdo aceita através de um acordo, pacto, permitindo-se a fruigao.
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Essa escolha de estruturacdo aparece desde o principio do texto, pois a peca tem
como ponto de partida o final. Mostra-se na cena 01, Ato I, a personagem Lurdes Maria
ja enlouquecida, elucubrando sobre tudo o que vivenciou até chegar aquele momento.
Um olhar mais atencioso poderia encarar a cena de abertura como um convite ao
passado, uma rememoragdo que ajudaria a compreender o que aconteceu com aquela

personagem e o que a levou aquele estado fisico e mental. Segue trecho exemplificador:

Lurdes Maria, aspecto tresloucado, aparece vestida com um velho e
surrado vestido de noiva, desgastado pela acdo do tempo. Traz em
uma das méos um pedaco de papel, um velho fragmento de uma carta.
Vagueia sem rumo, a esmo, e elucubra entre a loucura e a lucidez. Ao
fundo, um enfermeiro a observa segurando em uma das mdos uma
camisa de forga.

Lurdes Maria. Ah, minha felicidade! Meus dias felizes que ndo
voltam mais! A vida me foi madrasta. O destino fez de mim uma
pobre diaba e sorriu para os meus inimigos. [...] Ai, meu Deus, 0 que
restou de mim? SO os queixumes, as lamurias, 0s meus tormentos e
essa saudade sem fim. Ah, Carlos Manuel! [...] Eles foram os culpados
por tudo o que fiz... [...] Ela viu. Tentou me avisar. Fui ludibriada...
aquele vermelho... tanto sangue... Madame Nora tinha razdo, meu
Deus! Madame Nora, tinha razdo. As cartas ndo mentem jamais! N&do

mentem... as cartas... ndo mentem... As cartas ndo mentem jamais!

[.]

Em outros trechos da peca é possivel reconhecer o uso do mesmo dispositivo, o
rearranjo da temporalidade, utilizado de diferentes formas, seja como um
retrocedimento explicito, acompanhando um fluxo de memoéria de uma personagem,

como segue no fragmento da cena 17, Ato I:

[.]

Lurdes Maria respira fundo.
Lurdes Maria. N&o quero que ele saiba o quanto as palavras dela me
afetaram. Por mais que eu tente esquecer... ndo consigo... ndo

consigo...
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Lurdes Maria levanta-se, angustiada, e se afasta de Maria Amélia.
Maria Amélia a principio ouve tudo o que Lurdes Maria diz, mas aos
poucos perde o foco e fica absorta murmurando o que dizia quando
estava sozinha.

Lurdes Maria (absorta). “Madame Nora?” indaguei.

Ao fundo aparece Madame Nora, de pé, com as cartas de tard entre
as méos. Embaralha as cartas.

Madame Nora. Vamos entrando, minha crianga.

[.]

Ou ainda como uma supressdo, um corte brusco na narrativa que coloca a
temporalidade em suspensdo para intensificar o efeito proposto, no caso do trecho da
cena 23, Ato Il, que segue como exemplo, existe uma interrupcao brusca que provoca a

expectativa, atica a curiosidade do espectador.

[...]

Lucio Mauro apanha o punhal e o segura com firmeza e ndo encara
Maria Amélia.

Maria Amélia. Lucio!

Maria Amélia afasta-se devagar e, no mesmo ritmo, é perseguida por
Lucio Mauro.

Lucio Mauro. Quero saber quem sao eles.

Lucio Mauro avanca em direcdo a Maria Amélia, que se defende
usando o diario como escudo.

Maria Amélia. Nao!

Black out.

[.]

Apesar de adquirir formas diversificadas quando aplicado & narrativa, a
subversdo da temporalidade almeja como objetivo principal gerar expectativa,
potencializando e sustentando a tensdo dramatica. Um recurso que pode segurar o
interesse do espectador, garantindo, assim, o seu envolvimento com a historia que esta
sendo contada. Os saltos no tempo, para frente ou para tras, permitem uma maior

dindmica no fluxo dos acontecimentos, sem que para isso, a condugdo do enredo da
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historia e sua compreensédo fiquem comprometidos, funcionando como mais um atrativo

gue mantém o interesse do publico tanto pelo contetdo quanto pela forma.
4.2 LINGUAGEM

De acordo com Bentley (1967), apesar de ser toda a literatura constituida de
palavras, no caso da literatura destinada ao teatro, a linguagem empregada na
composicao de um texto teatral assume uma natureza mais especifica, disponibilizando
inimeros recursos dos quais um dramaturgo pode langar mao no instante da elaboragéo
do seu texto dramatico. Recursos estes que terminam por diferenciar a literatura
dramatica de uma literatura ndo-dramatica e, por que nao dizer, da linguagem comum
utilizada em nosso cotidiano.

A reflexdo de Bentley (1967) me conduz a pensar que o dramaturgo deve
preocupar-se com a manipulagdo e intencionalidade do uso da linguagem durante a
composicdo de uma narrativa dramatica ficcional, pois 0 bom emprego das palavras,
enquanto elemento constituinte de uma fala®®, auxilia na construcéo dos discursos e no
enriquecimento da narrativa.

Segundo aponta Mendes (2008), de toda a organizacdo do texto dramético, é do
dialogo enunciado pelas personagens que o publico compartilha e envolve-se a medida
que ouve e sente, de uma forma ou de outra, tudo o que estad sendo enunciado pelas
personagens. Assim sendo, uma fala proferida por uma personagem, além de relacionar-
se a sua funcdo na trama, a sua caracterizacao e sua posicao discursiva, pode aumentar a
intensidade dos efeitos emocionais buscados, ao expandir-se para o publico, através do
pacto receptivo, provocando reacdes esperadas e inesperadas.

Um bom dialogo ndo é quantificado pelo numero e tamanho das réplicas, mas
sim pela intensidade dramética e a dindmica que acontece entre as falas, como sdo
utilizadas e o lugar que ocupam na narrativa, criando, assim, certa melodia, harmoniosa
e fluida, que, quando bem orquestrada pelo dramaturgo, torna-se consequéncia natural

da fala que a precedeu e um bom sustentaculo para a fala que sucedera. A impressédo

%Eric Bentley denomina fala como “declamagdo”. Neste estudo, encara-se a fala como aquilo que uma
personagem emite e também o que ndo emite, é o texto dramatico principal, aquele ao qual o espectador
tem acesso direto e imediato. Siléncios, pausas, titubeios, gestualidades e movimentacdo das personagens
podem ganhar a valoracgdo de réplicas, falas dramaticas, pois adquirem uma grade eloquéncia dependendo
do seu uso e aplicabilidade.
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que se cria é que o diélogo parece se encaixar naturalmente como uma conversa cheia
de intencionalidades.

