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RESUMO

Essa tese de doutorado é sobre a influéncia do género teatral commedia dell’arte na escrita da
comédia. E um estudo bibliogréfico, com um lado pedagdgico e de pesquisa em Artes Cénicas
com foco em nova dramaturgia comica. Aborda a relacdo entre o improviso e a escrita teatral.
Apresenta um estudo historico sobre a commedia dell’arte, suas diversas definicbes e uma
breve histdria dessa forma de arte. E um estudo em Escrita Criativa, que comenta e compara
pecas teatrais de autores como Goldoni, Scala, Suassuna, Brecht, Moliere e Shakespeare para
apontar semelhangas e estruturas recorrentes da escrita dramatica. Com base nessas
observac0es, propde uma lista de exercicios voltados ao ensino da dramaturgia, com foco no
humor e na comédia. Por fim, apresenta uma comédia inédita chamada Os sofrimentos do

velho Afonso, que € o resultado préatico da pesquisa.

Palavras-chave: commedia dell arte, dramaturgia, comédia, Escrita Criativa.



RABELO, Carlos. Commedia dell’arte’s playwrighting and comedy’s creative writing.
Thesis advisor: Antdnia Pereira Bezerra. 212 s. Thesis (Doctorate in Scenic Arts) — Escola de
Teatro, Universidade Federal da Bahia, 2020.

ABSTRACT

This doctoral thesis is about the influence of commedia dell'arte on comedy writing. It is a
bibliographical study, with a pedagogical side, and a research in Performing Arts focusing on
new comic drama. It addresses the relationship between improvisation and playwriting. It
presents a historical study of commedia dell'arte, its various definitions and a brief history of
this art form. It is also a study in Creative Writing, that comments and compares plays by
authors such as Goldoni, Scala, Suassuna, Brecht, Moliére and Shakespeare, to point out
similarities and recurring structures of dramatic writing. Based on these observations, it
proposes a list of exercises aimed at teaching drama, focusing on humor and comedy. Finally,
it presents a new comedy called Os sofrimentos do velho Afonso, as a practical result of this

research.

Keywords: commedia dell arte, playwriting, comedy, Creative Writing.
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INTRODUCAO

Esta tese de doutorado, intitulada 4 dramaturgia da commedia dell’arte e a escrita
criativa da comédia tem a principio dois temas extensos demais em contraponto, um seria as pecas
de teatro influenciadas pelo género teatral da commedia dell’arte, € 0 outro seria a busca de um
método para aprender ensinar a escrita de comédias para teatro. Na verdade, o titulo melhor seria
bastante longo, onde descreveria meu estudo de um recorte de dramaturgia, para assim embasar
minha préatica como dramaturgo e como professor de dramaturgia.

Preferi, no entanto, adotar um titulo mais sintético, talvez por vicio de minha profissdo de
dramaturgo. Portanto, nem vou abordar toda a extensdo de influéncia dos comici sobre a
dramaturgia escrita, nem vou esgotar as possibilidades de ensino da escrita comica. A
impossibilidade de abarcar toda a influéncia da commedia dell’arte sobre o teatro ocidental é a
prova de sua extensdo. E novas formas de se escrever comeédias surgem todos os dias. Pretendo por
em sobreposicdo esses dois temas, para dai propor uma pratica pessoal de dramaturgia, com suas
falhas e acertos.

Nesse intuito, escolhi comédias emblematicas de autores como Goldoni, Scala, Suassuna,
Gozzi, Marivaux, Brecht, Shakespeare, Moliére e Dario Fo, além de Operas e exemplos do
audiovisual, para escrever ensaios que possam inspirar o ensino e a pratica de nova dramaturgia. O
resultado pratico dessa pesquisa foi a comédia que escrevi e apresentei em junho de 2019, na cidade
de Goiania, com o titulo Os sofrimentos do velho Afonso. Meu nome do meio é Afonso, e espero
gue notem a ironia do titulo em referéncia a minha trajetéria académica. Também proponho uma
lista de exercicios que batizei de Anedotario, uma sequéncia de anedotas reais e metaféricas, para a
diversdo de meus alunos. A comédia e 0s exercicios que figuram nessa tese sdo o resultado pratico
dessa pesquisa. Estd muito longe de ser um resultado cientifico, um exemplo testado a ser seguido.
Quem disser que encontrou a formula do riso, esta ao mesmo tempo enganado, e também sendo
nem um pouco engracado.

O que me levou a fazer essa pesquisa, foi minha atividade como professor de
dramaturgia iniciada em 2013 no Centro Cultural Oscar Niemeyer, em Goiania, e que prossegue até
hoje na escola Studio Caminharte, da mesma cidade. Nos anos de 2018 e 2019 tive a alegria de dar
oficinas em Fortaleza, no Porto Iracema das Artes. E desde que me iniciei nessa pratica, desenvolvi

0 hébito de elaborar exercicios de dramaturgia baseados em trecho de peca de teatro, ou cena de
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filme. E foi esse interesse pelo ensino da dramaturgia que me estimulou a realizar um mestrado em
Estudos Literarios, no Programa de P6s-Graduagdo em Letras e Linguistica da UFG (Universidade
Federal de Goiés), concluido em 2016. Com orientagdo do Prof. Dr. Céssio Tavares, defendi a
dissertacdo Um método de ensino e criacdo em dramaturgia: ensaiando para escrever, onde
procurei desenvolver e aprofundar esses exercicios de dramaturgia. Para isso, selecionei algumas
pecas classicas da literatura brasileira, como Eles ndo usam black-tie, de Gianfrancesco Guarnieri, e
Gota d"agua de Paulo Pontes e Chico Buarque, para ilustrar certas estruturas dramaticas.

Também tive a boa sorte de encenar em Goiania trés pecas de teatro, entre as mais de
dez que j& escrevi. Minha estreia como dramaturgo foi em 2013, com um drama intitulado Hora de
fechar, cujo enredo é centrado num crime acontecido num bar. E no mesmo ano, estreei uma
comedia com toques de teatro do absurdo chamada Alfandega, que esperancosamente conta a
historia da ultima fronteira do mundo. A terceira peca que consegui produzir é esta comédia
intitulada Os sofrimentos do velho Afonso que faz parte da presente pesquisa.

Desse modo, consegui manter as duas atividades, a de dramaturgo e professor de
dramaturgia andando em paralelo, a despeito das pedras no caminho. Outra fonte de inspiracdo para
0 estudo da dramaturgia foram as traducdes literarias que realizei, em especial da literatura sueca.
Por ter vivido parte de minha infancia na Suécia, traduzi obras de Strindberg, Lagerlof e Ibsen,
tanto para editoras quanto para grupos de teatro. De Ibsen, traduzi uma versdo sueca feita por
Ingmar Bergman de Os espectros (titulo que para mim seria melhor traduzido como “os possuidos”),
e de Strindberg traduzi dramas histdricos, e também um livro de contos infanto-juvenis Sagas e o
romance comico Gente de Hemsd, em parceria com meu irmdo Leon Rabelo. No exercicio da
traducdo, pude observar o drama bem de perto, pensando muito sobre os melhores modos de verter
um dialogo em outro idioma. Traduzir drama tem pontos em comum com a dificuldade de traduzir
lirica, onde muito se perde, e muito deve ser reinventado. Assim, traduzir drama se torna um grande
exercicio de dramaturgia.

Minha razdo principal para realizar essa pesquisa € meu amor pela comédia. Quando me
iniciei no ensino da dramaturgia era preciso ensinar os fundamentos, sendo que a maioria dos meus
alunos eram iniciantes em teatro. Com o passar do tempo, senti a necessidade de ensinar um modo
especifico de escrita dramaética, dentro de um estilo ou género. Desse modo, a escolha pela comédia
foi bastante natural, sendo 0 género que me sinto melhor escrevendo ou assistindo. No futuro, quem
sabe, eu posso aprender outros modos de ensinar dramaturgia, mas ndo poderia imaginar um

primeiro passo melhor do que a comédia.
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Creio também que o estudo da comédia & necessario, por suas muitas aplicagdes
politicas, sociais e pedagogicas. A comédia é um género historicamente popular na dramaturgia
teatral brasileira, e desde Martins Pena o interesse brasileiro pela parddia, pelo improviso se
desenvolveu e adentrou em outras midias como o radio, o cinema, a televisdo e, atualmente, a
internet. E o estudo da commedia dell’arte pode oferecer uma luz sobre a fonte dessa tradicdo, e
também inspirar o ensino e a escrita de nova dramaturgia comica.

A metodologia que empreguei nesse trabalho tem um pouco de literatura comparada,
como definida por Carvalhal (2006, p. 5) onde os pesquisadores “investigam o processo de
estruturagdo das obras”. 1sso porque estou pondo em contraponto comedidgrafos de épocas e paises
distintos, para dai encontrar uma gramatica implicita do teatro de comédia. Mas, também, € uma
pesquisa intertextual em relacdo a comédias influenciadas pela commedia dell’arte, € mesmo a
relacdo entre autores que se destacaram no género comico. Tambeém, guardada as devidas
proporcoes, tem algo de pesquisa experimental nos exercicios que proponho e na dramaturgia
inédita que apresento. Por outro lado, por conter um capitulo que é uma peca de teatro, e outro que
sdo exercicios praticos de escrita criativa, aproximo-me da pesquisa performativa de Haseman
(2006) onde o resultado artistico é entendido como uma forma de conhecimento.

Os autores que serviram de referéncia para meu estudo da commedia dell’arte Séo, entre
outros, Roberto Tessari, cuja erudicé@o e clareza deixa o trabalho dos pesquisadores do género bem
mais facil, Richard Andrews, que é fundamental para a compreensdo do que era o improviso dos
comici. Silvio Ferrone que apresenta descobertas recentes sobre a vida e obra dos elencos das
companhias, e Nino Pirrota no estudo das confluéncias entre commedia dell’arte e Gpera. Minha
pratica de ensino em dramaturgia é inspirada por Boal (1982), onde procuro libertar a escrita do
aluno de dramaturgia como se liberta o corpo do ator. Para minha visdo do que é o drama sempre
recorro a Martin Esslin (1987). E em relacdo as estruturas do drama, 0s autores aos quais me
aproximo sao Egri (1946) e Edgar (2009), dois proponentes da escrita criativa em dramaturgia.

Essa tese estd dividida do seguinte modo: no capitulo 1 apresento o que entendo por
commedia dell’arte, um assunto em si bastante polémico, onde ha um embate entre mito e realidade
historica, que em vez de ser visto como um empecilho, deveria ser entendido como uma riqueza
inerente ao tema. Se a commedia dell’arte é geralmente abordada por seu interesse para a arte do
ator, procurei demonstrar sua grande contribuicdo para a escrita do teatro, mesmo em lugares mais

inesperados, como numa das maiores tragédias de Shakespeare, Hamlet. Mas no primeiro capitulo
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procurei me ater a dificuldade de definicdo do género, suas transformacdes histéricas e a fluidez da
palavra improvisada e escrita.

No capitulo 2 faco a comparacdo entre trés comédias distintas no tempo, mas de
estrutura com interessantes similaridades, sendo a primeira Il finto marito de Flaminio Scala, que
representa a producdo dramatirgica de um dos maiores expoentes da commedia dell’arte; a segunda
O servidor de dois patres de Goldoni, talvez a comédia mais conhecida que associamos ao género;
e a terceira um exemplo nacional, O casamento suspeitoso de Suassuna. Tanto 0 método de escrita,
fortemente apoiado no improviso, quanto no tema de casamentos frutos de confusdo, como na fonte
popular dos enredos e personagens, fazem com que essas comédias, lidas em paralelo, revelem
varias estruturas recorrentes do género comico.

Em seguida, no capitulo 3 apresento duas versdes bastante contrastantes de um mito
persa Turan-Dokht, sendo a primeira a tragicomedia Turandot de Gozzi, que passou por uma longa
tradicdo de adaptacdes para o palco, e a segunda é a irreverente versdo inacabada de Brecht,
chamada Turandot, ou o congresso das lavadeiras. Nessa oposicdo se nota todas 0s imprevisiveis
caminhos que a adaptacdo, como instrumento da dramaturgia pode tomar. De um lado ha a
possibilidade de critica, de parddia, e por outro se d& um dialogo entre dramaturgias de séculos
diferentes, em busca de se dizer algo novo em cena.

O capitulo 4 ¢ reservado a obra comica de Ariano Suassuna, que apesar da distancia
geogréfica e historica com a fonte italiana, apresenta varias releituras de recursos usuais da comédia
seiscentista italiana, que chegaram por fontes diversas ao vocabulario desse genial dramaturgo
paraibano. O modo criativo como ele aliou o erudito e o popular foi bastante proximo do método
que engendrou o surgimento da commedia dell’arte, e sua obra pode ser entendida como uma
resposta brasileira a tradicdo comica iniciada em Aristofanes e Menandro, passando por Plauto,
Teréncio, Goldoni e Moliere, para chegar ao Brasil de nossos dias.

No capitulo 5 eu discuto a conhecida influéncia do género italiano na obra de Moliére,
cuja extensdo € tamanha, que sua obra seria irreconhecivel ndo fora a exposicdo que ele teve da
pratica do teatro italiano, alem do ponto que mais me interessa, 0 impacto que a leitura de obras dos
italianos e de seus canovacci teve sobre ele. Se em Moliere essa influéncia é amplamente detectada,
em Shakespeare ela se dd de modo mais indireto, mas nem por isso de menor importancia para se
ler o Shakespeare comedidgrafo. Sendo filho da mesma era que viu a internacionalizacdo do género,
Shakespeare deixou pistas em suas obras que testemunham seu conhecimento e admiracdo pela arte

dos comici. Em seguida, demonstro o impacto que a commedia dell’arte teve no surgimento da
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Opera, a longa tradicdo que aproximou musicos e atores para mudar 0s rumos das Artes Cénicas,
para a criacdo de novas formas musicais e teatrais. Além disso, discuto alguns pontos da obra do
dramaturgo francés Pierre de Marivaux, que deu um passo adiante na assimilagcdo de personagens e
enredos desenvolvidos pelos italianos. Para finalizar, comento uma comédia de Dario Fo, Hellequin,
Harlekin, Arlekin, Arlecchino, que exemplifica o seu processo de pesquisa e pratica em teatro a
partir de obras do passado, mantendo um diélogo criativo com a Historia.

J& no capitulo 6, comeca a parte pratica dessa pesquisa com um Anedotario, que é uma
lista de exercicios de Escrita Criativa voltada para a comédia. A Escrita Criativa é a metodologia
que entende a escrita literaria como uma técnica que pode ser ensinada e aprendida. Espero que
esses exercicios sirvam para que alguém desperte o seu comedidgrafo interior, para discutir a vida
através de piadas.

O ultimo capitulo 7 apresenta minha comédia Os sofrimentos do velho Afonso, precedida
por uma breve introducdo e consideragdes metodologicas. Nessa peca de teatro eu pude
experimentar parte das técnicas discutidas nos capitulos anteriores, e técnicas que aparecem nos
exercicios. Depois apresento breves consideracoes finais sobre o percurso geral da pesquisa.

Espero que esse painel de ideias sobre a commedia dell’arte, € a comédia com género
literario, sirva para despertar o interesse por novas leituras, adaptacdes e encenacdes que dialoguem
com esse rico repertorio comico, onde muitas piadas seguem inventivas e tdo engracadas quanto no

dia que foram contadas.
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CAPITULO 1 A COMMEDIA DELL’ARTE COM SEUS MITOS, DRAMATURGIAS E
HISTORIAS

Nesse capitulo em carater de ensaio pretendo discutir minha visdo da commedia
dell’artet, ja que este género teatral me influenciou na elaboragio de exercicios de escrita dramatica
e na pratica cénica que acompanha essa pesquisa de doutorado. Pretendo mais levantar questfes
sobre a relagdo entre mito e realidade na commedia dell’arte do que afirmar precisamente do que
ela se trata, acreditando mesmo que ndo seja possivel abarcar aqui as diferentes visdes e
caracteristicas dessa forma de teatro. Também vou discutir a relagdo entre o género teatral e a
dramaturgia, para introduzir o tema que vou desenvolver mais profundamente nos proximos
capitulos. Ao fim vou apresentar motivos do declinio de sua popularidade e as razdes de sua
permanéncia no imaginario e na pratica teatral.

Quando alguém se propde a estudar o que foi e 0 que é a commedia dell’arte, €ssa
pessoa ira se deparar com um problema insolivel. Dramaturgos preferem problemas insoluveis,
pois sdo 0s que nos fazem parar para pensar. E o problema trata-se de separar mito e realidade, ou
mesmo mescla-las para entender o impacto de uma ideia sobre o mundo. Pois a commedia € ao
mesmo tempo um dos grandes mitos do teatro, como também um de seus vetores historicos mais
influentes, bem como um de seus simbolos mais universais, a carroca trazendo 0s mascarados
tocando alaude e tirando a aldeia de sua rotina.

Mas também foi uma realidade historica, variada e dificil de definir em linhas gerais.
Como realidade histdrica sua documentacao é insuficiente, aberta a diferentes interpretacdes. O
propdsito dessa pesquisa ndo é ser um apanhado de teorias e definicdes de commedia dell arte,
porque além de fugir ao proposito de investigar sua relacdo com a dramaturgia, seria muito
aborrecido de ler. Pois essa dualidade entre mito e realidade aqui apontada poderia mesmo gerar
dois tipos de investigacdo: por um lado o que foi a commedia a partir de fontes primarias, atendo-se
somente aos fatos historicos, e por outro lado, o que ela se tornou em séculos seguintes,
principalmente a partir do Romantismo, como uma fonte de inspiracdo para artistas do palco, das

artes visuais, da musica e até mesmo do cinema. Taviani nota essa dificuldade ao escrever: “Fazer a

1 Como vou argumentar nesse capitulo, definir a commedia dell’arte € quase impossivel. Mas aqui vai a minha
definigdo: “A commedia dell'arte é um tipo de teatro que surgiu na Italia no século XVI, onde se pode usar mascaras, e
onde se improvisa a partir de um resumo, e nimeros pré-ensaiados, praticado por atores e atrizes profissionais, em geral
especializados num sé papel. Ap6s a Revolugdo Francesa, no século XVIII a commedia entrou em declinio, mas
permanece como parte do folclore italiano, e na influéncia que exerce no teatro que é feito até nossos dias.”
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historia da commedia dell’arte significa, entdo, fazer a histdria de uma ideia, de um fantasma, de
um sonho? A histdria da commedia dell’arte é talvez a histdria de seu mito e nada mais”?. (2007,
p.297, tradugéo nossa).

Caso seja mais mito do que historia, isso em si ndo é necessariamente um problema.
Lévi-Strauss considera que “a oposigdo simplificada entre Mitologia ¢ Historia que estamos
habituados a fazer — ndo se encontra bem definida, ¢ que ha um nivel intermediario” (1978, p. 60).
Esse nivel intermediario pode nos ensinar melhor o que é a Histéria, ou melhor, as histérias, que
refletem as crencas politicas e estéticas de cada um. E ha também o perigo de ndo perceber numa
Historia com h maidsculo uma mitologia embutida e disfarcada de ciéncia pura, como quando Lévi-
Strauss pergunta “quando tentamos fazer Historia cientifica, fazemos porventura algo cientifico ou
adotamos também a nossa propria mitologia nessa tentativa de fazer Historia pura?” (1978, p. 61).
Nas paginas que seguem, nao pretendo fazer Historia pura, e, sim, defender que que a dupla
condicdo de fato historico e mito é o que faz a commedia dell arte td0 inspiradora a dramaturgia.

Por esse viés, toda definicdo de commedia dell arte é passivel de critica, ou sera apenas
a opinido de determinado autor ou artista, ndo sendo possivel em algumas linhas definir uma forma
de arte e entretenimento que atravessou séculos, paises e se reinventou e se transformou ao longo do
tempo. Sabendo, portanto, das minhas limitac6es, vou comentar algumas definicbes e em seguida

ensaiar a minha propria definicdo, passando pelos mesmos apuros que outros passaram.

Retratando um objeto que se move

Comecando por um dicionarista como Pavis, teremos a seguinte definicéo:

A Commedia dell’arte se caracterizava pela criagdo coletiva dos atores, que elaboram um
espetaculo improvisado gestual ou verbalmente a partir de um canevas, ndo escrito
anteriormente por um autor e que é sempre muito sumério (indicagdes de entradas e saidas e
das grandes articulagbes da fabula). Os atores se inspiram num tema draméatico, tomado de
empréstimo a uma comédia (antiga ou moderna) ou inventando (PAVIS, 1999, p.61).

Nessas palavras nos deparamos de saida com um problema, o conceito contemporaneo
de “cria¢@o coletiva”. Ela nos remete a um tipo de trabalho com intengdo ndo-hierdrquica, como
proposto por grupos teatrais dos anos 1960 em diante, que se afasta em muito do que era a

commedia dell’arte no periodo em que ela se estabelecia. Essa no¢do certamente ndo retrata a

2 No original: "Fare storia della Commedia dell'Arte significa, insomma, fare la storia di un'idea, di un fantasma, di un
sogno? La storia della Commedia dell'Arte ¢ forse la storia del suo mito e nient'altro." (TAVIANI, 2007, p. 297)
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lideranca exercida por um capocomico, ou seja, o ator lider, geralmente o mais experiente da
companhia, que muitas vezes era também dramaturgo ou tedrico, como Flaminio Scala e Francesco
Andreini, ou, na maioria dos casos, o ator (ou atriz) com maior influéncia e dinheiro. Somente pelo
o fato do elenco poder “inventar” suas falas, ndo quer dizer que eles tivessem tanta autonomia assim.
Na realidade, a vida das pessoas que criaram a commedia dell’arte era bem mais dura do que
imaginamos (FERRONE, 2011, p.290, p.308), havendo figuras como o capocomico Cecchini (cuja
mascara era Frittellino) que adotavam um estilo de vida marginal, com relatos de banditismo e
trafico humano. A ideia de que podiam tomar decisdes de modo coletivo parece uma ideia muito
remota e utdpica para a realidade histérica do surgimento da commedia dell arte.

No entanto, a definicdo de Pavis tem clareza suficiente para se distanciar da primeira
definicdo com que me deparei, quando ainda adolescente fui a uma enciclopédia procurar saber o
que era commedia dell'arte. Antes de consultar a enciclopédia, imaginei mais ou menos o mesmo
gque muitas pessoas devem também ter pensado de veneta. Pensei que era uma antiga forma italiana
de comédia artistica, fazendo uma forcada traducdo do italiano. Fui consultar a enciclopédia e 14 a
comparavam com o Kabuki®. Depois de ler o verbete sabia menos o que ela era, € menos ainda o
que era o Kabuki. Procurei essa definicdo em velhas enciclopédias da biblioteca da UFG
(Universidade Federal de Goias), mas foi em vdo. Esse verbete persiste na minha memoria por sua
inesquecivel ineficacia.

Toda vez que dou uma oficina sobre commedia, ou uma aula de historia do teatro, faco a
pergunta: quem pensa que é uma "comédia artistica"? Como sou grande defensor da curiosidade
humana, e por considerar digno, e mesmo socratico que reconhecamos nossas ignorancias, muitas
vezes ouvi a resposta: “sim, acho que é uma comédia artistica. Da Renascen¢a.” Commedia
dell'arte ndo quer dizer comeédia artistica, nem é da Renascenca. Quer dizer "teatro profissional” e
apesar de ser devedora das ideias do Renascimento, aparece quase duzentos anos depois do auge da
Renascenca, no periodo chamado de Contra Reforma, ou seja, a segunda metade do século XVI,
tempo em que o Brasil ja havia sido conguistado, bem como a impressao de livros e 0 mundo se
preparava para o que chamamos de a Era Moderna (de 1600 adiante). Por esse viés, a commedia
dell'arte nasce com um mundo novo, com crescente integracdo econdmica e cultural entre os paises.
Se nos tempos anteriores a maioria das pessoas hascia e morria em suas aldeias, 0 mundo que viu a

commedia triunfar € marcado pelo inicio da universalizacdo, e talvez seja essa razdo pela qual ela

3 O Kabuki é um género de danca dramaética surgido no Japdo no século XVII, criado por mulheres, e que depois se
caracterizou também por personagens recorrentes, dai a comparagdo com a commedia dell'arte.
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seja um género de teatro fortemente itinerante, que se espalhou da Russia a América do Sul
(TESSARI, 2013, p. 36).

Porém, esse carater itinerante foi gradualmente se estabelecendo ao longo de dois
séculos. Quando o género se definia na virada do século XVI para o XVII na Italia, as companhias
eram mais sedentarias. Até mesmo o trecho relativamente préximo geograficamente de Mildo-
Florenca era considerado caro demais, mesmo para estrelas consagradas como Gianbattista Andreini
e Virginia Ramponi. Do mesmo modo, ir do Norte ao Sul da Itdlia era perigoso, devido ao
banditismo nas estradas (FERRONE, 2011, p.6). Para se opor a esse perigo, 0s primeiros viajantes
da commedia dell arte adotaram um estilo de vida nada ludico, por que viajavam ndo somente por
dinheiro, mas também para adotar o mesmo estilo de vida dos brigantes que dominavam o interior
italiano (Idem, 2011, p.20).

E do mesmo modo, por ser filha de seu tempo, ao contrario do que sonha 0 nosso
romantismo, a commedia dell'arte ndo existe desde sempre, nas ruas e nas tradicdes populares.
Persiste no senso comum uma Vvisdo ingénua do género, a qual se vé retratada em obras como o
filme de Ettore Scola A viagem do Capitdo Tornado (Il viaggio di Capitan Fracassa) de 1990, nao
surpreendentemente baseado no romance do periodo roméantico de Prosper Merimée. Até hoje,
quando vemos imagens dos Polichinelos dangando com bandolim em punho nas paredes de
pizzarias ao redor do mundo, ou nas Colombinas e Arlequins do carnaval brasileiro, vé-se presente
a nocdo romantica desse género de teatro.

Quase como se a commedia dell'arte estivesse fora da Historia, e surgisse como uma
expressdo espontanea, sem criadores e sem intencionalidade artistica. Sou da opinido que o que
chamamos de commedia dell’arte foi de fato desenvolvido a partir de praticas teatrais que a
precederam, por obra e intencdo de atrizes e atores italianos do seculo XVI. Com todo respeito ao
artista andbnimo de rua, e as formas de arte popular, e apesar da commedia dell'arte ter se alimentado
de tradicdes populares, esse género surge desde o inicio como pratica profissional. E mesmo sendo
devedora de truques, piadas, frases da cultura popular, uma viséo folclérica e amadora da commedia
pode gerar uma incompreensdo. Tanto é assim, que ela porta a ideia de profissao até no nome, que é
o significado de “arte” em commedia dell arte.

Contudo, a afirmacdo profissional também presente em outra denominacdo do género,
commedia mercenaria, € também o testemunho de uma vontade de tornar a profissdo de ator viavel,
numa lItalia que via a arte como ora espontanea, ora como fruto do amadorismo intelectual da

commedia erudita, a irmé académica da commedia dell arte, que encenava tradugdes e adaptacoes
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das comédias cléssicas de Plauto e Teréncio. Portanto, mais do que serem apenas profissionais, 0s
pioneiros do género queriam se afirmar como profissionais, e lutavam para ter dignidade na
profissdo. Ferrone aponta para a inviabilidade do profissionalismo ao reparar que o0s atores que
eram expoentes do género, Scala, Andreini, Martinelli (primeiro grande Arlequim) e Cecchini
tentaram em algum ponto da vida mudar de profissdo (2011, p. 300). O préprio Flaminio Scala se
aposentou do teatro e abriu uma loja de perfumes em Veneza.

O registro mais antigo na Italia de uma companhia profissional de teatro aos moldes do
que seria uma companhia de commedia dell arte ¢ um contrato de 1545 em Padua.* Nos tempos de
Ruzzante e Maquiavel, ou seja, pouco antes, na primeira metade do século XVI, ndo se mencionava
sua existéncia. Portanto, tudo leva a crer que esses grupos profissionais de teatro foram se formando
de 1500 em diante, a partir de atores que participavam das encenacdes das commedie erudite, de
autores como Ariosto e Aretino, e que se profissionalizaram e desenvolveram um estilo baseado no
improviso, sobre enredos inspirados nas pecas classicas de Plauto e Teréncio, onde havia servos,
velhos, jovens apaixonados e cortesas.

Se esse é um caminho para explicar o surgimento, também se pode conectar a commedia
dell’arte com as fabulas atelanas, uma prética teatral cdmica, com mascaras, da Roma Antiga
presente na provincia de Campania, proximo a Napoles. Desse modo, 0 género seria uma heranca
da Antiguidade Classica, sempre presente na Cultura Popular, uma “sobrevivente dos mimos latinos”
(MOUSSINAC, 1957, p. 131). Nesse caso, ela teria permanecido submersa nos sertdes italianos,
sem registro ao longo dos séculos como arte oral. Quanto a escrita que se perdeu, Tessari (1993, p.
54) explica qudo grande foi a retracdo do drama durante a Idade Média, atentando para o fato do
cronista medieval Nicholas Trevet, em pleno século XIV, ao comentar Séneca, parecer nao ter
nocdo de como funcionava uma representacdo teatral, supondo que o procedimento se dava com o
poeta recitando todas as falas, e atores ilustrando-as com gestos de mimica.

Talvez 0 argumento de que a commedia dell'arte sempre existiu seja decorréncia da
presenca da mascara, e suas conexdes magicas e ancestrais. A mascara é um simbolo do sagrado no
teatro, porém, a mascara ndo € apenas um objeto sagrado. Por aparecer em tantas culturas, e com
funcbes diversas, podemos entender a mascara também como adereco, enfeite de festas e carnavais.
E o fato de usarmos uma mascara em cena, ndo quer dizer que estamos necessariamente
reencenando um rito ancestral. A funcdo de uma mascara pode simplesmente ser causar o riso. Ou

permitir com facilidade a substituicdo de um ator por outro, usando a mesma mascara, e assim

4 Primeiro testemunho notarial da formacdo de uma companhia de atores profissionais, (TESSARI, 1981 p. 5), no
original: "Prima testimonianza notarile dell costituzione d'una compagnia di comici professionisti."
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realizar a troca de identidades, que gera confusfes, mal-entendidos, e por consequéncia o riso. Além
disso, a méascara permite que um mesmo ator faca diversos papéis, recurso utilizado pelos
tragedidgrafos de Atenas para apresentar uma tragédia com no maximo trés atores.

Retornando ao momento onde ndo entendi bem o que constava na enciclopédia, e de
minha confusdo mental ao tentar decifrar o que era commedia dell'arte, acreditei que se tratava de
alguma forma de comédia, no seu sentido corrente, ou seja, teatro para fazer rir, mas por ser
dell'arte, seria de alguma forma artistica, seja 14 o que esse artistico seria. Imaginei um palco onde
se passava historias engracadas, todo enfeitado de flores, arabescos, figurinos e mascaras barrocas,
ao som de alaudes e violinos. Por algum motivo qualquer, associei o "artistico” com a visualidade
de cores e adornos. Paradoxalmente, ndo estava totalmente errado.

Passados muitos anos, e apos as leituras que fiz nessa pesquisa, vejo que na maioria das
vezes a commedia dell arte era em realidade um teatro profissional, onde se improvisava a partir da
selecdo de material previamente ensaiado e decorado, o que incluia piadas verbais e gestuais. Os
enredos eram construidos a partir de elementos tradicionais da escrita comica, que Se encontram na
farsa, com muita confusdo, troca de identidades, e essas complicacdes cresciam ao ponto de se
tornarem quase incompreensiveis. O humor tendia ao absurdo, ao irracional, com uso de piadas
verbais e gestuais. Os personagens eram inspirados em tradicdes populares, com amplo uso de
dialetos, expressdes locais, personagens folcloricos, de preferéncia os que simbolizam uma regiéo.
Mesmo assim, é uma tarefa ingloria apontar o local de nascimento de cada méascara. Ferrone nota
gue a mascara nasce na viagem, e nao é somente de uma cidade. O primeiro Arlequim (Tristano
Martinelli) era mantovano, adotou o dialeto de Bergamo e fez carreira na Franga! (2011, p.17). Quer
dizer, ndo héa precisao regional, e nenhum folclorismo sera capaz de tracar a génese de uma mascara
cOmica.

Outro ponto que é sempre levado em conta nas definicdes do género, o improviso,
também precisa ser posto em contexto. A conceituacdo tipica de commedia dell'arte inclui em geral
0 uso da meia mascara (sendo que grande parte dos atores ndo usavam mascara), a questdo do
profissionalismo (que como vimos era mais uma luta do que uma realidade), e 0s grupos itinerantes
(que podiam muito bem estacionar em cidades onde se estruturavam melhor). Porém, o improviso
na commedia dell'arte ndo pode ser confundido com o improviso teatral na acep¢do do século XX,
como Pavis, que entende o improviso como “técnica do ator que interpreta algo imprevisto, ndo
preparado antecipadamente e "inventado" no calor da agdo” (199, p. 205). Ou mesmo o improviso

como instrumento pedagdgico, como proposto por Viola Spolin, e usado em géneros como Teatro
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Esporte, e demais préaticas que fazem humor a partir do improviso. Nesses casos, 0 improviso teatral
é pensado no &mbito da Pedagogia Teatral, como auxilio para o desenvolvimento da espontaneidade,
e para o desenvolvimento de atrizes e atores iniciantes.

Quando se fala em improviso na commedia dell'arte se trata de algo diverso. A palavra
que no meu entender descreve melhor essa pratica é a sele¢do. O que acontecia era que cada um em
cena tinha a sua disposicdo uma série de falas, borddes, mondlogos, tiradas, poemas, além de gags
visuais como tropecos, dancas, lutas, que podiam ser individuais ou coletivas (como no classico uso
de escadas para derrubar inadvertidamente os demais personagens em cena). De acordo com o
enredo estabelecido pelo cannovaccio esses elementos eram introduzidos ou n&o, de acordo com o
ritmo do espetaculo. Ha sim elementos de improviso puro, a partir de reacdes da plateia, erros, e
inspirados pelas criacdes dos colegas em cena. Mas, na maior parte do tempo, 0 que acontecia era a
repeticdo de material ja ensaiado e decorado em outras ocasifes. O nome que se da a cada um
desses elementos verbais e fisicos € lazzi, e seu conjunto, acumulado ao longo dos anos por cada
artista cénico era chamado de zibaldone — paginas e paginas de discursos, tiradas, piadas e dialogos®.
O repertério de um palhagco de circo conserva varias similaridades com essa pratica. O palhacgo
improvisa de acordo com o animo da plateia, mas, o espetaculo ja esta pronto de antemdo, com 0s
numeros que serdo introduzidos ao longo do caminho.

Quanto aos personagens, € a0 modo que eram elaborados, o procedimento dos comici
consistia em se apropriar de uma figura comica local que fazia parte do imaginario do publico. Se
fossemos fazer o mesmo num contexto brasileiro, teriamos personagens inspirados no caipira (como
fazia Mazzaropi), 0 cangaceiro na versao estilizada de Luiz Gonzaga, 0 gaicho como o analista de
Bagé de Luis Fernando Verissimo, o malandro carioca, como personagem do samba carioca, ou na
propria figura publica de alguém como Moreira da Silva ou em personagens das pecas de Nelson
Rodrigues. E embora tenham existido estrelas da commedia dell’arte que dedicaram a vida inteira a
um papel, chegando ao ponto de misturar a figura do palco com suas vidas pessoais, sem sair dos
personagens ao assinar carta para nobres, como fazia Martinelli, ndo é verdade que todos
mantinham dedicacdo exclusiva a uma mascara pela vida inteira. Cecchini, em uma carta, escreveu
que preferia atores que interpretavam mais de um papel, devido a ébvia vantagem econémica
(FERRONE, 2011, p. 26).

E eram essas preocupacdes econdmicas que deram ensejo a um teatro de oficio. O que

ofendia a aristocréatica pretensdo de uma arte pela arte, como no caso de um esteta como Goldoni,

5 ANDREWS in HENKE e NICHOLSON, p. 41, 2014
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que foi justamente o cunhador da expressdo commedia dell'arte®. Esta carrega a mesma carga
pejorativa de quando hoje falamos "teatro comercial”, ou que um filme seria "comercial demais".
Para aumentar ainda mais a confusdo, o "teatro de oficio" designado por Goldoni, podia ser
hilariante, e desse modo, poderia ser descrito realmente como "comédia”, e também, algar grandes
voos estéticos, literarios, politicos, histdricos, sendo, portanto, eventualmente, profundamente
artistica. Ou seja, aquele teatro de oficio também poderia ser chamado de comédia artistica.

Commedia dell'arte forma em portugués um duplo falso cognato. Onde entendemos
"comédia de arte", deveriamos entender “"teatro de oficio”, ou mesmo, "teatro profissional".
Commedia em italiano quer dizer o mesmo que "comédia” em portugués, mas, por extensao,
também se refere ao que nds chamamos de teatro, drama e a arte teatral. Tanto é assim, que a
palavra para "ator", tragico ou comico, € "comico". E por "arte”, nesse caso temos o sentido de
"oficio”, do mesmo radical que temos na palavra "artesdo”, ou "artesanato”. Quando se estuda a
historia da Arte, com 0s conceitos de Estética que envolvem esse termo, costumamos nos esquecer
da importancia, e, por vezes, a preponderancia do artesanato, o saber-fazer, o oficio diario,
repetitivo e a troco de dinheiro.

Nessa dupla leitura do termo commedia dell'arte (teatro profissional, comédia artistica)
vemos inscrito o embate que convive dentro do proprio género: entre alta e baixa cultura, entre arte
pela arte, e arte por dinheiro, arte culta e arte popular, e por ai adiante. Ndo deixa de ser interessante
que a palavra “arte” traz em seu sentido um lado de trabalho, e outro de sonho. Em minha
experiéncia como artista no Brasil, escuto muito se falar em Arte, e pouco se falar artesanato, das
méaos calejadas pelo trabalho. A capacidade profissional é associada a vulgar condicdo de
funcionario, e pensar nessa faceta do teatro, seria 0 mesmo que se submeter ao mercantilismo, ou se
rebaixar a condicdo de marionete. E, nesse caso, marionete se transforma numa metéafora de
obediéncia burra, desprezando-se a beleza e a dificuldade do teatro de animacdo. Para pessoas
enamoradas com a ideia de ser artista, ser amador ou profissional € igualmente ofensivo.

\Voltando a dificil questdo da definicdo de commedia dell'arte, ao se notar os mitos
inscritos nos verbetes, chega-se a uma reducdo ao absurdo, ao ponto de se afirmar sua inexisténcia,
como Dario Fo (2006) ao citar uma afirmacdo polémica de Carmelo Bene, que dizia que "a

commedia dell'arte nunca existiu”. O que ele queria dizer era que jamais houve um género fixo,

6 A expressio commedia dell’arte “E encontrada pela primeira vez numa peca de Goldoni de 1750, referindo-se a
“comédia de mascaras”, “comédia improvisada” ou simplesmente “comédia italiana” que ja estava em existéncia desde
meados do século XVI. No original: “It is first found in a play by Goldoni of 1750, and it refers to the “masked
comedy”, “improvised comedy” or even simply “Italian comedy” which had been in existence since the mid-

seventeenth century.” (The Oxford Encyclopedia of Theatre & Performance, 2003, p. 298, traduco nossa).
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reproduzivel, e o que os atores italianos faziam no século XVI ao XVIII era simplesmente teatro,
em toda sua imprevisivel e humana variedade.

Se ja mencionei o problema do improviso, o simbolo maior da commedia dell’arte, a
mascara, também ndo basta para definir o género. Quando realizamos hoje uma oficina de
commedia dell’arte, a primeira coisa que 0s alunos querem é testar o poder embriagador da méascara.
A bem dizer, a meia-méscara, ja que na maioria das vezes se usa a mascara que deixa livre a parte
inferior da boca para se falar, cantar e fazer caretas. Ora, qualquer um dos registros historicos
aponta para o fato de que metade dos atores, ou mais, ndo usavam mascaras. Os atores e atrizes que
interpretavam 0s personagens innamorati, 0s jovens apaixonados, por serem interpretados por
estrelas com apelo sexual, e de belos rostos, jamais usavam mascaras.” O mesmo ocorria com atores
codmicos cujo rostos de nascenca ja apresentavam clara vocagdo para a comicidade, com narizes
desproporcionais, olhos esbugalhados, bocas grandes, que ao longo do tempo eram treinados para
provocar 0 riso. Um exemplo de alguém com um rosto assim, era 0 rosto do grande
escritor/buféo/revitalizador da commedia Dario Fo, cujas caretas eram um repertorio de mascaras
vivas. Embora seja preciso notar que Fo nunca se declarou um comico dell arte, apesar de estudar e
praticar o género, preferindo se apresentar como bufao.

No Brasil tivemos alguns grande comediantes que sabiam fazer 0 mesmo com o rosto
com o qual vieram ao mundo: Costinha (1923-1995), famoso na radio e na televisdo, e pelos LPs
com anedotas escatologicas, e que era um exemplo perfeito de analogia para a mascara de
Pulcinella, a voz galinacea, e uma malicia perigosa; o proprio grande ator das chanchadas Oscarito
(1907-1970), de expressdo infantil, com olhos arregalados, podendo assim ser comparado ao
Arlequim, na atencdo extrema, na oscilacdo rapida de medo, para alegria, como numa crianca.
Portanto, uma mascara nem sempre € necessaria. Como ndo era necessaria para Tiberio Fiorilli
(1608-1694), o Scaramouche, o mestre de Moliére no que concerne commmedia dell'arte, ambos
atores comicos que prescindiam de mascara.

Outro lugar comum em relacdo a commedia dell'arte seria sua geografia: da Italia para o
mundo. Apesar de ser de fato uma invencao italiana que conquistou 0 mundo, como a pizza e 0
soneto, a commedia dell'arte fez o impacto que fez no drama e no teatro devido sobretudo ao seu
sucesso mundial, deixando para tras as idilicas carrocas que se tornaram um simbolo, em conjunto

com mascaras e alaides. Em primeiro lugar, ndo se deve falar em Italia: a comédia surge na

7 “O que nos pensamos como a forma “classica” da commedia dell arte, jovens apaixonados, criadas e alguns Capitani
ndo usavam mascaras faciais”. No original: “In what we think of as the ‘classic’ form of the arte, young lovers,
maidservants and some Capitani did not wear facial masks.” (ANDREWS, p. 1993, 172, tradugéo nossa)
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Republica de Veneza. Ndo existia Italia no século XVI. Esta so seria unificada no século XIX. A
bota italiana era dividida em cidades-estados, dominagdes estrangeiras, e sem uma unidade central,
se falava vérias linguas (e ndo somente dialetos). E no tempo em que ela surge, havia uma disputa
intelectual para determinar quais dessas linguas seria o idioma literario da peninsula. Essa disputa
atravessou os séculos, até que o toscano, o idioma de Florenca, a lingua dos versos de Dante e
Petrarca, e dos cultos innamorati seria a lingua que hoje chamamos de italiano.

Mas por ter surgido em Veneza, a commedia dell'arte era falada principalmente em dois
idiomas, o véneto do velho mercador, as vezes rico, as vezes falido, o Pantaledo, e o0 bergamasco (a
lingua falada na cidade de Bergamo e arredores) do Arlequim e demais servos, 0s zanni. Esse
choque cultural entre patrdo e empregado, onde 0 empregado era um retirante na metrépole que era
a Veneza de entdo, esta no cerne do que a commedia representa em termos politicos e sociais. Um
dos grandes prazeres de se ver essas comédias é o subito triunfo do empregado sobre o patrdo, nos
momentos em que Arlequim engana Pantaledo, onde a esperteza do pobre triunfa sobre a arrogancia
do rico. Outro que também poderia ser engambelado era o Capitdo, que falava num italiano
espanholado, como o portugués italicizado das novelas da Globo. A Espanha dominava entdo partes
da Italia, em especial mais ao sul, como Néapoles e a ilha da Sicilia. Esse personagem servia para
fazer uma evidente critica ao poder invasor, e seu jeito de falso valentdo ridicularizava em dois
tempos a pomposidade do castelhano, e o militarismo em geral.

Como se ndo bastasse, ainda havia mais linguas/dialetos na commedia: o napolitano de
Pulcinella, em sua versdo mais malandra e arrastada e o bolonhés do velho pedante Doutor (em
geral se chama Graziano), temperado por latim macarrénico, para afetar conhecimento classico. O
Doutor é a satira que os comediantes fizeram dos criticos, literatos, que justamente 0s perseguiam
com seu desprezo. E, portanto, uma vinganca ao secular desprezo dos literatos pela commedia
dell’arte € sua dramaturgia, que gerou piadas como um livro de Retorica publicado por Martinelli,
com péaginas em branco, um ancestral exemplo dos livros com paginas por se escrever, um falso
caderno. O sentido das paginas em branco é tanto uma expressao da mente desmiolada, “em branco”
de Arlequim, quanto um convite a criatividade, nas paginas que se oferecem para serem escritas.
Mas também é uma alusdo ao vazio das paginas que vem impressas com teorias pedantes,
preenchendo as paginas em vdo. Esse radicalismo anti-intelectual do grande Arlequim de seu tempo
era uma afetacdo, pois se sabe que ele tinha uma formacdo classica. Mas seu chiste se inscreve na

prépria luta interna do género, onde vemos de um lado alguém que herdou a fun¢do dos bobos da
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corte, inclusive usando disso para se aproximar pessoalmente dos monarcas, em OpoSiGd0 aos
literatos da commedia, como Scala e Barbieri, ambos autores de tratados e comédias.

Por ter atravessado tanto tempo e tantas mudancas, talvez melhor seja entender a
commedia dell’arte como sendo simplesmente teatro, no caso, uma nova forma de se fazer teatro,
como realizado por italianos e italianas na virada do século XVI ao XVII. Defini-la seria tdo
improdutivo como tentar definir o teatro que € realizado hoje em dia, com todas as suas diferencas e
variedades. O artista ndo pensa em definicdo de género, antes de se propor a fazer algo. No entanto,
nds podemos intuir do que se fala, quando se fala em teatro, ou em arte. Sabemos o efeito desejado
que provoca nas pessoas, pois ja passamos por esse efeito. Uma maravilhosa definicdo para Arte, e
que por extensdo pode ser usada para a commedia dell'arte e para demais expressdes artisticas e
humanas, € o dito popular "pornografia € como poesia: ndo sei 0 que é, mas quando a vejo, sei

reconhecer".

A dramaturgia da commedia dell arte no contraponto do improviso e do escrito

Ao se abordar a dramaturgia da commedia dell’arte pensa-se em pecas de teatro escritas
pelos atores do género, por aqueles influenciados pelos improvisos das companhias de comici, ou 0s
autores influenciados pelo legado do género ao longo dos séculos, exemplos dos quais vou
apresentar no capitulo seguinte. Mas a dramaturgia da commedia dell ’arte também é o resultado dos
improvisos sobre um canovaccio, o0 texto que varia em maior ou menor grau a cada apresentacéo.
Apesar de ser um conjunto de falas e a¢6es que no passado ndo podia ser registrado, evidentemente
trata-se de uma dramaturgia. Hoje seria possivel registrar em audio e video 0s improvisos de um
grupo de teatro contemporaneo gue praticasse 0 género, e teriamos a preservacdo dessa dramaturgia.

Tradicionalmente, se deu mais valor a dramaturgia “eternizada” em papel, em oposicao
ao que era esquecido por ser oral ou improvisado. Devido a um platonismo de segunda méo, o que é
permanente seria superior ao que é passageiro. De um lado a perfeicdo do mundo das ideias, e do
outro a superficialidade momentanea. Porém, embora haja obras geniais que permaneceram, como
uma tragédia de Euripedes, a no¢do de que o permanente é sempre melhor que o passageiro, é
completamente errada. Por exemplo, a escraviddo, o desprezo ao meio ambiente e 0 machismo
permaneceram, enquanto o mamute e a biblioteca de Alexandria se perderam. Uma obra pode se
conservar por acaso, ndo somente devido a “selecdo” realizada pela tradi¢do, e muita inspiragdo

genial de momento ja deve ter sido perdida. Fora as obras diligentemente conservadas, para depois
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serem queimadas, soterradas e bombardeadas em séculos de guerra. Ou seja, igualmente se perdeu e
se conservou arte de boa e ma qualidade.

Portanto, nas melhores noites dos | Gelosi eles podem ter mostrado ao mundo comédias
melhores que as de Moliere. Mas jamais saberemos com certeza. Dai que a dramaturgia das paginas
é mais comentada, mais lembrada, porque a dramaturgia improvisada na maioria das vezes se perde.
E por essa razdo que quando se fala numa dramaturgia de commedia dell’arte a primeira coisa que
vem a mente € uma comédia escrita e presente nas melhores bibliotecas, O servidor de dois patrdes
de Goldoni. Também, porque para se experimentar um pé de Arlequim, ou uma atuacdo com meia-
mascara é mais facil decorar um texto por alguns meses, do que dedicar uma vida ao treino, ao
improviso em grupo e um longo repertério de lazzi.

Porém, ao se falar no legado da commedia dell’arte para a dramaturgia, convém notar
que ela popularizou uma forma nova de escrita, e mesmo de formatacdo de dramaturgia. Se na
dramaturgia contemporénea vemos grande variedade nos modos de formatar a dramaturgia no papel,
abandonando-se as tradicionais divisdes de nome de personagem, fala, rubrica, ndo se deve
imaginar que esse padrdo ja ndo tivesse sido evitado anteriormente. Pois o canovaccio (também
chamado de canevas) pode ser considerado como uma forma de escrita dramatirgica. Quando é
descrito apenas como um resumo sobre o qual se improvisa, se esta mal representando algumas de
suas caracteristicas.

Como se nota ao ler os canovacci de Scala, em Il teatro delle favole rappresentative
(publicado em 1611), diferentemente de um resumo, um canovaccio se apresenta inicialmente de
modo similar ao de uma comedia. Vemos titulo, dramatis personae (lista de personagens), divisdes
de ato e cena, e entradas e saidas de personagens. Fosse apenas um resumo, presumiriamos uma ou
duas paginas para um espetaculo. Ora, um canovaccio pode facilmente chegar a dez paginas de
extensdo. Além disso, contém lista de cenarios, objetos de cena, e muitas vezes, apesar de nao
conter didlogos, contém momentos onde diz que personagem A diz tal, e que personagem B
responde tal. Mesmo indiretamente, um canovaccio determina dialogos. Devido a tudo isso, 0
canovaccio é escrita dramatica, e ndo um jogo de improviso, ou simples resumo. Por tras da escrita
de um canovaccio ha intencdo autoral, ha escolhas de dramaturgia, enredo, temas e evidente
capacidade literaria.

Outra forma dramatdrgica que fugiu ao convencional é o Le bravure del Capitano
Spavento (1607) de Francesco Andreini que se trata de um livro de dramaturgia composto com falas

de um s6 personagem, o Capitdo Spavento. Nota-se a ironia do autor de entender que seu
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personagem é tdo megalomaniaco que ndo precisa, ou ndo aceita interlocucdo. Tudo que seu capitdo
precisa fazer é exagerar, se vangloriar em hipérboles intermindveis até o absurdo. N&o deixa
também de revelar uma profunda soliddo, como um personagem beckettiano gritando no escuro. A
audécia formal desses dois autores, ambos dramaturgos e comici € percebida por Tessari que
comenta que Scala e Andreini em “... seu exemplo, ainda que ndo tenham logrado fundar, como eles
talvez esperavam, uma tradicdo de particularissima dramaturgia de ator, constituem o prot6tipo
barroco de uma formalizacdo de expressividade cOmica por fragmentos” (1993, p. 122). A
originalidade dessa dramaturgia s6 se explica através de uma pratica teatral nova, o que demonstra
como a commedia dell’arte desde seu inicio ndo era somente a arte dos acrobatas, mas também um
polo de inventividade literaria.

Para entender a dramaturgia improvisada da commedia del/’arte € preciso se afastar da
nocdo contemporanea de improviso teatral. O que sucedia era o reuso de piadas de outros
espetaculos, cenas que podiam ser inseridas em diversos contextos, como um mondlogo de humor
que se bastava em si mesmo, e podia ser repetido em diversos enredos. Nesse caso, cabe a pergunta
se comédias teatrais que foram escritas e ditas a partir de um canovaccio anteriormente usado e
improvisado ao longo de anos seria commedia dell arte ou ndo. Se, por axioma, sem improviso nao
h& commedia dell arte, entdo um texto escrito jamais poderia ser exemplo do género. Mas por esse
pensamento, caso tenhamos um grupo contemporaneo que improvise sobre um canovaccio, € 0
espetaculo seja capturado em video, em seguida as falas e rubricas sdo transcritas, editadas em livro,
desse ponto em diante ndo seria mais commedia dell’arte! Nota-se 0 absurdo da necessidade de
haver uma instancia especifica de criacdo por improviso para que o objeto artistico seja definido.
Pois Scala afirma que sua comédia Il finto marito, impressa em 1619, é fruto de anos de improvisos
de sua companhia a partir de um canovaccio, e Goldoni afirma que seu O servidor de dois patrdes
era também um canovaccio improvisado pela companhia de Sacco.

Contudo ai temos outro problema: onde comeca a criagdo do elenco, e onde termina a
edicdo do dramaturgo, o gque foi aproveitado e o que foi descartado. No caso, as escolhas de alguém
que também fazia parte do elenco (Scala) ou um literato que via o espetaculo de fora, (Goldoni),
conduzirdo ao ponto onde se deixa de ter o registro do que se improvisava em cena, para termos
uma dramaturgia influenciada pela cena. Dramaturgos/atores de companhias de commedia dell arte
como Barbieri® e Andreini®, que editaram muitas comédias, improvisavam em cena, recolhiam os

melhores improvisos dos colegas, e depois editavam as suas pecas realizando outro processo de

8 Barbieri publicou sua comédia L’inavertito em 1629 (FERRONE, 2011, p. 180).
9 G.B. Andreini publicou tragédias, melodramas e comédias por quase meio século, entre 1604 e 1652.
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selecdo. J& na obra de Moliére se encontram pegas de teatro que mais se aproximam do improvisado
em cena, como suas farsas em prosa de inicio de carreira, em oposi¢cdo a obras em verso que
denotam ter sido compostas a0 modo convencional da dramaturgia. Como ninguém pode voltar no
tempo e comparar um espetaculo realizado a partir de um canovaccio e compara-lo com uma
apresentacdo de texto redigido com diéalogos, no caso realizado por atores que transitavam do
“improvisado” para o “decorado”, nao ha resposta definitiva para essa questao.

Ora, a tensdo entre “improvisado” e “decorado” que se percebe entre Goldoni e Sacco,
ndo é muito diferente do conflito que 150 anos antes Gianbattista Andreini e Scala travavam com
seus elencos, no inicio do século XVI, ou seja, no periodo em que a commedia dell’arte estava no
seu primeiro momento de afirmagdo. Os dois “acreditavam firmemente [...] que a repeticdo de
formas testadas fosse preferivel para a companhia do que a inovacéo improvisada. N&o é por caso
que ambos se dedicaram com grande sucesso a dramaturgia (FERRONE, 2011, p.122, traducéo
nossa)'®. Portanto, desde seu inicio, a commedia dell’arte foi marcada pela oposi¢do entre o texto
improvisado e escrito, onde os dramaturgos negociavam com 0S atores, ou mesmo usavam a
dramaturgia como um modo de refrear os improvisos. Nesse embate se infere também a disputa
entre o ator, confiante de seu poder de improvisacdo, versus um ator/dramaturgo que se fia mais em
sua capacidade de escrita.

Como todos que ja improvisaram em cena sabem, sobre o improviso sempre ronda a
possibilidade de fracasso. Claro que 0 mesmo pode ser dito sobre a dramaturgia, mas somente se ela
for recém escrita. Uma dramaturgia testada anteriormente é o caminho que em geral tranquiliza um
empresario do teatro, como eram 0s capocomici. Pois o improviso, apesar de excitante, € incerto. E
a dramaturgia pode conferir maior grau de seguranca ao espetaculo. Em todo caso, as companhias
fundadoras do género improvisavam e recitavam dialogos decorados ao mesmo tempo, e
transitavam sem problema de uma modalidade a outra de interpretacéo.

Outra caracteristica pouco usual da dramaturgia da commedia dell’arte, tanto escrita
quanto improvisada, s3o os dialogos e personagens multilinguisticos. E dificil mesmo pensar em
outro exemplo da dramaturgia mundial que contenha textos com personagens falando em idiomas
diferentes. Essa peculiaridade se deve certamente a complexidade linguistica da Peninsula Italiana,
gue se mantém em menor grau até os dias atuais. No entanto, os idiomas que utilizavam ndo podiam
aparecer em cena em sua versao mais pura. Ninguém entenderia um Capitdo que falasse realmente

em espanhol. As versdes desses idiomas eram amenizadas, para que italianos de diversas regifes as

10 No original: Credevano fermamente che [...] la ripetizione di schemi collaudati fosse preferibile, per la compagnia,
alla innovazione improvvisa. Non a caso entrambi si dedicarono con particolare fortuna alla drammaturgia.
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entendessem. O que gerou, por exemplo, o desenvolvimento de uma versdo de véneto propria do
Pantaledo, que ndo é a versdo exata do idioma.

Mas propor essa salada linguistica em cena ndo deixa de ser uma escolha ousada, inédita,
mesmo que seja mais fruto de necessidade do que resisténcia politica ou orgulho bairrista contra o
toscano literario. Segundo Ferrone, a presenca desses idiomas era decorréncia da necessidade, um
sinal de fragilidade de formacdo e recursos dos pioneiros do género (2011, p. 11). E assim que
puderam, lancaram mao de cultura literaria, para dar um verniz de respeitabilidade a suas obras. O
que explica a escolha de Scala de apresentar seu Il finto marito em toscano, e as comédias e livros
de memoria como os de Barbieri escritos no que considerava uma castiga linguagem literaria.

Ao escrever e editar essas comédias, 0 que no tempo era bastante caro, 0s atores estavam
também se protegendo do preconceito que sofriam, com uma prova fisica de seu trabalho.
Gianbattista Andreini chegou a usar edigdes de suas comédias como passaporte, ao atravessar zonas
de guerra, como prova de sua ocupacdo pacifica. Nesse caso se entende a necessidade que tinham
de dedicar suas obras com barrocas loas a nobres diversos. O nome de um monarca estampado no
livro podia querer dizer literalmente a diferenca entre vida e morte (FERRONE, 2011, p.10).

Mas apesar dessas publicacdes terem sido feitas, a recepcdo critica a esses textos ndo
Ihes conferiu respeitabilidade literaria. S6 a partir de Goldoni, no século XVIII, temos um literato
da commedia dell’arte aceito no canone. No embate entre o improviso e o escrito, 0 improviso se
saiu melhor, e a arte do ator eclipsou os esforcos literarios dos pioneiros. O interesse pelo
virtuosismo dos elencos desse periodo inicial acabou por atrair uma leitura anacrdnica, que via
naquela forma de espetaculo uma verséo prévia de um teatro fisico, uma pantomima que até mesmo
negava a palavra. Assim bem percebe Andrews (1993), ao defender que o que historicamente
recebeu 0o nome de commedia dell'arte era uma arte bem mais verbal do que hoje imaginamos, ao
ouvir tantas vezes descricdes que valorizam o slapstick, as gags visuais, as comparacfes com
cinema mudo e desenho animado. Na mesma direcdo, Tessari (1981) aponta para o erro de se

considerar a commedia dell’arte com sendo anti-literaria:

Nesse sentido, o “virtuoso interpretar” dos atores dell’Arte ndo é uma rebelido contra modos
candnicos (ndo é teatro anti-literdrio), mas verdadeira e propria redescoberta da interpretagéo;
ou seja, de uma expressividade autbnoma e especifica, que individualiza a si mesma
excluindo necessariamente a singularidade semantica da palavra escrita: limitando-se a se
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servir desta dltima como material Util, e de um ponto de apoio indispensavel a propria busca
do “livre, natural e gracioso”. (p.25, itilicos do autor, tradugdo nossa) **

Para reforcar essa predominancia do gestual sobre o verbal, o argumento exige que a
dramaturgia daquele periodo fosse menos complexa, menos importante que a brilhante arte dos
atores. Como simples pretexto para o improviso, os textos, 0s enredos resumidos nos cannovaci
seriam repetitivos, estruturados nas mesmas tramas de amores jovens, barrados por velhos
gananciosos e lubricos, e auxiliados por servos espertalhes, o que Greene define como férmula F
(1977). Esse proprio autor demonstra como esse padrdo ndo era preponderante nos cannovacci de
Scala, do inicio do século XVII, que sdo ainda a colecdo mais importante para se vislumbrar o que
ela era no seu momento de afirmacéo.

Pelo contrario, Greene demonstra que essa formula foi emergindo ao longo do tempo,
até se consagrar em meados do século XVIII, para entdo entrar em decadéncia. E que a historia dos
enredos das comédias italianas e francesas foram marcadas por grande variedade de temas,
estruturas, e que se fosse preciso apontar para um enredo tipico da commedia no século XVII, seria
uma intriga barroca, cheia de reviravoltas, tendendo mesmo ao cadtico, onde se dava menos
importancia a historia de amor dos enamorados (Greene, 1977, p.24). Era uma dramaturgia onde as
necessidades espetaculares, como efeitos cénicos, cangdes, lazzi e também a constante busca pelo
riso devia ser alimentada por confusdes cada vez mais elaboradas, fazendo com que de certa forma
o0 enredo fosse engolido pelo espetaculo. Nao havia, portanto, uma simples "historia de amor”, pela
qual o publico se envolveria, aguardando o feliz desenlace.

Do mesmo modo, essa variedade de enredos se reflete também numa variedade de
mascaras. Nas definicdes enciclopédicas de commedia dell'arte se passa a falsa impressdo de um
Arlequim que atravessa 0s séculos, reinando em popularidade sobre os demais personagens, e
seguido de perto pelos também estaveis Capitdo, Pantaledo, Doutor, Enamorados e Colombina. No
entanto, 0s personagens cOmicos chamados zanni apresentam grande variedade histérica, de
temperamentos e fungdes dramaticas. Zanni é o plural de zan, que pode ser uma contra¢do do
diminutivo de Giovanni, algo como Jodozinho. S8o personagens comicos que recebiam varias

denominacBes, muitas vezes terminadas em "ino", como Arlecchino, Truffaldino, Frittelino,

11 No original: "In questo senso, il "virtuoso recitare" degli attori dell'Arte non é ribellione contro moduli canonici (non
& teatro "antiletterario™) bensi vera e propria riscoperta del recitare; cioé d'una espressivita autonoma e specifica, che
individua se stessa eludendo necessariament l'univocita semantica della parola scritta: limitandosi a servirsi di
quest'ultima come d'una materia utile e di un punto d'appoggio indispensabile alla propria ricerca del "libero, naturale e
grazioso" (TESSARI, 1981, p. 25)
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Pedrolino, e assim por diante. Contudo, com o tempo, a mascara de Arlequim foi ganhando mais
fama, até chegar ao auge na Paris do século XVIII.

Coincidentemente, também no tempo em que a férmula descrita por Greene chegou ao
seu auge, as comedias recebiam constantemente um "Arlequim" no titulo, (BARTOLI, 1880, p.
XXX1X), onde vemos "Arlequim ndo sei onde", "Arlequim contra ndo sei quem”, o que nos faz
lembrar os nomes dos filmes de Toto, o grande ator comico italiano dos meados do século XX, ou
mesmo os titulos dos filmes dos Trapalh@es. Um exemplo de como essa proeminéncia do Arlequim
ndo atravessou 0s seculos, é a posicdo de estrelato de Truffaldino na companhia | gelosi de Scala,
no comego do século XVII. Também Truffaldino era a mascara do ator Antonio Sacco (1708-1788),
capocomico da companhia que trabalhou com Goldoni e Gozzi. Curiosamente, essa ascensdo do
Arlequim ao estrelato foi coroada no século XX, por ocasido da influente montagem de Giorgio
Strehler, em 1947, de O servidor de dois patrdes de Goldoni, talvez a peca de teatro mais
emblematica da commedia dell'arte. Strehler substituiu o entdo ja menos conhecido Truffaldino, por
Arlequim, a mascara que se tornou praticamente o simbolo do género.

Se as mascaras e enredos ndo eram estaveis, e ao contrario, exibiam um interesse por
novidades, pode-se ir pelo caminho inverso, e buscar onde estava a base da escrita comica para o
teatro. Nesse quesito a dramaturgia da commedia dell’arte é bastante renascentista, e procura um
constante didlogo com o passado classico. Do mesmo modo que Shakespeare aprendeu a escrever
comedias seguindo modelos latinos, adaptando Os Gémeos de Plauto em sua A comédia dos erros,
0s comici estudavam, adaptavam e usavam como base a comédia latina da Roma Antiga. Para isso
eles tinham uma influéncia proxima, de autores como Aretino e Ariosto, da commedie erudite, que
era realizada por academias de amadores. Os elementos emprestados das comédias classicas sao a
preferéncia por dramas familiares, casamentos impedidos, e personagens comicos recorrentes, 0
falso valentdo, o velho avarento, os jovens apaixonados e servos espertalnGes. E, também, a
inversdo de papéis sociais, a troca de identidade, e as confusbes que se intensificavam até o
desenlace.

Num primeiro momento a commedia dell’arte recebeu essa influéncia livresca, mas apés
Seu sucesso nos palcos, na primeira metade do século XVI ocorreu o caminho inverso, quando 0s
improvisos e mascaras influenciaram os comediografos, que criaram uma versdo escrita dos
improvisos das mascaras mais famosas. Quase como uma fan fiction contemporanea, que é a
literatura criada pelos fas de um género, muito comum quando nao se aceita o fim de uma série de

HQs ou best-sellers. Naquele tempo as pessoas que viam e admiravam as companhias de commedia
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dell'arte passaram a escrever comédias inspiradas pelo que viam em cena. A essas pecas se deu 0
nome commedie ridicolose (BARTOLI, 1888, p. L), publicadas em papel barato no inicio do século
XVII, um pouco antes de Scala publicar seus cannovacci. Entre seus autores mais importantes
destacam-se Verrucci e Briccio, este ultimo autor de La moglie dispettosa (que poderiamos traduzir
por A esposa enfezada) é um exemplo de comédia que se distancia do género classico, e se
aproxima do estilo popular que era visto nos palcos de entdo. Nessa comédia, em vez de Arlequim,
temos um Zan Pagnotta como her6i cdmico, mais um exemplo da variedade de nomes para 0s zanni.

Essas obras eram como comédias de c&mara, escritas para serem encenadas por
amadores que ndo conseguiriam ter a capacidade de improvisar, sendo um equivalente teatral dos
populares livros de madrigal, também publicados para serem uma arte doméstica, que prescindia do
virtuosismo profissional. As ridicolose sdo um testemunho do sucesso da commedia dell arte junto
ao publico letrado e com condigcdes de comprar livros, 0 que na época era bastante restrito. Mostra
também que o género além de ser visto em cena era também lido, e mesmo que considerado como
género literario menor, puro divertimento, ja demonstrava a capacidade que teria em séculos
seguintes de transcender limites, como faria ao impactar as artes visuais, a literatura, a danca e a

musica.

Um quase desaparecimento e um legado

Por onde as companhias italianas de comici passaram, deixaram sua influéncia, e
também muitos permaneceram e se aclimataram, adotaram novos idiomas e préticas teatrais. A
Franca era o principal centro cultural da Europa entre os séculos XVII ao XVIII, e foi 14 que se deu
0 primeiro passo dessa jornada. Tdo cedo quanto em 1570 os italianos ja tentavam adentrar sem
sucesso a cena teatral parisiense, sendo proibidos pela reserva de mercado mantida pela Confreres
de la Passion (FERRONE, 2011, p.64). Mas nas décadas seguintes eles conseguiram, com apoio da
coroa, para se estabelecer por um século na Cidade-Luz, até serem expulsos em 1697 por fazerem
uma piada com a amante do rei (e também para ndo fazer concorréncia contra a entdo jovem
Comédie Francaise). Eles retornariam s6 em 1718, mas entdo seu legado ao teatro francés ja era
definitivo, tendo sido determinante para a escrita comica de Moliére. Com o passar do tempo foi se
mantendo um Théatre des Italiens em Paris, que também deu nome de rua, o Boulevard des Italiens.

Este teatro foi perdendo as caracteristicas iniciais para se tornar num espago para éperas comicas. E
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nesse caso, como teatro de Opera, era um lugar onde se dava mais importancia & musica do que ao
teatro. L& estrearam dperas de Mozart, Rossini e Verdi.

Assim, a heranca da commedia dell’arte para as artes cénicas se espalhou em diversos
géneros, até ser redescoberta no século XX, na arte da mimica de Marcel Marceau e Jacques Lecoq,
ou através do circo e do teatro de vaudeville, influenciando comediantes do cinema mudo como
Buster Keaton, Chaplin e Harold Lloyd. N&o é por acaso que esses Ultimos nomes sdo de atores-
criadores, pois o interesse suscitado pela commedia dell’arte € sua capacidade de outorgar
autonomia ao artista da cena. Se o século XVII foi o século do dramaturgo, que viu Shakespeare,
Racine, Corneille e Moliére, e se o século XX foi o século do diretor, onde apareceram Stanislavski,
Artaud, Brecht e Grotowski, sempre se pergunta, quando foi a era do ator? Um teatro onde o ator
tem posicdo dominante pode ser malvisto, como um teatro dominado pelas estrelas, onde predomina
a vaidade, e onde ndo ha a profundidade intelectual proporcionada pelos pensadores da cena, na
figura da gente encarregada da direcdo e da dramaturgia. Ora, se houve um género que desmentiu
essa ideia, foi a commedia dell'arte.

Mas para conquistar essa independéncia, eram necessarios muitos anos de treinamento,
pois um comico dell'arte deveria possuir um grande poder de invencio, experiéncia, erudicio®? e
dominio de um consideravel repertério fisico e verbal. Dai se entende melhor porque muitos deles
escreveram pecas de teatro, tratados, como eram versateis como artistas, musicos, acrobatas,
dancarinos, pensadores e escritores. Por exemplo, um Arlequim que lia grego e latim (Tristano
Martinelli), e demais membros da mesma companhia que estudavam Retorica, Mdsica e Danca ao
longo da vida para serem capazes de realizar sua profissdo. Por esse raciocinio, 0 que permite a
liberdade do artista da cena é a ocupacdo de outras funcBes, sendo menos um especialista numa
funcdo, e mais uma figura polivalente.

Desse modo, mais que somente pratica teatral, o legado da commedia dell’arte pode
inspirar um meétodo artistico, um modo de estudo, e até mesmo para 0 presente estudo uma pratica
de dramaturgia. Como fonte direta, ou fonte de inspiracdo, a commedia tem uma forca equivalente
ao da tragédia grega, quando se trata de procurar um simbolo do que seja o teatro e sua funcdo
social. Como coloca Berthold (2001, p. 367), a commedia é o "fermento"” do teatro, para onde esse
se volta a procura de restabelecer suas origens.

Essa metafora do fermento é boa por nos trazer a questdo do comércio, 0 pdo nosso de

cada dia da bilheteria, e o lado reconhecidamente mercador da commedia, que também foi chamada

12 Ver em Bartoli (1880,p. LXXVII) que no seu Scenari inediti della Commedia dell'Arte comenta a necessidade do
ator da commedia dell’arte ser um erudito, para improvisar em diversas linguas e citar os classicos em cena.
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de mercenaria, ou seja, 0 "teatro mercenario"”, aquele que se vende. Podemos gastar paginas
descrevendo a improvisacdo, 0s personagens, os enredos, e 0s fatos historicos, mas entdo estariamos
relegando a um segundo plano uma questdo central para se compreendé-la, que estd impressa na
definicdo cunhada por Goldoni: commedia dell'arte, ou teatro comercial, portanto, estaremos
falando sobre show business.

A propria instituicdo historica do teatro de bilheteria, de espetaculo que fica em cartaz,
companhia e turné, sdo parte da heranca que ela nos deixou. N&o é a toa que o documento mais
antigo que atesta existéncia da commedia dell'arte seja um contrato de grupo, e ndo um drama, um
programa artistico ou manifesto. Era um projeto empresarial, definido pelo objetivo comum de
trabalhar e sobreviver com teatro. Quanto a realidade histérica de uma primitiva industria de
entretenimento que girava em torno da commedia dell arte, Goethe notou em viagem pela Itélia, ao
observar que brincavam nos corsos de Roma centenas de Pulcinelle. Essa popularidade fez inchar a
temporada de carnaval em Veneza, que comegava em 11 de novembro (dia de Sdo Martinho) para se
estender até a terca-feira gorda (BURKE, 2010), o que em comparacdo empalidece o carnaval
soteropolitano. Justamente devido a isso, a quaresma era o periodo de férias dos comici (FERRONE,
2011).

Outro ponto que vem a mente ao se pensar num possivel método baseado na commedia
dell’arte € a ideia de que antes de conquistar 0 mundo, devemos conquistar nossa praca, nossa
comunidade, como os comici faziam ao serem personagens do carnaval. Na pratica artistica do
teatro contemporaneo se nota a correta preocupagdo em apresentar uma obra universal, com um
pensamento estético que dialoga com a tradicao recente das Artes Cénicas. Mas desse modo se pode
passar ao largo dos gostos, das linguagens e vocabularios das pessoas que habitam seu bairro. Um
método de fazer teatro influenciado pela commedia dell'arte seria sobretudo voltado ao que a pracga
entende e quer ver, 0 que ndo quer dizer necessariamente uma simplificacdo, ou mesmo o abandono
de uma discussao politica universal, pois nada é mais universal do que a fome de um Arlequim, ou
outros temas tipicamente viscerais que sdo comuns as mascaras da commedia.

Por esse viés, mais importante que resgatar as mascaras, as acrobacias e improvisos, é
necessario se perguntar o que seria um teatro do povo para 0 povo. Uma preocupacdo dessa ordem
pode parecer a principio publicitaria em excesso, para quem procura fazer uma arte que se basta por
si 0. Mas se a ideia é se inspirar no legado da commedia, o caminho € propor uma dramaturgia que
possa acessar 0S personagens e mitos populares, com uma carga de subversdo politica, onde as

classes sociais ficam de cabeca pra baixo, onde o pequeno triunfa sobre o grande. Mas como
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veremos adiante, 0 método que aqui descrevo ndo € infalivel, como se percebe ao se observar as
razBes do declinio desse género, quando o mundo se transformou e desse modo acabou por afastar a
commedia dell’arte do publico.