O texto Vermelho rubro amoroso... profundo, insistente e definitivo! é produto
de uma cuidadosa manipulacéo estética de linguagem que buscou dar ao texto dramatico
uma melodia especifica, fluida, melosa e dramética, numa tentativa de traduzir nas
acOes das personagens e no que elas emitem, os estados animicos em que se encontram
e principalmente, a sentimentalidade que carregam. No fragmento da cena 03, Ato I,
exemplifica-se a preocupacdo com a fluidez das falas e a dinamica entre elas. A cena é
imbuida de informagdes que caracterizam as personagens e 0 universo dramatico em
que estdo inseridas, expondo ainda a relagdo afetiva que existe entre as primas, haja
vista, a forma carinhosa com que se tratam. A cena ressalta também a intimidade e

cumplicidade entre elas.

[...]

Lurdes Maria. O desejo de toda minha vida. Noiva!

Maria Amélia. Deixa o vestido por minha conta. Faco questdo. Sera o
mais bonito de todos.

Lurdes Maria. N&do poderia esperar outra coisa da minha madrinha.
Maria Amélia. Madrinha? Eu?

Lurdes Maria. Afinal é ou ndo é minha prima querida?

Maria Amélia. Lurdinha!

Abragam-se emocionadas.

Maria Amélia. Mais que prima. Uma irma!

Lurdes Maria. Uma irma!

Examinam o anel como que hipnotizadas.

[.]

Por tratar-se de um melodrama, exigiu-se o desenvolvimento de dialogos
intensos, com falas de forte apelo ao pathos, cheias de vocativos, interjeicGes,
reticéncias, metaforas e analogias que ressaltavam os estados animicos das personagens,

suas fragilidades, medos, incertezas, etc. Como se vé& nos exemplos que seguem:

[..]

Lucio Mauro. Verdade! Deus sabe 0 quanto estimo Vvocés.

Acolheram-me quando, ainda recém nascido, fui abandonado na
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soleira da porta desta casa. Se ndo fosse por Tia Julia, eu nem sei...
Cuidou de mim e me tratou como um filho. Aproximou-me de vocés e
fez com que crescéssemos juntos, como irmaos. Depois do acidente
gue vitimou 0s seus pais e 0s pais de Amelinha, nos unimos ainda
mais, pois tinhamos apenas uns aos outros. VVocés duas sdo a minha
familia. Acredita mesmo que eu seria capaz de renegar tudo isso?
(Cena 11, Ato 1)

[...]

Maria Amélia. Existe dor maior do que amar e ndo ser amada em
retribuicdo? Se pudesse, abriria 0 peito e arrancaria todo esse
sentimento, mas, infelizmente, amor ndo se destroi... nem pela forga...
nem pela furia... amor... s6 se consome... até o fim... (Cena 12, Ato I)
[...]

Lurdes Maria. Vermelha... rubra... intensa... A noiva sem rosto é
Maria Amélia. Queria ser surda para ndo ouvir as palavras que saem
da minha boca, mas ndo sou. Maria Amélia, minha amiga, minha
prima, a quem considerei uma irma, € a ameaca que paira sobre a

minha felicidade. (Cena 17, Ato I)
[...]

Nas falas dramaéticas, as palavras sugerem um quadro diante do espectador,
criando uma referéncia imagética e ilustrativa do que vai ao espirito da personagem
naquele instante da historia. Essa construgdo textual ndo deixa de ser uma estratégia que
instiga no espectador a tensdo e a atencdo para 0 que estd sendo emitido pelas
personagens.

Ndo é a quantidade de palavras proferidas que traduzem e transmitem a
densidade psicoldgica das personagens, mas sim a intensidade do que é dito, na forma
como as sentencas sdo construidas e enunciadas. No caso do melodrama, as falas
possibilitam uma exposicdo que sugere — para a recep¢do — que as personagens estao
sempre no limite das suas forcas fisicas e emocionais, como é mostrado no fragmento
da cena 10, Ato I:

[...]
Maria Amélia. A carta. A carta que me pediu... Eu... Eu... Nunca a

entreguei.
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Lucio Mauro retira as maos do rosto de Maria Amélia, levanta-se e se
afasta.

Lucio Mauro. N&o entregou?

Lucio Mauro, abalado, anda de um lado para outro sem olhar para
Maria Amélia.

Maria Amélia. Depois que conversamos, eu nao resisti e li. Sofri
muito com cada palavra que vocé escreveu. Sua declaracdo de amor
ofendia todo o meu sentimento.

Lucio Mauro. Que sentimento?

Maria Amélia. Ainda tem davidas?

Maria Amélia desliza do sofa para o chao e se p6e de joelhos diante
de Lucio Mauro.

Maria Amélia. Te amo... com loucura... desde sempre.

Lacio Mauro (chocado). Meu Deus!

Maria Amélia. Enciumada, tomei aquele papel como uma afronta.
N&o podia aceitar que vocé, meu Lucio, gostasse de outro alguém
além de mim.

Lucio Mauro. Aquela carta... era uma esperanca de felicidade... Vocé
me traiu, Maria Amélia. Me traiu!

Lucio Mauro da as costas a Maria Amélia enquanto pde a mao na
boca, numa tentativa de abafar seu sofrimento. Maria Amélia ergue-
se e se aproxima devagar e abraca Lucio Mauro pelas costas.

Maria Amélia. Lucio!

Lucio Mauro livra-se do abraco de Maria Amélia com veeméncia.

Ldcio Mauro. Afaste-se de mim.

[.]

E interessante apontar que ndo sO as falas sdo objeto das estratégias de
linguagem na construgdo de uma narrativa dramética ficcional. Existem ainda e também
a servico da capacidade de persuasdo do dramaturgo na construcdo da mimese®!, as
rubricas, enquanto eficazes recursos narrativos quando bem empregados.

Quando faco referéncia ao bom uso de uma rubrica, desconsidero a indicacéo
textual que tenta suprir ou camuflar a deficiéncia e fragilidade do drama mascarando a

falta de acdo dramaética e atenho-me as indicagdes textuais que ndo se constituindo

81Termo empregado aqui tendo como denotativo de simulaco e artificio em contraposigdo ao significado
de reproducéo.



132

como uma fala, sdo tdo eloquentes quanto, pois a sua aplicacdo ndo é gratuita e nem
tampouco descartavel podendo ser ignorada ou distorcida em uma encenacdo sem que
haja 0 comprometimento da narrativa.

Na peca aqui analisada, a rubrica foi empregada enquanto recurso narrativo,
quando havia necessidade de criar uma movimentacdo dramatica que ndo cabia ser
desenvolvida no campo das palavras, do verbo. Julgando-se a acdo dramatica melhor
representada por uma configuracao imagética do que por uma declaracdo verbal.

Seguem exemplos:

[...]

Lurdes Maria aos poucos se aproxima. Ficam de frente um para o
outro e se encaram por alguns instantes. Lurdes Maria da um tapa na
face de Lucio Mauro. Encaram-se. Lurdes Maria atira-se nos bracos
de Lucio Mauro. Abragam-se por um longo tempo e choram
copiosamente.

(cena 11, ato I)

[...]