Embora nunca tenha desaparecido por completo, o declinio da commedia dell’arte se
aprofundou apos a Revolucdo Francesa. Foi devido a forcas econdmicas, mudancas na arte teatral, e
a forte associacdo das mascaras com a sociedade pré-revolucionaria. O gosto do publico mudou
com o mundo, e as mascaras se eclipsaram por um tempo, mas deixando seus rastros no nariz de
palhaco de circo e nos bonecos das ruas de Veneza. Pavis pde a culpa no iluminismo dizendo que
“Desde o final do século XVII a arte da commedia comega a perder o félego; o século XVIII e seu
gosto burgués e racionalistas (como Goldoni e Marivaux no fim de sua carreira) surraram-na tanto
que nao mais se reerguerd” (PAVIS, 1999, p.62). Goldoni ¢ o vildo frequente desse declinio, como
se apenas ele fosse capaz de transformar um mundo que passou por guerras e revolucdes. Até o
proprio pais natal da commedia, a Republica de Veneza foi extinta, e 0 pais que brevemente a
sucedeu viu por bem expedir “um decreto milanés da Republica Cisalpina “o édito de 20 nevoso
ano I1X (18 de janeiro de 1801) e o sucessivo de 1802 publicavam “Art. IT — Restam absolutamente
proibidas as assim chamadas mascaras de teatro italiano””’. (TESSARI, 1981, p. 17, tradugao
minha).*3

Claramente, a culpa pelo declinio historico da commedia de/l’arte ndo pode ser
imputada somente em Goldoni e Marivaux. Em geral a historia do teatro confere agéncia demasiada
aos dramaturgos. Mais que causadores de um declinio, esses dramaturgos foram seus simbolos. O
interessante nessa proibicdo judicial de se usar as mascaras € inferir o incObmodo que deviam estar
causando nos legisladores, por certamente ridicularizar os invasores e sua opressdo. O odio
impresso nesses decretos € o melhor elogio que os comici podiam receber.

Ja para Tessari (1981, p.124) o declinio do drama italiano apds seu auge no século XVI
se deveu justamente ao profissionalismo almejado pelos pioneiros, cuja busca por mais efeitos
espetaculares, com mais bailados, musica e cenarios foi afastando o foco na qualidade literaria para
seduzir o publico com mais e maiores niumeros cénicos. Esse processo foi acompanhado pela
ascensdo da Opera como forma de entretenimento popular, especialmente em Napoles, apos ser
gestada nas cortes dos ducados de Mantua e Florenca. Ora, a musica foi aos poucos dominando a

Opera, afastando-a de seu sonho inicial de recriar a tragédia antiga, para torna-la uma obra de maior

13 No original: “un decreto milanese della Repubblica Cisalpina: "L'editto del 28 nevoso anno IX (18 gennaio 1801) e
il successivo del 1802 pubblicavano: "Art. Il - Restano assolutamente proibite le cosidette maschere del teatro italiano”
(TESSARI, 1981, p.17)



36

interesse musical que dramatico. Por esse raciocinio, o drama italiano teria sido vitima de seu
préprio sucesso popular.

Ao que a dramaturgia foi perdendo seu lugar de destaque, vemos a reedi¢do de um velho
embate entre o literario e o espetacular, que também ja foi indicado como sendo causador do
declinio da tragédia atica. Aristoteles, em a Poética, reparou como os tragediografos foram sendo
eclipsados por atores famosos, e pelo incremento dos efeitos de cena, os quais ele via como a parte
menos artistica da tragédia, por ser uma “arte” que ndo dependia da escrita. Existe, portanto, um
argumento antigo que opde a dramaturgia com novas técnicas cénicas € 0 gosto sempre avido do
publico por novidades no palco.

Como entusiasta da dramaturgia, considero esse embate entre literario e espetacular um
falso problema. Quando penso na melhor dramaturgia, 0 que na minha modesta opinido seria
Shakespeare ou Ibsen, se nota que os efeitos espetaculares séo inseridos de modo orgénico. E obras
intransigentemente literarias, os dramas de gaveta, os dialogos filosoficos, podem ter seu interesse
literario, mas oferecem uma dramaturgia menor, por ndo ter a dupla capacidade de fruicdo que
Aristoteles argumenta ser o trunfo da tragedia: pode dar prazer ao ser vista e lida. Ora, se 0 drama
ndo contiver interesse espetacular, torna-se aborrecido em cena. E se o drama s6 contiver interesse
espetacular, torna-se macante quando lido. Nesse caso, 0 objetivo da dramaturgia € ser literaria e
espetacular ao mesmo tempo, para se inscrever na propria dualidade do teatro: cena e poesia, 0
espelho do mundo.

Se a causa do declinio de popularidade da commedia dell’arte ndo foi a exacerbagédo do
espetacular, a razdo para sua parcial saida de cena parece ter sido um prenincio do que se viu
acontecer com o teatro no século XX. Nesse periodo vimos o teatro perder o monopolio do
entretenimento de massa seguidamente para o radio, o cinema e a televisdo, e agora pela internet.
Em seu tempo, a commedia dell arte foi eclipsada no século XIX pela ascensdo de novas formas de
entretenimento popular, o melodrama, o circo, a dpera, que evidentemente herdaram muito de suas
técnicas, piadas e até mesmo, como vimos, seus espacos de apresentacao.

Interessante notar que nem o teatro, nem o circo, ou a épera € a commedia dell arte,
todas formas que ja disputaram por dinheiro, publico e espaco, que nenhum deles desapareceu por
completo, apds perder espaco para outras midias ao longo de dois séculos. Nem sé a tradicdo, o
saudosismo ou teimosia de seus praticantes explica essa permanéncia. Além de uma residual
viabilidade econdmica, 0 que torna esses géneros sobreviventes de outras eras no nosso mundo, é a

rigueza humana dessas praticas. O que a voz ganha com a épera, ndo se ganha em cinema e
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televisdo. O que o humor, a irreveréncia da commedia dell’arte oferece, ndo pode ser substituido
por outras midias. E quanto ao teatro, o impacto emocional do encontro, do corpo, e o eterno efeito
“analdgico” do teatro serd sempre efetivo aos seres humanos. De uma forma ou de outra, enquanto
transformacgdes econdmicas e técnicas vao se impondo, os artistas da cena precisam manter suas
vias para dialogar com o novo mundo.

Mas caso fosse necessario apontar um herdeiro do espirito “mercenario” da commedia
dell’arte nos dias de hoje, que vai onde o povo esta, e vende bilhete para sobreviver, um exemplo
evidente é o circo profissional, que resiste em terrenos baldios. Porque como fica evidente nas
cartas aduladoras que sobraram dos comici enderecadas a nobres, 0 que eles queriam era ser pagos
de acordo com seu talento, o que, evidentemente, ndo eram. Para compreendermos a mentalidade
desses pioneiros, € necessario procurar entender, guardando as devidas proporcbes, o teatro
comercial que se faz hoje, como os grandes musicais da Broadway, o West End de Londres, e 0
stand-up. A commedia dell’arte fazia 0 teatro que 0 povo queria ver, e por iSSO Mesmo era
desprezada pelos académicos do passado.

Devido ao mito do artista incompreendido, hd uma resisténcia em se falar de dinheiro
quando se fala em arte. A propria questdo das pressdes econdmicas € posta de lado quando se faz a
historiografia do teatro, como se este habitasse uma redoma de idealismo. Ora, a histdria recente do
teatro, desde o surgimento do cinema mudo, é uma historia de fracasso econdémico. Talvez se pense
pouco em questdes de economia no teatro, porque a realidade seria demasiado deprimente. Outra
razdo para essa resisténcia € uma visdo politica que confunde marxismo com fransciscanismo,
tomando a distribuicdo de riqueza por negacdo da riqueza. Torna-se entdo um imperativo religioso
considerar qualquer contato com dinheiro como uma morte espiritual da forma artistica. Esse
mesmo preconceito € que levou Goldoni a batizar o género como commedia dell'arte, no que antes
se chamava orgulhosamente commedia italiana ou a soggetto, ou all'improviso.

Ironicamente, a definicdo que veio pra ficar é a mais preconceituosa. Alguns autores,
como Duchartre, tentaram resgatar a denominacdo original, ou seja "comédia italiana”. Mas hoje,
uma rapida busca no Google, demonstra que essa definicdo estd muito mais ligada ao cinema
italiano do pos-guerra, dos brilhantes filmes dirigidos por De Sica, Dino Risi, com Mastroianni e
Sophia Loren. Desse modo, a expressdo commedia dell'arte veio para ficar conservando embutida
para sempre a visao pejorativa de Goldoni. N&o ha, portanto como estuda-la ao se ignorar a propria
historia da profissionalizacdo do teatro, e com ela a transi¢cdo de um mundo medieval, para 0 nosso

mundo moderno.
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Por esse Vviés, o surgimento da commedia pode ser associado a prépria transicdo do
feudalismo para o capitalismo. Shakespeare era um empresario do teatro, e contemporaneo de Scala,
também fazia teatro com a preocupacgdo de agradar seu publico. Porque no teatro medieval ndo ha
bilheteria, ndo ha atores profissionais. O que ocorria na encenacdo de um mistério, um auto de
Pascoa (um género de teatro medieval vivo até hoje no Brasil) era um trabalho parecido com o que
ocorria numa escola de samba em seu periodo inicial, antes de ser televisionada e profissionalizada.
A comunidade se une, e profissionais trazem suas diversas expertises para realizar o espetaculo:
costureiras costuram, carpinteiros constroem o tablado, e assim por diante. No teatro medieval todos
podem ser atores. Ja na commedia dell'arte surge a figura do virtuose, do especialista que passa a
vida aprimorando um jeito de levar um tombo, de fazer uma acrobacia nova, de burilar sua arte cada
vez mais, e ganhar dinheiro com isso. E junto com o surgimento do ator profissional, e pela
primeira vez na Histdria do Teatro, surge a atriz profissional, talvez ja em 1548, de acordo com um
dos registros.'*

Na mesma época que meninos faziam papéis femininos no teatro elisabetano, os teatros
italianos ja contavam com uma atriz da estatura de Isabella Andreini (1562-1604). Era uma atriz que
sabia fazer as ingénuas apaixonadas dos casais de innamorati, mas que também tinha grande poder
comico, sabendo fazer imitacdes de todas as mascaras, além de cantar, e publicar sonetos. Ela
infelizmente morreu ainda jovem, em trabalho de parto, mas viveu o bastante para se tornar uma
figura emblematica na conquista dos palcos pelas mulheres, através do respeito e reconhecimento
que alcancou. Também era um exemplo de artista que ndo se adequa a ideia de comicidade
espontanea, iletrada, sem treinamento, por ter tido uma educacdo esmerada em duas das academias
gue produziam as montagens das commedie erudite.

Por fim, para entender um pouco mais a dramaturgia comica que se escreveu ao longo
dos séculos, temos que evitar distingGes entre decorado e improvisado, o trocadilho e a mimica,
palavra e corpo, mascara e criacdo de personagem, pois essas divisdes sé confundem a compreensédo
da dramaturgia como fenémeno humano, duplo em cena e poesia. Do mesmo modo que Isabella
Andreini foi atriz de commedia erudite e dell arte, virtuose em Teréncio e canovaccio, em lagrimas

e piadas de baixo caldo, a dramaturgia comica pode ser improviso escrito, e escrita improvisada.

14 O registro mais antigo de uma atriz aparecendo em publico é de 1548 (KENNEDY, org. 2003, p. 298, traducéo
nossa). No original: “... the earliest record of actresses appearing in public from 1548”. No entanto, “parecer em ptblico”
pode-se referir a uma cantora ou dangarina. O ano mais citado para uma comprovada apari¢do de uma atriz é 1564, com
0 contrato onde consta a atriz Lucrezia di Siena (BRONDANI, 2017). Para uma visdo mais aprofundada acerca do
ingresso e papel da mulher na commedia dell’arte VER BRONDANI (2017), disponivel em
http://www.revistas.ufg.br/index.php/artce.
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CAPITULO 2 TRES COMEDIAS DISTANTES NO TEMPO E PROXIMAS EM METODO

Para entender um pouco melhor como se estrutura o enredo de pecas derivadas dos
improvisos da commedia dell'arte, selecionei trés autores associados ao género, que apesar de
escreverem em épocas distintas apresentam caracteristicas que podem ser comparadas, e assim
podem servir de carater elucidativo. Ndo quero com isso dizer que hd uma constancia na escrita
dramatica baseada na commedia dell’arte. Quero somente demonstrar como esses dramaturgos ao
seu modo traduziram elementos de estruturas dramaticas que remontam ao teatro classico, em
didlogo com a prética dos atores de seu tempo.

Das trés comédias que escolhi, duas sé@o de autores diretamente ligados a pratica da
commedia dell'arte na Italia, Il finto marito (1619) de Flaminio Scala e Il servitore di due patroni
(1746) de Carlo Goldoni. Ja a terceira peca, O casamento suspeitoso (1961) de Ariano Suassuna,
exemplifica a influéncia do género no século XX. Uma faceta comum ao trabalho de Scala, Goldoni,
e ao que Suassuna realizou no Brasil, € 0 método que atores italianos do século XVI empregaram
para criar um novo género: uma pratica teatral que harmoniza dois ingredientes basicos: o primeiro
é a Cultura Popular®®, através da origem das mascaras, dos mitos, da misica, das acrobacias que
vieram das pracas, os dialetos; e o segundo, a Literatura da Antiguidade, nas comédias que
chegaram até nos dos dramaturgos romanos Plauto e Teréncio, cuja leitura era parte da educacéo
escolastica, onde serviam como manuais de latim correto, e de estudos da Retorica. Essas pecas
ensinaram aos autores a estrutura dramatica, 0s personagens recorrentes e a linguagem refinada que
entdo era esperada nos palcos.

Nas trés comedias se notam elementos comuns da escrita cOmica, a saber, as confusfes
centradas em um ou mais casamentos, a troca de identidade, a inversdo de papéis sociais, e a
absorcdo na escrita de material cdmico fruto de improviso. Também foram escritas por dramaturgos
com um pé na tradicdo literaria, e outro no que era visto nas pragas. Sdo obras eruditas e populares
ao mesmo tempo. E também, se hoje sdo classicos da Literatura, em seu tempo foram consideradas

obras menores justamente por serem inovadoras.

15 Peter Burke define Cultura Popular “um sistema de significados, atitudes e valores partilhados e as formas
simbdlicas (apresentagdes, objetos artesanais) em que eles sdo expressos ou encarnados.” (2010, p.11)
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Flaminio Scala em teoria e pratica dramaturgica

Na comédia de Scala Il finto marito, que poderia ser traduzida como “O falso marido”, o
autor expde no prélogo suas opinides sobre a arte teatral, através de um didlogo entre um ator
(Comico) e um forasteiro (Forestiero). Na edicdo consultada (2011), o prologo apresenta duas
versdes, que podem ser parte de edi¢Oes diferentes, ou talvez uma tenha sido escrita para ser lida,
por conter mais consideracdes tedricas, e outra para ser encenada, por permitir maior movimentacao
cénica e mais piadas. As duas versdes sdao em forma de didlogo, em vez de propor um prélogo
tradicional que era um grande mondlogo que apresentava as intencGes do autor. Nessa técnica se
nota um recurso teatral, onde alguém do publico parece estar invadindo a cena para debater com um
dos atores. Claro que esse alguém também € parte do elenco, mas o publico se diverte com essa
quebra e se sente representado pela ousadia de quem saiu do publico. Empreguei essa técnica no
prologo da minha comédiaOs sofrimentos do Velho Afonso, no espetaculo que acompanha essa
pesquisa. Pude notar que essa técnica serve para inserir o publico no espetaculo, e em conjunto com
os apartes e soliloquios, se pode manter um dialogo constante entre cena e pablico.

Esses dois prélogos sdo um precioso testemunho do pensamento tedrico de um dos
maiores nomes da historia da commedia dell'arte. Flamino Scala (1547-1624), contemporaneo de
Cervantes e Shakespeare, foi um ator que interpretava o papel de Flavio, um dos innamorati na
companhia | Gelosi. Esta companhia foi uma das mais importantes no processo de
internacionalizacdo da commedia dell'arte, por ter saido da Italia para se apresentar na corte do rei
da Franca Henrique Il1l. Logo no inicio se 16 um exemplo da tensdo entre o improvisado e o
decorado, que apresentei no capitulo anterior. O Forestiero, que é esse ator que se passa por um
membro do publico, diz que ndo gostaria de ver um enredo aborrecido por ter sido improvisado, e
que seria melhor escutar uma comédia graciosa, com frases bem formadas, e ndo os lazzi, e o entra
e sai dos canovacci.’® Nessa fala pode se inferir o preconceito contra o improviso da parte de
Forasteiro, ou uma critica do dramaturgo Scala contra a propria pratica da improvisacéo.

Na primeira versdo do prélogo, a que mais se aprofunda em consideracdes sobre a arte
teatral, Scala, como quem reflete a partir da préatica, faz uma teoria que pode ser lida como uma
provocacao aos doutos do seu tempo, argumentando a necessidade da teoria teatral ser baseada no
que o palco ensina. Ou seja, da pratica se faz a teoria. E ndo como propunha certos académicos que

exigiam uma pratica submetida a teoria, numa leitura fundamentalista dos primeiros autores que

16 SCALA, 2011, p. 2.
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descreveram o Drama: Aristételes e Horécio. Essa tendéncia chegou ao auge no neoclassicismo
francés, ndo por acaso uma corrente de pensamento que mais reprovava o teatro popular e sedutor
dos atores italianos. Desse modo, um provocador Scala afirma que sé com o aporte dos livros ndo

se aprende a fazer commedia:

Mas vocé se lembra, pois deve ter lido, e eu posso ter escutado dizer, que o seu Aristoteles
da somente os preceitos da tragédia, jamais desce as particularidades do estilo cémico, e de
Horacio ndo se retira nada de substancia. Assim, da comédia ndo ha outras regras, ndo ha
outros preceitos, que os do bom uso e dos bons autores, dos quais se retira as formas que
hoje em dia se usam, sendo muito verdadeiro que as regras foram sempre retiradas do uso, e
ndo o uso das regras. E disso decorre que muitos grandes literatos, e dos melhores, por ndo
ter a préatica da cena, escrevem comédias em belo estilo, boas ideias, graciosos discursos e
nobres invencBes, mas estas quando postas em cena permanecem frias... (SCALA, 2011,
p.3, traducéo nossa). Y

“Retirar as regras do uso” ¢ dessas frases que sao faceis de dizer, e dificeis de se por em
pratica. Contudo, deveria ser mantida num lembrete pregado na parede de todo artista da cena. O
ponto que chama atengdo nesse trecho é a insoléncia do comediante, em frente aos colegas
tragediografos, que por terem sido tema das Poéticas de Aristoteles e Horacio, ndo poderiam gozar
da mesma liberdade de quem escreve comédias. O segundo livro da Poética, que Aristoteles
menciona de passagem, seria sobre a comédia, e que segundo a lenda se perdeu - o que Umberto
Eco usou de pano de fundo para seu romance O nome da rosa. Para Scala, essa perda foi uma
béncdo para os comediantes, que tiveram que descobrir seu caminho longe das bibliotecas. Também
nessas linhas acima se vé uma critica velada aos autores da commedie erudite, que apesar das
“nobres invengdes” ndo teriam a mesma experiéncia pratica para escrever comédias que tivessem o
poder de comunicacdo com o publico que os colegas da commedia dell arte possuiam.

Em outra parte do Prélogo o personagem do Comico diz ao Forestiero "sim que o ator
pode ditar regras aos compositores de comédia, mas ndo estes a aqueles"*® (SCALA, 2011, p.4,
traducdo nossa). Interessantemente, Scala propde que os dramaturgos aprendam com os atores, e
ndo o inverso. Para uma visdo que entende a dramaturgia como a criacao intelectual que deve ser

seguida a toda risca, depois substituida por uma visdo que vé a direcédo teatral como forca criadora

17 No original: “Ma ricordatevi voi, che dovete averlo letto, che io posso aver sentito dire, che il vostro Aristotele da i
precetti dela tragedia solamente, né mai dello stile comico discende a’ particular, € da Orazio non se ne ritrae cosa di
sustanzia. Onde, della commedia non ce ne ¢ altra regola, né altri precetti, che il buon uso e i buon autori, da’ quali si
son cavate le forme che oggidi si costumano, essendo verissimo che le regole furon sempre cavate dall’uso e no 1’'uso da
quelle. E da questo avviene che molti gran litterati, e de’ migliori, per non aver pratica della scena, distendano
commedie con bello stile, buoni concetti, e graziosi discorsi e nobili invenzioni, ma queste poi messe su la scena restan
fredde...”

18 No original: "si che il comico puod dar regola a' compositori di commedie, ma non gia quegli a questi"



42

que deve ser respeitada acima de tudo, aparece essa proposi¢do de Scala: a dramaturgia deve se
apoiar no que o elenco cria e sabe, compreensdo que faz sentido vinda de um ator-dramaturgo. E,
desse modo, via 0s dramaturgos de "gabinete”, que jamais puseram os pés num palco, incapazes de
escrever teatro como ele.

O tema central desses dois prdlogos de Scala é a imitacdo. Coincidentemente, é o tema
central também das poéticas classicas de Aristételes e Horacio. Mas, no caso, Scala se refere ndo
somente a imitacdo do poeta, que imita uma acdo humana em versos para serem ditos no teatro, mas
na imitacdo perfeita do ator que observou atentamente o comportamento humano: "por que cada
gesto minimo no tempo certo, com emocéo, fara mais efeito que toda a filosofia de Aristételes, ou
guanta Retérica saibam Demostenes e Cicero."'® (SCALA, 2011, p.6, tradugio nossa). Além de
dizer que a imitagcdo que representa uma emogdo € mais efetiva que o conhecimento intelectual,
Scala associa esse poder da atuagdo em cena com o dominio da Retorica, citando dois grandes
oradores da Antiguidade, o primeiro de Atenas e 0 segundo de Roma. Porque para Scala, um ator
que improvisa commedia dell'arte deveria saber falar com a verve de um politico, dominar sua
lingua e dialetos de varias regifes. Ao contrario da visdao do senso comum que equipara o ator de
commedia dell'arte a um acrobata de circo, Scala mostra nesse trecho o quanto era necessario o
dominio da palavra.

Sobre isso Tessari (1993, p.119) cita outro ator do mesmo periodo (inicio do século
XVII), Niccolo Barbieri que escreveu acerca da necessidade do ator que improvisa ser um voraz
leitor: "N&o hd um bom livro que ndo tenham lido, nem um belo conceito que por eles ndo tenha
sido dito, nem uma descricdo de coisa que seja imitada [...]; todos estudam [...] rimas, discursos,
comédias, enredos de comédias, cartas, prologos, dialogos, tragédias, pastorais."?° Para dar a
impressdo de espontaneidade, de facilidade, era necessario muito estudo, para formar o repertério
acumulado que servia de ponto de partida aos improvisos. Ndo havia improvisacdo do nada. Por
isso era um oficio transmitido em familia, sem espaco para diletantismo, ou “improvisado” no senso
comum, feito de ultima hora.

Se para Scala a dramaturgia deveria aprender com o elenco, também percebia a

tendéncia a verborragia que aflige a dramaturgos de toda espécie: "quem portanto quiser imitar

19 No original: "perché ogni minimo gesto a tempo e affettuoso, fara pit effetto che tuta la filosofia d'Aristotile o
quanta retorica seppone Demostene e Cicerone".

20 No original: "Non vi € buon libro che da loro non sia letto, né bel concetto che non sia da essi tolto, né descrizione di
cosa che non sia imitata [...]; tutti studiano [...] rime, discorsi, comedie, soggetti di comedie, lettere, prologhi, dialoghi,
tragedie, pastorali. "
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acOes, com as ages mais ira agradar do que com palavras"?! (SCALA, 2011, p.6, traducdo nossa).
Nesse trecho, ele usa imitar no sentido aristotélico, ndo na imitagéo que o ator faz do gesto humano.
Ou seja, Scala se refere ao trabalho da dramaturgia, a imitacdo de a¢Ges humanas. E atenta para o
fato de que devemos procurar imitar agdes com acdes, e ndo com palavras. Facilmente, a palavra
pode se tornar a muleta do dramaturgo, que em vez de mostrar, passa a narrar, descrever ou
comentar. Scala estava recomendando que se escreva uma dramaturgia que ndo se resuma a
didlogos estaticos, que podem servir bem no caso de dramas psicolégicos, mas que dificilmente
fardo o publico rir.

Resumidamente, Il finto marito mostra a histéria de dois enamorados, Flavio e Lepido,
que recebem a ajuda de Scaramuccia, um servo espertalhdo, para conquistar o amor de Giulia e
Porzia, para desconsolo dos velhos Demetrio e Gervasio. O enredo Se constroi em cinco atos,
terminando numa noite de casais clandestinos, quando Scaramuccia consegue enganar a todos,
juntando dois casais apaixonados, ndo sancionados pelo casamento, e trés casais onde um ndo sabe
quem é o outro: um casal de homens, e um casal de homem com mulher se passando por homem.
No final, a confusdo se resolve, e Scaramuccia é perdoado pelo patrdo, Demetrio, e Scaramuccia
reencontra a mulher, Brigida, tida como morta, numa reviravolta nada realista, mas de forte efeito
humoristico.

Logo na cena inicial, Lepido, que € um dos jovens apaixonados, tem uma fala que
demonstra bem o estilo lirico, grandiloquente no qual falavam os personagens dos innamorati. Ao
descrever como sofre pelo amor de Porzia, descreve "a minh'alma no tempestuoso mar dos meus
tormentos"?? (SCALA, 2011, p.17, traducio nossa). Ao contrario da linguagem popular dos zanni,
dos servos comicos como Pedrolino e Arlecchino, os innamorati falavam assim em versos que
poderiam ter sido escritos por Camdes. Esse modo de falar poderia ser exagerado ao ponto de se
tornar cdmico, numa caricatura de sentimentalismo, ou poderia ser usado para criar empatia, para
seduzir o publico. Creio gue hoje se possa optar por uma dessas maneiras de interpretar, mas que o
objetivo de Scala nesse caso era escrever uma cena gue movesse 0s sentimentos do publico.

Nessa comédia, Scala optou por ndo usar personagens como Pantaledo e Arlequim, que
ndo poderiam entrar em cena sem 0s seus idiomas: o véneto de Pantaledo e o bergamasco de
Arlequim. Scala escreveu Il finto marito num idioma apenas, no caso o “italiano™ como o
conhecemos hoje. Sobre isso o Forestiero diz “ndo se pode agradar com as variantes do bergamasco,

do véneto ou do bolonhés...”, (SCALA, 2011, p. 3) defendendo a escolha do autor no prélogo. Ou

21 No original: "Chi adunque vorra azioni imitare, con le azioni piu se gli appressera che con le parole"
22 No original: "I'anima mia nel tempestoso mare de' miei tormenti*.
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simplesmente mostra a variedade de possiblidades de um artista como Scala, que possuia no
repertério ndo apenas 0s cannovacci para serem interpretados por elencos poliglotas, mas também
apresentava pecas de teatro no sentido convencional, tragédias, comédias e pastorais.

Nessa mesma cena se introduz o tema recorrente dos amores impossiveis dos
personagens da commedia dell'arte, nesse caso, causado pelo desnivel financeiro entre Lepido e
Porzia. Também, Lepido afirma que "cairia morto" ao saber que Porzia se casara com outro. Os
sentimentos em histérias assim sdo sempre entre a vida e a morte. Ndo ha espaco para sutileza de
um drama naturalista. Para 0s personagens e mascaras desse periodo, tudo € urgente. A fome dos
zanni, o desespero dos jovens amantes, a avareza e luxdria dos velhos. E logo em seguida aparece
outro tema recorrente, a comunicacdo exercida pela criadagem em favor dos infelizes amantes
trancados por seus pais ou guardiaes.

No dialogo entre os jovens Lepido e Flavio se nota também a lealdade absoluta,
certamente um trago que Se associava a nobreza, ou a0 menos 0 que Se esperava socialmente de um
nobre. A escrita desses didlogos entre innamorati passam uma impressdo de imobilidade, o que nos
faz pensar como essas cenas eram encenadas para ndo se tornar magantes. Eram acompanhadas por
musica? Bem possivel, considerando que uma companhia como a dos | gelosi contava com grandes
recursos de cena, vestuario, e, claro, uma orquestra de camara. Eles produziam com frequéncia
espetaculos de madrigais, bailes, que eram o que hoje descreveriamos como espetaculos musicais.
Tinham certamente acesso a compositores, e musicos profissionais que poderiam adornar as falas
liricas dos jovens amantes com doce contraponto seiscentista.

E para completar a moldura cénica desses dialogos, a linguagem ndo-cotidiana, néo-
realista, nos faz imaginar uma corporeidade exagerada por parte desses personagens. Certamente
ndo diziam suas adornadas falas em postura estatica. Em acordo com o teatro barroco do qual
faziam parte, podemos supor que utilizavam grandes gestos, vozes empostadas. Antonio Fava (2007)
compara a gestualidade dos innamorati com a do balé. Tendo como ponto de partida sua
dramaturgia, inferimos que sua fisicalidade jamais pode ser pedestre, pois entdo teriamos uma falta
de coeréncia com seu modo de se exprimir.

Quando entra em cena Scaramuccia, a grande estrela comica, percebe-se um traco
caracteristico que remonta a comédia latina: mesmo em cena com demais personagens, uma
personagem pode falar consigo mesmo, como se ndo estivesse sendo escutada pelos demais em
cena. N&o existe a convengdo que hoje mais ou menos esperamos: atores em cena escutam-se um ao

outro. Nessa comédia de Scala os personagens podem falar com o publico, como se 0s demais em
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cena ndo o escutassem (o0 "a parte™), podem falar consigo como se estivessem pensando em voz alta,
ou como se dirigissem a si mesmo, recriminando-se ou lamentando um fato, e mesmo com outra
atriz ao lado, o publico aceita que estejam sozinhos. Também, dois ou mais podem conversar sobre
alguém que "ndo escuta". O ouvido dos personagens é seletivo. Assim, Lepido e Scaramuccia estdo
em cena, cada um falando ao publico, sem se notarem ou escutarem. H4& momentos onde um
percebe o outro, como quem diz: "ah, l& vem o meu patrdo...", ou "la est4 o desajuizado do meu
criado...". Certamente deveria haver convencbes de como essa comunicagdo era estabelecida:
alguém mais a frente, outro mais ao fundo do palco, ou em extremidades opostas de cena.

Scaramuccia entra em cena num humor que lembra o soturno inicio do Scapin de
Moliére, com um qué de palhaco triste. Fala que seu patrdo ndo o alimenta, e em tom filoséfico
reclama de sua dura vida, e "que a regra vai pelos seus contrarios". Em contraste com os discursos
sobre as penas de amor da parte dos jovens nobres, Scaramuccia fala em fome, causada pela avareza
de seu patrdo, expondo a constante critica social de uma dramaturgia baseada em senhores e servos.
Como o publico, ja antevemos onde ocorrera a inversdo de papéis sociais, quando 0 servo sera mais
esperto que o patrdo, quando o patrdo sera castigado pelo servo, num breve momento de alivio, num
"triunfo repentino™ da risada, como dizia Hobbes, um relampejo de justica social num mundo onde
guem tem mais motivo para rir sdo os senhores.

Na cena terceira do Ato I, (SCALA, 2011, p. 25) entram pela primeira vez em cena 0s
velhos Demetrio e Gervasio, também sem se verem ou escutarem, ambos gritando por seus
respectivos empregados, prontos para oprimir, bater, para despertar nossa reprovagdo, para que
possamos torcer por seu engano e humilhacdo. Na cena seguinte, uma empregada, que é parte da
familia de personagens comicos femininos, do qual a mais conhecida é Colombina, que nessa
comédia se chama Ruchetta, diz insolentemente ao velho Demetrio: "Por que vocés velhos mal
conseguem julgar o gosto das jovens e pouco contentamento conseguem dar as mulheres"24, Eram
por falas assim, uma leve alusdo sexual, que hoje em dia poderiam ser consideradas ingénuas, que a
commedia dell'arte e suas companhias eram consideradas indecentes, e por esse motivo, eram
perseguidas.

No comeco do segundo ato (SCALA, 2011, p. 54), Scaramuccia termina um longo
mondlogo com a onomatopeia "tich, tich, tich, toch”, de quem bate a porta. A partir de um recurso

assim, da para se imaginar como era o trabalho de voz desses atores. Certamente faziam uso de sons

23 No original: "che la regola camina per li suoi contrarii*
24 No original: "Perché voi altri vecchi mal potete giudicare il gusto delle giovani e poco contento potete dar alle
donne"
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onomatopaicos, animalescos, que sdo sugeridos pelo uso da méscara, além do tipico nasal dos
palhacos, e as vozes esganigadas que combinam com uma mascara de nariz adunco, como um qué
de passarinho. No mesmo trecho os atores falam em cena como se estivessem um dentro de casa, e
outro de fora. Para isso deveriam também empregar a voz das ruas, dos pregdes, das feiras. Nao
deveria ser muito diferente do modo de conversar que ainda existe no interior brasileiro, onde a
dona da casa fala da cozinha, com a vizinha que se encontra no portéo.

A verve presente nesse texto de Scala permite dizer que com adaptacdes, talvez alguns
cortes, e algumas atualizagdes de piadas e personagens, Il finto marito funcionaria para um publico
do século XXI. Tal era a seguranca técnica de um comediografo de oficio, que com tanta

experiéncia nos palcos sabia como manter o interesse, e como e onde provocar o riso.

Suassuna, 0 capocomico paraibano

No Brasil houve alguém equivalente a Scala no dominio da dramaturgia comica, 0
dramaturgo paraibano Ariano Suassuna (1927-2014), que soube entender como funciona essa
tradicdo de adaptar personagens e situacfes dramaticas da commedia, ou 0 que ele chama de "teatro

de improviso popular”, como reconhece em seu prefacio a comédia O casamento suspeitoso (1961):

Na invencdo de certos personagens, por exemplo, o que fiz foi um processo classico de
recriacdo de certos tipos ja existentes numa comédia popular, no caso a tradi¢do do
Romanceiro Popular Nordestino. No mesmo sentido — se bem que com outra medida, é
claro, porque se tratava de dois génios — Moliere e Goldoni recriaram os tipos da comédia
popular mediterranea (SUASSUNA, 1984, p.85).

Outro exemplo de peca de teatro que mescla o improvisado e o escrito, a comédia O
casamento suspeitoso de Ariano Suassuna mostra a histéria de Cancéo, um personagem que lembra
0s zanni, em particular os zanni de primeiro escaldo, tal como Scapino e Brighella. Na hierarquia do
mundo da commedia dell'arte, sempre ha primeiro e segundo lugar. Dai a prima donna, o primeiro
comediante, o segundo, e assim por diante. Ha o primeiro casal de jovens apaixonados e ha um
primeiro casal de empregados. Notadamente, o segundo, e por vezes o terceiro empregado, sdo 0s
mais engracados. Na escala do cdmico, quanto mais pequeno e desprezivel, mais ilégico, mais
infantil, e assim, paradoxalmente, os tipos mais inferiores da commedia terminam por roubar o

show.
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Na peca de Suassuna, Cancdo consegue impedir um casamento por interesse, salvando
Geraldo, de uma interesseira chamada Lucia. No decorrer da comédia acontecem varias estruturas
dramaticas tipicas da commedia, como um gramel6 de latim, um dos recursos humoristicos tipicos

da mascara do Dottore de Bolonha:

Cancdo - Entdo ndo se faz o casamento! (Senta-se e cruza 0s bracos.)
Ou se faz como Sé&o Francisco mandava, ou néo se faz de jeito nenhum!

Lucia - Roberto, é somente uma formalidade.

Roberto - Entdo esta certo. Mas isso demora?

Cancdo - Nédo, é ja. "Oremus. Propitiare, Domine, bero-bero, bero-bero,
bero-bero, dura lex sed lex, Geraldus et Lucia, per omnia secula

seculorum.” D& uma lapada em Roberto. O "bero-bero" € feito a vontade do
ator, imitando um latim engrolado de sacristdo, com pausas, suspiros, e
tudo disfarcado. (SUASSUNA, 1984, p.125)

Alem de escrever o latim macarronico, Suassuna convida na rubrica o ator a improvisar.
Desse modo, a préatica da improvisacdo € estimulada também no decorrer do texto, como uma porta
que se abre ao talento do elenco. O que o dramaturgo ai procura é a imprevisibilidade de um teatro
popular, que ndo se atém somente a palavra escrita. Também temos ai um exemplo de um
personagem intrigante, o Cancédo, que ao se fazer passar por sabedor de latim, e de ser capaz de
realizar um casamento, exerce uma funcdo similar a de um Scapino ou Brighella.

Outro elemento tipico da commedia, presente em Suassuna € o humor fisico, e as
incontaveis pauladas e surras que 0s personagens desferem uns nos outros, cOmo vemos nesse

trecho:

Cancdo - Nao! Por ai ndo, Frei Roque!

Frei Roque - Por aqui ndo por qué?

Cancdo (Munindo-se de um pau.) - Olhe ali na janela que o senhor entendera tudo!

Frei Roque - Na janela? N&o estou vendo nada!

Cancdo - Estd ndo? Entdo, Deus me perdoe, mas € o jeito! (Da uma paulada em FREI
ROQUE, que desmaia.) (SUASSUNA, 1984, p. 132)

E evidentemente uma violéncia ndo realista, de palhaco, com desmaios sensacionais,
acrobaticos, que justifica as frequentes comparacdes entre commedia dell'arte e o desenho animado.
Também se nota nesses dois trechos a escolha do autor de se ater ao uso formal do portugués. Mas
como ele acessa 0 dom da improvisacdo de seu elenco, e como usa frequentemente ditos populares,
0 proprio contexto cultural do texto pede que nao se diga as palavras como foram realmente escritas,
e sim com um tempero dialetal tipicamente nordestino para sua melhor realizagdo. Adaptar as falas

escritas ao modo que se da a linguagem falada ndo implicaria em traicdo as inten¢6es do autor.
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Outro elemento da commedia presente nesta pe¢a de Suassuna € 0 emprego de troca de
identidade e disfarces. Essa estrutura foi sempre facilitada pelo uso da mascara, e pelas comicas
confusdes que provoca. Tanto € assim que O casamento suspeitoso tem um final bem parecido com
o de Il finto marito de Scala, com um grande quiproqudé noturno, com casais trocados e
surpreendidos. O que era engracado em 1619 continua provocando risadas até hoje.

Como Suassuna afirma no prefécio, sua inspiragdo é o Romanceiro Popular Nordestino,
este com certeza tem, em comum com a commedia dell'arte, um passado que remonta as tradicbes
medievais, o0 teatro das feiras, pela médo dos artistas de rua como os giullari e bufées. No entanto,
em sua comédia A farsa da boa preguica, (1954), d& mostras de entender as possibilidades teatrais
da dindmica mestre-servo, numa pec¢a dentro da peca, chamada O rico avarento, onde se vé nitidos
ecos da emblematica dindmica entre Pantaledo e Arlequim. Além disso, como se |1é em seu prefacio,
Suassuna era leitor de Goldoni, de quem aprendeu estruturas da escrita comica.

Outra questdo que o autor aborda nesse prefacio, € a relacdo problematica entre o erudito
e 0 popular. Dramaturgos como Moliére, Goldoni, e 0 préprio Suassuna, sdo reconhecidos como
figuras da cultura erudita, por outro lado, os enredos que emprestam, as mascaras que adaptam, as
piadas, os ditados populares, as anedotas, sdo em sua maioria oriundas da arte popular. Num mundo
que ainda ndo conhecia o copyright, e onde quem primeiro editava uma obra era entdo eternamente
seu proprietario intelectual, a propria nocao de autoria € muito distante do que entendemos hoje. A
iSSO se soma a criacdo coletiva das companhias de atores das quais Moliere e Goldoni certamente
recolheram bastante material, e editaram como sendo fruto de suas engenhosas mentes.

N&o ha que condena-los por isso, primeiro por que deixaram esse legado para nos, seja
qual foi o caminho de sua criacdo, e segundo, por que dentro de seu modo de pensar ndo havia a
nogdo contemporanea de criacdo coletiva, ou mesmo noc¢Bes como folclore, cultura popular, etc. E
pode-se dizer que estavam de fato oferecendo algo de novo, em seu trabalho de selecdo, adaptacéo,
edicdo desse rico material que até hoje esta ao nosso dispor. Também nao ha como separar o que foi
recolhido e o que foi realmente fruto das criatividades desses autores. E, por ultimo, o que faziam
era 0 mesmo método empregado pelos atores das pracas, que para conguistar suas plateias, se

baseavam nos personagens e nos mitos que estavam na cabeca do povo.
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Goldoni duplo servidor da tradicéo e da mudanca

Il servitore di due padroni, ou, O servidor de dois patrdes, é a comédia mais encenada
de Carlo Goldoni, principalmente quando se pretende estudar a commedia dell'arte. Tal predilecéo
ndo deixa de ser curiosa, pois Goldoni escreveu seu teatro como resposta ao que considerava ser a
decadéncia das companhias de atores italianos que ainda mantinham no século XVIII a prética de
improvisar a partir de um canovaccio. A real extensdo dessa decadéncia é dificil de ser determinada,
pois sua principal testemunha é o proprio Goldoni. No entanto, essa pe¢a se tornou como que um
primeiro manual de commedia dell'arte, quase como que um guia para se conhecer pela primeira
vez as lendarias mascaras de Pantaledo e Arlequim. Aprender a fazer a commedia all'improviso,
onde de fato se improvisa, &€ um processo que leva muito tempo, sendo mesmo uma especializacéo.
Um texto como esse de Goldoni pode servir de introdugdo aos gestos, ao corpo e a voz da
commedia dell'arte sem suas exigéncias de virtuosismo.

Hoje em dia se conhece essa comédia mais como Arlequim, servidor de dois patrdes,
devido a lendéaria encenacgédo de Giorgio Strehler, que em 1947 fez para o Teatro Piccolo de Miléo
uma producdo gue marcou época, e que Sse encontra em cartaz até hoje, quebrando recordes de
permanéncia. Os elencos foram mudando, e o espetaculo se transformou quase que numa instituicao
do teatro italiano. Desse modo, um dos exemplos mais emblematicos de commedia dell’arte no
palco contemporaneo se da através de um texto escrito, ndo improvisado, e escrito por Goldoni
como parte de seu projeto de reformar o género.

O enredo de O servidor de dois patrdes mostra as aventuras de Truffaldino, que
consegue dois empregos: um como servo de Beatrice, que na peca se faz passar por homem, no caso
seu irmado Federigo; e outro como também servo deFlorindo, a quem Beatrice ama. Um subtexto de
critica politica evidente nesse enredo é a constatacdo de que um s6 salario ndo é suficiente. Nao é
por ganancia que Truffaldino arranja dois patrdes: € porque um salario apenas o deixa esfomeado. E
claro, toda a engenharia comica se da pelos desencontros, pela sobrecarga de fungdes, com a queal
0 pobre Truffaldino ndo consegue lidar. E uma situagio que nos faz lembrar os professores de teatro
que trabalham em vérias escolas, ou exercem mais de uma funcdo para sobreviver. Goldoni
escreveu um texto que mostra a universal impossibilidade de ser um bom trabalhador quando néo
ha tempo para se dedicar as exigéncias de duas func@es. Truffaldino consegue manter o segredo dos
dois patrdes até o final da peca, quando € obrigado a revelar sua impostura. E o faz ndo para reparar

0 erro, e sim por amor. Pois seus dois personagens, a de servo de Florindo, e a de servo de Beatrice,
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se comprometem com a mesma mulher, Smeraldina. Para ndo parecer que a enganou com outro, se
vé obrigado a confessar na frente dos dois patrdes como os ludibriou.

O préprio Goldoni ndo procura esconder a proximidade que sua comédia tem com o
teatro realizado pelas companhias profissionais, e seus improvisos: "Parece muitissimo com as
comédias usais dos histrides, a ndo ser por ser desprovida, em minha opinido, de todas aquelas
impropriedades grosseiras, que condenei no meu Teatro Comico, e que hoje em geral entediam o
mundo"?> (GOLDONI, 2011, p.2, tradugdo nossa). Nessas palavras de seu prefacio, Goldoni mostra
seu desprezo por esses atores, pois ndo 0s denomina "comici, ou seja, atores, e sim "istrioni",
histribes, uma palavra de evidente carga pejorativa. Também, moraliza a questdo ao se referir as
piadas de baixo caldo, que se percebe nas gravuras que chegaram até nos. O Teatro Comico a que se
refere € uma comédia meta-teatral (o teatro dentro do teatro), onde uma companhia ensaia um texto,
e 0 onde o diretor, um alter-ego de Goldoni, expde suas ideias sobre o teatro, e sua intencdo de
renova-lo.

Goldoni pretendia limpar o humor tantas vezes escatologico ou irracional dos comici
dell'arte, para deixa-lo mais palatavel a ascendente classe burguesa. Sua intencdo era deixar as
pecas mais realistas, sem os lazzi onde um Arlequim faz uma refeicdo com uma mosca. De fato, o
humor que vemos em suas pecas € bem menos agressivo do que o humor retratado nas gravuras de
Jacques Callot (1592-1635), onde se Vvé alus6es falicas e gestos obscenos.

Esse nivel de obscenidade presente nas gravuras ndo estd presente nos canovacci, muito
menos nas pecas de teatro publicadas e que chegaram até nds. O motivo disso certamente € a
censura. O que também explica a grande vantagem do canovaccio: por deixar maior parte do
espetaculo fora do papel, as estratégias mais selvagens para causar o riso podem ser empregadas em
cena, sem que nenhum registro escrito disso seja encaminhado as autoridades para liberagdo do
espetaculo. E como essas piadas de baixo caldo eram possiveis de ser retiradas do espetaculo, sem
que por isso se perdesse o fio condutor da historia, em caso de presenca de um poder censor, a
companhia podia simplesmente retirar os trechos "impublicaveis”.

Goldoni queria ver o teatro italiano livre dessa baixaria, e talvez fosse esse um dos
motivos, pelo qual era contrario ao dominio da improvisacdo. Se o elenco era forcado a seguir as
palavras do dramaturgo, este poderia ser um protetor da moral e dos bons costumes. Enquanto a

improvisacdo prevalecesse, haveria espaco para o ilégico, o obsceno e a repeticdo, as trés

25 No original: "Rassomiglia moltissimo alle Commedia usali degli'lstrioni, se non che scevra mi pare ella sia da tutte
quelle improprieta grossolane, che nel mio Teatro Comico ho condannate, e che dal Mondo sono oramai generalmente
aborrite"
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qualidades que Johnstone (1979) entende como sendo basilares do improviso. Para ele, o que faz
um ator "travar" em cena é o medo de por pra fora o que esta em nossa cabeca, na maior parte do
tempo: sexo, e outras escatologias, coisas sem sentido, absurdos e quebras de ldgica; e coisas que ja
vimos funcionar outras vezes, dai a tendéncia a repeticdo que Goldoni bem notou no improviso. O
que funciona num espetaculo hoje, pode ndo funcionar amanha.

No prefacio de O servidor de dois patrdes, ele afirma que a peca era inicialmente um
canovaccio improvisado pela companhia do ator Antonio Sacco, quem interpretava a mascara de
Truffaldino, e que a comédia escrita era devedora das criacGes advindas da cena, das piadas e lazzi
de Sacco. Mesmo assim, Goldoni considera sua habilidade em escrever superior a dos atores
improvisarem: "De fato, esta minha comédia ao improviso foi tdo bem interpretada pelos primeiros
atores que a representaram, que eu me contentei muitissimo, e ndo tenho ddvida em crer que esses
atores ndo a adornaram melhor com improvisos, do que eu poderia ter feito escrevendo-a
(GOLDONI, 2011, p.2, traducdo minha).2® Com o ego tipico dos dramaturgos, Goldoni elogia o
elenco, para depois se pér acima do elogio.

Essa via dupla de criacdo entre o palco e a escrita mostra um dos caminhos que
proponho para a escrita de dramaturgia. De exercicios como jogos teatrais, improvisos, se pode
aproveitar as ideias mais promissoras, e escrevé-las em forma de dramaturgia. Também pode se
estabelecer o caminho inverso: algo é escrito primeiramente, e € desenvolvido em cena atraves de
improvisos. Desse modo se cria a dramaturgia em dois campos, tanto no palco quanto na escrita.
Além disso, desenvolve-se ideias em cena a partir do que funciona no mundo real, e ndo na cabeca
do dramaturgo.

N&o estd claro nessas palavras de Goldoni sobre sua capacidade de escrever e a
capacidade da companhia em improvisar, a divida que todos tinham em relacdo ao repertorio
tradicional de lazzi e enredos, 0s mesmos elementos ja esperados do género que estavam abarcando.
Eles ndo trabalhavam num ambiente como o atual, onde hd uma enorme liberdade formal a quem
faz arte. Comeédia era comédia, pastoral era pastoral, tragédia era tragédia, as pessoas esperavam de
antemdo um género aceito por todos. A forma era imposta com severidade. Portanto, a companhia e
o dramaturgo se alimentavam de formas precisas de escrita comica que faziam parte de sua

formacao.

26 No original: “In fatti fu questa mia Commedia all’improvviso cosi bene eseguita da’ primi Attori che la
rappresentarono, che io me ne compiacqui moltissimo, e no ho dubbio a credere che meglio essi no 1’abbiano
all’improvviso adornata, di quello possa ave rio fatto scrivendola”.
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Quanto a estrutura dramatica dessa comédia, se nota uma incrivel agilidade do enredo,
que em comparagdo com Scala, denota uma modernizacdo evidente. A cena inicial ja comega com
um noivado, e dai a acdo ndo para mais. As falas sdo em sua maioria curtas, ndo ha espaco para
floreios de retdrica. Goldoni queria uma estrutura enxuta, onde o pubico se pergunta
constantemente o que vai acontecer. E o enredo é construido para criar cenas de humor, por
exemplo, quando Truffaldino ja tem dois patrGes, chega alguém e lhe pergunta: "Onde esta o seu
patrao?". Nesse momento, o publico que esta do lado de Truffaldino se cond6i de sua situacdo. O
enredo cria uma situacdo de empatia do personagem com o publico. Sabemos que ele esta errado
(mentiu para conseguir dois empregos), mas entendemos a razdo (dobrar seu misero salario).

A posicdo dessa comédia como o classico maior da dramaturgia da commedia dell arte €
bem compreensivel. E um texto universal, engracado, com grandes personagens e teve durante
muito tempo a vantagem de ndo conter piadas pesadas. Apesar de eu ser um entusiasta do humor de
baixo caldo, quando este de fato é engracado, Goldoni entendeu a necessidade de escrever sem
baixaria para ser aceito no canone literario, pelo menos até a chegada do século XX. Também,
muitas vezes o palavrdo € a muleta do humor, quando plateias reagem com riso simplesmente por
ouvir algo que ndo se diz publicamente. Como exercicio de dramaturgia se pode tentar duas versdes
da mesma cena cémica, com ou sem palavrfes. Se poderia mesmo adaptar Goldoni com toda sorte
de vulgaridade, sO para lancar méo do recurso ao qual ele ndo se permitiu.

Goldoni conseguiu a paradoxal condicdo de ser simbolo da commedia dell’arte ao
mesmo tempo em que a negava. Se a dramaturgia é arte da ambiguidade, da dialética entre mundo e

espelho, Goldoni é radicalmente dramatico, em seu amor e 6dio pelo legado dos comici.

Um quiproqué para Scala, Goldoni e Suassuna

O que se nota nessas trés comédias € a permanéncia de temas como 0 amor, a
desigualdade social, e 0 choque entre geracdes diversas. Se 0 tema que permeia o tragico € a morte,
as comédias pendem para o lado oposto, o lado que conduz a vida. O que ndo quer dizer que esses
temas ndo sejam também tristes, cheios de perigo, pois de certa forma, o tragico é seguido pelo
alivio do nada. Ja a comédia é a luta pela vida, com todas as dores que a acompanham. Por isso,
ironicamente, a comédia é mais triste que a tragédia. O dramaturgo inglés Alan Ayckburn (2002) diz
gue a comédia e a tragédia sdo a mesma historia, o que muda é o momento final. A comédia termina

num breve momento de felicidade, e a tragédia termina num momento de tristeza.
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Outra caracteristica em comum as obras de Scala, Goldoni e Suassuna, e que esta
presente nos prefacios e prologos aqui discutidos, é o pensamento literario e teatral que acompanha
sua criacdo dramatdrgica. Os trés sdo pesquisadores de seu oficio, e pensam com profundidade o
que é a comédia, qual € sua fungdo, e deixam claro que para os comediografos, o humor é assunto
sério. A dramaturgia dos trés era uma forma de pesquisa, onde procuravam associar a literatura
dramatica do passado com a prética corrente dos elencos de seu tempo.

Também nas diferencas que ha entre eles, vemos como ha diversas respostas para 0s
mesmos desafios da escrita cOmica. Se Scala é mais lirico, Goldoni é mais &gil e Suassuna é mais
pueril. Os trés séo leitores de Plauto e Teréncio, os trés entendem a necessidade de se montar uma
confusdo que se intensifica por varios atos, até culminar num hilariante final de reviravoltas e
reencontros. Os trés souberam se aproximar da préatica, aprender com ela, e cada um ao seu modo,
registra-la em texto.

Mas, por outro lado, os trés sdo autores de obras bastante pessoais, que nao escreviam de
modo esquematico ou superficial. Para eles, a commedia dell'arte ndo era uma técnica com
parametros rigidos, sempre com as mesmas mascaras, sempre com as mesmas intrigas. Eram,
sobretudo, humanistas, mais preocupados com o particular, do que o universal do cémico. O carater
renascentista da commedia dell arte, em 0poSi¢d0 a uma Visdo esquematica, € assim comentado por
McGehee:

Todas as tentativas de descrever a commedia como uma forma cémica que seja eterna e
imutavel, uma forma que captura arquétipos essenciais da humanidade, e uma forma que
revela a esséncia eterna do homem, vai ao contrario do espirito da época. No humor da
Renascenca, a natureza fixa e essencial do mundo, se desmorona em ambiguidade, sempre
mutante, sempre se transformando, e sempre subvertendo para revelar um mundo de
possibilidades infinitas. Esse era o espirito da época e a commedia era sua expressdo
comica (McGEHEE, 2015, p.12, traducdo nossa). 27

Por esse motivo, ndo ha receita para se fazer ou escrever commedia dell’arte. E
embora a simplificacdo dos arquétipos das mascaras, ou as estruturas de casamentos cadticos,
possam ser Uteis para se entender alguns elementos, o trabalho desses dramaturgos aponta a
necessidade de se trilhar um caminho pessoal, propondo jungbes do que antes ndo se havia feito,

procurando uma interseccdo entre dramaturgia, improviso e cultura popular, além de incluir

27 No original: “All attempts to depict Commedia as a comic form that is eternal and immutable, a form that captures
the essential archetypes of humanity, and a form that reveals man’s eternal essence, runs counter to the spirit of the age.
In Renaissance laughter, the fixed and essential nature of the world crumbles to become ambiguous, ever mutating, ever
changing, and ever inverting to reveal a world of endless possibilities. This was the spirit of the age and the Commedia
was its comic expression”.
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elementos regionais e o teatro de seu tempo. No meu entender, 0 que eles procuravam era
conquistar uma teatralidade popular, timoneada pela dramaturgia, e capitaneada pela arte do ator.
Assim, embora distantes no periodo histérico, é possivel comparar e aprender com as
caracteristicas em comum desses trés autores, sendo o primeiro um dramaturgo préximo do
surgimento historico da commedia dell’arte, 0 segundo alguém que representa um momento de
decadéncia e reafirmagdo do género, e o terceiro alguém que demonstra o interesse suscitado no
século XX; para, quem sabe, mesclando o erudito e o popular, propor uma dramaturgia para o

futuro.
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CAPITULO 3 O DURADOURO MITO DE TURANDOT NA ESCRITA DE GOZZI E
BRECHT

Se O servidor de dois patrdes de Goldoni € o primeiro titulo que vem a mente quando se
fala em dramaturgia influenciada pela commedia dell'arte, a tragicomédia de Carlo Gozzi (1720-
1806) Turandot encenada pela primeira vez em 1761, também teve uma consideravel sobrevida
devido a suas frequentes montagens e adaptacdes por parte de outros dramaturgos, além de ter
recebido versdes em Opera. A simplicidade da fabula de Gozzi, e sua mensagem ingénua ao mundo,
parece ter repercutido fundo na mente de pessoas de paises e geracOes diferentes. Essa mensagem
poderia ser resumida em "o amor vence todos os obstaculos”. Para as mentes mais cinicas, a moral
dessa fabula pode ser carregada de ironia, ou com o subtexto que for mais interessante. Essa € a
vantagem da fabula: mudando uma coisa aqui e outra ali, ela se torna veiculo do que bem

entendermos.

Gozzi e a primeira de muitas Turandots

Em linhas gerais, Turandot tem o seguinte enredo: um principe sem reino e sem fortuna,
Calaf, chega incognito a Pequim, onde encontra o antigo servo de sua familia, Barach. Atraves dele,
Calaf fica sabendo da cruel princesa Turandot, a filha do imperador Altoum, que ndo aceita se casar
com nenhum dos principes que vém do mundo afora para pedir sua mdo. Ela exige que 0s
pretendentes respondam a trés enigmas, e quem nao sabe a resposta € decapitado. Ou seja, é uma
princesa por quem os homens literalmente perdem a cabeca. Tanto que a cena inicial tem por
cendrio as cabecas cravadas em lancas. Numa visdo mais contemporanea, esse 6dio literalmente
assassino aos homens por parte de Turandot, pode ser lido de varias formas, incluindo conjecturas
acerca da sexualidade da princesa, e demais razdes de sua rebeldia em relacdo ao casamento.

Calaf, ao ver um retrato dela, obviamente se apaixona num instante. Personagens como
ele tem a tendéncia de se apaixonar por dever. Um principe desterrado ndo poderia se apaixonar por
ninguém que nado fosse a altissima princesa do trono imperial chinés. Também, como principe, tem
0 mesmo superpoder de Edipo - responder enigmas. Desse modo, Calaf adivinha os trés enigmas.
Turandot, enfurecida, implora ao seu pai, o imperador Altoum, para que ndo seja obrigada a se casar.

Calaf, compadecido, resolve dar uma alternativa a ela, lancando de volta outro enigma: caso ela
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consiga descobrir seu nome, ndo ha casamento e ele ser4 executado como os outros. Turandot
manda torturar o servo de Calaf, Barach, que ndo revela o nome. Porém, sua mulher Schirina
entrega 0 nome. Turandot revela entdo o nome diante da corte, e quando Calaf ergue o punhal para
se matar, ela o impede e realiza seu primeiro gesto de bondade.

Uma das caracteristicas do modo em que Gozzi apresenta essa fabula é o sutil equilibrio
entre o tragico e o comico. Por exemplo, durante o primeiro embate entre Calaf e Turandot, a cada
enigma proposto, Pantalone e Truffaldino torcem por Calaf com toda a coloquialidade e senso de
humor tipicos das mascaras da commedia dell'arte, como pessoas que ndo sabem se portar num
momento solene. Eles atuam através da tradicional "quebra cémica", quando uma situacdo muito
séria é interrompida por um comentéario, numa brusca volta a realidade. Também servem para
conduzir os sentimentos do publico, pois falam e se identificam como nos, ao torcer, comentar, e
sentir medo e alegria. E o equilibrio entre o tragico e comico também se da na mistura entre alto e
baixo, entre a altivez de Turandot e Calaf, e a humildade de Barach, Pantalone e Truffaldino. E um
mundo estratificado, representado pela hierarquia entre 0 cdmico e o Serio.

E na pratica isso se expressa através de dois registros nos dialogos: o primeiro séo os
hendecassilabos brancos, nas falas dos personagens nobres, como Calaf, Turandot e Altoum. E a
linguagem ndo cotidiana, maior que a vida. Esse tipo de verso, hendecassilabo (onze silabas), é tdo
caracteristico da lirica e do drama italiano, quanto é o pentametro id@mbico inglés de Shakespeare,
(um verso de cinco pés) como é o alexandrino (doze silabas) do teatro classico francés. Dessa forma,
Gozzi se protegia dos detratores da commedia dell'arte adornando-a com um verso que remetia aos
maiores nomes da literatura de seu pais.

Ja o segundo registro em que 0s personagens falam é um misto de falas no véneto
atravessado de Pantalone, em prosa, e para Truffaldino, Gozzi decidiu ndo escrever a maior parte
das falas, mas somente descrever suas acoes e 0 que deveria dizer, na tradicdo do canovaccio. Por
exemplo, "Truffaldino entra alegre, canta e faz tais e tais coisas, diz tal coisa para fulano...”". Esse
modo de escrita, intrinsicamente ligada a tradicdo do improviso da commedia dell'arte irrompe em
meio aos versos e falas em prosa. Gozzi escreveu esses trechos em canovaccio para especialistas no
improviso, como o capocomico Antonio Sacco. Dai podemos imaginar o ecletismo do elenco, onde
havia grandes comicos e improvisadores, mas também quem soubesse atuar no empostado estilo da
tragédia.

Entre tantas adaptacdes que esse texto de Gozzi recebeu destacam-se as de Schiller e

Brecht, e versbes operisticas, pela mdo de compositores como Busoni e Puccini. A tradi¢do de
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adaptar Turandot aos palcos de diferentes periodos foi mantida por encenadores como Goethe, Max
Reihnardt, e principalmente, na montagem russa de Vakhtangov, que permaneceu em cartaz por
décadas, como o Arlequim servidor de dois patrdes de Strehler. Nesse capitulo vou me ater mais a
versdo original de Gozzi, e a irreverente resposta de Brecht, em Turandot, ou 0 congresso das
lavadeiras (1953). O método que vou empregar é o da Literatura Comparada que segundo
Carvalhal "designa uma forma de investigacdo literaria que confronta duas ou mais literaturas"
(20086, p. 5). Da mesma forma que o conflito dramético propulsiona uma cena, o conflito resultante
de duas escritas inspiradas pelo mesmo mito (aqui no sentido aristotélico, como o plot de uma peca
de teatro) pode resultar em um dialogo que ensina bastante sobre a adaptacdo, e a parddia como
instrumento de construcdo dramatirgica, especialmente em se tratando da versao de Brecht, mas
também do que Gozzi fez em relacdo a sua fonte.

Justamente porque a fabula ndo € uma invengdo de Gozzi. O mito da princesa Turandot
foi encontrado por Gozzi numa colecdo de contos persas traduzidos por Pétis de la Croix, sendo que
0 conto em questdo, Turan-Dokht (a filha de Turan) é de autoria do poeta persa Nizami Ganjavi
(1141-1209). Provavelmente Nizami recolheu a histéria de uma tradicao oral, pelo carater de fabula,
com elementos tipicos de conto popular: principe s6 no mundo, enigmas, e um final feliz.

O motivo do principe errante e 0s enigmas podem também ser encontrados no mito de
Edipo. Com o final tdo diverso (Calaf conquista 0 amor de Turandot) ao de Edipo (o principe
descobre que matou o pai e se casou com a mae), Turandot pode ser compreendida com uma
resposta comica, o oposto do Edipo-Rei de Sofocles. Se nesse ultimo os enigmas respondidos a
Esfinge (parte do mito, e da backstory da tragédia atica) conduzem ao terrivel destino de Edipo, na
comedia de Gozzi a resposta dos trés enigmas ocorre em cena, e conduzem ao final feliz do
casamento e do amor. Nos dois casos, 0s herOis conseguem responder 0S enigmas, que
representariam as atribulac@es da vida. E Edipo, triunfante ao responder suas questdes, ganha o que
sempre quis, e isso leva a sua destruicdo. Calaf também responde corretamente, e a comédia termina
no seu momento de triunfo. Talvez a tragédia o aguarda em seu casamento com Turandot - 0 que, a
julgar pelo carater da princesa (vingativa e assassina), poderia muito bem ser um cenario digno de
uma tragédia grega. Poderiamos mesmo imaginar uma tragédia intitulada Turandot Il, de contornos
strindberguianos sobre a vida conjugal de Turandot e Calaf, obviamente terminado em morte por
decapitacdo.

O motivo da decapitacdo € apresentado na cena inicial, onde vemos as lancas

despontando sobre as muralhas do palécio, cada uma com uma cabega fincada. Quem for dirigir
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essa peca pode escolher em apresentar essa imagem de modo tragico, ou cdmico, com um toque
absurdo. Cabecas nesse estado podem remeter ao teatro de animagdo, num exagero cOmico, nao-
realista. E voltando as consideragdes anacronicas, certamente irrelevantes a Gozzi, mas que podem
interessar as plateias contemporaneas, poderia se dizer que essas cabecas decapitadas evocam a
castracdo. Como uma alegoria para a misandria de Turandot, as cabecas sdo expostas em frente ao
palacio onde ela mora, num sangrento tributo a sua virgindade.

Logo na cena inicial do Ato I (p.18) Barach indica as cabecas decapitadas, num primeiro
aviso a Calaf e ao publico, do perigo representado pela cruel Turandot. Por esse viés, essa histéria
parece uma variacdo do mito de Perseu: "herdi que derrota 0 monstro e se casa com a princesa”,
presente em tantas culturas, e cujas reverberagcbes povoam o0s blockbusters do cinema
hollywoodiano. A bizarra variagdo seria: "heroi derrota 0 monstro e se casa com ele!". Turandot
seria entdo o mito de Perseu levado a suas ultimas consequéncias, onde o guerreiro desposa sua
conquista.

No diélogo inicial entre Barach e Calaf nos inteiramos que ambos estdo em Pequim com
nomes falsos: ambos sdo sobreviventes de um reino dizimado pela conquista do imperador. O fato
do nome de Calaf ser mantido em segredo é importante para o desenvolvimento do enredo, pois
sera a resposta ao seu enigma. Ja no caso de Barach, ficamos sabendo que ele sobrevive com o
dinheiro de uma vilva. Sua condicdo de amasiado se contrapde a paixdo de Calaf, numa oposi¢édo
entre classes sociais. Os pobres se juntam por praticidade, e 0s nobres se apaixonam para conquistar
o trono. E na maneira em que dialogam se percebe suas personalidades: Calaf € um personagem
calcado no dever, na nobreza tipica do innamorato. Barach, no entanto, demonstra as subitas
guinadas de emocdo da commedia: num instante esta feliz a ndo poder, por reencontrar um de seus
antigos patrdes, e em outro instante esta chorando copiosamente ao saber de sua triste sorte. Outra
caracteristica interessante desse encontro inicial entre Calaf e Baruch é a imagem quase beckettiana
de dois mendigos, sendo um principe e outro servo. E o servo chora a mendicancia do principe.

Chega outro servo, Ismael, e Calaf vé o retrato de Turandot. Ja estamos na Cena Ill, e
Turandot é sempre o0 assunto principal. E assim, um personagem que ainda ndo entrou em cena, nao
para de crescer na imaginacdo do publico. A velocidade com o que o enredo se desenrola é peculiar
aos géneros considerados menores no drama: 0 melodrama, a farsa, o vaudeville. Ndo ha tempo para
um personagem se apaixonar aos poucos, ao longo de atos com verossimilhanca psicoldgica. Sé a
acdo de olhar um retrato é bastante para Calaf estar pronto para morrer por amor. Seria possivel

inclusive interpretar essa decisdo da boca para fora. Calaf, como principe, deve tentar o mesmo que
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os demais principes decapitados tentaram. E assim, entra um carrasco ensanguentado, para fincar
mais uma cabeca (0 patrdo de Ismael). Temos entdo uma justaposicdo de imagens, representando o
Amor e a Morte: um principe apaixonado ao lado de um carrasco portando a cabeca de um principe
morto.

O ato | se encerra com a promessa de Barach de nédo revelar o nome de Calaf. Entra
Schirina, a vilva que sustenta Barach, e os dois comp&e uma cena classica de pai e mée chorando a
partida do filho em direcdo a aventura, um tipico desfecho de primeiro ato, com o herdi partindo em
direcdo ao seu destino. E assim, para protegé-lo, Barach e Schirina fazem oferendas a Conftcio,
num estranho sincretismo de Gozzi, que parece imaginar um modo catdlico de reverenciar o sabio
chinés, como se este fosse um santo italiano.

Comeca entdo o Ato I, na primeira apari¢do da escrita em canovaccio. Entram em cena
Truffaldino e Brighella, que devia ser seu "escada”, ou seja, a vitima das piadas, e quem as prepara.
A cena € emoldurada através de uma montagem de cena, pois 0S personagens carregam moveis,
numa escolha que parece bem contemporanea. Uma transi¢cdo de cena assim, inserida no enredo, é
como uma escolha de direcdo inserida na dramaturgia. Enquanto véo realizando essa transicao, eles
discutem a situacdo da princesa, numa competicdo de concetti, um recurso retérico barroco, e
bastante comum na commedia dell'arte. Em geral é assim: A diz isso, B disso isso com algo a mais,
e por assim adiante. O conflito se desenvolve a partir de quem tera mais presenca de espirito,
intensificando-se até os dois passarem a trocar insultos. Certamente, isso devia ser um momento
para dizer as maiores baixarias, impublicaveis naquele tempo, mas que Gozzi sugere através da
escrita em canovaccio, simplesmente ordenando que eles se insultem. Para insuflar a imaginacéao
dos improvisadores, somos informados que nessa tragicomédia Truffaldino é eunuco; o que faz
sentido, estando ele a servico do trono imperial chinés, e na proximidade da casta Turandot.

Na cena seguinte (p.30), a Cena 2 do Ato Il, ocorre a primeira entrada de Pantalone.
Trata-se de um momento de choque cultural: ele diz algo como "se eu contasse essa historia em
\eneza...", como bom bairrista veneziano que ele é. Nesse caso, a escrita ndo € mais em canovaccio,
nem nos hendecassilabos dos Ato I. Pantalone fala em véneto, sua lingua natal, e em prosa.
Ninguém explica como Pantalone foi parar na China. Mas como o0s personagens de desenho
animado, feito Pernalonga, as méascaras podem estar em qualquer lugar, exercendo qualquer
profissdo, e nas situacdes mais inesperadas.

Em seguida, na cena 3, Calaf se apresenta diante do imperador, Altoum, e se mostra

disposto a responder os enigmas. Altoum se simpatiza pelo jovem, e tenta dissuadi-lo com sabios
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conselhos, que sdo contrapostos com as bobagens de Pantalone. E uma construcio de cena baseada
na quebra cdmica, quanto mais sério e digno for Altoum, mais boboca e sem nogdo serd Pantalone.
E também momento onde se articula a estrutura de alto e baixo, de tragico e comico, que define a
prépria escolha de Gozzi de designar seu texto como tragicomédia, e para justificar o convivio de
personagens como Calaf e Turandot com as méascaras de Truffaldino e Pantalone.

Turandot entra em cena precedida por uma grande marcha, uma pantomima, que explica
a atracdo exercida por essa peca de teatro nos compositores de dpera. A grandiosidade dessas cenas,
e a presenca de tantos atores em cena, remetem a um palco de grandes propor¢des, como se da nas
casas de dpera. Ha pouco espaco ao intimo, o que se sobressai € a monumentalidade dos
personagens e cenarios. Quando a princesa fala pela primeira vez, ela usa o "Quem é que...", numa
linguagem de Esfinge. Sua apresentacdo é de personagem maior que a vida, sendo descrita como
fria, gélida, e demais comparagdes que evocam frieza. E, portanto, um personagem nio-realista. Sua
distancia emocional com os demais personagens € tdo marcada, que mesmo num texto onde quase
ndo ha rubrica, em certo trecho Gozzi ndo resistiu e escreveu um "tom académico™, para um
momento onde Turandot explica a razdo de seu proceder.

No momento em que 0s enigmas sdo propostos a Calaf, instaura-se uma situacao de jogo.
Ha o suspense do "quem vai ganhar”, com direito a torcida de Pantalone e Tartaglia, que se apoiam
na empatia do publico, que ja esta desde o inicio do texto ao lado de Calaf. Nessa cena onde ha
tantos personagens em cena, ocorre 0 recurso do "ouvido seletivo™ das mascaras. Os personagens
pensam em voz alta, ou comentam entre si sem que 0s demais escutem, ou falam para que todos
oucam. Para criar uma cena com tantos matizes ha também uma salada linguistica: versos, e
quebras de humor em prosa, apartes e tiradas. Mais adiante, em outra cena, ha inclusive um
momento em que hd um diadlogo misto em prosa e canovaccio. Trufaldino fala com outros
personagens, que recebem falas em prosa para dialogar com Truffaldino que improvisa.

Chega entdo o grande momento em que Calaf deve enfrentar a Esfinge/Turandot. Ela se
desvela diante dele, e acontece entdo o grande twist. O enigma agora é Calaf. Ele desafia todos a
adivinhar seu nome. Na Opera de Giacomo Puccini, esse momento recebeu a aria Nessun dorma,
que é talvez a aria de Opera mais famosa que existe, ouvida em Copas do mundo, filmes e
comerciais de TV. A ironia de um principe, cujo nome por definicdo todos conhecem, manter seu
nome em segredo, funciona como um interessante paradoxo. Fica clara entdo a ideia que esta por
tras desse mito: o enigma é o amor. A incompreensdo do que é o Outro, é que alimenta o amor.

Turandot sO se renderd, depois de estar por dias obcecada em saber qual o nome da pessoa que
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desvendou os seus enigmas. A proposicdo de um enigma, por parte de Calaf, ndo deixa de ser uma
estratégia de seducéo.

Comeca o terceiro ato com cenario novo, num primeiro momento "doméstico",
guardadas as devidas proporcdes. Acontece entdo uma cena de dama com criada, o recurso tipico de
Racine e da tragédia neocléssica francesa. A dama discorre em interminaveis versos sobre o que se
passa em seu intimo, ao ouvido paciente da criada. E um recurso de exposicdo dramatica: o publico
fica sabendo o que sente um personagem, através de um momento de intimidade. Se a criada é paga
para ouvir, 0 publico paga para ouvir, e participar através de empatia dos amores e das vidas
ficcionais. Nesse momento nos damos conta de como o 6dio desmesurado de Turandot esta por
transbordar, e se reverter em amor. H& também um verso protofeminista proferido por Turandot
"imaginando-me mulher sujeita a0 homem"?é,

Outro grande papel feminino é o de Adelma, a princesa reduzida a escravidao, e que ama
Calaf. Ela é vitima desses amores de Opera, completamente irreais. Em certo momento ela diz um
verso metateatral "uma infeliz atriz que erra em cena"?°, um tipo de alusio que se ouve da boca da
Cledpatra de Shakespeare, em Antonio e Cledpatra. Adelma representa o oposto de Turandot, por
isso pode ser um personagem de grande poder de seducdo. Se Turandot & constantemente
comparada com o gelo, Adelma é o fogo em cena. Ela ndo precisa passar pela "conversao™ que
Turandot passa, da insensibilidade ao sentimento. Notadamente, apesar de Adelma ser nobre, ela se
encontra escravizada. E assim se mantém mais proxima aos personagens nobres, sem falar ou se
portar como uma Schirina. Desse modo, Turandot, Calaf e Adelma formam um tridngulo amoroso
que se estende até a Gltima cena.