Lurdes Maria, em estado de choque, deixa cair Maria Amélia e a
arma. Lacio Mauro corre e ampara Maria Amélia nos bragos. Carlos
Manuel aproxima-se e ajoelha-se ao lado deles. Maria Amélia ergue
uma mdo, alisa o rosto de Lucio Mauro, e morre. Carlos Manuel
levanta-se e ergue Lucio Mauro. Abragam-se. Lurdes Maria observa
as maos sujas e o vestido ensanguentado e abandona-se no chdo. Ao
lado de Lurdes Maria esta a carta que ela recolhe lentamente. Aos
poucos, Lurdes Maria comeca a sussurrar elucubrando entre a
loucura e a lucidez. Madame Nora, lentamente, atravessa 0 espaco
atras de todos, espalhando uma espessa fumaca.

(cena 27, ato I11)

[.]

4.3 PERSONAGENS

Uma personagem € o ser, entidade ou agente que pertence a um universo
fantasioso criado em/para uma narrativa. No caso de uma narrativa dramatica ficcional,

as personagens, por obrigatoriedade, vivenciam a histéria que é contada, ja que cada
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situacdo dramética apresenta-se com a devida caracterizacdo dos seus agentes, seus
tracos, motivacdes basicas, suas relagdes num dado tempo e espaco. Na ficcdo
dramatica, uma personagem age de acordo com sua motivacdo e 0s objetivos contrarios
instalam o conflito.

Assim, é possivel reconhecer Lurdes Maria, Lucio Mauro, Maria Amélia, Carlos
Manuel e Madame Nora como personagens cheias de personalidade, interesse e
motivacao, pois cada um busca, a sua maneira, atingir um objetivo pessoal durante o
desenvolvimento do enredo. O que elas se dispdem a fazer para atingir os objetivos vai
de acordo com as caracteristicas presentes em suas personalidades e que sao
demonstradas nas a¢Oes executadas durante o desenrolar da trama.

Considerando a tipologia e os possiveis modos classificatérios, Thomasseau
(2005, p.39) afirma que de acordo com as convencles estabelecidas pelo classico
género dramatico melodrama, a divisdo da humanidade®” seria “simples e intangivel: de
um lado os bons, de outro os maus. Entre eles, nenhum compromisso possivel.” Essa
dicotomia serviu muito para o estabelecimento de parametros e a sistematizacdo do
género nos primordios da formacéo e do desenvolvimento da linguagem e da estética do
melodrama, pois as personagens eram mascaras de comportamentos fortemente
codificadas e imediatamente reconheciveis e identificveis pelo publico.

Desde o inicio do desenvolvimento de um enredo melodramaético, ficava claro
para o espectador do que se tratava a histdria e o tipo de gente que a vivenciava. Logo, o
publico tomava ciéncia de quem eram as personagens por suas aces que revelavam o
teor de seus caréateres. Se fossem bons, agiriam com retiddo e seriam cheios de virtudes,
0s mocinhos, perseguidos e vitimizados pelas acdes condenaveis dos vildes, maus e
crueis do inicio ao fim da trama.

Dado os ditames do género melodramaético, a peca Vermelho rubro amoroso...
profundo, insistente e definitivo! faz uso dos arquétipos bom e mau, vildo e mocinho,
porém um olhar mais detido pode observar sutilezas na construcéo das personagens que
revelam ser esta fronteira entre bem e mal muito mais ténue e fluida. Uma oportunidade
para trabalhar as convencdes classicas do género a luz de novas perspectivas, numa
tentativa de expor as multiplas possibilidades de abordagem para o melodrama em

nossa atualidade.

82Compreende-se o uso do termo humanidade no sentido de personas, criacdes dramaticas e ficcionais.
Uma ilusdo de ser animado, pessoa humana.
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No texto dramaético aqui discutido, as personagens sao imbuidas de contradigdes
e particularidades com atitudes boas e ruins, mostrando, dessa forma, uma
maleabilidade nas suas composic¢des. Ndo sendo totalmente boas e nem totalmente mas
(afastando-se um pouco do arquétipo melodramatico enrijecido, em que o bem é sempre
bom e 0 mal comeca e termina ruim), elas apresentam-se mais humanas, capazes de
demonstrar discernimento, egoismo, oportunismo, altruismo, interesse, conivéncia,
covardia, coragem e acima de tudo paixao e visceralidade em suas atitudes. Agindo de
forma consciente e de acordo com seus desejos. Mesmo quando suas a¢fes sdo julgadas
condendaveis, as personagens tém ciéncia desse juizo de valor e ainda assim d&o
continuidade as suas agdes.

Nesse fluxo de pensamento que tenta enxergar, em nossa contemporaneidade, as
possibilidades de abordagem do género melodrama sob novos aspectos e
contextualizagBes é que firma-se a proposta do envolvimento homoafetivo entre as
personagens Lucio Mauro e Carlos Manuel como uma tentativa de expor a diversidade
das sexualidades e os possiveis conflitos que circundam essa realidade e que estdo
presentes, de forma cada vez mais notdria, nas mais diversas esferas publicas e privadas

do século XXI. Como ilustracdo dessa afirmativa, segue trecho da cena 27, Ato IlI:

Carlos Manuel. “Pde de lado os precérios, hipdcritas e imorais
valores que nos cercam e empresta seus olhos para uma nova visao de

mundo onde ndo existem retesados juizos e nem juizes. Neste lugar é

i

que eu me encontro...’

Ldcio Mauro. Te amando.

[.]

Ainda discutindo sobre personagem, mas tratando um pouco da hierarquia de
importancia dentro da narrativa, tém-se: Lurdes Maria, Lucio Mauro e Maria Amélia
formando uma triade relevante para a historia, pois neles concentram-se e deles partem
as principais acbes dramaticas que compdem o enredo. E através deles que a historia
caminha de forma progressiva e gradativa. A relacdo fraternal rompida no passado

reorganiza-se de acordo com as revelagdes que vao sendo desveladas a cada nova
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peripécia. A dindmica do relacionamento reconfigura-se para melhor ou para pior até o
desfecho da trama.

Carlos Manuel e Madame Nora s@o personagens com menos relevancia, pois séo
mais periféricos, ndo estando no centro, foco, das principais acdes dramaticas (com
excecdo do final, uma vez que Carlos Manuel tem participacdo contundente a medida
que se revela que ele é o interesse afetivo das personagens Lurdes Maria e LUcio
Mauro), funcionam como suporte para as a¢des das outras personagens.

Tomasseau (2005) quando aponta para o papel das personagens secundarias
dentro do género melodrama, afirmando que s&o de vital importancia para a estrutura de
um enredo melodramatico, pois é através das personagens secundarias que sdo dados
aos espectadores elementos/informacGes que Ihes permitirdo reconhecer e classificar as
personagens principais além de servirem e muito para revelar facetas e nuances dessas
personagens que estdo em primeiro plano.

No exemplo que segue, cena 05, Ato I, tem-se um fragmento em que Lurdes
Maria conta a Carlos Manuel sobre seus pesadelos. Efetivamente, a cena tem como
objetivo mostrar ao espectador como sdo os pesadelos da personagem e a importancia

que eles tém para a trama. Carlos Manuel cumpre a funcéo de orelha® dentro da cena.