Se o0 Ato Il é um ato construido em cima do suspense, causada pela proposicao e
resposta dos enigmas, o Ato 111 é um ato de investigacdo (Turandot procura o nome oculto de Calaf).
Desse modo, os dois atos sdo baseados em duas estruturas recorrentes do drama, ambas utilizadas
para prender a atencdo do espectador. Dentro da estrutura geral da tragicomédia, que se apoia na
oposicdo de extremos (nobre e servo, gelo e fogo, cdmico e tragico, amor e édio), cada ato traz um
elemento dramatico central: o primeiro a exposicdo, o segundo o suspense, 0 terceiro a investigacao.
No quarto ato temos a "catastrofe”, e no quinto a resolucdo. Portanto, a construcdo do drama de
Gozzi, apesar de nao ser classica ao modo do neoclassicismo francés (onde ha exigéncias extremas
de unidade de tempo, lugar e acdo), é classica no sentido de expor uma histéria em cinco atos (como

proposto por Horacio), da exposic¢do do problema inicial a sua conclus&o.

28 No original: "figurandomi moglie soggetta ad uomo"
29 No original: "un'infelice comica, che caggia in error sulla scena"
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Dentro das oposi¢Bes ja& mencionadas, ha uma grande oposicao entre Turandot e o resto
do elenco. Turandot lentamente caminha da insensibilidade para o sentimento. E sua transi¢do é
vagarosa, ao longo dos cinco atos. E uma transformacio "dramatica”, por assim dizer, que n&o
ocorre de um momento ao outro. Os personagens da commedia dell'arte, entretanto, fazem
transicbes das lagrimas aos risos no decorrer de poucas falas. Também jamais ocultam um
sentimento sutil, uma transformacdo subterrdnea como essa que ocorre em Turandot. As mascaras
se apresentam sem "filtro", quando falam, usam palavrdes, e quando choram, sdo imunes a timidez.
E como os personagens de desenho animado, ja discutidos anteriormente, as mascaras nao tém
coeréncia. Ndo sdo necessariamente bonzinhos, ou vildes. Tanto é, que ao final do Ato IlI,
Truffaldino, o herdi comico, sobre o qual recai a simpatia do publico, ocupa a posicdo de vildo.

Para um texto associado para sempre com a commedia dell'arte, ha momentos de grande
pathos, cenas que ndo ficariam fora de lugar em um drama sério. Por exemplo, a cena | do Ato IV, é
uma longa cena de tortura, onde Turandot acompanha o suplicio de Barach, que estd pronto a
morrer antes de trair Calaf. Também estd presente o rei desterrado, Timur, pai de Calaf. A cena
termina com a revelacdo de que Timur € um rei, 0 que s6 aumenta o furor de Turandot. Ela, por
respeito & monarquia poupa Timur, mas redobra o castigo sobre Barach, antes de ser interrompida
por Adelma. E uma cena com comeco, meio e fim, sem piadas, sem a presenca comica de
Trufaldino ou Pantalone. Essa pureza do tragico, num texto que é sobretudo um veiculo cémico,
denota uma espécie de pré-romantismo em Gozzi, que parece nao se importar em manter os géneros
separados. No caso de Goldoni, a pureza do comico € respeitada. Ndo hd uma cena assim em O
servidor de dois patrdes. Nele tudo sdo risos, a leveza nunca € perturbada pelo impeto tragico.

Pouco adiante, depois de tantas lagrimas, na cena VIII do Ato 1V, Gozzi determina que
Trufaldino "faca lazzi ridiculos"®°, talvez para justamente proporcionar um momento de alivio. No
caso ndo se explica quais lazzi seriam esses. Certamente eram os que faziam parte do repertério de
Antonio Sacco. O que vale notar € que esse momento de alivio cdmico tem lugar poucos minutos
ap0s uma cena de tortura, reviravolta dramatica e lagrimas de misericérdia. E ao fim, no Ato V,
Calaf vem entregar sua vida para Turandot, e pronto para se apunhalar, & impedido por ela, que
revela assim, fisicamente, seu amor. Nesse caso, Gozzi prefere mostrar o amor de Turandot por
Calaf, do que fazé-la se confessar, ou declarar verbalmente sua transformacdo. Para quem antes
discorria usando um "tom académico", Gozzi entende que sua confissdo deve ser nao verbal, fruto

irrefredvel do siléncio.

30 No original: "fa de' lazzi ridicoli"
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O constante interesse causado por essa obra-prima de Gozzi é explicivel devido a tanta
teatralidade que se desenrola ao longo dos atos. E uma pega repleta de violéncia e ddio. Por isso, ha
uma constante sede de amor. Tanto € assim, que Calaf, o protagonista, se apaixona diante de um
cenario crivado de cabecas decapitadas. E Turandot deve ser na histéria da Literatura a heroina mais
incapaz de um sentimento terno. E, portanto, uma das mais apaixonantes em sua frieza. Ela é
basicamente um simbolo de desamor. Sendo assim, ha algo decepcionante em sua seduc¢do. Vé-la
ceder ao amor por Calaf, € como ver um vildo mudando de lado e ajudando os mocinhos. Seria mais
prazeroso ao fim vé-la triunfando em sua maldade, e coletando mais uma cabeca para sua colecéo.
Mas para manter a exigéncia do género cdmico, Gozzi precisava de um final feliz. Como também

precisava alimentar a ilusdo do publico, e ser fiel a ingénua proposic¢ao do "amor como solucao".

Brecht e sua irreverente versao de Turandot

Como simbolo do inatingivel, Turandot ndo precisa representar o amor. Ela pode
representar qualquer coisa que seja inalcancavel. Gozzi preferiu encaixar essa fabula no universal
interesse da comédia pelo Amor, ja o dramaturgo aleméo Bertolt Brecht (1898-1956) viu nesse mito
a possibilidade de discutir a funcdo do intelectual na sociedade capitalista. Em 1932 ele viu em
Moscou a ja mencionada encenacgédo de Vakhtangov, e em 1953 comecgou a escrever sua versdo, que
comecgou a ser ensaiada em 1954. Infelizmente, Brecht ndo teve tempo de terminar seu projeto,
vindo a falecer em 1956. Sua versao, intitulada Turandot, ou o0 congresso das lavadeiras (Turandot,
oder der Kongress der WeiBwascher) ¢ bem mais distante do original que as outras adaptac6es que
se conhece, talvez sob a influéncia da encenacdo de Vakhtangov que Brecht viu em Moscou, que
também é bastante livre.

Esse trabalho de Vakhtangov chamado Princesa Turandot, foi remontado em 1963 por
Simonov, e foi preservado num filme feito para televisdo em 1971. Nele se pode entender qual foi a
leitura que Vakhtangov fez da tragicomédia de Gozzi, e como essa visdo influenciou a versdo de
Brecht, que afasta completamente os elementos tragicos do texto original. Tanto é assim, que se 0
texto de Gozzi comeca com um dramatico encontro entre dois despossuidos nas ruas de Pequim, a
encenacdo de Vakhtangov comeca com a entrada das mascaras comicas (Pantalone, Brighella,
Truffaldino e Tartaglia) para anunciar o espetaculo ao publico, como mestres de cerimdnia de um
circo. Eles improvisam ao longo do espetaculo, citando can¢@es populares, e usando lazzi variados

como impedimentos de fala, uso inesperado de objetos, e explicagdes absurdas. Enquanto
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improvisam, sdo observados pelos demais integrantes do elenco, que ndo escondem seu prazer em
ouvi-los. O tempo de cena desse quarteto cdmico é consideravelmente maior do que no texto de
Gozzi, pois 0s improvisos estendem bastante as entradas previstas na tragicomédia. Truffaldino tem
0 papel bem reduzido, e Tartaglia cresce muito de importancia, em extensos lazzi em companhia de
Pantalone.

Depois da entrada das méascaras comicas, o elenco, em traje de gala, faz uma parada no
proscénio, de evidente carater irdnico, ainda mais pela musica que a acompanha, com algo de
Broadway ou baile de formatura. Apo6s a parada, Tartaglia, com voz e aparéncia de um palhaco
russo, apresenta o elenco que € aplaudido pelo publico de um em um. O elenco se porta com
discreta elegancia, como se fossem solistas de orquestra, em oposicdo a desenvoltura e timing
comico do ator Nikolai Gritsenko que interpreta Tartaglia. O efeito de "distanciamento™ é obvio, a
apresentacdo tem algo de inicio de jogo, ou de uma festa que estd por comecgar. ApOs anunciar a
todos, incluindo o compositor da muasica e a equipe técnica, Tartaglia satuda finalmente a memoria
do diretor Vakhtangov.

O elenco muda de figurino em cena, somente agregando mascaras, mantas, e demais
acessorios sobre a roupa de gala com a qual entraram em cena. A mudanga de figurino em cena se
tornou depois de 1922 (ano da producdo original) um cliché do teatro épico, para afastar por um
momento a ilusdo dramatica. Em seguida o elenco inteiro canta em coro, uma cangdo que remete ao
teatro de variedades. O quarteto de mascaras comicas toma a frente e danca uma marcha russa, e
Tartaglia imita o Cisne de O Lago dos Cisnes de Tchaikovski. O palhago que danca balé é um
recurso comico tradicional, pela contradi¢cdo em termos. O grotesco do palhago evocando o sublime
da bailarina.

No cenario ndo se Vvé cabecas decapitadas, e sim perspectivas modernistas, leveza e
formas geométricas. O espetaculo é acompanhado de musica do comeco ao fim, os atores salidam o
publico ao entrar em cena, hd dancas, desfiles e cartazes de pano - bem de acordo com o teatro
épico. Calaf ndo entra em cena derrotado, e sim como um heroi galante, espada em punho. Os
momentos tristes, como a entrada de Ismael narrando a morte de seu principe, sdo interpretados
num exagero teatral, irbnico, com grandes gestos e a diccdo perfeita de atores russos virtuoses,
treinados por anos a fio no Teatro de Vakhtangov.

E ndo se desperdica nenhuma chance de fazer humor: o Altoum do ator Mikhail Dadyko
ndo tem a sabedoria e nobreza da escrita de Gozzi, pelo contrario, ele usa uma voz esganicada de

velho abestalhado, na tradicdo dos vecchi de Pantaledo e Doutor Graziano. Também, numa
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montagem soviética, ndo se perderia a oportunidade de ridicularizar a monarquia, € 0 poder antigo
que representava. Mas quem rouba a cena entre os atores comicos € Yuri Yakovlev, cujo Pantalone
tem um trabalho vocal ao nivel de um Mel Blanc, o lendéario dublador americano que criou as vozes
de Patolino, Pernalonga e demais personagens dos desenhos animados da Warner. Yakovlev faz um
Pantalone que masca o tempo todo, com voz galindcea, e sem o menor resquicio de dignidade - o
traco caracteristico do grande ator comico.

A entrada de Turandot (Yuliya Borisova) é precedida por outro desfile de mulheres em
vestidos de gala, como num desfile de concurso de miss. E Turandot, no lugar de uma figura
hieratica, oriental, mistica e gélida, entra faceira, de leque na mao, dancando para os aplausos do
publico. Dessa escolha é que se entende a op¢do de Brecht em fazer de Turandot uma mulher-
prémio, e ndo a terrivel assassina proposta por Gozzi. A Turandot de Borisova é sorridente, mimada
e reage com forte emocdo ao ver Calaf pela primeira vez, ao contrario da constante frieza que se €
no original. Quando ela propde o0s enigmas, o resto do elenco e figurantes (chegando a contabilizar
mais vinte pessoas em cena) repete o enigma em jogral. E nos momentos mais emocionais de seus
mondlogos, ela é acompanhada por um coro de mulheres, que repete velozmente o que ela diz, num
recurso que evoca a tragédia atica, mas que nessa encenacdo tem carater de parddia. Borisova
imprime ao papel uma grandiloquéncia melodramatica que atinge o cdmico, usando varios artificios
e gestos coreografados, mas, a0 mesmo tempo, interpreta suas falas com emocédo verdadeira, de
uma atriz de tradicéo stanislavskiana.

Vakhtangov quis fazer uma comeédia popular, irdnica, teatral, sem os elementos tragicos
empregados por Gozzi. De certa forma, ele quis extrair o maximo de commedia dell'arte do texto,
em sua definicdo de senso comum - a commedia dell'arte popular e que faz rir. E ha também a
emulacdo do improviso, uma espontaneidade coreografada e estudada. E como vimos antes, Gozzi
fez uma peca de teatro complexa, com varios elementos, onde o humor é apenas um dos elementos
utilizados. E, portanto, uma adaptaco nada fiel, mas que respondeu ao caminho estético do diretor,
dentro da tradicdo iniciada por Meyerhold de "reteatralizar" o teatro. E foi a partir dessa falta de
fidelidade ao original de Gozzi na qual Brecht se baseou, para se distanciar ainda mais ao escrever
uma peca de teatro acida e predominantemente comica.

Na visdo de Brecht, Turandot ndo € um veiculo para as piadas de Tartaglia e Pantalone.
Em sua peca, as mascaras da commedia dell'arte ndo estdo presentes. O que deve ter Ihe atraido na
encenacgdo de Vakhtangov é a irreveréncia em relacdo ao poder. E por extensdo aos intelectuais que

sustentam e bajulam o poder. Quando Brecht decidiu escrever sua Turandot, a tragicomédia de
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Gozzi ja era "classica”, ja havia sido alvo das adaptacBes de Schiller, Karl Vollméller3! (realizada
para a encenacao de Max Reihnardt), e da famosa dpera de Puccini, estreada em 1926. Ou seja, para
Brecht, Turandot ndo era um simbolo de commedia dell'arte, de comédia popular de outros tempos,
e sim um simbolo de cultura erudita, de tradicdo que é regularmente visitada. Dai sua escolha em
fazer uma hilariante critica aos intelectuais, a quem na peca ele chama de "Tuis", e ndo como
Vahktangov, que preferiu fazer uma comédia acessivel, cujo principal tema é a teatralidade.

Turandot, ou o congresso das lavadeiras, como a peca de Brecht é conhecida em
portugués, ¢ um bom titulo, colocando em atrito a palavra "Turandot", que nos faz pensar na mais
elevada princesa, com "lavadeira”. No entanto, ndo faz muito sentido em relacdo ao enredo de
Brecht. Ndo ha lavadeira alguma na histéria, nem um congresso de lavadeiras. A palavra original
"WeilRwascher", em inglés se torna "whitewasher", ou aqueles que embranquecem, algo como "0s
embranguecedores”. Considerando que a trama central ndo é uma competicdo de lavadeiras, e sim
de intelectuais (os Tuis), que devem encontrar uma desculpa para a decisdo do Imperador de
aumentar o preco de algodao, € necessario dizer que o titulo em portugués, apesar de soar engracado,
ndo faz sentido. Claro que "lavadeira” poderia ser uma metafora, mesmo assim, € uma metafora que
ndo se sustenta em relacdo ao texto de Brecht. Melhor seria "congresso de puxa-sacos”, "congresso
de bajuladores”, "congresso de falastrdes”, ou qualquer designacdo que se possa encontrar para
desmerecer os intelectuais que produzem argumentos para a classe dominante. Até porque as
lavadeiras reais merecem mais respeito que falsos intelectuais.

A cena inicial mostra como o Imperador da China ndo quer mais ser imperador, pois foi
cancelado o seu segundo cachimbo matinal. Apesar de ouvir que fizeram isso para o bem de sua
salde, o Imperador esta inconsolavel e quer abdicar ao trono. Ai se vé a critica aos luxos infantis do
1%, a minoria que detém quase toda riqueza do mundo. Brecht nos mostra a infelicidade do excesso
perverso de riqueza. E a partir dessa insatisfacdo com algo tao banal, o dramaturgo aleméo da inicio
a historia ao desenvolver o tema de "o muito ndo é bastante”. O Imperador possui 0 monopélio da
producdo de algoddo, o que a principio parece 6timo. No entanto, é informado que naquele ano o
clima esteve 6timo, os camponeses trabalharam duro, e assim houve uma superproducéo de algodéo,
jogando os precos para baixo. O Imperador entdo determina a eliminacdo do excesso de algodéo, e

que se descubra uma justificativa para isso.

31 Vollmoller, além de dramaturgo, era também roteirista, tendo contribuido com o roteiro de O anjo azul (1930), um

marco do cinema alemao, com Marlene Dietrich e dire¢do de Joseph von Sternberg.
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Esse é o0 evento incitante, como na pratica da dramaturgia se chama o0 momento que da
inicio ao desenvolvimento da histéria. Brecht, com a proeza técnica que lhe era peculiar, pde seu
evento incitante logo na primeira cena, para ndo perder tempo. E nesse evento se encontra uma
critica brilhante ao capitalismo: como o excesso se torna um problema. Hoje podemos ver nessa
ideia uma correlagdo com problemas atuais, como a exaustacdo de recursos naturais, quando a
insaciabilidade humana gera um problema atras do outro. Ou quando se vé a obesidade convivendo
com a fome, e a infelicidade de quem tem muito, e ndo consegue se contentar. Também a
consequéncia desses desequilibrios, quando como esses absurdos sdo virtuosisticamente defendidos
por especialistas da mentira. Os Tuis de Brecht sdo a representacdo irdnica de pessoas tais como
jornalistas mal pagos que falam pela ideologia dos patrdes, professores universitarios do ensino
publico que defendem o neoliberalismo, 0 mesmo neoliberalismo que lhes retiram cargos e
beneficios, ou economistas que trabalham a vida toda para encontrar novos modos do sistema
financeiro explorar os trabalhadores. O que Brecht quer mostrar é o tamanho do esforco para
sustentar a mentira.

Ora, a commedia dell'arte foi um género que em toda sua existéncia foi desprezada pela
maioria da classe intelectual. Talvez até por inveja, ja que a commedia contava com 0 amor do povo,
enquanto os intelectuais eram ignorados. E em resposta, os atores criaram a emblematica méascara
suina do Doutor Graziano, o douto de Bolonha, glutdo, puxa-saco dos ricos, que ndo sabe nada, mas
sabe fingir que sabe, com citacGes nonsense de latim e explicacBes absurdas, de quem precisa ter
resposta pra tudo. Seria possivel inclusive encenar a versdo de Brecht do mito de Turandot com
inimeros dottori, com suas pangas, batas negras, chapéu de formatura, bochechas rosadas e narizes
de porco.

Os "Tuis", palavra inventada por Brecht a partir das iniciais "Telec-Ual-In" vendem suas
explicacdes para tudo num café, um sofismatico mercado de ideias, onde se pode comprar um
ataque ou defesa da mdsica atonal. La ocorre a primeira entrada em cena de Turandot, que se
apresenta como uma "sapiosexual”, ou quem sente atracdo sexual por intelectuais. Na cena 3 ela diz
ao seu pai o Imperador: "Quando eu me casar, vai ser com um Tui". Ao que o Imperador responde:
"Vocé é perversa”. Nessa resposta do Imperador fica claro que Brecht imaginou a sua Turandot
como uma representacdo da verdade inconfessavel, o prémio pelo qual anseiam todos os Tuis, a
verdade do prazer sexual em oposicao as suas teorias masturbatorias.

Além disso, diante da frieza demonstrada pelas demais versdes de Turandot, parece uma

provocacgdo deliberada de Brecht apresentar sua Turandot de modo erotizado. Mas também denota
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que ele empregava um método usual de dramaturgia: imaginar uma situagcdo ao contrério, um
personagem que é o contrario de outro, como a relagdo Adelma-Turandot de Gozzi. Se o conflito
dramatico movimenta uma cena, o conflito de ideias de uma peca com outras pecas, aprofunda a
discussdo proporcionada por uma obra dramética. Dai o atrativo de escrever uma continuagdo ou
resposta de uma obra dramatica conhecida, com um personagem que € 0 inverso, ou um comentario
de um personagem consagrado. O didlogo estabelecido inicialmente numa camada pode ser
aprofundado ao gosto do fregués: por exemplo, a discussédo de Gozzi acerca do enigma que envolve
0 amor, se transforma em Brecht numa discussdo acerca da mentira epistemoldgica que envolve o
capitalismo, mas, também herda a discussdo inicial de Gozzi acerca da capacidade do teatro em
desvelar enigmas.

Outra questdo que surge na mesma cena 3 € a nocdo de indecéncia da verdade. O
Imperador pergunta onde estd o algoddo, e seu irmédo responde que ele sabe onde o algoddo se
encontra, nos armazéns do governo, e o Imperador responde "como ousa me dizer isso? Eu te
mando prender!”. Quer dizer, a propria mencao do que é sabido é obscena. O Imperador e seu irmao
sabem que o outro sabe da constrangedora verdade, 0 armazenamento criminoso do algod&o, que
deixa o povo chinés empobrecido e maltrapilho. Mas devem manter a mascara, a sensacdo de que
tudo esta bem, a mascara que devemos portar para suportar a vida sob o capitalismo.

Quando a insatisfacdo popular cresce, dois lideres sindicais se apresentam diante do
Imperador, cada um com sua cépia da obra cléssica escrita por "Ka-Me", provavel alusdo a Karl
Marx, e quando surge uma desavenca quanto a duas interpretacbes possiveis do livro, um acusa o
outro de corrupcéo, e eles partem para uma briga com golpes de livro. Brecht certamente devia estar
se referindo jocosamente a interminavel disputa interna do Marxismo, onde ndo se consegue chegar
a um acordo quanto ao que o grande "Ka-Me" nos legou em seus escritos. Turandot se excita ao ver
os dois lutando, até que o Imperador interrompe a baderna, sem deixar de agradecer os brilhantes
argumentos. Fica entdo acordado que o Tui que conseguir explicar onde foi parar o algodao,
recebera a méo de Turandot e 0 manto de imperador.

Nessa metafora Brecht diz o seguinte: a melhor mentira engendrada pelos intelectuais
para justificar o sistema recebe o poder, e como prémio maximo a perversa revelacdo da verdade,
simbolizada por Turandot. Ora, Brecht sabe que seu pablico ndo vé Turandot como uma princesa de
fabula, uma Branca de Neve ou Cinderela. Turandot é descrita por todos os outros dramaturgos e
libretistas que a retrataram, como sendo a propria expressdo da crueldade e da frieza. Entendemos a

opcao suicida de Calaf em ama-la, somente por ser um principe sem trono que ama por dever. Desse
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modo, a verdade que se recebe por prémio, quando se mente para sustentar os donos do poder, € 0
frio, perverso e verdadeiro beijo de Turandot. E, por assim dizer, a morte do conhecimento.

No comeco da Cena 4, que tem por cenario a Academia Tui, ocorre uma troca de
dialogos impagéaveis para se definir as interminéveis discussdes da filosofia ocidental:

PROFESSOR - Si Fu, diga quais sdo as principais questdes da filosofia.

Sl FU - Os objetos do mundo estdo fora de nds, por si proprios, independentes de nds, ou estdo
dentro de nos, por nos préprios, e dependentes de nos.

PROFESSOR - E qual a opinido atual?

SI FU - Néo se chegou a nenhuma decisdo. (BRECHT, p.143, traducéo nossa)

O tratamento "Si Fu", que quer dizer mestre, hoje popularizado pelos filmes de kung fu
feitos em Hong Kong, deixa essa cena ainda mais comica em seu humor zannesco, e seria possivel
imaginar um canovaccio onde um Arlequim filésofo da explicagdes como essa. Um dos grandes
efeitos do humor especifico ao Arlequim, é o efeito da logica paralela. Nas anedotas populares com
0 personagem do Louco se ouve estruturas de humor semelhantes, onde a l0gica realista é parodiada,
ou levada aos seus extremos, e dai se tornando absurda. No dialogo entre o Professor e Si Fu,
ficamos sabendo que houve um congresso que durou 200 anos num monastério a beira do Rio
Huang Ho, para determinar se as coisas estdo no mundo, ou dentro de nos. Os delegados debatiam
se 0 rio existia, ou se estava somente dentro deles, quando veio uma inundacéo e matou quase todos
os delegados - que mesmo assim ndo chegaram a nenhuma conclusdo. O materialista Brecht faz
uma piada contra crengas metafisicas, e debates cuja Unica razdo de ser é a sua propria necessidade
de existir.

Como o debate tedrico alvo da critica de Brecht € somente uma cortina de fumaca para a
injustica do mundo, ndo importa mesmo quem seja 0 vencedor. Todas as tentativas de responder a
questdo "pra onde foi o algoddo" sdo fracassadas. O primeiro Tui a responder, Ke Lei, sustenta que
0 algoddo simplesmente ndo cresceu naquele ano. O Imperador despreza essa explicacdo, dizendo
que é 6bvia demais. Uma mentira ndo pode ser simples, para convencer deve ser elaborada. O
congresso se torna tedioso, e o Imperador ndo comparece. Fica sabendo que um teélogo defendeu a
ideia de que foi bom ndo haver algodao, assim as pessoas ficavam mais expostas ao sol - uma vida
simples e saudavel. E a mentira carola e tediosa.

Outro Tui, Xi Wei, diz que afirmar que ndo ha mais algod&o é um insulto ao povo chinés,
que no seu entender foi capaz de comprar todo o algoddo. E na sua falta, porque ndo se vestir de
papel, o nobre objeto onde se registra o conhecimento, tendo ele inclusive dado um vestido de papel

a Turandot. Um engracadinho grita da multiddo perguntando se as chuvas seriam abolidas. Por fim,
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o filésofo Munka Du, durante sua explanacdo deixa escapar a verdade, todos sabem que o algodao
estd nos armazéns do governo. Um por um, os Tuis sdo decapitados, e suas cabecas continuam
debatendo, procurando motivos banais para seu fracasso: "nédo tive tempo de desenvolver a ideia”,
"comi mal no dia", e outras bobagens. A imagem das cabecas conversando em vao, também
simboliza o intelectual como uma cabeca isolada do corpo, e que mesmo apds a morte continua seu
debate interminavel, numa referéncia a disputa que prossegue entre 0s tedricos do passado.

A resposta ao problema do Imperador ndo surge de nenhum Tui, mas sim do mafioso
Gogher Gogh, que por trés vezes tentou ingressar na Academia dos Tui, e ndo conseguiu nem
mesmo oferecendo suborno. Nos testes, Gogher Gogh dava a resposta decorada a pergunta errada;
"15" como resposta para "quanto € 5 vezes 5", e "25" como resposta para “"quanto é 3 vezes 5".
Brecht denuncia ai o decoreba, e a corrupcdo do preenchimento de cargos no servico publico, onde
0 que importa € que se faca as perguntas certas as pessoas certas. E é esse personagem que ganha a
mé&o de Turandot, pois sendo um brutamontes chega a concluséo certa: a saida é proibir o algodao.

Mas o descontentamento popular s6 aumenta, e no final da pega (que Brecht deixou
inacabada), uma turba ataca o palacio. A revolucdo, em Brecht, € um final feliz. O que coaduna com
a tradicdo comica - por maiores que sejam os horrores apresentados no palco, numa comédia se
termina em casamento, reconciliacdo ou revolucdo. Turandot, ou o congresso das lavadeiras € uma
peca de teatro onde nada é levado a sério, podendo ser classificada como uma farsa, ou mascarada.
Ao se comparar essa obra de Brecht com a dramaturgia de Gozzi e Goldoni, nota-se que Brecht ndo
fica nem um pouco abaixo em poder cémico, sendo um grande piadista, € um mestre do timing
humoristico.

E por ser uma peca inacabada, onde muito pode ser preenchido, desenvolvido, nada
impede que seja abordada como material para o improviso das mascaras, COmo um canovaccio
estendido. Ainda que o objetivo de Brecht ndo consistisse em realizar commedia dell'arte, ele ndo
foi um autor que se notabilizou pelo respeito a pureza dos géneros, ou as intencdes dos autores do
passado. Ser fiel a Brecht é ser irreverente em relacdo ao seu trabalho. E com a filiacdo ilustre que
essa peca tem, e as ligagdes com as demais Turandots, que sempre se referiram ao teatro de Gozzi,
ndo estaria fora de lugar uma adaptacdo de Turandot, ou o congresso das lavadeiras por atores

treinados na linguagem, préatica e espirito da commedia dell'arte.
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CAPITULO 4 ENTENDENDO SUASSUNA ATRAVES DA COMMEDIA DELL’ARTE

A obra teatral de Ariano Suassuna (1927-2014) € um dos melhores exemplos da
permanéncia de estruturas dramaticas da commedia dell'arte no Século XX. Para essa pesquisa de
doutorado, é uma sorte enorme ter alguém como ele para exemplificar minhas observacfes sobre
comédia e construcdo dramatica. Se ndo fosse por este grande autor paraibano, meu doutorado seria
basicamente sobre Goldoni, Gozzi e Moliére, o que, atualmente, poderia ter um sabor de estudo
arqueolégico. Mesmo com o grande carinho que tenho por esses grandes artistas europeus, € mais
facil quando se tem alguém mais proximo geograficamente, para assim poder trazer minha pesquisa
para mais perto das pessoas ao meu redor.

Tambem ajuda o fato de ele ser um autor nem um pouco obscuro. Suas pecas de teatro
estdo bastante presentes na mente do publico brasileiro, sendo juntamente com Nelson Rodrigues,
um dos dramaturgos mais encenados e lidos do Brasil. Contribuiram para isso 0 sucesso imenso de
O Auto da Compadecida (1956), e suas versdes para cinema e TV, além da propria figura publica de
Suassuna, com suas aulas-show, sua atividade de agitador cultural, e de intelectual defensor da
cultura brasileira. A persona publica de Suassuna deixava claro sua vocagdo para o teatro. Ele era
em si um personagem, carismatico, engracado e contador de historias. Tanto é assim, que apesar de
seus esforcos na prosa, na filosofia e na poesia, foi como dramaturgo que Suassuna recebeu maior
reconhecimento.

Infelizmente, Suassuna faleceu ha pouco tempo, em 2014, e sua partida ensejou diversas
montagens e celebracbes. Apesar de ndo ter uma reputacdo internacional a altura de seu talento,
uma sina comum a autores lus6fonos, internacionalmente é dificil pensar em um dramaturgo que
consiga conjugar passado e presente de forma tdo criativa quanto ele; e na sua evocacdo da
commedia, talvez somente Dario Fo tenha conseguido um resultado tdo fecundo, embora por via
diversa. Ndo deixa de ser curioso que estes dois autores sejam de dois paises, Brasil e Italia, onde o
pré-moderno, o medieval convivem com o mais selvagem e capitalista presente. O Brasil, pais que
no entender de Lévi-Strauss "pulava etapas civilizatorias", permite esses encontros raros entre
mundos tdo distintos: em Suassuna vemos um casamento entre sebastianismo e o nacionalismo
modernista do século XX.

No entanto, ao contrario do otimismo comunista de Dario Fo, Suassuna era um autor

imbuido de um romantico apego a um passado que nunca existiu de fato, ou mesmo a um Nordeste
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mitico, que apesar de belo, é mais poesia do que realidade. O catolicismo e monarquismo de
Suassuna eram sinais desse romantismo arcaizante, mas que podia a0 menos servir de provocacéo e
critica a um mundo contemporaneo tdo desigual, e cruel em destruir as flores do passado, reais e
imaginarias.

Como veremos nas pecas aqui comentadas, esse anacronismo ideolégico de Suassuna
acaba por deixar algumas de suas réplicas, e piadas, em patente colisdo com as sensibilidades
identitarias de nossos tempos. Por exemplo, em O santo e a porca aparece 0 estere6tipo de um
judeu, em A farsa da boa preguica piadas grosseiras a custa das mulheres. A razéo disso pode ser a
crueza de suas fontes, o humor violento da literatura de cordel, ou simplesmente ao fato de
Suassuna, apesar de justo e humanista, ser de uma geracdo que ainda ria do que hoje néo se aceita
mais. Porém, em minha opinido, a presenca de tais piadas € pequena, ndo estrutural, nada que
sensatos cortes de uma encenagdo ndo possam resolver.

Na discussdo que aqui nos interessa, Suassuna empregou em suas pecas de teatro 0s
antigos procedimentos dramaticos como o "a parte”, os soliléquios (atores pensando e falando em
voz alta), o "ouvido seletivo™ das méascaras a que ja me referi, as trocas de identidade, os quiproquos,
e demais estruturas que foram afastadas por dramaturgos realistas, naturalistas, expressionistas,
simbolistas, e demais correntes do teatro contemporaneo. Tecnicamente, Suassuna seria como um
compositor que escreve em harmonia tonal, cercado por dodecafonistas e serialistas. Sem por isso
estar imune ao teatro contemporaneo: creio que ele aprendeu "de ouvido" técnicas dramatdrgicas
que remetem ao teatro épico, e a propria liberdade estética da qual ele gozou para criar seu teatro, se
deve a uma mudanca de mentalidade na cena brasileira do pos-guerra.

Contudo, ha algo de novo em Suassuna, e que justifica seu permanente interesse. Se em
termos literarios ele é um tradicionalista, ele pertence a um movimento na cultura brasileira, que
pretende o resgate das tradicGes regionais. E apesar de ndo ser o primeiro a pdr em evidéncia a
literatura de cordel, ou os personagens do sertdo nordestino, Suassuna o fez com excepcional talento
e senso de humor. Mesmo que alguém como Guimardes Rosa tenha conseguido aliar a cultura
popular brasileira a uma técnica novelistica modernista, Suassuna conseguiu apresentar algo de
original, na unido de duas fontes igualmente ricas, a literatura de cordel emoldurada na tradicional
dramaturgia comica. Portanto, sua leitura da comédia classica € original e criativa.

Como se da entdo essa ligacdo entre as comédias de Suassuna e a commedia dell'arte?
Antes de tracar alguns paralelos que vejo entre a fonte italiana e dramaturgia de Suassuna, cabe

frisar algumas ressalvas. Em primeiro lugar, as referéncias mais importantes para Suassuna, sao 0
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teatro popular nordestino, o teatro de mamulengo e a literatura de cordel. Tornou-se quase um cliché
de diregdo cénica incluir em montagens de Suassuna as mascaras de Arlequim, e outras informacgdes
visuais da commedia. Ser proximo ndo quer dizer ser 0 mesmo. A presenca da gestualidade fisica da
commedia dell'arte na interpretacdo dos papéis de Suassuna, tem algo de forcado, onde uma aluséo
se transforma em afirmacédo. A relagdo é inegavel, mas a partir dai se impor uma equivaléncia, € um
passo que no meu entender trai a obra deste dramaturgo. Suassuna ndo é literalmente commedia
dell'arte.

E em segundo lugar, temos outra questdo complexa. A fonte de Suassuna, que ele
denomina "teatro popular nordestino” é influenciada pelo circo, vaudeville, melodrama, farsa, ou
seja, todos os géneros de teatro comico profissional, que vieram da Europa ao Brasil, e que
trouxeram na bagagem a heranca da commedia dell'arte. Ha, portanto, também uma ligacéo indireta
de influéncias. No entanto, ndo se pode confundir a universalidade do género comico com a
commedia dell'arte. Ela também era devedora das fontes populares (buféo, giullari, teatro de feira)
e fontes classicas (Teréncio e Plauto e os humanistas da commedia erudite). Como ndo é possivel
tracar uma linha divisoria entre todas essas influéncias, ndo se pode precipitar um julgamento do
que se constitui a presenca da commedia dell'arte em determinado autor.

Nunca se sabera, por exemplo, quem criou a dinamica da dupla comica, 0 Augusto e 0
Branco, onde o primeiro € infantil, irreverente e bobo, e o segundo é mais sério, violento e pensa
que sabe tudo. Exemplos dessa relagdo seriam o Didi e Dedé,? Jerry Lewis e Dean Martin3, Pinky
e Cérebro®*, o Gordo e 0 Magro®, Jodo Grilo e Chic6®® etc. Dindmica essa que Suassuna chamava
"O Palhaco e o Besta", repetindo a descricdo popular. Seria, portanto, errado considerar que cada
um desses exemplos é diretamente devedor da commedia dell'arte, na relacdo entre primeiro e
segundo zanni.

Contudo, como ja vimos, o método empregado por Suassuna era conscientemente o
mesmo trilhado por Goldoni e Moliére, ambos diretamente ligados aos atores e atrizes da commedia,
em sua mais objetiva realidade histérica. Porém, a distancia geogréafica, cultural e histdrica de

Suassuna com a commedia dell'arte € muito maior, do que sua proximidade com as fontes populares

32 Didi e Dedé foram uma dupla de comediantes da televisdo brasileira, parte do programa Os trapalhdes, exibido entre
1975 e 1995. Didi € um Augusto/ e Dedé um Branco.

33 Jerry Lewis (Augusto) e Dean Martin (Branco) formaram uma dupla no cinema hollywoodiano entre 1949 e 1956.
34 Pinky (Augusto) e Cérebro (Branco) sdo dois personagens de desenho animado criados por Tom Ruegger, exibidos
originalmente entre 1995 e 1998.

35 Gordo (Branco) e 0 Magro (Augusto) é uma dupla formada por Stan Laurel e Oliver Hardy. Eles fizeram filmes
mudos e falados entre 1927 e 1955.

36 Jodo Grilo (Branco) e Chicd (Augusto) sdo personagens centrais da pe¢a O Auto da Compadecida, de Ariano
Suassuna.
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do Nordeste. O que deixa esse encontro de influéncias até mais interessante, em seu carater
evidentemente mestico e impreciso. Um exemplo desse procedimento em adaptar as fontes classicas
esta na folha de capa de O santo e a porca (1958) que o autor classifica como "Imitacdo nordestina
de Plauto". Ou seja, Suassuna ndao é apenas herdeiro dos truques de teatro cOmico que vieram de
formas populares através dos séculos, é também um literato que fez 0 mesmo experimento que
tantos outros fizeram no passado, de adaptar e atualizar as comédias da Literatura Classica.