[..]

Lurdes Maria. Tive outra vez aquele sonho, Carlos Manuel... Téo
horrivel! T&o real...

Lurdes Maria levanta-se e fala enquanto afasta-se de Carlos Manuel.
Lurdes Maria (absorta). Uma mulher... ndo conseguia ver o rosto...
Nunca senti tanto medo. Meu corpo... Ndo conseguia respirar...
Parecia que a vida escapava... Cada vez que o vulto se aproximava de
mim... O vestido de noiva esvoacava/

Carlos Manuel. Uma noiva?

Lurdes Maria. Alvo... branco... divinal. Quando estava préximo a
mim, ergueu um punhal e, juro por tudo que me é sagrado, aquilo foi
uma ameaga. Tenho certeza. Fiquei ainda mais espantada quando vi
uma mancha vermelha espalhar-se... Um vermelho... rubro... intenso...

um pressagio de sangue.

8Jargéo utilizado pelos escritores na pratica da escrita dramética quando fazem referéncia a personagem
que tem como fungdo mais ouvir do que falar. Ela existe na cena para interagir com a personagem
principal evitando assim 0 monoldgo desnecessario.
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[..]

Thomasseau (2005) ressalta ainda a importancia do vildo para o género
melodramatico. Segundo o pesquisador francés, é no vildo que estd concentrado um
papel de extrema forca e relevancia, ja que é pela perseguicdo exercida sobre a vitima
que a narrativa se preenche de manobras, desdobramentos e peripécias. E o exercicio da
vilania que pGe em movimento todo o maquinario da estrutura narrativa do melodrama e
a faz girar em inGmeras e inumeras voltas.

Seguindo essa premissa que reconhece a presenca chave do vildo, proponho ir
um pouco além ao afirmar que o vildo é o agente principal do melodrama, pois sem sua
acao maléfica a intriga melodramatica perderia o que é essencial em sua constituicdo: a
certeza de que existird um desfecho punitivo, a aplicagdo de um castigo justo aos
culpados e uma recompensa merecida dada aos inocentes perseguidos.

Na peca, aqui discutida, houve a preocupacdo de trabalhar alguns tragos dos
célebres vildes melodramaticos que, na maioria das vezes, induzidos por sentimentos
torpes, tornavam-se capazes de tudo. Como foi apontado anteriormente, as personagens
nédo sdo unilaterais, apresentam em algum momento da narrativa aspectos bons e ruins.
Vé-se: Maria Amélia enciumada interceptar a carta que Lucio Mauro escreveu para
Carlos Manuel; Lucio Mauro unir-se a Maria Amélia tramando um plano para enganar
Lurdes Maria, etc. Mas, é na personagem Lurdes Maria que a construcdo da vilania se
intensifica de forma progressiva e gradual.

E dificil, porém n&o é impossivel, encontrar pecas melodramaticas em que uma
personagem feminina ocupe o posto da vilania, ja que, geralmente, é dedicado a mulher
o0 papel da vitima perseguida e que exige protecdo. Tendo feito esta observacao apos
leituras de algumas obras melodraméaticas e com desejo de subversdo, pareceu-me
interessante fazer uso de uma personagem feminina para o papel do vildo da historia.
Desta forma, a medida que o texto dramatico ia sendo desenvolvido, fiz esforco para
que ficassem cava cada vez mais evidentes e justificadas as motivagdes que conduziam
a personagem a agir daquela forma, moldando uma vild imbuida de humanidade,
consciente de suas atitudes erradas, mas que seguia adiante almejando a realizagdo de
seu desejo.

Alguns extratos da peca ilustram momentos em que Lurdes Maria demonstra sua

vileza crescente:
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[...]

Lurdes Maria. Ndo deveria ter vindo aqui. Dei ouvidos a uma
lunética.

Retira da bolsa um maco de dinheiro e o atira sobre a mesa.

Lurdes Maria. Esta ai o seu dinheiro.

Madame Nora olha para o dinheiro e depois para Lurdes Maria.
Madame Nora. Nédo guero. Recolhe o dinheiro e mede as palavras.
Siléncio entre elas. Depois de um tempo, Lurdes Maria recolhe as
notas.

Lurdes Maria (desabafo em fio de voz). Velha ridicula!

(Cena 15, Ato I)

[..]

Lucio Mauro. Quando vocé se tornou assim... tdo ma?

Lurdes Maria fala de soslaio.

Lurdes Maria. Ah, Lacio! M4, eu sempre fui, meu querido, mas sé
agora precisei mostrar-me... sincera.

(Cena 22, Ato 1)

[..]

4.4 EFEITOS EMOCIONAIS DESEJADOS

Na construcdo de um texto dramatico, as convencdes/concepgdes existentes na
obra sdo agenciadas em um discurso e veiculadas no instante da apreciacdo. Partindo
dessa premissa, € possivel considerar que, neste mesmo discurso concebido pelo autor,
exista a tentativa de antever as possibilidades de efeitos que serdo suscitados no publico
no momento de uma enunciacgao.

Essa possibilidade de suscitar efeitos exige do dramaturgo o trabalho de pensar a
obra em diferentes niveis, considerando a relevancia da historia, mas, também, e de
igual importancia, a forma, a maneira, como essa histéria é contada, pois os efeitos
imaginados no instante da concepg¢do podem ser suscitados atraves de fontes diversas
como um didlogo ou uma marcagdo cénica oriunda de uma rubrica, por exemplo.

E imprescindivel observar que a composicao de estratégias para a producdo de
efeitos em uma narrativa dramatica de ficcdo ndo é uma sentenca axioma de sucesso,

pois ndo hd uma garantia de que os efeitos esperados serdo alcancados. Nessa complexa
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equacdo, existem mdaltiplos fatores que influenciam e alteram os resultados. A
previsibilidade de suscitar os efeitos almejados, de maneira efetiva e valida, pode
acontecer a medida que a recepcdo aceite as estratégias imbuidas nas narrativas
ficcionais dramaticas, através de um acordo (pacto receptivo), permitindo-se entdo fruir.
No caso aqui estudado, tomando como base fundamental o melodrama, organizo, de
acordo com meus critérios artisticos e universo simbélico, alguns recursos narrativos do
género e os engendro enquanto estratégias de composicdo com o intuito de provocar
efeitos emocionais especificos como a piedade, admiracdo® e evocar, na recepcdo, a
sentimentalidade.

Ter piedade, condoer-se, € uma emogdo dedicada aos bons, aos mocinhos das
historias que sofrem infortlnios e sdo vitimas de circunstancias. Como aponta Carrol
(1999), os espectadores apiedam-se quando veem coisas mas acontecendo a pessoas
boas, ou coisas desproporcionalmente mas acontecendo a pessoas de carater misto.
Parece que a emocdo parte do principio de que aquelas “pessoas” nao sdo merecedoras
de mazelas e estdo sofrendo uma injustica da vida ou do destino.

A admiracdo seria uma emocdo provocada no espectador de forma exponencial
a medida que a historia o envolve e existe a identificagdo com alguma personagem —
ligacdo afetiva com um herdi e/ou heroina devido a virtuosidade que caracteriza a
personagem e suas agdes — ou pelo desempenho de uma personagem em uma
determinada situacdo dramatica com a qual o espectador se identifica. Quanto mais
forem ressaltadas as virtudes de uma personagem e na mesma medida, quanto maior
forem as adversidades enfrentadas por ela com boa dose de sacrificio e resignacdo,
mais intensa sera a admiracdo despertada no publico, pois este passa a testemunhar
com certa respeitabilidade todo o experimento que acompanhou através da histéria
vivenciada pela personagem.

Em Vermelho rubro amoroso... profundo insistente e definitivo! acontece na
cena final um instante em que essas duas emocdes sdo trabalhadas. No trecho final da
cena 27, Ato 111, em que Lurdes Maria atira em Ldcio Mauro, mas acerta Maria Amélia.
Neste momento, a personagem de Maria Amélia pode despertar no espectador a
piedade (suas falhas do passado foram reparadas quando revela para quem a carta se

destinava, tornando-a humana e boa aos olhos de todos) e a admirac¢éo (como ato maior

8%Esses efeitos emocionais ja foram apontados anteriormente no capitulo 2 desta pesquisa.
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de amor, sacrifica-se, dando a sua vida para que Lucio Mauro possa viver e ser feliz ao
lado de Carlos Manuel).

Os vilBes, via de regra, ndo provocam esses tipos de emocdes nos espectadores,
pois ndo sdo dignos de piedade, porque, por pior que seja o flagelo recebido por eles,
parece ser o castigo merecido e ainda, apesar da vilania conter em certo aspecto um
magnetismo sedutor, admira-la necessita de uma identificacdo contundente, algo que
nem todos — publico — estdo preparados para assumirem. Nesta l0gica, a personagem
Lurdes Maria, representativa da vileza, suscita no espectador a antipatia, revolta,
indignacdo, o desejo forte de punicdo por todo o exercicio de maldade praticado ao
longo do enredo melodramatico.

Inspirando-me nos trabalhos de Ed Tan e Nico Frijda (1999) tento explorar a o
sentimentalismo e a atmosfera de sentimentalidade como um dos extratos do género
melodrama manifestados tanto nas personagens quanto no publico, como uma
consequéncia do acUimulo de toda a tensdo exposta no drama ao longo do
desenvolvimento da trama. Considerando essa observacdo dedico atencdo a trechos da
ultima cena da peca teatral Vermelho rubro amoroso... profundo, insistente e
definitivo!, reconhecendo e propondo andlise das estratégias melodramaticas

agenciadas.

4.5 AS ESTRATEGIAS MELODRAMATICAS

Os trechos destacados pertencem a cena 27, Ato Ill, e foram escolhidos por
mostrarem-se mais representativos das estratégias compostas para a producéo de efeitos
emocionais e satisfatorios para ilustrarem as observacdes que serdo apontadas. No
fragmento que segue, foram utilizadas duas estratégias, tendo como objetivo aumentar a
expectativa, surpreender e estimular no publico a piedade para com a personagem LUcio

Mauro.

[..]

LUcio Mauro. Eu vou contar.

Lucio Mauro aproxima-se de todos.
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Lucio Mauro. Sabendo o quanto eu queria conhecer a identidade dos
meus pais, Lurdes Maria me enredou. Fui fraco, eu sei, mas a
possibilidade... entende? Eu...

A medida que falam, Lucio Mauro e Maria Amélia deslocam-se e se
posicionam como estavam no instante em que Lucio Mauro tentou
maté-la no interior da chécara.

Lacio Mauro. Quero saber quem s&o 0s meus pais.

Lucio Mauro avanca em direcao a Maria Amélia.

Maria Amélia. Ndo, Lucio, por favor! Eu sei quem é sua mée.

[.]

Em uma primeira instancia, existe a preocupacdo nas duas formas de abordar o
passado dentro da narrativa. Uma, que é a mais comum dentro do género melodrama, é
qguando a personagem relata 0s eventos acontecidos depositando nas palavras toda a
carga dramatica. A outra forma mostra-se mais ousada porque interrompe o fluxo
narrativo para fazer uma subversdo temporal e que possibilita ndo apenas tomar
conhecimento dos fatos, mas também a chance de testemunhar como, tais fatos, foram
vivenciados pelas personagens envolvidas. Uma estratégia que torna mais forte a

impressdo do hic et nunc® & medida que faz o passado tornar-se presente.

[...]
Licio Mauro fecha o diario.

LUcio Mauro. Tia Julia é a minha mae!

[.]

A identidade da mée de Lucio Mauro ja havia sido revelada em cena anterior,
porém o que se trabalha aqui é a ideia do encontro e da perda em um mesmo instante,
pois ele descobre quem é sua méae e sabe que ela estd morta. Faz-se uso principalmente
do dialogo enquanto recurso narrativo e objetiva-se suscitar no espectador piedade pela
personagem Lucio Mauro que Vvé seu passado desvelado aos poucos.

Dando continuidade a discussdo, trago em destaque o novo estado que se

encontram as personagens Lucio Mauro e Maria Amélia.

Do latim, Aqui e agora.
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[...]

Lucio Mauro. Estou ainda mais angustiado do que antes. Minha
esperanca de ter uma familia foi em vdo. Estou como sempre fui... s6.
Maria Amélia. Nao esta sozinho. Tem a mim.

Lucio Mauro segura as maos de Maria Amélia entre as suas.

Lacio Mauro. Amelinha! Ha& pouco eu poderia ter tirado a sua vida.
Maria Amélia. Se estiver disposto a me perdoar, eu me disponho a
fazer o mesmo.

Lucio Mauro abraca Maria Amélia. Um longo e emocionado abraco.

[.]

Depois de perdoarem-se, as personagens estdo “renovadas”, pois os problemas
que tinham foram suplantados e a harmonia restabelecida. Um equilibrio instala-se entre
eles e uma nova motivacdo os une: punir Lurdes Maria. Aos olhos do publico, as
personagens tornam-se cumplices tendo uma justificavel causa que é combater as acoes

de uma “vila”.

[...]

Lacio Mauro. Ela sabia que a minha méae estava morta e ainda assim/
Maria Amélia aproxima-se de Lcio Mauro e segura em suas maos.
Maria Amélia. Temos que agir com cuidado de agora em diante.
Lurdes Maria nos fez de marionetes e acha que ainda nos manipula.
Lacio Mauro. Aonde quer chegar?

Maria Amélia. N6s a venceremos em seu proprio jogo. Fingiremos
minha morte e assim poderemos/

Lacio Mauro. Descobrir a identidade do meu pai/

Maria Amélia. E mostrar a Carlos Manuel quem é minha prima.

[.]