Da influéncia de Moliére em Suassuna se nota detalhes como a Clarabela de A farsa da
boa preguica (1961), uma pedante intelectual que néo ficaria fora de lugar em Les femmes savantes
(1672). Clarabela, que quando retorna a Taperod exclama: "Esse cheiro de bosta de boi, que
beleza!" (SUASSUNA, 1979, p.27); e através dessa personagem Suassuna critica a visao bucélica
do sertdo, de uma suposta pureza e com gente que seria como o bom selvagem de Rousseau. Como
Moliere, Suassuna ndo perdia a oportunidade de satirizar a falsa intelectualidade, como quando
Clarabela aconselha seu marido Aderaldo a melhorar sua formacao: "\océ precisa fazer um curso,
Aderaldo. [...] Se for dado por um alemdo neomarxista € melhor! Mas, na falta dele, um francés
estruturalista ou um socidlogo tropicalista também serve!" (SUASSUNA, 1979, p.30). Outra cena
que evoca Moliére é um momento em O casamento suspeitoso (SUASSUNA, 1984, p.99) em que
Roberto d& uma surra de cinto em Gaspar, escondido atras de uma cortina, remetendo a famosa cena
de As artimanhas de Scapino de Moliére.

Feitas essas consideragdes, vou tentar comentar algumas das comédias mais conhecidas
e encenadas de Suassuna, tracando alguns paralelos com a commedia dell'arte. A comecar pela
preferéncia por um teatro “teatral”, o que relaciona a trajetéria de Suassuna com os artistas do teatro
do século XX, que na esteira de Meyerhold, procuraram reconectar o teatro com o gosto popular.
Também pelos temas abordados, como as complicagdes centradas num casamento, como em O
santo e a porca, e O casamento suspeitoso; ou as confusdes da praca publica, o choque entre classes
sociais em relacdo a preguica e o trabalho em A farsa da boa preguica e a justica em A pena e a lei.

Em contraponto aos grandes temas, ha as escolhas de direcdo cénica sugeridas pelo
dramaturgo, que se orientam em direcdo a um teatro circense e festivo. Como se da na didascalia
inicial de O Auto da Compadecida onde o autor sugere que o elenco inteiro venha saudar o publico,
alguns fora de personagem, como a atriz que interpreta a Compadecida, para ndo entregar o twist da
aparicdo da Nossa Senhora para salvar os personagens. Também se propde a auséncia do ator que
interpreta Jesus, para causar "um grande efeito teatral”, ja que o "o publico seria privado desse

elemento de surpresa” (SUASSUNA, 2014, p. 17 e 18). Note-se o interesse de Suassuna pelas
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maquinarias dramaticas, pelos twists, pelos coups de théatre, que em vez de negar o dramético
como seus contemporaneos, Suassuna queria extrair o maximo de efeito e divertimento.

O caréter circense dessa entrada € escancarado, hd um toque de corneta e "se houver
algum ator que saiba caminhar sobre as maos, devera entrar assim" (SUASSUNA, 2014, p. 17). O
espetaculo que comega como um inicio de festa, como uma chegada de trupe em cidade do interior,
inclusive fazendo acrobacias e malabares, é certamente um signo impregnado da tradicdo da
commedia, muito presente na iconografia que retrata o género. Um comeco assim se encontra na
6pera | pagliacci de Leoncavallo, com procissdo e alarde para convidar o publico local para o
espetaculo. Nos dois casos temos um claro exemplo de meta-teatro; o teatro dentro de si mesmo,
refletindo sua condicéo.

Na primeira fala do texto ocorre o0 costumeiro aviso do que a pega se trata, cCoOmo nos

prologos das comédias latinas, seguido de uma breve explicacdo do enredo:

PALHACO

Grande voz.
Auto da Compadecida! O julgamento de alguns canalhas, entre os quais um sacristdo, um padre e um
bispo, para exercicio da moralidade. (SUASSUNA, 2014, p.17)

Como alter-ego do dramaturgo, fala um Palhaco. E um Palhago moralista, que sé critica
os canalhas da Igreja Catdlica para promover um exercicio de moralidade, o ridendo castigat mores
de Moliére (criticar os costumes rindo). Mas Suassuna tem o cuidado diplomético de atacar e
defender, e como bom cat6lico que é, faz a atriz que interpreta a Nossa Senhora declarar: "A mulher
que vai desempenhar o papel desta excelsa Senhora declara-se indigna de tdo alto mister.”
(SUASSUNA, 2014, p. 18). Claro que se poderia escolher interpretar essa fala com ironia. Ou, por
outro lado, manter a fé do autor, tanto na sua Igreja, quando no poder do Teatro de reformar 0s
costumes. De uma forma ou de outra, é preciso ter em mente a grande espiritualidade que permeia a
dramaturgia de Suassuna. Apesar do humor, da satira, nunca ha cinismo ou desencanto pelo mundo.
E é esse mesmo desencanto pelo mundo que praticamente define o teatro dos contemporaneos de
Suassuna: Beckett, Sartre e Muller.

Apos essa introducdo, o inicio da peca é curiosamente ndo dramatico, quando se
desenrola uma cena entre Jodo Grilo e Chico, onde basicamente ndo acontece nada em cena, a nao
ser as historias implausiveis de Chicd. Essa escolha é interessante por proporcionar uma
apresentacdo dos dois personagens principais, como eles interagem, qual suas caracteristicas, e

assim estabelece a empatia do pablico por eles, 0 que mantera o interesse ativo até o final da pega.
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Também é um trecho onde o interesse estd no uso da palavra, ndo h& grande possibilidade de
cabriolas e truques.

Nesse trecho, a Unica coisa realmente interessante sdo as incongruéncias de légica nas
historias de Chico, como, por exemplo uma garrota e um boi correrem sem se apartarem. E quando
Jodo Grilo aponta essa impossibilidade, Chicd, indignado, pergunta: "Corria, é proibido?"
(SUASSUNA, 2014, p.22). Temos ai uma piada com duas quebras de légica em sequéncia: dois
animais correndo na mesma velocidade, e Chicé invocando as leis dos homens para defender sua
narrativa. E a pergunta de Jodo Grilo revela sua boa vontade em entender Chicé: "N&o, mas eu me
admiro é eles correrem tanto tempo juntos, sem se apartarem. Como foi isso?". Ao que Chico
responde: "N&o sei, sO sei que foi assim"”, dizendo pela primeira vez o borddo mais famoso do teatro
brasileiro.

Nesse inicio da pega, 0 humor de Jodo Grilo e Chicd é mais verbal, que gestual. E no
decorrer do texto escutaremos outras historias mirabolantes de Chico, como "O pirarucu na
Amazonia”, que de tdo grande "pescou” Chicd do barco e o arrastou pelo rio. Mesmo assim, em
certas rubricas o autor da a entender que prefere uma atuacdo mais fisica para esses personagens,
quando diz "Chico tenta fugir, mas Jodo agarra-o pelo pescoco™ (SUASSUNA, 2014, p.33). Aisso
se soma momentos de morte, ressurreicdo, xaxado, ou como quando Jodo Grilo entra em cena
cantando, evidenciando a preferéncia de Suassuna pelo espetacular. E tudo menos um teatro seco,
psicolégico, com cenas em torno da lareira. Esse equilibrio entre atuacdo verbal e gestual, é a que
imagino ser a que mais se aproxima do que faziam os grandes comici italianos do passado, que eram
capazes de cantar, recitar poesia (como fazem constantemente 0s personagens de Suassuna), além
de fazer acrobacias e quedas circenses. Requer-se, portanto, um elenco capaz de uma atuacao
completa, virtuosistica.

\oltando a questdo dos "canalhas da Igreja Catolica”, Suassuna introduz em cena a
figura do Padre, com sua falsidade em passar por cima dos principios (dar a béncdo a um cachorro)
ao saber que o dono do cachorro tem dinheiro. A critica social das indignidades causadas pelo
dinheiro é amplamente presente na commedia, e ndo é dificil associar a figura do Padre com a do
Dottore de Bologna. O Padre, com seu servilismo em relacdo as figuras de poder, como o Major e 0
Bispo, sua arrogancia revestindo uma total falta de cultura, é a prépria imagem do poder intelectual
se rebaixando ao poder econdmico.

E enquanto isso, os zanni, como Jodo Grilo se queixando de fome; ele menciona que

esteve doente, e que seus patrdes tinham comida para o cachorro (carne passada na manteiga!) e ele



7

acamado sem comida. Essa maldade é também importante no inicio da pega, para justificar as
futuras vingangas dos pobres em relagéo aos ricos. Tematicamente falando, esse inicio de O Auto da
Compadecida ndo poderia ser mais proximo da commedia, com um servo mal alimentado, um padre
hipdcrita, s6 faltando entdo o vetor que vem desequilibrar tudo isso: o servo intrigante, cuja
esperteza vai desenvolver a trama até o final e divertir o pablico com um breve momento de justica
poética. Jodo Grilo toma a responsabilidade para si ao dizer: "Sou louco por uma embrulhada!"
(SUASSUNA, 2014, p. 30), mostrando assim sua filiacdo aos zanni de primeiro escaldo: Brighella,
Scapino e Scaramuccia, ou até mesmo o Figaro de Beaumarchais, o malandro que vai fazer mil
esquemas para conseguir o que quer; e que, evidentemente, vai falhar e causar resultados
imprevistos. Suassuna introduz nessa lista também um exemplo de intrigante mulher, a Caroba de O
santo e a porca, que como 0s demais, consegue arquitetar o final, prometendo o que todos querem,
omitindo informagdes, tomando o lugar dos patrdes para resolver o que esses ndo sdo capazes de
solucionar.

Em O Auto da Compadecida, hd um alvo perfeito para as intrigas de Jodo Grilo, na
figura do Major Antdnio Moraes. Este personagem € por extensdo uma maravilhosa critica a elite
brasileira, por até se gabar de sua ineficiéncia, ao dizer: "Os donos de terra € que perderam hoje em
dia 0 senso de autoridade. Veem-se senhores trabalhando em suas terras como qualquer foreiro. Mas
comigo as coisas sdo como antigamente, a velha ociosidade senhorial!™ (SUASSUNA, 2014, p. 34).

A estupidez que se orgulha de si mesma € um trago tipico de Pantaledo, o velho e rico
mercador veneziano. Nessa fala do Major ha também a tens@o de um mundo que se transforma. Néo
estd presente o medievalismo de Suassuna. Vemos os sinais claros de um mundo em transformacéo,
longe da estagnacdo do mundo pré-moderno. No prefacio de A farsa da boa preguica, Suassuna
conta como se deu a terrivel invasdo de empresas estrangeiras na regidao de Taperoa (PB), e como
assim toda uma estrutura social e econémica se perdeu. Suassuna é um autor de um mundo em
declinio, e em evolucdo, ndo necessariamente para melhor.

Ora, a commedia dell'arte também surgiu numa época marcada por instabilidade, onde
um capitalismo nascente deslocava as pessoas de suas milenares vilas, e guerras religiosas opunham
as poténcias europeias. O mundo desmoronando em volta, e as mascaras acusando o ridiculo
inerente das castas sociais. E no caso da Republica de Veneza, o ber¢co da commedia dell'arte, as
tensbes de um mundo em transformacdo levaram a propria extincdo do pais, em 1797, durante as
guerras napolednicas. Coincidentemente, o século XVIII costuma ser também o século onde se vé o

declinio do género. Também, quando o mundo parece estar acabando, faz mais sentido rir, do que
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chorar em tragédias. O século da tragédia em Atenas, IV A.C., foi um século de triunfo militar,
cientifico e cultural, e a Franca do século XVII, dos geniais tragediégrafos Racine e Corneille,
também foi uma época feliz; nos dois casos, somente para quem escrevia e assistia as tragédias.
Pode ser entdo que paradoxalmente, os felizes é que podem se dar ao luxo de tecer versos tragicos,
enquanto os infelizes sdo obrigados a se consolar com piadas e tortas na cara.

Em Suassuna ocorrem também piadas de "duplo engano", onde dois personagens falam
sobre um assunto que tem subtexto diferente para cada um. Um momento assim em O Auto da
Compadecida é quando o Padre fala sobre o tal cachorro doente, e 0 Major fala sobre o filho
também doente. Como nenhum dos dois nomeia diretamente o enfermo, por delicadeza, indiferenca
ou timidez, o dialogo se desenvolve com os dois no escuro, e o publico rindo de sua estupidez. O
mesmo efeito acontece em O santo e a porca (1958) onde o duplo engano acontece no dialogo entre
0 avarento Euricdo Engole-Cobra e Eudoro, que veio lhe pedir a mao de sua filha. Euricdo, que so
pensa em dinheiro, esta convencido que Eudoro veio pedir um empréstimo. Os dois se referem ao
seu "tesouro”, literal no caso de Euricdo, e figurativo no caso de Eudoro, que se refere a filha de
Euricdo. Ninguém diz realmente o que pensa, 0 que em dramaturgia é sempre vantajoso, e a tensao
s0 aumenta (SUASSUNA, 1984, p.13). Mais adiante, acontece novamente uma confusdo assim,
quando Euricdo pensa que Ihe tomaram a porca onde guarda o dinheiro, quando na verdade seu
empregado Pinhdo veio trazer uma porca assada (SUASSUNA, 1984, p.41).

Também, tanto no caso de Pinhdo se metendo em encrenca como o patrdo Euricéo,
quanto no caso do Padre, que sem se dar conta desperta a ira do Major, acontece um recurso da
predilecdo do mestre Suassuna; a inversdes de hierarquia: o Sacristdo tem mais dignidade e
inteligéncia que o Padre, o Frade ri do Bispo, e a criadagem representada por Jodo Grilo e a Caroba
de O santo e a porca, € quem realmente tem poder sobre o destino de todos. E como resisténcia a
essa hierarquia vemos também a preguica de um pobre, no caso o poeta Joaquim Simédo de A farsa
da boa preguica, que respondendo ao conselho da mulher para arranjar um trabalho de servente de
pedreiro, contesta dizendo: "Acho meio desonesto aceitar um trabalho que ndo sei fazer"
(SUASSUNA, 1979, p.23). Também a inversdo de hierarquia se da em questdes literarias, como
quando o mesmo poeta é indagado se conhece Camdes. E ele responde que conhece o grande poeta
luso através de um cordel, onde Camdes € um heroi picaro que consegue enganar o rei, dando-lhe
um banho de merda (SUASSUNA, 1979, p.127). Se muitas vezes encontramos exemplos de quando
elementos da cultura popular sdo recolhidos pela cultura erudita, nesse caso se v& o caminho

contrério. E lendo um cordel que Simdo se inteira de quem é Camdes. Certamente que Suassuna se
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interessava em ver a inversdo de hierarquia entre cultura popular e erudita, que tantas vezes pende
para o lado da erudicéo.

Em O Auto da Compadecida ha exageros de diferenca de status, um traco universal do
humor. Quanto maior a diferenga de status, mais engracado: A Mulher do Padeiro domina
brutalmente o Padeiro, que repete tudo que ela diz. E curiosamente Suassuna a nomeou "Mulher do
Padeiro”, seguindo a tendéncia das Moralidades medievais de nomear 0s personagens a partir de
profissdes ou abstracdes (a Morte, 0 Soldado, etc.). Da mesma forma, quando 0s personagens todos
morrem e aguardam o julgamento divino, entra em cena o Encourado, que é uma das muitas formas
de se chamar o capeta. Mas assim que entra em cena o Cristo/Manuel (p.126), o Encourado murcha
como um falso valentdo, como o Capitano, e ai se da a subita oscilacdo de status. Até mesmo Chico,
para ndo dar margem a davidas, explica: "Eu sou homem, mas sou frouxo” (p. 66). E entre todas
essas diferencas de status, se destaca uma comica proposicao teoldgica de Suassuna: Jesus tem

senso de humor, e diabo ndo, como se € nas réplicas abaixo:

MANUEL
E brincadeira minha, mas, depois que Jodo chamou minha atencdo, notei que o diabo tem mesmo
assim um jeito de sacristao.

ENCOURADO
Protesto contra essas brincadeiras! Aqui é um lugar sério. (SUASSUNA, 2014, p.134)

O primeiro ato de O Auto da Compadecida se desenvolve em cima da historia do
"Testamento do cachorro™. Desse modo, Suassuna aproveita uma anedota popular para construir um
ato com conflito dramatico e reviravoltas. Também, apresenta 0s personagens que serdo importantes
nos atos seguintes, a dupla comica, o poder estabelecido da Igreja, da aristocracia rural e da
pequena burguesia representada pelo Padeiro e sua mulher. O que falta nesse quadro € a violéncia,
gue vem representada na figura de Severino de Aracaju, que evoca uma das figuras mais famosas do
sertdo nordestino, o Cangaceiro. Sua entrada é bem dramatica, quando Suassuna usa o truque de
fazer um personagem entrar em cena respondendo a uma pergunta de um personagem que ja se
encontrava no palco. A similaridade de Severino, valentdo e burro, com o Capitano é tamanha, que
0 Bispo chega a chama-lo de capitdo, coisa que Severino ndo gosta. Pode ter sido até um ato
inconsciente de Suassuna, ou mesmo uma alusao direta & commedia dell'arte.

Outro ponto em que o senso de humor de Suassuna se aproxima da commedia, é no
gosto pelas impossibilidades fisicas, pelas quebras de l6gica e realismo, que sdo tdo presentes no
humor popular e no circo. Nesse ponto ele se distancia do realismo de Goldoni, ou da profundidade

psicoldgica de Moliere. Perto deles, o humor de Suassuna € quase infantil. Por exemplo, hd em O
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Auto da Compadecida uma bexiga com sangue, recurso teatral por exceléncia, que estranhamente
convence 0 cangaceiro Severino, do qual se suporia ser alguém acostumado a ver sangue e
ferimentos. Como ha também a histéria de um gato que "descome™ dinheiro (pois Chicd enfiou
dinheiro no fiofé do animal). Mau trato animal a parte, 0 que chama atencdo € o carater absurdo e
livre do humor, como se da no inicio do Ato Ill, onde os mortos aparecem no céu, e quando entra
em cena 0 Encourado, que faz lembrar a popular figura da commedia, o Necromante, o grande
bruxo que vinha para atemorizar as demais mascaras. Alids, o0 gosto pelo sobrenatural é um traco
caracteristico do género italiano. Nele ocorrem pocdes magicas, maldi¢des, curas milagrosas, e 0s
personagens costumam ser tdo crédulos quanto Severino de Aracaju.

Em termos de estrutura dramatica, Suassuna usa um expediente interessante: suas
comedias sdo na maioria construidas a partir de atos episodicos, sem um enredo Unico, no sentido
de unidade de acdo aristotélica. De certa forma, os enredos de Suassuna duram apenas um ato. As
comedias entdo ficam com mais enredo por metro quadrado, como ocorre no sitcom, onde ha por
regra trés ou quatro enredos entremeados em dois atos de 12 minutos. Esse excesso de enredo €
bom para entreter o publico, mas pode levar a uma perda de profundidade. Também permite que
alguns de seus atos mais bem-sucedidos possam ser desmembrados e apresentados isoladamente,
como o terceiro ato de A farsa da boa preguica, o Rico Avarento.

Suassuna, como Shakespeare, ndo criava seus proprios enredos, e os recolhia de fontes
variadas. No caso de O Auto da Compadecida, o primeiro ato, onde vemos a historia do testamento
do cachorro é baseado no cordel O dinheiro de Leandro Gomes de Barros (1865-1918), ja o
segundo ato, com a historia do gato que descomia dinheiro é baseado em um romance popular
andnimo, Historia do cavalo que defecava dinheiro. E o terceiro ato, quando Jodo Grilo pede e
recebe a intercessdo de Nossa Senhora, é baseado no também andnimo O castigo da soberba. O
proprio personagem Jodo Grilo aparecera anteriormente no cordel As proezas de Jodo Grilo de Jodo
Martins de Athayde (1877-1959).3” Essa pratica de recombinar e selecionar essas fontes, ndo é
muito distante da prépria pratica de improviso da commedia, a que ja me referi. Ndo € uma questéo
de originalidade, e sim de selecdo e adaptacdo de elementos ja existentes.

Dessa maneira, as pecas de Suassuna se assemelham quase a uma pequena colecdo de
canovacci. Ou uma sequéncia de trés pecas em ato, como é A farsa da boa preguica, que se divide
em O peru do cdo coxo, A cabra do cdo caolho e O rico avarento. Embora sejam mais ligadas

tematicamente do que as historias que formam O Auto da Compadecida, sdo também, de acordo

37 TAVARES, Braulio. Tradi¢do popular e recriagdo no Auto da Compadecida. In Auto da Compadecida. 362 edicao.
Rio de Janeiro: Nova Fronteira, 2014.
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com a nota de adverténcia do autor, recolhidas da literatura de cordel. Dos temas presentes nessa
farsa, que posso associar a commedia, encontra-se o rico (Aderaldo Catacdo) tentando seduzir a
mulher (Nevinha) do pobre poeta Joaquim Simdo. Talvez seja até dificil encontrar um enredo de
canovaccio que nao tenha o tema do "amor clandestino” para avancar o enredo. Também ha o
estimulo a uma atuacdo fisica, exagerada e ndo realista, como na rubrica em que se I& que a
personagem Andreza "Agarra no pé de Neivinha, que se solta"(SUASSUNA, 1979, p.15). E ocorre

também o "ouvido seletivo" das mascaras, como nesse trecho abaixo:

ANDREZA com raiva
L& vem!
SIMAO
Eita vida velha desmantelada!
Menino, olha quem esta aqui!
Andreza, minha amada
Que € que ha, Andreza? (SUASSUNA, 1979, p.18)

Andreza ja entrou em cena, ja disse uma fala, e Simdo ndo a ouve, nem a vé. E como na
comedia antiga, Simdo tem que anunciar que a viu, ao dizer "Menino, olha quem esta aqui!”. Nao
difere muito da necessidade que 0s personagens shakespearianos tinham de anunciar sua morte,
com falas como: "Eu morro!". E um teatro de convencdes, onde o publico deve ser convidado a
aceitar as regras propostas pelo elenco. Assim, as vezes 0s personagens anunciam ao entrar em cena,
se s80 maus ou bons, também se sdo bons por fora (alguém vestido de Frade) que veio fazer algo de
mau. Como acontece na fala de Fedegoso: "Agora, aqui, convem que 0 Mal assuma a roupa e tom
do Bem! (SUASSUNA, 1979, p.44). E um problema de exposi¢do a menos, numa fala sabemos que
aquele Frade é falso, e veio fazer coisa errada.

Quanto ao uso da meia-méascara, em apenas um momento dessa farsa o autor sugere que
0 personagem Miguel se disfarce com uma meia-mascara (SUASSUNA, 1979, p.144), mas a
propria escrita do dramaturgo convida a um uso mais elaborado de variadas méascaras, caso for essa
a proposta da encenacdo. Outra grande vantagem da mascara € o disfarce, e a possibilidade de um
ator fazer mais de um personagem. Por exemplo, em A farsa da boa preguica, os trés atos sdo
interligados por trés artistas de rua, que sdo também representacGes de Jesus (Manuel Carpinteiro),
Sdo Pedro (Simdo) e o Anjo Miguel. Deidades ou monarcas disfarcados de mendigos, onde
geralmente se deparam com a ingratiddo de avarentos, € um tema muito presente em fabulas e
contos orientais, e que por extensdo ganharam lugar na commedia dell'arte. O disfarce e a mascara

também permitem que amantes consigam burlar a severidade dos pais, como o personagem de O
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santo e a porca, Dodd Boca-da-Noite disfarcado com corcunda e barbicha (SUASSUNA, 1984,
p.15), como tantos innamorati costumam fazer nos enredos cdmicos. Também se podem celebrar
falsos casamentos como o Gaspar disfarcado de juiz, ou Cancéo disfarcado como Frei Roque, em O
casamento suspeitoso (SUASSUNA, 1984, p.119-122). Além da mascara literal, hd também a
mascara facial e vocal de atores e atrizes capazes de imitar a perfeicdo colegas de elenco, como é
necessario a quem interpreta a Caroba de O santo e a porca, que precisa em certas cenas enganar 0s
demais como sendo a jovem Margarida, ou sua tia Benona.

Além das mascaras, Suassuna apresenta um gosto pelos mesmos efeitos teatrais que
caracterizavam a commedia dell'arte. Entre eles o Deus ex machina (quando um deus ou poténcia
maior entre em cena para por as coisas em ordem), como quando o anjo Miguel afugenta os
demdnios em A farsa da boa preguica (SUASSUNA, 1979, p.173). Como os enredos dos canovacci
tendem ao caos, esse recurso era muito usado, com a chegada de um personagem poderoso para por
fim a confuséo.

Da brutalidade do humor fisico, em O casamento suspeitoso (SUASSUNA, 1984, p. 114)
h& uma mencdo a uma possivel extracdo de dente da patroa Dona Guida. Esse tipo de piada remete
as cruéis intervencbes médicas de um sadico Arlequim, em um crédulo Pantaledo, que costumavam
envolver seringas gigantes, e extracdes de dente com exageradas mimicas e maquinarias. E na
mesma comédia acontece uma cena (SUASSUNA, 1984, 134) que tem a mesma estrutura de um
lazzo que é mencionado por Mel Gordon como parte de um canovaccio editado em Veneza, 1611
(1983, p.47), onde os personagens estdo todos no escuro. Evidentemente, tal situacdo € propicia a
toda sorte de mal-entendidos e desencontros. Uma variante desse lazzi € a cena do Ato | de A pena e
a lei (SUASSUNA, 2005, p.45) em que os falsos valentdes Cabo Rosinha (um tipico Capitano) e o
fazendeiro Vicentdo entram em cena no escuro, de costas um ao outro, aproximam-se mas ndo se
tocam, ddo a volta até se encontrarem cara a cara, para gritar de susto. Essa cena também é muito
usada por palhacos de circo, herdeiros da técnica de lazzi.

Outra préatica que Suassuna cultivou é a profusdo de nomes ridiculos, que lembram
nomes excéntricos da commedia como Fritelino, Francatripa, etc. Uma das grandes dificuldades da
dramaturgia é encontrar o0 nome certo a um personagem. E se o0 nome ja for uma piada, como
Euricdo Arabe, o Engole-Cobra, que traz em si uma historia e um carater, ou mesmo a inocente
esquisitice de um Chico, um Chico com acento alterado, como um tropeco de palhaco. Em um
nome como Cabo Rosinha, ja esta inscrito a falsa valentia, comegcando pela patente militar, e

emendando no delicado Rosinha. J& em O casamento suspeitoso, Suassuna se utilizou da afetagéo
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dos nomes duplos, assim comentado pelo segundo comico Gaspar: "Que estrago mais danado, dois
nomes para cada pessoal” (SUASSUNA, 1984, p.93), ao se deparar com 0s recém-chegados LUcia
Renata, Roberto Flavio e Susana Claudia. Ai Suassuna aproveita para ridicularizar as manias de
sofisticacdo da classe média brasileira, e a afetacdo de nobreza que se ouve nos nomes Compostos.

Em relacdo a sonoridade dos nomes, hé a questdo do préprio uso da linguagem do autor.
Apesar de todas as oportunidades que ele teve para desenvolver um estilo impregnado de
construgdes dialetais, Suassuna quase nunca "escreve errado". Ao contrario de Guimardes Rosa, que
a partir do dialeto caipira fez toda sorte de invencdo lirica com o idioma, o estilo de Suassuna é
castico. E nisso ele se afasta da tradicdo da commedia em misturar idiomas e dialetos, bem como
registros culto e popular. No entanto, os elencos que interpretam suas falas tendem a ndo respeitar a
correcdo das paginas, e carrega no sotaque, nas contragdes e expressdes populares, para retirar o
sabor literario das falas. Tendéncia que ja se vé& dormente nos momentos em que Suassuna deixa
escapar uma expressao popular, como quando o Miguel de A farsa da boa preguica exclama "Esta
com a gota-serena, essa Maldita" (SUASSUNA, 1979, p.60). Nota-se como o autor escreve "esta”
com a gota-serena, e ndo "ta" com a gota-serena, como ao longo de suas pegas prefere respeitar a
norma culta.

Além disso, para um escritor de comédia, é interessante a quase auséncia de palavrdes, o
que tambeém o difere tanto da tradicdo circense, quanto da commedia dell'arte, que podia conter
piadas mais fortes. Para evitar de escrever um palavrdo, Suassuna chega a por na boca de Andreza
de A farsa da boa preguica um inexplicavel "Va va vuta que o variu!" (SUASSUNA, 1979, p.64),
talvez para sugerir a atriz a dizer o que ndo ousava escrever, ou para manter a ofensa apenas na
deducdo do publico. Essa escolha de evitar obscenidades, de limpar as chulas piadas do teatro
popular do qual se alimentava, aproxima Suassuna de Goldoni, que também pretendia "limpar" os
excessos dos comici. Ndo ha como ndo associar esse estilo de escrita, com o lado politico e religioso
desse autor. Seu conservadorismo pessoal se refletiu nessas falas desprovidas do lado mais
impublicavel do humor.

Outros pontos que se cabem frisar sobre sua linguagem ¢ a oscilacdo entre verso e prosa,
em ocasionais rimas, que talvez possam conduzir a estilos de atuacdo contrastantes. O verso por si
s6 conduz a um teatro "teatral”, maior que a vida, e sem realismo. Ja a prosa, pode inspirar uma
coloquialidade maior, além de abrir as portas ao improviso. A moldura do verso tende a um respeito
maior a palavra, pois é mais dificil para um ator improvisar, € a0 mesmo tempo manter a rima e a

escancao.
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E para quem Ié as pecas de Suassuna se encontra o prazer de suas didascalias, onde ele
registrou suas ideias para a encenagdo, e onde teve a rara honestidade de reconhecer as boas
sugestdes dos diretores, dando sempre o crédito quando era o caso. Também acontecem inesperadas
piadas, como em O casamento suspeitoso, em que Gaspar "segue Susana como uma virgem de
tragédia” (SUASSUNA, 1984, p.107).

O estilo de Suassuna também alcanga momentos de grandeza na parddia do falar
intelectual, como no terceiro ato de A pena e a lei, onde todos 0s personagens parecem se
transformar em Dottore, todos tentando explicar a morte um do outro, como nessa fala abaixo:

JOAO
O mal foi exatamente esse. O intimo de suas entranhas, chamejante e calcinado, recebeu a presenca
alimentar e, quando o primeiro resquicio passou pelo piloro, ouve um dramatico apelo, que, partindo
do figado, teve incrivel ressonancia, desde o interior das arcadas superciliares as anfractuosidades
mais resistentes da cintura pelviana, a chamada pelvis anfracta. O sistema 6sseo sofreu uma
contracdo aguda e povoada de vibragOes, os pulmdes se contrairam e, expelindo a seiva da vida que

caminha em suas artérias, e, antes que Ihe prestassem qualquer socorro, vocé esticou a canela.
(SUASSUNA, p. 135, 2005).

Por fim, cabe notar no estilo de Suassuna seus finais. O habito de fazer licbes de moral,
que remete as moralidades medievais, ndo esta presente na commedia dell'arte, que geralmente era
mais escapista, menos preocupada com a formacdo moral de seu publico, e que em geral terminava
0s espetaculos com festa, e mesmo um convite para a festa. O que ha em comum nessas duas
formas de terminar € o procedimento de se dirigir ao publico no final. O que néo € estranho, tendo
em vista que durante o espetaculo houve apartes, mondlogos, e outras formas de triangulacéo: o
publico é puxado para dentro da cena. Nada € mais distante da commedia dell'arte do que uma
nocao de quarta parede.

As cenas finais de Suassuna criam por si um problema de encenacdo. Podem mesmo ser
interpretados com ironia, ou, por outro lado, pode ser melhor manter a intencdo edificante dos
textos, em face da sua pueril inocuidade. J& que ninguém vai mudar seu comportamento por ter
assistido uma apresentacdo de A farsa da boa preguica, talvez seja melhor manter o final intacto,
para nos fazer testemunhar a ingénua intencdo de seu autor em nos moralizar. Também ¢é
interessante como especificamente nessa comeédia acontece praticamente uma "passagem de
chapéu”, onde na rubrica se indica que o elenco anuncie até o preco do bilhete.

Contudo, os finais de Suassuna podem também alcar voos mais filoséficos, como no
caso de O santo e a porca, onde o autor apresenta a questdo inserida no titulo: o conflito entre valor

temporal e valor eterno. Onde esta nossa devogdo: no dinheiro, ou no santo? O cat6lico Suassuna
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certamente despreza o apego ao dinheiro, dai que no titulo esta o santo em oposi¢cdo a uma porca, e
ndo termos mais amenos como "“cofre”, "poupanca” etc. E ao final, fica claro no momento que as
cédulas de Euricdo perderam valor ao longo do tempo, o subtexto de que o dinheiro é um valor
passageiro, em contraste com a crenca na eternidade.

Dado o desprezo ao dinheiro, um truque antigo como o tempo é usado em A farsa da
boa preguica: "E, se ndo ha quem queira pagar, peco pelo menos uma recompensa gque ndo custa
nada e é sempre eficiente: seu aplauso." (SUASSUNA, 1979, p.175). Como os comici de antanho,

Suassuna termina pedindo aplauso, nada mais merecido.
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CAPITULO 5 MOLIERE, SHAKESPEARE, MARIVAUX, E O LEGADO DA COMMEDIA
DELL’ARTE NA OPERA E EM DARIO FO.

Moliere e Shakespeare sdo provavelmente os dois nomes mais estudados, citados e
encenados da dramaturgia mundial. E como vou tentar explicar nesse capitulo, ambos receberam
influéncia da commedia dell’arte. Se no caso de Moliére essa filiagdo é bem conhecida e parte do
modo que entendemos a dramaturgia desse autor, em relacdo a Shakespeare essa questdo é menos
apontada, e as vezes mesmo ignorada. Porque é uma influéncia mais discreta, que pode ser apenas
induzida a partir de certas citacdes e personagens. E se por um lado se sabe bem mais sobre a vida
de Moliere, e sua convivéncia profissional com os italianos, 0 bem pouco que se sabe sobre a vida
de Shakespeare acabou por eclipsar essa influéncia sobre sua obra.

E justamente por serem autores tdo comentados, tdo minuciosamente estudados palavra a
palavra, ndo pretendo aqui demonstrar toda a extensdo dessa influéncia, tanto por que a presenca do
rastro italiano em Moliere se estende por toda sua obra, e por que em Shakespeare nos vemos
também diante da questdo da Italia como tema e cenario, que nesse caso ndo se deve somente a
commedia dell arte, mas sim a commedia erudita, das comedias quinhentistas que foram traduzidas
e impressas na Inglaterra a tempo de serem conhecidas pelo Bardo.

Por outro lado, como essa pesquisa € voltada para a pratica da dramaturgia, vou sempre
que possivel apontar recursos técnicos de escrita comica, que como ndo faz surpresa em dizer, eram
realizados com a habitual genialidade nesses dois autores. Por esse viés se percebe o que ha de
comum entre os dois: ambos tinham um pé no teatro popular, os dois eram atores-diretores na
acepcdo de um capocomico italiano, os dois pensavam sua dramaturgia com um pé no palco,
nenhum deles era um erudito, embora tivessem uma profunda curiosidade intelectual. Portanto ndo
é de se estranhar o fascinio que o teatro profissional dos italianos exercia sobre eles. Por que além
de artistas no mais alto nivel da palavra, eles eram dois empresarios do teatro, preocupados em
conquistar o publico. O sucesso da nova pratica cénica italiana devia ao mesmo tempo atrai-los,
quanto quem sabe ao mesmo tempo desafia-los em se conectar melhor com o gosto do publico de

novos tempos.
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O mais italiano dos franceses

Moliere deve ser o primeiro nome que vem a mente ao se falar na influéncia da
commedia dell’arte na dramaturgia. O ator e dramaturgo francés Moliére (1622-1673) nasceu com 0
nome de Jean-Baptiste Poquelin e também era de procedéncia pequeno burguesa, e assim como 0
pai de Shakespeare fabricava luvas, o velho Poquelin era tapeceiro do Rei. Moliere é um
contraexemplo na trajetoria dos comicos. Ao contrério de tantos que fizeram rir com seus
espetaculos, para depois serem esquecidos como autores menores, Moliere fez o salto em direcéo a
respeitabilidade literaria, partindo da condicdo de saltimbanco no interior da Franca, para
dramaturgo favorito do Rei Luis XIV. E para sua sorte: “...Luis XIV estabeleceu um centro de
poder baseado no espetaculo. O Rei-Sol foi um monarca performer, dangarino e entusiasta das artes
da cena. Portanto, a maioria das pecas de Moliére estreou no palacio real com o soberano na plateia”
(RONAI, 1981, p. 10). Nesse caso o poder acertou, pois com o0 passar do tempo, mesmo sem a
protecdo de uma corte absolutista, sua obra foi universalmente admirada. Moliére nunca deixou de
ser lido e encenado, tendo em sua obra um modelo de perfeicdo em escrita cOmica, equilibrando
perfeitamente o humor eficaz com um raro retrato da psicologia humana. Para isso também ndo teve
escrupulo de copiar desbragadamente. Moliére é lembrado como um genial plagiador.