Apds mostrar, ao publico, como se constituiu o plano de ludibriar Lurdes Maria,
enganando-a com fotografias, Lucio Mauro e Maria Amélia desmascaram-na diante
Carlos Manuel. Esse instante da narrativa € um ponto de virada no enredo, pois
representa 0 momento em que a personagem Carlos Manuel cresce e ganha mais
relevancia na histdria, passando a conduzir os eventos e alterando a dindmica entre as

personagens. Tanto o dialogo quanto a rubrica, tem papeis estratégicos na composi¢do
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da cena dramética, pois tanto um quanto o outro, complementam-se e funcionam

enquanto dispositivos que chama atencdo para a mudanca na atmosfera apresentada até

entdo.

[...]

Carlos Manuel. Tudo isso abriu os meus olhos.

Lurdes Maria. Meu amor/

Carlos Manuel. N&o me chame assim.

Lurdes Maria. Hoje é o0 nosso casa/

Carlos Manuel caminha devagar em direcéo a porta. Lurdes Maria se
interpde na frente de Carlos Manuel.

Lurdes Maria. Espere. Vocé esta confuso é s isso.

Carlos Manuel. Estava me enganando todo esse tempo.

Lurdes Maria segura o rosto de Carlos Manuel entre suas maos e o
beija. Carlos Manuel ndo corresponde. Os dois ficam se olhando por
certo tempo e em siléncio. Devagar, Carlos Manuel, retira as maos de
Lurdes Maria do seu rosto.

Carlos Manuel. Agora sei que ndo te/

Lurdes Maria. N&o diga/

Carlos Manuel. Ndo te amo.

[.]

Ha nesta sequéncia de ac¢bes dramaticas, um trabalho de gradacdo na intensidade

do drama exposto, principalmente, da personagem Lurdes Maria que, paulatinamente,

vai sendo dominada por suas emocgdes ao perceber que a cada gesto, a cada fala, Carlos

Manuel distancia-se dela.

[.]

Lurdes Maria, emocionada, abraca-se a Carlos Manuel. Em um
crescente de emogdo, ela ampara-se no corpo dele, mas ndo consegue
permanecer de pé. Desliza até o chéo e fica prostrada de joelhos na
frente dele, chorando. LuUcio Mauro e Maria Amélia observam o
sofrimento de Lurdes Maria. Carlos Manuel se afasta, mas a fala de
Lurdes Maria o impede de seguir adiante.

Lurdes Maria (verdadeiramente sofrida). Eles tém razdo... Queria ser
boa, mas ndo sou. Agi de forma condenavel, mas foi por medo de

perdé-lo. Os pesadelos, as premonicdes de Madame Nora. Vi a
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mancha na roupa de Maria Amélia e... Acha que sou incapaz de ser
verdadeira? Convivo com uma verdade desde que te conheci: 0 meu

amor.

[..]

O uso da rubrica “verdadeiramente sofrida”, posta no inicio da fala da
personagem Lurdes Maria, funciona como uma sinalizagdo para os executores® da obra
de que naquele momento a personagem desvela-se de qualquer dissimulagcdo ou
tentativa de manipulacédo da situacdo. Objetiva-se despertar no espectador, certa dose de
comogdo para com a personagem ao expor sua fragilidade mesmo que
momentaneamente. A  estratégia organizada faz wuso, principalmente, das
palavras/dialogo e da sugestdo de uma marcacdo cénica — a personagem estd prostrada
no chdo, abandonada — simbolismo do estado de espirito da personagem naquele
momento da cena, sentindo-se diminuta diante do que acontece.

No fragmento que segue abaixo, expde-se a grande revelacdo da peca e que foi
protelada 0 m&ximo possivel dentro da trama como uma tatica para intensificar o efeito
da surpresa associado a atmosfera sentimental que tal evento poderia provocar, desde
quando fica evidenciado todo o sentimento que Lucio Mauro nutre por Carlos Manuel e
o sacrificio que se disp0s a fazer para ver o outro feliz. Aposta-se na empatia que a
personagem Lucio Mauro pode despertar na plateia e na admiracdo ja que, neste exato
ponto da trama, sugere-se que Lurdes Maria ndo é merecedora do amor de Carlos

Manuel e que Carlos Manuel nunca a amou verdadeiramente.

[...]

Lucio Mauro. A carta/

Lurdes Maria. Esqueca isso, Lucio.

Lucio Mauro. Né&o era para vocé/

Lurdes Maria. O que?

Lucio Mauro. A carta que escrevi... ndo foi para voce.

Carlos Manuel entra na sala, seguido por Maria Amélia, trazendo nas
maos a carta. Ao vé-lo, Lurdes Maria e Ldcio Mauro levantam-se.
Lurdes Maria. Carlos Manuel!

Carlos Manuel (p/ Lacio Mauro). Maria Amélia me contou.

%Diretores, atores, produtores e outros profissionais responsaveis por um processo de encenagao.
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Carlos Manuel aproxima-se de Lucio Mauro e mostra a carta.

Carlos Manuel. E verdade?

[..]

H4, no fragmento mostrado acima, o apelo a sentimentalidade, pois a partir dai,
cada uma das personagens, imbuida de motivacGes proprias, reagem aos eventos
dramaticos de acordo com seu estado de espirito. A felicidade que se inicia para Lucio
Mauro e Carlos Manuel ultrapassa o campo das palavras e invade o das ac¢des fisicas,
culminando com um beijo apaixonado que traduz o que ja ndo é mais possivel pelas

palavras.

[...]

Lucio Mauro e Carlos Manuel entreolham-se e beijam-se. No
encontro entre os corpos, o vinho que esta no célice segurado por
Lucio Mauro é derramado na sua vestimenta e o calice cai no chéo,
assim como a carta. Lurdes Maria, trépega, afasta-se caminhando
para o fundo da sala e Ia se ampara em um moével. Maria Amélia,
emocionada, afasta-se também. Licio Mauro e Carlos Manuel se

separam e entreolham-se, admirados.

[..]

Toda a emocdo, causada pela unido de um par amoroso, contrasta com o
turbilhdo de emocdes conflituosas vivenciadas por Lurdes Maria que testemunha a
felicidade alheia e se da conta de todos os avisos recebidos ao longo da histdria. De
forma progressiva, Lurdes Maria entende que tudo o que fez foi em vdo e sente
angustia, tristeza, desespero, etc. Sente tudo e de forma demasiada, rompe em lagrimas.

Na sequéncia final da peca, Maria Amélia prepara-se para experimentar a
redencdo e vivenciar a abnegacdo, abrindo mdo do seu sentimento para que LUcio
Mauro seja feliz ao lado de Carlos Manuel, uma acdo que pode ser admiravel aos olhos

do publico.

[...]
Lucio Mauro. Deixe-nos ir, Lurdes. Merecemos a felici/
Lurdes Maria (verdadeiramente sofrida). E quanto a mim?

Lurdes Maria aponta a arma para Lucio Mauro.
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Lurdes Maria (confusa). E eu? (perturbada e colérica) E eu?

Lurdes Maria atira em Lucio Mauro, mas acerta Maria Amélia que se pds na
frente dele. Maria Amélia ferida caminha em dire¢do a Lurdes Maria e cai em seus
bracos manchando o vestido de noiva de vermelho.

Maria Amélia. Nem eu, nem vocé.

[.]

O climax do enredo é alcancado em comunh&o ao apice da manifestagdo do
pathos das personagens ao atingirem os seus limites de envolvimento afetivo com a
situacdo dramatica que vivenciam. Maria Amélia sacrifica-se em nome do amor e assim
alcanca a sua redengdo, a0 mesmo tempo em que sua atitude de total abnegacdo
condena Lurdes Maria a loucura com igual intensidade e forca dramatica.

A morte de Maria Amélia é estruturada de forma a provocar no espectador
piedade e forte comocéo, pois ela morre como uma heroina amorosa, cumprindo seu

objetivo anunciado em uma das cenas iniciais da pega.

[.]
Maria Amélia. Acredite quando digo que me arrependi do que fiz. Se
fosse preciso, daria minha vida para reparar 0 meu erro e garantir a

sua felicidade.

[.]

Tudo na cena ganha tal dimensdo sentimental que ndo ha necessidade de
palavras quando a personagem Maria Amélia agoniza nos bracos de Lucio Mauro,
bastando apenas um gesto, doce e delicado, para expressar 0 que a personagem sente.

Lurdes Maria recebe o castigo quando perde o que a mantinha IGcida e sa: o
amor de Carlos Manuel e os lacos fraternos que a unia a Lacio Mauro e Maria Amélia.
Alvo das reviravoltas do destino, ela, Lurdes Maria, vé-se vestida de noiva com a
mancha vermelha estampada no vestido e compreende que ela propria era a ameaca
presente em seus sonhos e nas premonigdes de Madame Nora. O desfecho tragico de
Maria Amélia estende-se a Lurdes Maria quando ndo consegue mais fazer uso de uma

razao coerente.

[..]
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Lurdes Maria, em estado de choque, deixa cair Maria Amélia e a
arma. Lucio Mauro corre e ampara Maria Amélia nos bracos. Carlos
Manuel aproxima-se e ajoelha-se ao lado deles. Maria Amélia ergue
uma méo, alisa o rosto de Lucio Mauro, e morre. Carlos Manuel
levanta-se e ergue Ldcio Mauro. Abragam-se. Lurdes Maria observa
as maos sujas e o vestido ensanguentado e abandona-se no chdo. Ao
lado de Lurdes Maria estd a carta que ela recolhe lentamente. Aos
poucos, Lurdes Maria comeca a sussurrar elucubrando entre a
loucura e a lucidez. Madame Nora, lentamente, atravessa 0 espaco
atras de todos, espalhando uma espessa fumagca.

Lurdes Maria. Ah, como eu amei! Ela viu. Tentou me avisar. Fui
ludibriada... aquele vermelho... tanto sangue... Madame Nora tinha
razdo, meu Deus! Madame Nora, tinha razdo. As cartas ndo mentem
jamais! Ndo mentem... as cartas... ndo mentem... As cartas nao
mentem jamais!

Luz cai em resisténcia.

[..]

Com o fim da ameaca e a punicdo destinada ao mal, a paz € restabelecida ap6s
longo e tortuoso caminho de atribulacGes, a felicidade, finalmente, chega para Lucio
Mauro e Carlos Manuel na conclusdo do enredo. Essa é a recompensa destinada aos
merecedores a0 mesmo tempo em que é oferecido a plateia um lugar confortavel e
seguro apds a maratona de emoc0es testemunhada e experimentada através da narrativa
dramaética ficcional proposta.

Essa reflexdo pauta-se muito no exercicio do pensar a obra como um todo, um
conjunto, tendo ciéncia de que ndo é facil precisar se as conceituaces apontadas aqui
foram intuidas, estudadas, sistematizadas através de leituras e, entdo, confirmadas pela
escrita propriamente dita da peca ou se foram o estopim para a escrita, ou ainda, se essas
conceituacGes foram reformuladas no decorrer da construcdo da narrativa dramatica
ficcional. Existe a certeza de que “[...] o artista dialoga também com a obra em criacéo.
Ele, muitas vezes em meio a turbuléncia do processo, vé-se produzindo para a propria
obra [...] Nesses momentos, fica claro que a futura obra justifica o processo” (SALLES,
2009, p. 51) e que, como aponta Pareyson (1993), ao produzir, o artista, se deixa guiar

pela prépria obra que vai fazendo.
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CONSIDERACOES FINAIS

N&o nomearei este momento como uma conclusdo, pois sei que ndo se trata
disso. Minha fé numa préatica continuada de estudo e producdo de conhecimento me
detém e impede o levantamento de tal afirmativa. Acredito que é chegado 0 momento
para expor aqui e deixar em registro algumas ponderagfes em relacdo ao trabalho
executado e o caminho tracado para esta execucao.

Neste lugar, encontro-me satisfeito, pois carrego, em mim, a crenca de que atingi
meus objetivos ao propor um estudo sobre 0 melodrama, detendo minha atencdo aos
possiveis efeitos emocionais que 0 género seria capaz de suscitar no espectador
contemporaneo. Nessa seara, fiz um recorte apropriado aos meus interesses de
pesquisador e artista ao considerar que um dramaturgo poderia antever as emocdes que
seriam suscitadas no espectador e criar estratégias durante o seu processo de criacao,
fazendo uso de alguns elementos que constituem e caracterizam o género melodrama
como recursos para atingir tal intento.

Dediquei-me a avancar a investigacdo de forma paulatina, passo a passo,
cuidando de cada etapa para que minhas observacdes estivessem bem fundamentadas e
conduzissem o leitor de maneira progressiva pelo caminho que trilhei no processo de
pesquisa.

Desejando compartilhar as minhas impressdes com clareza e coeréncia,
debrucei-me no melodrama, constatando que o género modernizou-se e adequou-se ao
sabor dos tempos para (r)existir em nossa atualidade, em diferentes meios de
comunicacdo, sob diferentes formas e aspectos. Creio que onde existem situacdes
dramaéticas capazes de induzir a plateia a uma constante dinamica de apelo as emocoes e
sensacOes, la pode ser encontrado o melodrama, exercitando o seu fascinio através da
iluséo, identificacdo e principalmente da emocéo.

Investigar, mesmo que de forma breve e sucinta, a relevancia do género
melodramatico, sua permanéncia/resisténcia e as possibilidades de abrangéncia pelo
viés dos efeitos emocionais, traz a certeza de que estamos diante de um vasto campo de
pesquisa em constante transformacdo e propicio para inUmeras outras propostas de
reflexdes sobre os mais diversificados aspectos e perspectivas sobre o género.

Nos primeiros momentos dessa pesquisa, expus observacdes sobre o melodrama

numa tentativa de ir além dos conceitos ja pre-formados e que o mitificam como algo
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menor em comparagdo aos outros géneros da literatura dramatica, classificando-o como
raso, repleto de artificialidades, sentimentalidade barata e de situaces inverossimeis.
Deixando essas impressfes reducionistas de lado e procurando demonstrar a
versatilidade e abrangéncia do melodrama, acompanhou-se a evolugdo do género desde
a sua origem na Franca do seculo XVIII até a atualidade, considerando seus elementos
constituintes e caracterizadores, a reconfiguracdo desses elementos e sua aplicabilidade
nos meios de comunicacao.