De toda forma, sua convivéncia e aprendizado com os atores italianos foi determinante
ao seu desenvolvimento como ator e dramaturgo. Como Sabato Magaldi afirma “O exemplo da
Commedia dell’arte norteia toda a obra molieresca, mesmo aquela que se afasta do riso para situar-
se na fronteira da tragédia”. (MAGALDI, 1989, p. 87) Quer dizer, quanto mais tentou se distanciar
da sua formacéo inicial, Moliére jamais a abandonou por completo. Pois essa convivéncia se deu
mais por necessidade do que por uma escolha do jovem Moliere. Sé havia trés teatros em Paris, ndo
se levando em conta os palcos provisorios do teatro de feira. Um destes era o Teatro do Petit-
Bourbon, onde a trupe de Moliere revezava as apresentacdes com a companhia de Tiberio Fiorilli, o
famoso Scaramouche®®. Mais tarde, em 1660, ja sob a protecdo do Rei, Moliére recebeu um teatro
s para seu uso, a sala do Palais-Royal.*

Dessa convivéncia inicial com os italianos, Berthold afirma que:

38 Sobre a grandeza de Fiorilli, Moussinac escreveu: O seu verdadeiro mestre foi Tibério Fiorelli (sic), cognominado
Scaramouche, “o principe dos actores e o actor dos principes”, dangarino, saltador, acrobata, musico, cujo espirito ainda
sobrevive, espirito que ¢ essencialmente e profundamente o da commedia dell’arte. (MOUSSINAC, 1955, p. 213)

39 MOUSSINAC, 1955, p. 215
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Moliere foi profundamente influenciado pela comédie italienne. Baseava sua atuacdo em Tiberio
Fiorilli, o famoso Scaramuccia; sua troupe e os italianos representaram durante um periodo 0 mesmo
teatro, e a linhagem de tipos da Commedia dell’arte forneceram-lhe contornos, e as vezes até nomes,
de suas proprias personagens. (BERTHOLD, 2003, p. 349, italicos da autora)

Ou seja, uma influéncia tanto no modo de atuar, quando na criacdo de personagens e
“contornos”, que remetem a produ¢do dramatirgica. Esse impacto mais profundo na propria
maneira de pensar o teatro, foi assim explicado por Moussinac: “Ele (Moli¢re) foi buscar aos
italianos — aos farsistas — a auténtica riqueza do teatro que é 0 jogo, e isso devido ao seu préprio
amor pela representacdo (1955, p.213). A despeito do uso quase pejorativo de “farsista” para se
referir aos italianos, Moussinac acerta ao notar como o0 jogo influenciou o modo de Moliére fazer
teatro. E reforga mais uma vez como a pratica, o improviso, podem enriquecer a dramaturgia escrita.

Se Moliére estava aprendendo com os italianos, estava também competindo com eles.
Eles responderam com um dos mais velhos truques do show business, mais espetaculo!
Aumentaram sua maquinaria teatral, e incluiram mais danga e musica em suas producgdes. Tanto é
que Fiorilli era descrito por seus contemporaneos como um dos melhores cantores de seu tempo, e
gue mesmo que ndo soubesse atuar, poderia ter uma carreira na masica. A necessidade de aumentar
a atratividade de seu trabalho foi parte do processo de afrancesamento que os italianos passaram até
se tornar irreconheciveis em relacdo aos pioneiros. O irreverente Pedrolino do século XVII se
tornou o romantico e noturno Pierrot do seculo XIX.

N&o foi somente a convivéncia no Petit-Bourbon que serviu de escola para Moliére.
Antes de fazer sucesso em Paris, ele e sua trupe trabalhou na provincia, onde faziam teatro
improvisado, usando o método italiano do canovaccio. Jouanny em seu prefacio a La Jalousie du
Barbouillé *° afirma que a farsa, assim como Le Médecin Volant,** antes de receberem suas versdes
escritas, eram canovacci que Moliere elaborava para sua trupe nas excursdes pelo interior da Franca.
Tanto é assim, que foram excluidas da edicdo da obra completa no ano de 1734, por serem
consideradas indignas da pena do dramaturgo. Foram reabilitadas na edi¢do de 1819, e desde entéo
passaram a ser aceitas no canone. Essa visao que considera as farsas como obras menores persiste,
como se vé nessas palavras de Paulo Ronai “Lembramos essas duas farsas ndo pelo seu valor
literario, mas para mostrar de onde Moliere partiu até chegar as culminincias de sua arte.” (1981,
p.14). Por eu ser um grande defensor da farsa, jamais consideraria uma como sendo

necessariamente obra menor, e acredito que hd muito mais em comum do que se imagina entre

40 “O citime do lambuzado”. MOLIERE, 1962, p-1
41 “O médico voador”
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Tartufo e o Barbouillé, e que a comédia “séria” so ¢ possivel por quem tenha antes dominado a arte
do palhago. Mas, claro, uma obra como Tartufo evidencia um estdgio de amadurecimento na arte da
dramaturgia, que se vé em grande parte dos autores. Uma coisa é o Shakespeare de Hamlet, outra é
o0 de Dois cavalheiros de Verona.

No caso em especifico dessas duas farsas, se vé mais um exemplo do método ja
discutido em Goldoni e Scala de transformar um canovaccio em peca de teatro. Também vemos
como a funcdo de um dramaturgo em sua trupe era escrever ou adaptar canovacci, ai entendidos
como forma de escrita dramética. Ora, Moliére entdo assumidamente encenou commedia dell'arte a
francesa, nos palcos menos prestigiosos do interior, imitando o que fazia sucesso na capital.

O que é interessante é o fato de Moliére ndo ter abandonado esses textos, e como ele
sentiu a necessidade de escrever sua versdo final. E nesse modo de trabalhar, vemos como ele
sempre teve um projeto literario, como ele via potencial nos improvisos para se tornarem pecas de
teatro para serem lidas. Sendo um verdadeiro comediante, ele enxergava a qualidade literéaria da
bobagem, e ndo tinha o desprezo dos literatos pelo humor mais popular. Como nada se cria e tudo se
transforma, Moliere deixou vestigios dessas piadas surgidas no inicio de sua carreira em comédias
posteriores, consideradas mais “realistas” e respeitdveis que essas farsas de juventude,
provavelmente ainda devedoras da inventividade de sua trupe.*?

Como Shakespeare, Moliére raramente escrevia enredos originais, e foi buscar como
fonte para La Jalousie du Barbouille um conto de Bocaccio, mas também poderia ter sido um
canovaccio dos italianos datado entre 1660 a 1664*%. Quer dizer, ou Moliére buscava nas mesmas
fontes, ou simplesmente se apropriava do material das companhias italianas. Ja& no caso da outra
farsa Le Médecin \olant, a trama foi realmente furtada dos seus colegas italianos do Hotel de
Bourgogne, que apresentaram este canovaccio em 1659. Eram tempos em que se podia aprender
uma peca de teatro “de ouvido”, como aconteceu nas edigcdes piratas de pecas de Shakespeare,
cheias de erros, onde alguém tentava recriar de memaria 0 que escutara em cena.

Outra similaridade com a pratica italiana nessa fase inicial de Moliere é o fato de que
nos Dramatis Personae — ou a lista de personagens no inicio do texto — Ié-se uma lista de “acteurs”
no lugar de “personages”, como constaria em suas comédias posteriores. Como 0s atores italianos
usavam seus nomes de teatro fora e dentro da cena, Moliéere, inicialmente, ndo fazia distincéo entre
ator e personagem. Desse modo, ndo faria sentido dizer que ator tal interpretaria personagem tal.

Como personagens de desenho animado, eles reapareceriam de enredo a enredo seguinte. E apesar

42 MOLIERE, 1962, p.2
43 MOLIERE, 1962, p.3
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de que em fase posterior de sua carreira como ator, Moliére atuaria com rosto descoberto, nesse
tempo ele usava meia-mascara* como o nome de Mascarille, um nome pouco 6bvio, quase como
“mascarazinha”, talvez como alusdo a ideia do ator mascarado. Caso ele ndo tivesse mudado seu
estilo de escrita, poderia muito ser conhecido como Mascarille para o resto da vida.

Conscientemente, Moliére se afastou dessa préatica, para conquistar 0 mundo literario
com personagens realistas, que se limitariam a um drama somente, como o Tartufo, um personagem
ficticio que surge e desaparece dentro de uma obra. Ja na lista de “atores”, a mascara vive para além
daquele enredo, podendo mesmo ser interpretado por outro ator, em caso de morte ou aposentadoria.
Um exemplo contemporaneo sdo os super-herois da Marvel e DC, que sdo mortos, ressuscitados, ha
troca de geracdo onde atores aposentam o papel para que novos assumam 0 posto.

\oltando as farsas de Moliere, outro elemento da commedia dell arte é a presenca de um
“enfarinhado”, um ator com o rosto maquiado de branco. No caso, o personagem-titulo Barbouillé.
Também ha um doutor pedante em Le médicin volant que fala em latim nonsense, e cita Aristoteles
sem motivo aparente, numa afetacéo infantil de erudicdo. Esse falatorio da ensejo a um jogo de cena
tipico do teatro de improviso, como se da na cena Il de La Jalousie du Barbouille onde o
personagem titulo tenta contar sobre o problema que tem com a esposa para o Doutor.

O Doutor, no entanto, ndo para de falar bem de si mesmo e seu intelecto. O conflito
dramatico se estabelece porque um personagem quer falar e o outro ndo deixa. O discurso do
Doutor se baseia numa bravata - que ele seria na verdade dez doutores em um, e dai desfila uma
lista de razbes que vao se acumulando sobre os ouvidos do publico. Um palavrério como esse
depende de um ator capaz de improvisar a partir dos argumentos propostos por Moliere. Outro
aspecto que se evidencia nessa dramaturgia é a oportunidade dada ao elenco para brilhar
tecnicamente. Para que a proposta funcione, se requer um tour de force de interpretacdo vocal, com
agilidade e boa diccao.

A brevidade da versdo escrita de La Jalousie du Barbouille mostra que os improvisos
deviam estender a trama por mais tempo, e que o texto impresso por Moliére ainda conservava algo
de resumo, um resquicio da condi¢do pregressa de canovaccio. Talvez a intencdo do autor era
registrar as melhores piadas, que mereciam ser conservadas no papel, e nesse caso, também é uma
dramaturgia que resulta da inspiracdo de um elenco inteiro, e ndo somente da engenhosidade de
Moliere. Pois o que lemos é um texto engracado do comeco ao fim, sem espaco para momentos

“sérios”, questdes psicoldgicas ou longos mondlogos.

44 Ao longo da carreira, Moliére dava méascaras aos personagens comicos e velhos. (SMITH, 1984, p. 16)
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Se h4& momentos no texto que parecem fruto do improviso, ha também indicacdes
expressas na rubrica para que se improvise. E o que acontece na cena Il de Le médecin volant, em
que o servo Gros-René - nome artistico de um ator da trupe de Moliere, tem uma fala onde ha a
rubrica galimatias. Galimatias quer dizer discurso nonsense, recheado de palavras incompreensiveis,
também numa afetacdo de erudicdo propria da mascara do Dottore. Na mesma farsa, aparece um
momento de virtuosismo vocal, como na Cena XV, em que Sganarelle fala com duas vozes, num
dialogo consigo mesmo. Uma voz é a propria, e a outra é do médico pelo qual esta se passando. E a
técnica que Dario Fo empregaria no século XX, como no monélogo de Il mistero buffo, que tem
varios momentos em que o ator se desdobra em mais papéis.

Se nesse caso vimos a influéncia da prética cénica das companhias italianas, mais
adiante Moliére passou a adaptar comédias escritas por comici como é o caso de L'Etourdi ou les
contre-temps *° escrita entre 1653 e 1655, enquanto a trupe de Moliére ainda ndo havia se
estabelecido em Paris. A comédia é baseada no L'inavertito*® de Niccolé Barbieri (1586-1641)
publicada em 1629. Barbieri foi uma figura central da commedia dell’arte, membro da gloriosa
companhia dos Gelosi, um verdadeiro pensador do género, que deixou dois tratados sobre arte, na
qual defendia os atores do preconceito de que eram vitimas, sobretudo um preconceito de classe.
Sobre isso ele cunhou um belo paradoxo, escrevendo que "i brilli in mano a' cavaglieri sono stimati
diamanti, e i diamanti in mano a povere persone sono tenuti brilli",*” em livre tradugio “bijuterias
nas maos dos cavalheiros sdo tidas como diamantes, e diamantes nas mdos dos pobres sao tidos
como bijuterias”. De tdo pioneiro que era do género, Barbieri foi um ciarlatano (vendedor
ambulante de poc¢des) antes de se tornar ator, reforcando a tese de Roberto Tessari que liga o
surgimento da commedia dell arte com a atividade profissional dos ciarlatani.*®

Das transformacbes que Moliére fez na sua fonte se encontram por exemplo um
Trufaldin, uma versdo afrancesada do Truffaldino que nessa comédia aparece como um velho. Ou
seja, em vez de ter os tradicionais vecchi Orazio e Pantalone como vitimas das maquinagdes dos
servos, Moliére coloca no Ato I Cena, IV o seu Mascarille em parceria com Célie em conluio para
enganar o velho Trufaldin. Esta Célie, a Celia de Barbieri é o Unico nome da comédia original que

Moliere manteve. Se Trufaldin agora é uma figura de poder, talvez, inconscientemente, Moliére

45 O estouvado ou 0s contratempos

46 BARBIERI, Nicol0. L'inavertito, ovvero Scapino disturbato e Mezzetino travagliato. In Commedie dell'arte. Ed.
FERRONE, Siro. Murisa: Miléo, 1986.

47 FERRONE, 1986, p. 120

48 FERRONE, 1986, p. 109
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estava colocando as mascaras famosas da Italia como representantes do passado, e Seus Servos
franceses, mais jovens e intrigantes, como prenuncio de um novo teatro de comédia.

Um exemplo do estilo de humor dessa comédia acontece no Ato Il Cena Il em que
Ancelme tenta consolar Lélie de uma falsa mé noticia, inventada por Mascarille para tirar dinheiro
de Ancelme. Lélie sé chora, interrompendo os dois outros personagens numa choradeira sem fim. A
cena exige uma choradeira de palhaco, que vai interrompendo as falas, e que também estimula o
improviso. Outra novidade formal de Moliere é um personagem como Lélie: ele é um innamorato
confuso, se assemelhando ao mais pueril dos zanni. Ele contracena com Mascarille como um tipico
Arlequim para com seu Brighella, ndo entende nada e atrapalha os planos.

Goldoni também usaria desse expediente em Il bugiardo*® de 1750, onde a estrela
comica é o innamorato também chamado Lelio. Arlequim, nesse caso, se resume a funcdo de
“escada”, é quem prepara as piadas de Lelio. Para transformar o jovem nobre em personagem
codmico, Moliére se aproveita de tragos de carater associados a nobreza, como a incapacidade de
mentir, ou dissimular, como tantas vezes 0s servos sao obrigados a fazer, para deixar Lélie mais tolo
ainda. Ele ¢ transparente, e dai se torna no “étourdi”, o bobo sem nogdo que pde a perder todos os
planos mirabolantes de seu servo Mascarille, que € treinado nas técnicas de dissimulagéo, e por
assim dizer, um ator social melhor.

Comparando as duas comédias se nota que Barbieri escreveu em prosa, que estaria mais
proxima dos improvisos de seu elenco, e Moliére empregou o rigor do verso, talvez para fazer o
caminho inverso e refrear o improviso. Barbieri estabelece que seu enredo se passa em Napoles,
com referéncias locais, nome de rua e menc¢éo ao palacio de Justica Vicaria. J& Moliere ndo faz nada
disso, talvez ja pensando em buscar uma comédia de alcance universal, que ndo depende do
reconhecimento de alusdes topicas. O inadvertido de Barbieri da bem mais trabalho ao seu servo
Scappino, do que Lélie é capaz em sabotar os planos de Mascarille. Moliére talvez notou o exagero
de Barbieri, e para ganhar em verossimilhanga diminui o nimero de burradas do seu inadvertido.

Se o humor das piadas em Barbieri parece ser mais efetivo, a dramaturgia de Moliére é
mais enxuta. Barbieri tende a ser mais barroco, da mais detalhes e parece querer registrar tudo em
papel, como quando um diretor escreve uma peca de teatro. Em vez disso, Moliére tem mais
preocupacao com o todo, e deixa os detalhes para serem adivinhados ou criados. Ele ndo expande o
enredo tanto quanto Barbieri, evita o tradicional prologo explicativo e apologético, e no geral parece

ter menos razdo de se afirmar. Um exemplo da economia de Moliére se nota ao observar que a

49 O mentiroso
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primeira cena da comédia de Barbieri serve para expor a rivalidade de dois personagens, o que
Moliére consegue resolver em seis versos. O enredo dos dois primeiros atos é bem préximo, apesar
de que Moliere pde menos atores em cena. A razdo dessa economia deve ser de ordem material, ja
que Barbieri publicou sua comédia ap6s uma vitoriosa carreira, e Moliére ainda estava lidando com
recursos reduzidos de producéo.

Outra coincidéncia interessante € que no inicio do terceiro ato, em ambas as comédias se
inicia com um monologo de Scappino em Barbieri, e Mascarille em Moliére. Nesse momento ja se
vé um indicio do pendor de Moliére para o estudo psicolégico de seus personagens. Se Scappino
recita apenas um resumo da situacdo, quase como que um lembrete para o entendimento do publico,
Mascarille faz uma meditacdo que anuncia a ambicao literaria de Moliere.

Em mais um processo de adaptacdo, o Capitano de Barbieri, que entra triunfalmente no
quarto ato, é transformado por Moliere em um valentdo civil, também espanhol, chamado Andres.
Mas o dramaturgo francés concordou com o italiano em ndo permitir que seu servo intrigante
resolvesse a situacdo. Apesar de toda esperteza, nos dois casos € necessario o recurso do deus ex
machina, onde uma forca externa vem resolver o imbroglio da cena. No primeiro caso é uma noticia
de que a escrava é cunhada do Capitano, e no segundo de que ela é filha de Trufaldin. Mas se
nenhum dos dois conseguiu resolver a situacdo, os mondlogos finais estdo ao encargo tanto de
Scappino e de Mascarille. No entanto, em defesa de Barbieri, sua cena final é mais bem lograda,
pois até o momento final persiste a tensdo de que o seu inadvertido conseguira estragar a felicidade
geral, efeito que gera mais suspense.

Também cabe notar que Moliére é mais castico em referéncias sexuais, ou piadas de
duplo sentido. Barbieri parece ter escrito num clima de maior liberdade, pois faz com que seu
Mezzetino faca mencdo a uma refeicdo que espera naquela noite, referindo-se a um trabalho manual
de Celia, que tanto pode ser entendido como um prazer culinario ou sexual.>® Outros recursos
cdmico de Barbieri se assemelham ao latim mal utilizado pelo médico charlatdo de Moliére, como
um malaproprismo (recurso onde alguém entende errado o que outro diz), entre Mezzetino e
Beltrame®! ; e outra fala de Mezzetino em que ele promete um salto de alegria, como que

anunciando uma acrobacia tipica do humor fisico da commedia dell arte saltando da pagina.>?

50 BARBIERI, 1986, p. 144
51 Idem, p. 174
52 Idem, p. 176



94

Antes de enterrar de vez o seu Mascarille, Moliere o fez reaparecer em demais comédias
como Dépit Amoureux,>® onde no Ato V Cena | o vemos dizendo um monélogo que é na verdade
um dialogo entre ele proprio e as lembrancas de outra pessoa falando, entremeado com seus
comentarios, na mesma técnica ja discutida em relacdo a Dario Fo. Mas apesar do sucesso, Moliére
conscientemente se afastou da sua mascara, talvez por ver como seus colegas italianos eram
confundidos com a sua persona comica, e para ser respeitado como ator, € ndo como “farseur” (ator
de farsa), ele viu a necessidade de mudar seu estilo de dramaturgia.

Com melhores recursos, ele ndo se privou de agregar aos seus espetaculos efeitos
grandiosos, e ndo deixou de fazer piada com isso. O espirito do farsante jamais o abandonou, e é
assim que no prefacio de Les Facheux® de 1661 ele descreve o truque de colocar alguém em cena
se desculpando, por ndo terem tido tempo de preparar nada, antes de surgir um efeito de cena
grandioso, como ostras gigantes se abrindo com jatos d'agua®®. E um tipo de gag visual digna de
Monty Python, onde alguém entra em cena, comete um erro, e de repente surge um coro e orquestra
ao fundo para acompanhar uma can¢do humoristica.

Na mesma comeédia ocorre no Ato I, Cena I, em que La Montagne se atrapalha ao tentar
ajudar Eraste com seu chapéu e roupa. E uma cena de humor que nos faz pensar nos filmes de
Chaplin®®, e remete ao humor da dupla de patrdo e empregado, onde quanto mais pomposo for o
patrdo, maior sera a bagunca que o empregado vai causar ao tentar servi-lo. Ora, como realizar bem
uma cena dessas é o tipo de conhecimento que ndo se adquire nos livros, e foi observando o
trabalho dos atores italianos que ele aprendeu como escrever e encenar sequéncias assim. Também
bastante chapliniano é a cena do Ato | cena Il de L’Ecole des Femmes®” em que o patrdo Arnolphe
recebe um tapa do criado Alain por engano, que tantas vezes acontece no cinema mudo em que um
vagabundo agacha ou cai, e um policial da um tapa no outro, ou em outra figura de poder.

Outro trago caracteristico da commedia dell’arte que permaneceu em Moliére foi a
recorréncia de situar seus enredos em pracas publicas. Se isso é um padrdo da comédia que
transcende os dominios da commedia del/’arte, pois estd presente na comeédia latina, na Comédia

dos Erros de Shakespeare, 0 modelo estabelecido pelo sucesso dos italianos reforcou de vez a praca

53 Despeito amoroso

54 Os tolos

55 MOLIERE, 1962, p. 365

56 Charles Chaplin (1889-1977) foi um ator inglés, expoente das comédias do cinema mudo. Seu humor fisico e visual
sdo de alcance universal, e é geralmente evocado para exemplificar como teria sido a atuagdo na commedia dell’arte. De
todo modo, Chaplin e demais comediantes do cinema mudo, como Buster Keaton, era herdeiro de uma tradigdo de gags
teatrais que remonta ao circo e ao vaudeville, que por sua vez foram influenciados pela commedia dell’arte.

57 Escola de mulheres
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como cronotopo preferido da comédia®®. Pois é assim que a obra prima de Moliére L'Ecole des
Femmes acontece numa praca, assim como L'Etourdi, Sgnaralelle, Dépit amoureux, e L'Ecole des
Maris®®. Em Suassuna, temos o cenario de A Farsa da Boa Preguica como exemplo brasileiro, e
devido a isso 0s grupos de teatro de rua naturalmente se aproximam desse repertorio para
reconduzi-lo as ruas. A grande vantagem da praga como cenario é a proximidade das casas para o
entra-e-sai das intrigas amorosas, as rivalidades das familias, as serenatas, as fugas de balcdo, os
esconderijos, as escadas que vao dar mote a tropecdes e missdes fadadas ao fracasso. Se o palacio é
palco preferido das tragédias, a praca é a casa da comeédia.

Na mesma L Ecole des Femmes é possivel encontrar uma piada que também se encontra
em Suassuna: no Ato I cena | vemos que Arnophe prefere ser chamado de Monsieur de la Souche,
nome pomposo, mas também risivel, que quer dizer que alguém “vem de 14, de tal gente”. A recusa
em ser chamado de Arnolfo é porque Santo Arnolfo era jocosamente tido como o0 santo dos cornos.
Em A pena e a lei ha um Cabo Rosinha que néo aceita o apelido, e a comicidade se da pelo mesmo
expediente. Nos dois casos o humor € evidentemente infantil, simples como provocacdes de escola,
mas por isso mesmo o alcance € universal.

Apos dominar a técnica dos italianos, Moliere se tornou um dos dramaturgos mais bem-
sucedidos do seu tempo, num momento onde o teatro tinha enorme prestigio social e politico. Com
mais possibilidades de producdo, Moliére se associou ao compositor italo-francés Lully para
realizar um género novo, a comédia-balé. Nesse caso, 0 dramaturgo teve menos espaco para
desenvolver sua escrita draméatica, mesmo assim, ele tentou sem sucesso sua mao na tragédia (Dom
Garcie de Navarre) e conduziu seu estilo para comédias cada vez mais sombrias, e mesmo céticas
em relacdo a humanidade, como Tartufo e O misantropo.

No entanto, em seus anos finais de vida, Moliere fez um recuo formal aos anos de
juventude, e se reaproximou da commedia dell’arte. Tanto €, que sua lendaria morte em cena
aconteceu numa apresentacdo de O doente imaginario, uma comédia com medico charlatdo no
espirito da sua obra anterior Médecin volant, jA mencionada. Talvez por saudosismo da juventude,
ou porque era mais risadas que o publico exigia, Moliere faleceu reconciliado com o teatro no qual

se iniciou.

58 Bakhtin assim define cronotopo: “A interligacio fundamental das relagdes temporais e espaciais, artisticamente
assimiladas em literatura, chamamos cronotopo (que significa tempo-espaco).” (BAKHTIN, 2002, p. 211)
59 Escola de maridos
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Portanto, mais que suas farsas de juventude, o exemplo mais bem acabado de commedia
dell’arte na dramaturgia de Moliére é a comédia de maturidade Les Fourberies de Scapin ®
representado pela primeira vez em Paris, no teatro do Palais-Royal, em 24 de maio de 1671, pela
troupe du Roi (a trupe do Rei), ou seja, dois anos antes de sua morte. Nessa comédia se encontra a
estrutura classica de dois velhos, Argante e Géronte, os jovens enamorados Octave e Léandre.
Ocorre uma troca de identidade, onde Zerbinette, filha de Argante se disfar¢a de cigana. E para
servir de motor a toda confusdo, temos a estrela comica de Scapin, um servo de maior status, e com
0 mesmo temperamento sombrio do Scaramuccia de Scala.

Na cena inicial tem um recurso de didlogo cdmico em que Octave é apresentado como
um bobalhdo que para entender uma informac&o precisa repeti-la em voz alta. Nesse artificio existe
uma dupla funcdo, por um lado as informacGes importantes para a compreensdo da trama sdo ditas
duas vezes para 0 publico escutar, e a0 mesmo tempo estamos sendo apresentados aos personagens.
O mesmo recurso acontece em inumeras cenas de duplas comicas, palhacos, onde alguém néo
consegue entender bem uma informacéo, repete-a para depois se confundir em um ponto, ao mesmo
tempo que a histdria esta sendo explicada.

E a informacdo mais importante dessa cena ¢ o fato de que o pai de Octave esta
retornando, 0 que é uma estrutura tipica de comeco de enredo. Com a chegada de uma figura de
poder externa acabou a farra, a repressdo esta de volta, os amores serdo impedidos, e nesse instante
0 publico ja sabe por quem ira torcer. Esse retorno também pode ser um acerto de contas com o
passado, a correcdo de um crime e a revelagédo de algo terrivel.

Como o teatro que foi sua fonte, a dramaturgia de Moliére € bastante meta-teatral. O
jogo, a que se refere Moussinac, esta sempre sendo proposto. Por exemplo, no Ato I, Cena Il ocorre
uma espécie de ensaio, onde Scapin ensaia Octave para adotar uma atitude mais altiva. Dessa forma,
0 ator que interpreta Scapin tem a oportunidade de imitar um jeito de andar, de falar, uma postura
corporal nobre, que serd caricatural, ou que possa imitar um estilo de atuar de outro ator ou
personagem conhecido. E como acontece em todo estratagema de comédia, claro que o ensaio nao
funciona. Vemos um esforco enorme dos personagens, ja antecipando o humor causado por sua
derrota em alcancar seus objetivos.

Se vinte anos antes Moliére fazia questdo de versificar a prosa de Barbieri, em Les
Fourberies de Scapin ele retoma a escrita de dialogos em prosa. E nessa comédia sdo bastante ageis,

onde em muitos momentos como na cena seguinte, Ato I, Cena IV, hd uma sucessdo de dialogos

60 As artimanhas de Scapino
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curtos entre Argante e Scapin, que demonstram bem como a agilidade é fundamental na escrita da
comédia, como o publico deve ser tomado de surpresa para rir.

Quem escreve dramaturgia vez ou outra se depara com o problema técnico da exposicdo
de fatos passados num dialogo presente. Um personagem pode simplesmente contar para o publico
0 gue Se passou, Ou narrar eventos a outro personagem que ndo esti a par do que sucedeu. Mas
ambas solucbes ndo sdo engracadas. Os manuais de dramaturgia recomendam que a exposi¢cdo
desses eventos se dé através de conflito, o que pelo menos eleva a tenséo da cena. Moliere, contudo,
encontra ai um momento de inserir uma violéncia de clown, em que Scapin no Ato I, Cena V
ameaca bater em Léandre, que assim vai confessando suas faltas passadas. Certamente, ndo € uma
cena de tortura, ou mesmo abuso. Na comédia sempre temos um sentimento inconsciente de que
ninguém saira ferido, que os tombos sdo somente engracados e as pancadas sdo desferidas com um
porrete macio, que faz mais barulho do que nada.

Demais elementos da commedia véo surgindo ao longo dessa aula magna em comédia:
no Ato IlI, Cena IV, Silvestre entra em cena como falso valentdo, em perfeito modo Capitano, ja
sabemos de antemdo que ele é um medroso. E no Ato IlI, Cena Ill, ha uma cena que estimula o
improviso: Zerbinette fala sobre Geronte para o proprio Geronte. E uma cena onde um personagem
ouve alguém falando sobre si proprio em tom derrisério. A necessidade do improviso esta no fato de
que a atriz deve contar a historia em meio a risadas. Como a risada tem um poder de contaminacéo,
essa cena se enquadra no recurso tradicional na qual se simula crise de riso para fazer a plateia rir
por extensdo. E se o0 alvo da risada é alguém poderoso e enfezado, maior serd o prazer de quem
assiste.

E, finalmente, talvez 0 momento cdmico mais memoravel da comédia. No Ato Ill, Cena
I1, Scapin engana Géronte e o convence a se proteger de um grande perigo, escondendo-o dentro de
um saco, o qual depois sera alvo de interminaveis cacetadas. Curiosamente, como na proxima
sessdo 0 assunto € Shakespeare, 0 mesmo expediente é utilizado em As alegres comadres de
Windsor, em que o velho Falstaff tem que se esconder de um marido ciumento, Ford, empurrado
por Alice Ford para dentro de um bau de roupa suja. Se nesse instante Shakespeare usou 0 recurso
para fazer comédia, nota-se como em Hamlet a circunstancia da cena impele Polonius para detras da
cortina. Entdo o desfecho é tragico, assim como a intensa guerra mée e filho que o precede. O
curioso € notar como o subconsciente de Shakespeare nomeou seu personagem de Polonius, em
sutil aliteracdo com Pantalone. Polonius € um eco da commedia dell arte na mais famosa de todas

as tragédias.
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Cada comedia de Moliére serviria ao proposito dessa pesquisa, de ensinar e aprender a
escrita cOmica. Sua obra jamais envelheceu, seus personagens continuam humanos e sabiamente
engracados. Em suas comédias vemos como o humor pode ao mesmo tempo divertir, como
desvendar a alma humana, a hipocrisia dos poderosos, os falsos moralistas, a opressao das mulheres,

e todo repertorio humano de besteiras.

O mais italiano dos bretdes

Infelizmente, nada se sabe sobre a formacéo artistica de Shakespeare. Se em relacdo a
Moliere sabemos de suas andancgas nos teatros do interior, em relacdo a Shakespeare as primeiras
mengdes a sua figura ja o descrevem como ator profissional em Londres. Contudo, seria possivel
que Shakespeare em sua juventude tivesse assistido uma companhia italiana de commedia dell arte
devido a uma série de fatos que sdo documentados. Ao longo do século XVI, os ingleses
demonstraram um grande interesse pelo teatro italiano, trazendo trupes italianas para a Inglaterra, o
que certamente deixou marcas no teatro elisabetano. Houve também traducdes influentes de
comedias italianas, como é o caso de | suppositti de Ariosto publicada por Gascoigne em 1566,
(PREESHL, 2017, p. 6) traducéo que reverberou nas comédias de Shakespeare.

Mas uma companhia que o jovem Shakespeare poderia ter assistido, era a comandada
por Drusiano Martinelli, irmdo do lendario Tristano Martinelli, o mais famoso Arlequim. Além
disso, a primeira e Unica atriz que Shakespeare teria visto em cena era a esposa de Drusiano,
Angelica Martinelli. O que se sabe é que os Martinelli se apresentaram em Londres em janeiro de
1578.%1 S6 podemos imaginar que espécie de aventuras eles passaram, pois levava em média 24 dias
para se viajar entdo de Veneza a Londres.®? A razdo dessa e outras turnés dos Martinelli foi o fato de
um embaixador inglés té-los visto se apresentarem em Paris. Isso foi em 1571, no dia 4 de marco,
casamento do Rei Carlos IX com Elizabeth de Austria. Sabe-se que ele levou seguidamente a trupe
para Londres entre os anos de 1573 a 1578, anos que coincidem com o periodo em que o
adolescente Shakespeare estudava em um gramar school, os colégios de Humanidades onde alunos
estudavam os classicos da Antiguidade. Tendo em vista a prosperidade de John Shakespeare, o pai
do poeta, seria possivel ao menino Shakespeare ir a Londres para assistir os italianos, ou até que 0s

mesmos viessem a Stratford-upon-Avon, onde era comum acontecer apresentacdes teatrais. E

61 BROWN in HENKE e NICHOLSON, p. 116, 2004
62 HENKE e NICHOLSON, p. 7, 2004
63 HENKE e NICHOLSON, p. 28, 2004.
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considerando a deciséo futura do menino William de se tornar ator, seria de se estranhar que ele
fosse perder uma novidade dessa magnitude.

Porém, mesmo que ele tenha perdido a oportunidade de ver os italianos ao vivo,
certamente o impacto de suas visitas deixou rastros na Inglaterra, entre seus colegas de teatro que 0s
viram. Por exemplo, um dos autores elizabetanos que influenciaram Shakespeare, Thomas Kyd,
escreveu em sua tragédia mais famosa The Spanish Tragedy (Ato 1V, Cena I) um verso que revela a
admiracao pela habilidade dos italianos: “so sharp of wit/ that in one hour's meditation/ they would
perform anything in action”, em livre tradu¢do “de mente tdo afiada/ que em uma hora de
meditagdo/ eles teriam atuado qualquer coisa em cena”. Além disso, Will Kemp, o ator que
interpretava papéis comicos na companhia de Shakespeare, visitou a Itélia e teria conhecido atores
locais.®*Kemp absorveu tantos truques na Italia, que chegou a ser chamado de “Kempino” pelo
dramaturgo Thomas Nashe (1567-1601), juntando Kemp com o diminutivo italiano “ino”, de
Pedrolino e Arlecchino (PREESHL, 2017, p. 20).

O que causa tristeza € saber 0 motivo pelo qual as visitas da companhia italiana foram
interrompidas em Londres: protecionismo dos atores locais, e devido a presenca de mulheres em
cena.% Shakespeare faria toda a sua carreira com meninos e rapazes interpretando os papéis
femininos, mas, quem sabe, teve a chance de ver as italianas em cena em sua adolescéncia. Para
Brown (2004, p. 118) o impacto de ver mulheres em cena mudou a forma como os dramaturgos
elizabetanos escreviam seus papéis femininos. Pois a partir da década de 1570 esses papéis
aumentam de tamanho e complexidade, como a Dido de Marlowe, para ndo falar em Lady Macbeth.
E no Shakespeare ja das tragédias de sua fase madura, chega ao ponto da personagem Cledpatra
reclamar do fato de estar sendo interpretada por um rapaz imberbe, uma critica meta-teatral em
meio a um torrdo de versos.

Contudo, ha uma falta de registros da presenca do teatro italiano em Londres a partir de
1578, ano também em que Shakespeare saiu da escola (PREESHL, 2017, p. 13). Como em regra
sobrou tdo pouca informacdo sobre a atividade teatral naquele periodo, pode-se especular que as
companhias continuaram a visitar a Inglaterra. Mas um fato que refor¢a um periodo circunscrito de
visitas da commedia dell’arte em Londres, é a observacdo de que na obra comica de Shakespeare a
influéncia desse género esta mais presente nas comédias iniciais, como Megera domada, Canseiras
de amor baldadas e Dois cavalheiros de Verona. Quanto as comédias mais posteriores, nota-se a

influéncia, ou mesmo casos de adaptacdo das obras da commedia erudita, como em Noite de reis,

64 Idem
65 ANDREWS in. HENKE e NICHOLSON, p. 51, 2004.
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Muito barulho por nada e Como lhe aprouver. Porém, naquele periodo ndo se fazia essa distincéo,
ambas as vertentes eram recebidas como teatro italiano.

Outro pioneiro do teatro italiano em Londres foi o compositor inglés Alfonso Ferrabosco,
filho do Alfonso Ferrabosco italiano, também compositor. Em 27 de fevereiro de 1576, Ferrabosco
filho apresentou-se diante da corte com um grupo de atores italianos (PREESHL, 2017, p. 12).
Nesse caso, se vé mais um exemplo da ligacdo entre compositores e atores de comédia, assunto que
desenvolverei mais adiante ao abordar as intercessdes entre Opera e commedia dell’arte. Ferrabosco
filho seguiu no teatro, mantendo vérias colaboragdes com o dramaturgo e poeta elisabetano Ben
Jonson (1572-1627), compondo musica para mascaradas, um género tambem realizado pelas
companhias de commedia dell’arte.

Retornando a Shakespeare, um fato interessante é que Richard Burbage, o grande ator do
periodo e primeiro intérprete dos grandes papéis shakespearianos, formou um grupo com membros
que mais tarde estariam todos no Globe Theatre, para fazer um espetaculo chamado The Seven
Deadly Sins, no qual Shakespeare participou como ator. Consta que eles fizeram o espetaculo
improvisando a partir de resumo, na técnica do canovaccio.®® Ou seja, até a técnica de improvisar a
partir de um resumo néo era estranha ao teatro elizabetano, por influéncia italiana, ou por iniciativa
propria. Isso foi por volta de 1593, periodo em que Shakespeare escreveu Megera domada, que
talvez de todas as suas comédias seja a que mais se aproxima da commedia dell’arte € que vou
comentar adiante em mais detalhes.