Indo um pouco além da identificacdo e reflexdo sobre o género, observei que
muito de sua forca e continuidade estdo vinculadas as suas tematizagdes universais, pois
se pautam em questdes que tocam na sensibilidade do humano. As relagcdes que
envolvem afetividades, sentimentos e sentimentalidade serdo sempre o poderoso mote
de impasses que desencadeiam conflitos em situacdes intensas e vividas, passiveis de
serem representadas.

Fazer uso do melodrama, independente do meio comunicacional em que estiver
inserido, € apostar no seu aspecto sedutor e espetacular. Este encantamento, espécie de
apreensdo hipnotica que o género melodrama provoca no espectador, conduziu a
pesquisa a investigar as possiveis causas para esse fenébmeno chegando a um fértil
campo: a emocao e as estratégias para producéo de efeitos.

Buscando conceituacGes sobre estratégias de producdo de efeitos, encontrei nos
trabalhos do pesquisador Wilson Gomes (1996, 2003 e 2004) uma diretriz satisfatoria
que preenchia as necessidades dessa pesquisa ao distinguir — num primeiro momento —
os efeitos (emocionais, cognitivos e sensoriais) e sinalizar a importancia da natureza da
experiéncia do espectador (fruicdo), levando em conta os diferentes modos como uma
obra artistica pode afetar e influenciar a visdo de mundo através da experiéncia estética
e da mobilidade do arcabougo sentimental inerente ao espectador.

Para atingir um efeito, € preciso compor uma estratégia a partir dos elementos
gue constituem a obra, tendo em vista que a funcionalidade da estratégia s6 acontece no
instante da mediacdo, quando a obra e o espectador interagem.

A criacdo de uma narrativa dramatica ficcional para o teatro, explorando o
género melodrama, mostrou-se propicia, ndo apenas como uma complementaridade do
estudo proposto, mas também como um instrumento resultante de uma pratica artistica
que pode estimular a partilha de impressdes, fomentar didlogos, debates e discussfes a

cerca de aspectos do género melodrama, sua evolucdo e relevancia, além de chamar
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atencdo para algo tdo complexo e interessante que sdo as emocdes e 0s estados animicos
que podem acometer a recepcdo no instante da fruicdo de uma obra artistica.

O processo dramatirgico para elaboracdo de Vermelho rubro amoroso...
profundo, insistente e definitivo! foi um vasto e enriquecedor exercicio, pois como
afirma Salles (2009), o artista como sendo o primeiro receptor da obra, é o primeiro a
ser atingido por seus efeitos.

Llosa (1971) relata a ternura que sentiu por uma personagem de A Casa Verde e
como essa emocao, durante a construcdo de determinados episodios, o compeliu a
levantar-se da maquina, descomposto pela emocgdo. Assim também me surpreendi
algumas vezes, tocado pelas emocdes que tentava apreender nas linhas do meu trabalho,
confiando por vezes na intuicdo e na certeza de que “muito da complexidade da relacédo
do artista com a matéria se explica pela mobilizacdo interior que esse confronto exige,
mobilizagdo essa de consideravel intensidade emocional” (SALLES, 2009, p. 767)

Sempre tive clara a ideia de que por mais que se tenha planejado, pensado na
possibilidade de criar método e modelo, por mais que se tenha pesquisado sobre o
género melodrama e pensado a organizacdo que deveria ser aplicada ao drama, o
caminho so e revelado a medida que é trilhado, vivenciado pela escrita. Configurando
este “0 arcano procedimento do artista: em seu produzir ele se deixa guiar pela propria
obra que vai fazendo” (PAREYSON, 1993, p.76). Aplica-se aqui a velha e profunda
sabedoria popular: S6 aprende-se a fazer, fazendo.

Exatamente assim, deu-se a escrita dessa peca teatral. Um jogo que
constantemente surpreendia o jogador pelas exigéncias das regras. Criar, considerando o
lugar da emocéo do dramaturgo e da plateia em uma dindmica constante de projecao,
antevendo uma possivel reacdo, uma possivel emocao, ndo é tarefa simples. E trabalho
arduo, pois é impossivel estabelecer com exatiddo que a emocdo do publico é suscitada
por uma determinada estratégia dramatica, ja que alguém da plateia pode estar
emocionado por motivos pessoais que nada tenham a ver com o que é apresentado.
Assim sendo, ndo sei se serei bem sucedido no meu intento, pois tenho ciéncia de que
esse tipo especifico de sucesso é uma abstracdo impossivel de alcancar, na exata medida
em que é igualmente impossivel prever, pela arte, qualquer unanimidade de recepcao.
Como afirma Salles (2009) quando diz que no processo de criacdo artistica, onde existe
qualquer possibilidade de variagdo continua — aqui inserida a ideia de incompletude

como algo inerente a obra artistica — a precisdo absoluta é impossivel.
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O desafio da escrita estendeu-se além da emocdo, indo desde a historia a ser
contada a maneira de ser contada, exigindo cuidado no manuseio dos
elementos/recursos do género melodrama e, a0 mesmo tempo, arriscando ir um pouco
além do lugar-comum ja tdo explorado no universo dramatico do qual o género faz parte
ao abordar uma relacdo homoafetiva. Proposicdo de um espirito artistico inquieto que
busca na sua expressdo artistica um espaco para a reflexdo de nossa atualidade
encarando como desafio escrever, no ano de 2013, um melodrama ¢ ndo apenas “mais
um melodrama”.

Fiz uso e abuso de algumas convengdes da linguagem melodramatica, do
derramar-se, do rasgar-se, do depositar em palavras todo um universo sentimental e
sensorio e, ainda assim, quando ndo houve mais palavras, acreditei no romper-se em
lagrimas, na passionalidade e na sentimentalidade para atingir 0 maximo, o apice, em
cada cena do drama proposto. Um trabalho que exigiu inspiragdo e muita transpiragéo
acima de tudo e sem sombra de davidas.

Tenho em mim certa inquietacdo de que ndo posso escapar do questionamento
sobre o que sei da minha obra, ou ainda, do que sei sobre o meu oficio de escritor
dramético. Em vista disso, comungo com Vendramini (1994, p. 02) quando afirma que
“[...] por mais culto que seja o dramaturgo, sua capacidade de analisar a propria peca
ndo € garantia suficiente para torna-la teatral, encenavel, de qualidade.” No final, ficam
em mim poucas certezas e muitas davidas. N&o sei se escrevi uma boa peca teatral, mas
sei que bebi bastante do liquido melodramético e fiquei inebriado, vertical e
profundamente sensivel e emotivo.

Encerro fazendo minhas as palavras finais de Caio Fernando Abreu no conto

Aqueles dois: “Tentei. Tentamos®'.”

87 Abreu, Caio Fernando. Morangos Mofados — Contos. S&o Paulo: Companhia das Letras, 1982.
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