No entanto, ha certos pontos onde Shakespeare difere dos italianos na apresentacdao de
personagens cOmicos: 0s servos ndo sdo esfomeados, ou mesmo glutdes como muitas vezes
Arlequim ¢ retratado. Também os velhos costumam ser mais respeitaveis, talvez por certa
reverberacdo puritana na obra shakespeariana. Apesar disso, a funcdo dos velhos espelha a pratica
italiana, e temos no exemplo de As alegres comadres de Windsor a que para Andrews (2004, p. 39)
é a mais italiana de suas comédias por haver um pai, Ford, que impede o casamento da filha Anne
com seu amado Fenton. Nessa mesma comédia, Shakespeare p6s em cena um personagem imortal,
Falstaff, onde se mescla o Capitano falso valentdo, com um velho lascivo ao molde de Pantaledo.
Também tem algo de Dottore em Falstaff, por sua falsa sabedoria, sua autoconfianca excessiva, a
obesidade e um qué de suino. Desse modo 0 personagem parece ser a0 mesmo tempo maior que a
vida, e paradoxalmente, incrivelmente humano. Por ser tdo complexo, Falstaff se torna um modelo

gue ndo pode ser copiado, a ndo ser de modo inapto. Shakespeare deve ter percebido que o

66 HENLE e RICHARDOSN, 2004, p. 29



101

personagem era Unico, e 0 matou no inicio de Henrique V para dar um fim trdgico a sua obra-prima.
Mas por pressdo do publico, teve que ressuscita-lo em As alegres comadres de Windsor a maneira
de uma maéscara recorrente, onde ao final ele é repreendido por sua conduta num momento de
ridendo castigat mores — a correcdo dos costumes através do riso.

Se no presente momento a pesquisa documental ndo pode afirmar se Shakespeare viu ou
ndo commedia dell’arte ao Vivo, 0 que € certeza é que ele sabia da existéncia do novo género teatral
italiano. E 0 que comprova essa certeza sdo as muitas citacdes que ele deixou em suas pegas, com
termos relacionados a commedia dell arte, € que ainda eram bastante recentes no idioma inglés, ou
apareciam pela primeira vez em seus dialogos. Por exemplo, no célebre mondlogo de Jacques em
As you like it (Ato 1l Cena VII), que comega com os versos tao citados "All the world's a stage, and
all the men and women merely players...", em livre tradugdo “O mundo todo é um palco, ¢ todos os
homens e mulheres meramente artistas...”, contém mais adiante os seguintes versos "The sixth age
shifts / into the lean and slippered pantaloon™,%” que poderia ser traduzido “A sexta idade nos
transforma/ em magros e escorregadios Pantaledes”. O interessante dessa referéncia ¢ que o poeta
mantém a metafora teatral, enumerando os papéis que exercitamos durante a vida. E ja para ele,
como para nés, Pantaledo era um bom simbolo para o teatro.

E na talvez mais conhecida das comédias de Shakespeare, Sonho de uma noite de verao,
no Ato V Cena I, Bottom, o mais tolo dos atores, que tem a cabega transfigurada em asno, pergunta
ao seu nobre publico se eles ndo gostariam de ver uma danca bergamasca, dizendo "to hear a
bergamask dance between two of our company?"®8. Bottom sempre fala errado, e pergunta se eles
gostariam de “escutar” uma danca. Uma danga bergamasca obviamente se refere a Bergamo de
Arlequim. Cabe também notar que a companhia de atores dessa comédia é a mais mambembe
possivel, e sua burrice e inabilidade € causa de varias piadas ao longo do texto. Eles retratam as
miseraveis companhias itinerantes, numa caricatura de teatro amador, pois todas as profissdes reais
dos membros sdo mencionadas. O profissional Shakespeare estava fazendo troca das companhias
amadoras, porém uma troca cheia de ternura.

Shakespeare também ajudou a difundir no inglés o novo termo zany, derivado do zanni,
0 nome geral dos servos comicos. Se zanni é um plural, referindo-se ao conjunto de personagens
comicos, que apresentariam uma ‘zannata”, o equivalente de “palhagada”, zany no inglés atual

virou adjetivo e pode se dizer que um filme ou espetaculo tenha um humor zany. Mas Shakespeare

67 SHAKESPEARE, 2005, p. 666.
68 SHAKESPEARE, 2005, p. 422



102

ainda conserva o sentido original, como por exemplo no Ato | Cena V de Noite de reis, em que
Malvolio diz "zanies" no sentido de bobos, ou no Ato V Cena Il em que Biron fala mal de alguém
assim: "some carry-tale, some please-man, some slight zany...", um exemplo da inventividade de
insultos de Shakespeare, de dificil tradug@o. Mas eu me arrisco: “um contador de historia, um pidéo,
um reles palhago”. Quanto a inventividade linguistica de Shakespeare, que inventava palavras e
expressdes constantemente, é de se notar como ele se aproxima do humor verbal dos comici, 0s
interminaveis jogos de palavra. Geary (2018, p.8) afirma que o nimero médio de trocadilhos numa
peca de Shakespeare é 78. Devia ser uma pessoa de dificil convivéncia.

A ja mencionada Megera domada (The taming of the shrew) é de todas as comédias de
Shakespeare a que mais se aproxima do género da farsa, é a que tem mais elementos dos que seria
uma comedia popular, com sabor de feira e humor fisico. Foi nela que Shakespeare mais se
aproximou da commedia dell’arte, do teatro de bonecos, incluindo a sua violéncia estilizada.
Andrews (2005, p. 25) afirma que nessa comédia se encontra a mais antiga aparicdo do termo
“pantaloon”®® na lingua inglesa, por anteceder As you like it em dez anos. A fala em questdo esta no
Ato II Cena I “that we might beguile the old pantaloon”, que traduzo “que nos possamos alegrar o
velho pantaledao”. Interessante como no caso o termo aparece como adjetivo, € ndo como nome de
personagem. Entdo ja era possivel associar Pantaledo com uma qualidade, um arquétipo, e ndo um
nome especifico.

Andrews também nota que o enredo se passa em Padua, uma cidade que era escolhida
pelos estudantes ingleses catolicos para estudarem na Italia. Acrescento que Padua é uma cidade
com ancestrais ligacdes com a commedia dell’arte: € de 14 0 primeiro contrato de uma companhia
(1545), e ¢é a cidade de Ruzzante, um dos principais precursores do género, pioneiro no uso de
dialetos regionais, e que com Andrea Calmo formou a primeira dupla de empregado e patrdo, onde
0 primeiro Pantaledo contracenava com Ruzzante.

No entanto, o enredo em Padua é o da peca dentro da peca. Megera domada tem um
falso inicio, que é meta-teatral, onde um funileiro chamado Sly tumultua o inicio do espetaculo. A
tradicdo deu ao nome dessa cena inicial de “induction”, ou introdugdo, sendo que na primeira
edicdo essa parte ndo é nomeada. Mas é o equivalente a um prélogo, e bem mais elaborado do que
0s breves versos introdutdrios que Shakespeare comumente utilizava. Essa cena inicial € um bom
retrato do que seria o publico de Shakespeare. Temos um ambiente popular, irreverente, de

provocacgdes e alegria. Um aristocrata presente propde um trote no bébado Sly, e faz com que se

69 Cabe notar que em varias idiomar esse termo quer dizer “calgas”, como no inglés moderno se diz pants. A nogéo de
calcgas é uma piada embutida no nome do personagem, e sua virilidade decadente.



103

apresente uma comédia para ele, que vem a ser o enredo principal de Megera domada. Desse modo,
Shakespeare reforca o carater de ilusdo, de uma apresentacdo teatral que se assume como teatro.
Raffel (p. xxii, 2005) considera que esse inicio de espeticulo seria um forma da companhia de
Shakespeare improvisar em meio ao publico, que a prépria escrita, em prosa, cheia de mencgdes
locais, onde se refere a uma taverna que de fato existia na época, poderia ser basicamente uma base
sobre a qual os atores improvisavam. Esse expediente de envolver o publico com um prélogo
encenado foi usado por Scala em Il finto marito que discuti no segundo capitulo. N&o deixa de ser
uma estratégia de envolver o publico, que parte de uma cena de hiper-realismo, para ser arrastado
para dentro do palco.

Shakespeare espalhou em Megera domada referéncias ao teatro italiano como no Ato V
Cena I, em que se diz que servo Tranio é filho de um sailmaker de Bergamo (sailmaker é uma
profissdo na qual se faz velas para barcos). Mais uma vez Bergamo € mencionada como a terra de
onde vem os servos, uma cor local que o autor escolheu fazer e que é especifica demais para ser
acidental. Em outro momento, o protagonista Petruccio (Ato II, Cena I) fala “extempore”, ou seja,
de improviso. Shakespeare sabia da importancia do improviso para a farsa e o0 humor, e dessa forma
estimula quem atua no papel de Petruccio a improvisar. O proprio nome do ator, uma forma nova de
diminutivo para Pedro, parece ser uma apropriacdo que o Bardo faz com o nome de Pedrolino.

Mais adiante na comédia aparece um personagem chamado Biondello, Ato IV, Cena I,
que se refere a um velho como sendo “marcantant or a pedant”, ou seja, um mercador ou pedante.
Essas sdo as duas fungdes tradicionais do velhos Pantaledo e Orazio, e Shakespeare faz com que
Biondello se confunda entre as duas fungdes, mencionando um velho genérico. Contudo, na mesma
cena entra o Pedant, uma evidente versdo do Dottore. Nessa cena ele conta que esta de viagem
marcada para Tripoli, para logo em seguida reconhecer que ndo tem dinheiro, pedindo para que
descontem seus cheques, obviamente sem fundo.

Nota-se que na fala anterior de Biondello ha esse uso estranho de “marcantant”, em vez
de uma palavra do inglés mais usual para mercador, como “merchant”. Shakespeare brinca com
sonoridades do italiano, aproximando-se de “mercatante”. Este Biondello ¢ um tipico zan, que
entende tudo literalmente, dizendo coisas como “ndo ¢ meu patrdo que esta vindo, é o cavalo dele
que vem com meu patrdo em cima”, um tipo de raciocinio que Arlequim poderia fazer.

Em outros trechos ele fez tentativas de um grameld de italiano, sugerindo mesmo que
gostaria que seus atores atuassem com sotaque italiano. E assim que na fala inicial de Tranio, ele

comeca com “mi perdonato”, um italiano errado, pois o normal seria dizer no presente, “mi
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perdona”. No entanto, esse tempero italiano no texto inglés parece indicar que Shakespeare tinha
um conhecimento ao menos funcional do italiano. Na primeira cena do segundo ato, inventa uma
maluquice com Gremio falando para Petruccio “backare, you are marvellous forward”, que poderia
ser traduzido “voltare, vocé é maravilhosamente avangado”. O poeta mistura o termo inglés “back”
com o final de verbo “are” do italiano (como em parlare, andare) criando o verbo “backare” no
sentido de voltar. O resultado disso é quase um gramel6 escrito, convidando seus atores ingleses a
usar gestos e vozes italianas.

Todos esses detalhes apontam bem a direcdo que Shakespeare tomou ao escrever
Megera domada. O lendario autor, a quem Harold Bloom chamou de “o inventor do humano”, que
legou a nés uma dramaturgia tdo complexa e de personagens tdo multifacetados, estava nesse
momento empenhado em escrever uma farsa destituida de complexidade psicolégica, ou mesmo
implicagdes politico-historicas. Como exemplo temos a velocidade com que Lucentio se apaixona
por Bianca, num estalo, do mesmo modo que Calaf se apaixona perdidamente ao ver um retrato. E o
amor irrealista dos innamorati, um amor cujo funcédo principal € movimentar a trama.

Ao final da comédia ocorre um efeito técnico interessante, os causadores de confuséo
Kate e Petruccio assistem calmamente a bagunca alheia, que esta centrada no casamento de Bianca,
uma espécie de Helena cercada de pretendentes. As duas tramas se interpolam, ao modo barroco de
casamentos multiplos, onde um deslize pode pdr tudo a perder. Mas acontece um paradoxo, ao se
notar a megera Kate e 0 excéntrico Petruccio como um casal harmonioso ao lado dos “normais” em
confusdo. E um tipo de reviravolta de papéis sociais, um efeito comico classico, quando o louco é o
sensato, ou 0 medroso é o valente.

Dai decorre o problema principal da recepgéo critica desse texto, que € o mondlogo final
de Kate. Talvez, a tendéncia excessiva para analise se dé ao fato de que em outras obras,
Shakespeare foi onde ninguém mais foi no retrato da humanidade, dai tudo que ele escreveu é
levado extremamente a sério, mesmo quando seu proposito principal era fazer rir. 1sso posto,
Megera domada pode ser vista também como uma comeédia romantica, pois o casal Petruccio e Kate
combina bem por ambos serem brutos e manipuladores. Nesse aspecto, Shakespeare também
inovou por ndo ter um casal de apaixonados com dois seres perfeitos, dois ideais de bondade e
abnegacdo. Bianca, a irmd boazinha de Kate, € um personagem de bem menor interesse. O que
realmente nos encanta é a furia de Kate, e a exuberancia de Petruccio. Mas ambos 0s tracos de
carater sdo exagerados, caricaturais, estando longe de um estudo psicologico. Além disso, 0

mondlogo final de Kate, com um exagero caricatural de submissdo, pode ser entendido como um
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jogo de Kate para manipular Petruccio, que ao escutar aquele rol de bobagens, termina por estar na
mao dela. Nessa leitura, a megera domada é Petruccio. Também é cdmico um personagem caricato
terminar com uma licdo de moral. E uma falsa aula, e o ridiculo seria alguém adotar aqueles
preceitos. Ao final do enredo, ndo se sabe quem tem poder sobre quem, e Shakespeare nos deixa

mais uma vez cheios de pergunta ao final de um espetéculo.

A opera, o desenvolvimento da commedia dell arte e os compositores comediografos

A commedia dell’arte exerceu um grande impacto no desenvolvimento da 6pera como
género de Artes Cénicas. A area do estudo académico de Artes Cénicas no Brasil, por motivos bem
compreensiveis, reserva pouco espacgo para o estudo da Opera, que tende a ser mais abordada a partir
dos estudos musicais, por seu legado no desenvolvimento da assim chamada musica classica,
incluindo questdes formais como a forma sonata e até a dissolu¢do da tonicidade na virada do
século XIX ao XX. Mas apesar da Opera ser inegavelmente uma forma de Artes Cénicas, acredito
que € errado entender a Opera literalmente como teatro. Tantas encenacfes operisticas falharam ao
pensar no cantor de 6pera como ator, ndo entendendo a especificidade dessa arte. Tomar a dpera por
teatro € 0 mesmo que considerar duas pessoas exatamente a mesma coisa, por ambas serem
portadoras dum nariz.

No entanto, o teatro do século XX talvez ndo seria 0 mesmo sem a influéncia de Wagner,
com sua busca por uma espiritualidade em cena, que reverbera em varias correntes do teatro
contemporaneo. Para realmente se compreender Artaud, deve se escutar e ler o Parsifal, uma dpera
que pretende promover uma experiéncia transcendental. Além disso, 0 género operistico € baseado
numa mistura de géneros, sendo como a commedia dell’arte, uma arte interdisciplinar antes que a
palavra fosse inventada. A criacdo da dpera foi uma pesquisa de vanguarda em Artes Cénicas, que
paradoxalmente deu errado. Deu errado em relacdo ao intuito inicial de recriar a tragédia atica, mas
deu certo no desenvolvimento de uma nova forma de encenar a voz humana, e s6 foi possivel
devido ao espirito renascentista que produzia escultores sonetistas, filosofos dramaturgos, além do
fato que mais me chamou a atencdo, uma tradicdo de compositores comedidgrafos que traduz a
riqueza intelectual do periodo do surgimento da commedia dell arte.

Por outro lado, devo defender a ideia de que a escrita de libretos, ou seja 0 drama no
qual se baseia a musica de uma dépera, que os libretos também sdo objeto de estudo da dramaturgia.

Mas seria uma dramaturgia de carater funcional, como o roteiro do audiovisual, ou, como ja vimos,
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0 canovaccio para servir de base aos improvisos de uma companhia. Por ser uma dramaturgia com
menos lugar de destaque que uma tragédia, o libreto ndo pode por isso ser considerado menor, e
pelo contrario, valorizado por ser um exemplo onde o drama serve a um outro propdsito, numa
funcéo tecnica similar & de outras profissdes da cena, como a iluminacdo, o figurino e assim por
diante.

Assim sendo, para entender as ligagcdes entre a commedia dell’arte e a Opera, é sO
observar um fato na biografia de um dos pioneiros do género. O compositor italiano Claudio
Monteverdi (1567-1643), quando estava para estrear sua Opera Arianna (obra da qual s6 restam
alguns trechos) em 1608, teve que lidar com uma situagdo tragica.’® A soprano do papel titulo,
Caterina Martinelli™, faleceu a poucos dias da estreia. A substituta que aprendeu o papel em
pouquissimo tempo se chamava Virginia Andreini, esposa de Giambattista Andreini, e estrela da
companhia | Fedeli, onde atuava com o nome de Florinda. Ora, antes de existir a profissdo de
cantora de Opera, os criadores do género, entre 0s quais 0 mais brilhante era Monteverdi, tiveram
que se voltar para as mulheres que ja dominavam bem a arte de atuar e de cantar em cena.

Nesse evento especifico os artistas que criaram a Opera italiana e a commedia dell’arte
trabalharam em conjunto, pois a fronteira entre os dois géneros nao era clara como hoje entendemos.
Os compositores e poetas orbitavam as cortes que promoviam as artes, onde também se
apresentavam os atores. Dai que muitos exerciam dupla funcéo, ou faziam mesmo um revezamento
de apresentacdes em ocasides festivas, como casamentos. Portanto ndo é a toa que um dos
testemunhos mais antigos da commedia dell’arte fora da Italia’?, além do canovaccio mais antigo
que se tem noticia, seja uma “commedia all’improviso alla italiana” encenada pelo compositor
belga Orlando di Lasso em Munique, 1568. O Duque Albrecht V organizou festividades para o
casamento de seu filho, e pediu uma apresentacdo teatral que ficou ao encargo dos musicos.
Orlando di Lasso interpretou a mascara de Pantalone. Temos o registro desse evento a partir das
memorias de Massimo Troiano, que também era musico. Isso acontece trinta anos antes dos triunfos
dos I gelosi na Franca, e demonstra um nivel de amadurecimento ja avancado no género, sendo ja
um produto de exportacdo italiano.

Ora, Orlando di Lasso € lembrado sobretudo por sua obra musical, sendo um dos

compositores mais importantes desse periodo. Mas se hoje 0 vemos como um compositor, ndo

70 PIRROTA, 1955, p. 317

71 Sem parentesco com o Arlequim Tristano Martinelli. Caterina era de Roma, morreu aos 19 anos, morava com a
familia de Monteverdi, de quem era aluna (GORDON, 2004).

72 BERTHOLD, 2003, p. 357
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damos tanta atencdo ao fato de que ele era acima de tudo um cantor profissional, e assim deveria ser
uma espécie de show man que estaria pronto para também preparar uma apresentacao teatral. Nao
ha como saber se a apresentacdo que eles fizeram em Munique foi de carater amadoristico, e se
aproveitaram do fato dos alemdes ainda ndo terem sido expostos ao trabalho das companhias
teatrais. Talvez foi apenas um grupo de musicos profissionais brincando de commedia all’improviso
lembrando-se do que viram anos antes na Italia. E certamente devem ter feito um espetaculo
musical, com can¢fes e madrigais para aproveitar suas habilidades.

Porém, essa polivaléncia de Lasso estd longe de ser um ponto fora da curva. Houve de
fato uma longa tradicdo que atravessou os séculos XVI e XVII em que compositores também
escreviam, encenavam e improvisavam comédias teatrais. A razdo disso deve remontar a ideia do
homem renascentista, cujo exemplo sdo os tantos campos de interesse de um Leonardo da Vinci.
Mas talvez por uma tradicdo paroquial de Veneza, seguidamente vemos compositores que se
dedicavam a comédia especificamente, e ndo a outras formas de arte. Desde o inicio do século XVI,
ha registro de um frade organista da igreja de San Marco de Veneza que escrevia comédias,
chamado Giovanni Armonio.

No influente artigo de Nino Pirrota sobre as conexdes entre dpera e commedia dell arte
(1955, p. 307-16) aparece uma lista de grandes compositores italianos que sucederam Armonio no
posto de organista da San Marco, e que em sua maioria mantiveram a tradicdo do humor. Entre eles
se destaca Girolamo Parabosco, que inclusive convivia com o meio teatral da época, e era amigo de
Antonio Calmo, tido como o criador da mascara do Pantaledo. O contato entre musicos e atores
levou mesmo a criagdo de um género novo, a comédia madrigalesca, uma comédia intermeada por
madrigais humoristicos. Os dois compositores que se notabilizaram por suas obras nesse estilo séo
Orazio Vecchi e Adriano Banchieri (que também escrevia comédias no estrito senso da palavra).
Dessas obras, que sdo um misto de comédia e musica, se destaca a Barca di Venezia per Padova de
Banchieri, publicada em 1605, que ainda é regularmente cantada e gravada.

Ao se analisar a musica da Banchieri, podemos até inferir qual seria o estilo musical
adotado pelos comici. O compositor faz uma distin¢do entre madrigais a cinco vozes, uma forma
musical mais complexa em termos de contrapontisticos, em oposi¢cdo a canzonetta a trés vozes, um
estilo mais popular e homofénico, como era cantado nas ruas de Napoles e Veneza. Essa distingdo
técnica faz sentido numa perspectiva teatral, porque a cinco vozes € mais dificil entender o texto,
que se perde na elaboracdo do contraponto. J& numa cancdo a trés vozes é mais facil distinguir as

piadas ou declaracBes de amor. Ora, a crescente teatralizacdo da musica de periodo parece anteceder
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e justificar o surgimento da 6pera. Também a musicalidade das companhias de commedia dell’arte
parecem apontar ao surgimento de novo estilo de teatro musical, como que um sinal dos tempos.

Mesmo na obra musical posterior de Monteverdi, depois do surgimento da épera como
género, temos madrigais cada vez mais cénicos, como que pedindo para serem cantados com
mascaras. Foi um periodo que teve uma musica bastante cénica, e um teatro bastante musical. Além
disso, a dpera s6 foi possivel com o gradual declinio da musica contrapontistica e o fortalecimento
da melodia acompanhada. Ora, claro que a commedia dell’arte se beneficiaria desse novo estilo
musical, que veio a ser conhecido como a musica do periodo barroco.

Outro fator que irmanou a Opera e a commedia dell’arte foi a formacdo de publico e de
um cenario profissional de teatros e companhias. Pirrota (1955, p.315) aponta para 0 exagero que se
faz em relagdo ao surgimento erudito da Opera. Desde o inicio a Opera também foi entretenimento.
Se no senso comum vemos a opera como fruto das pesquisas de doutores renascentistas como o pai
de Galileu, Vicenzo Galilei, e a commedia dell’arte como criacdo de bufGes de feira, os registros
historicos apontam primeiro para fato de que os mesmos nobres que contratavam 0S comici,
financiavam as dperas, e em seguida, os dois géneros disputaram por espaco em teatros abertos ao
publico geral, e adotaram 0 mesmo modus operandi, com companhias itinerantes.

A diferenca era que a maioria dos comici vinham de Veneza, e 0s primeiros grupos de
Opera saiam de Roma, para se estabelecerem em Veneza a partir de 1637 (WILBOURNE, p. 6,
2016). Do mesmo modo, era comum disputarem estrelas, pois ndo foi somente Virginia Andreini
que cantou Opera, sendo comum que outras prima-donas da commedia dell’arte migrassem para
Opera. Como duas manifestacdes artisticas da Era Moderna, ambas ajudaram no surgimento do que
viria a ser uma cena teatral urbana, com bilheteria, crescente tecnologia de cenarios e disputa por
publico. Portanto, ndo é de se estranhar que tanto a commedia dell’arte quanto a Opera tenham ja
sido vistas como formas dramaticas “menos complexas” e at¢ mesmo demagogas. Talvez essas
criticas fossem fruto da ampla popularidade que os dois novos géneros gozaram, eclipsando a
tragédia neoclassica, ou outras tentativas de se fazer teatro “sério”.

Com o passar do tempo, a Opera e a commedia dell arte seguiram caminhos divergentes.
A dpera alcancou seu auge de popularidade no século XIX, justo quando a commedia dell’arte
esteve em seu momento de maior ocaso por razes que apresentei no capitulo primeiro. Mas com o
interesse nostalgico pela commedia sendo reascendido no periodo do Romantismo, por obra de

autores como o filho de Georges Sand, Maurice, as mascaras foram reaparecendo mais como signo
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de um passado de alegria, como adereco de carnaval, e como tema de obras musicais, a exemplo do
Carnaval de Schumann para piano solo.

E das Operas que seguem no repertorio lirico, a que melhor representa o mito da
commedia dell’arte é a 6pera em dois atos | pagliacci de Ruggiero Leoncavallo (1858-1919), com
libreto também de Leoncavallo. A estreia foi 1892, com Arturo Toscanini na regéncia no Teatro dal
Verme, Mildo. A acéo se passa entre 0s anos de 1865-1870, na Festa de Nossa Senhora da Assuncéo,
na cidadezinha de Montalto, Calabria.”® Nessa obra ocorre um paradoxo interessante. Se por um
lado é uma obra de extremo romantismo, de uma passionalidade tragica, sem nenhum momento de
comicidade, acontece também um retrato realista do que seria uma companhia itinerante de comici
em seu estado mais miseravel, como Leoncavallo viu em sua infancia na regido da Calabria. Dessa
forma temos um testemunho do que seria a permanéncia do género em seu estado mais proximo de
uma arte folclorica, mesmo que através de um retrato tdo exagerado quanto oferece uma oOpera.

E a imagem que vemos € de um enorme pathos, como estd exemplificado na aria para
tenor Vesti la giubba, que leva a voz humana aos seus maiores extremos técnicos. Leoncavallo usou
a dificuldade técnica do canto para levar o corpo do tenor ao limite, e assim extrair uma emogao
verdadeira de desespero. Trata-se de uma aria tdo conhecida que ja foi trilha de cinema, como no
filme de Brian de Palma Os intocaveis de 1987. A éria se apoia no mito do palhaco triste, que deve
fazer rir, mas sofre por dentro. Esse tema € antigo e figura até numa anedota que se contava sobre 0
grande arlequim Domenique Biancolelli (1636-1688), que certa feita, estando deprimido foi ao
médico. Este o aconselhou, para se alegrar, a ir assistir no teatro o grande Domenique. Ao que o ator
respondeu, “mas que posso fazer, doutor, se eu sou o grande Domenique?”. Parte da graca se deve
ao fato de que Domenique era famoso com a meia-mascara, e sem ela ndo seria reconhecido por um
médico que era seu fa.

O carater tragico da personalidade do comediante é também alimentado pelas misérias
humanas que fazem rir. Também, porque um palhaco esta o tempo todo sendo vitima do puablico,
estad sempre se diminuindo em frente dos outros. Faz sentido entdo que a aria de tenor mais tragica
que se possa escutar, € cantada por um tenor que durante a cena enfarinha o rosto, para entrar em
cena como Pagliaccio. A oposicdo entdo se estabelece entre o sofrimento humano do artista, que
estd se maquiando para alegrar uma aldeia pobre da Calabria, também repleta de tristezas

individuais.

73 KOBBE, Ed. HAREWOOD, 1987, p. 549
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A pobreza da companhia descrita por Leoncavallo poderia figurar em um filme do
neorrealismo italiano, como no filme de Fellini La strada. Ou representa o que seria uma tradigéo
de teatro itinerante quase anénima, como a da familia de Franca Rame, esposa de Dario Fo, e
coautora de varios de seus trabalhos. Quanto & descrigdo social de seus personagens, em | pagliacci,
compositor ndo é nada romantico, e sua visdo é bastante crua, até mesmo derrisoria. Ele poderia
mesmo estar se espelhando, em suas dificuldades para se estabelecer como artista, portanto diz
muito o fato do cenério escolhido ser sua cidade natal.

Leoncavallo, ap6s o sucesso estrondoso da Opera, foi acusado de plagio pelo poeta
Catulle Mendeés, dizendo que ele teria retirado a trama de La femme de Tabarin.” Por esse motivo
ficamos sabendo, devido ao processo judicial que se seguiu, que Leoncavallo vira essa historia
acontecer em Montalto, quando um ator matou a esposa em cena. E ainda por cima o juiz que
julgou o caso era o pai de Leoncavallo, o que deve ter tornado o caso uma reminiscéncia familiar.
Mendés aceitou a explicagdo, num caso onde a vida imitou a arte. A sinceridade de Leoncavallo é
sinal de sua filiacdo a vertente operistica do verismo, que como o proprio nome diz, procurava mais
realismo na dpera. Realismo este limitado a condicao inerente da dpera, que traz consigo uma forte
teatralidade, onde os personagens cantam em vez de falar. Se em outros momentos a dpera, como a
tragédia, encenava enredos miticos, de reis e deuses, nessa obra o autor trouxe o tema para 0 mais
proximo de si, e como os naturalistas fizeram no drama, retratou a classe social que ndo se via sobre
0 palco.

Se Leoncavallo estava tentando ser realista, 0 que escutamos é a musica do romantismo
tardio, e o cOmico Pagliaccio retratado com um bruto violento, sem humor e nenhuma leveza. Os
Unicos momentos de alegria se ddo na cena inicial, com a chegada da trupe e o alvoroco da
cidadezinha, mas ja ai temos os primeiros indicios de violéncia, quando o protagonista responde as
provocacdes dos habitantes locais, encantados com a beleza de sua esposa, ao que ele responde que
é corno em cena e nao na vida real. Seu carater violento se revela na ameaca que faz, além de ser
um momento onde ele sai do personagem alegre do palhaco. E no segundo ato hd um breve trecho
onde se vé a companhia em cena, com uma serenata do Arlequim (que € um papel menor), para em
seguida a tragédia irromper na comédia.

Ap0s o crime em cena, a 6pera é encerrada com uma réplica falada, que chama a atengéo
por ser a unica fala “ndo cantada” da obra, justo no final, como que rompendo o encanto do género.

A fala era originalmente dita por Tonio, papel de baritono, mas que tradicionalmente foi adotada

74 Idem, p. 554
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pelos tenores protagonistas. O que se diz ¢ “La commedia é finita”, ou seja “a comédia terminou”.
E uma fala com grande teor de subtexto, primeiro porque é a Gltima fala, sinalizando tanto o final da
Opera, quando da peca dentro da peca. E, também, porque se refere ao fim da alegria da comédia e a
aceitacdo de um final tragico. Também pode ser lida como o andncio do fim da ilusdo, de que o
horror da vida irrompeu no palco e ndo ha ponto de retorno.

O fascinio que essa Opera exerce desde sua estreia até hoje se deve a um grande jogo
meta-teatral, mistura de géneros e, claro, inesqueciveis melodias italianas que ficam no ouvido.
Como obra cénica, ndo poderia estar mais distante do espirito original da commedia dell arte.
Porém, foi a dpera que soube acessar 0 mito do género teatral de modo mais memoravel. Foi uma
releitura que apresentou algo radicalmente novo, invertendo o sinal do humor para atingir uma
tragicidade impactante. Para isso certamente contribui a musica brilhante de Leoncavallo, que nédo
teria 0 mesmo sucesso em seu trabalho posterior. A 6pera em questdo € um desses casos de one-hit
wonder, em que alguém acerta demais no alvo e depois ndo tem a mesma sorte.

O motivo disso seria talvez por se tratar de uma obra tdo pessoal, ligada a uma meméoria
de infancia. Ou devido a uma forte competicdo no periodo pds-verdiano que viu tantos
compositores de talento, incluindo o brasileiro Carlos Gomes. Poucas formas de arte séo téo
problematicas quanto a Opera. Nela tudo parece conduzir ao fracasso. As vozes sdo levadas ao
limite, o enredo tende a ser inverossimil, e a complexidade dos fatores envolvidos, faz com que
tudo, por um detalhe, venha abaixo. Por esse motivo, uma obra tdo bem lograda como | pagliacci
parece ser em si mesma um milagre.

A commedia dell’arte apareceu em demais operas, ndo de modo tdo central como em |
pagliacci, mas de carater referencial ou em adaptacbes. Como na Ariadne auf Naxos (com duas
versdes de 1912 e 1916) de Richard Strauss, com libreto de Hofmannsthal, inicialmente baseado em
Moliere, onde aparece uma trupe de mascaras. A trama se desenvolve na oposicdo tragédia -
comédia para se contar a mesma historia. Mais uma vez a commedia dell’arte esta envolvida numa
ideia meta-teatral, a0 mesmo tempo uma pratica e um simbolo. Houve também a malfadada
tentativa de Mascagni com Le mascheri em 1902, que apesar de contar com o maior de todos 0s
tenores, Enrico Caruso, e 0 maestro Toscanini na estreia, foi um fracasso e deixou de ser revisitada
ao longo do tempo.

Em Le mascheri o compositor também tentou resgatar a muasica da opera buffa, que
como ja vimos surgiu dentro dos teatros geridos pelos italianos em Paris, um género musical filho

da commedia dell’arte. Mas foi em véo, o puablico operistico do tempo, assim como publico
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posterior, um dos publicos mais furiosos que se tem noticia, diante do qual empalidece a furia dos
torcedores de futebol, foi implacavel na recepcéo da obra. Foi, em todo caso, um periodo de Gperas
nada engracadas. A comicidade da dpera naquele periodo s6 prosperou na opereta, mais leve e de
vozes mais proprias ao humor. Para quem j& escutou Caruso, da para entender que nenhum lazzo
seria cdmico ao som de seu dramatico vozeirdo.

J& a Turandot de Puccini, um sucesso que perdura até hoje, mesmo sendo baseada
diretamente em Gozzi, a presenca da commedia dell’arte foi excluida, tendo as mascaras de
Pantalone, Truffaldino e Brighella substituidas por um trio comico de mandarins, nomeadas sem
muita inspiracdo com os nomes de Ping, Pong e Pang. O duo de libretistas Adami e Simoni talvez
procuraram uma desajeitada forma de conferir cor local a obra, ou quiseram afastar o que seria a
presenca absurda de comicidade italiana no cenario que se passa em Pequim. Mesmo para um
género habituado ao irrealismo, como € a Opera, onde se canta lindamente depois de cena com
esfaqueamento, ou estrangulamento, a presenca de mascaras italianas ao servico do imperador
chinés foi considerada excessiva.

A commedia dell arte e a Opera sdo duas invencdes italianas, ambas fruto de um periodo
de grande riqueza intelectual e de intercambio entre as artes. O estudo de um dos géneros pode
lancar luz sobre o outro, para entender como as artes da cena se transformam e respondem a
questdes de novos tempos. Também influiram profundamente na maquinaria teatral, na
profissionalizacdo dos artistas cénicos, na presenca definitiva da mulher no palco, além de serem
um motor na internacionalizacdo da cena, por serem ambas itinerantes e adaptaveis a novos paises e
culturas. Tiveram um legado importante em artes afins, como o balé, a musica, e no caso aqui

estudado, a dramaturgia.

O sofisticado didalogo de Marivaux com a tradi¢do da commedia dell arte

A obra do dramaturgo francés Pierre de Marivaux (1688-1763) é um bom exemplo para
acompanhar como o género estudado foi aos poucos se diluindo na escrita comica, até se tornar uma
forma de dramaturgia que pouco se assemelha a escrita dos dramaturgos comici como Barbieri e
Scala, mas que serve bem para perceber o processo de transicdo em que alguém com ligacdo direta
com os atores italianos foi se afastando até se tornar simplesmente um teatro francés do século
XVIIl. Se Moliere e sua dramaturgia ¢ um filho de primeira geracdo da commedia dell arte,

Marivaux ja seria como um neto, e a partir dai a heranca se torna cada vez mais distante, como
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notamos na obra de Beaumarchais, até chegar no teatro cémico francés que reverberaria no nosso
teatro de Martins Pena em diante.

Sabato Magaldi (1989, p. 141), o grande mestre da critica teatral brasileira, considerava
que a reputacdo de Pierre de Marivaux (1688-1763) ndo estava a altura de sua qualidade artistica.
Para Magaldi, Marivaux foi nada mais nada menos que “um dos mais perfeitos dramaturgos da
historia do teatro”. A propria expressdo marivaudage virou sinbnimo de um modo superficial de se
falar sobre o amor, onde tomaram a leveza dos dialogos do autor de modo literal, sem entender o
jogo teatral que estava proposto. O retrato do autor foi tdo preciso, sua sutileza tdo bem encenada,
que grande parte dos leitores desatentos ndo percebeu que “Marivaux faz a revolugdo com a leveza
de quem brinca de roda”, ainda nos dizeres de Magaldi. Essa revolugao ¢ tanto metaforica, quanto a
revolucdo de fato que se gestava na Franca do século XVIII, onde autores de aparente civilidade
aristocratica, como \oltaire, estavam mudando o modo de se pensar das pessoas com uma delicada
subverséo.

No caso especifico de Marivaux, hd mais um caso onde a leveza do comediante néo é
levada a sério. Se € engracado, ndo pode ser verdadeiro. Dai que o esmero técnico, o subtexto por
trds da pretensa superficialidade, o interesse cientifico pela mente humana, tudo isso passa
desapercebido sob a distragdo do humor. Para Berthold (2003, p. 382) Marivaux foi “o primeiro
especialista na psique feminina”, onde “clementos do nouveau théatre italien de Luigi Riccoboni
sdo refinados para servir aos propositos de estudos psicologicos sutis”. Riccoboni foi um ator
italiano que escreveu uma das primeiras historias da commedia dell arte, ainda com bastante de
historia oral e que foi determinante no processo em que o0s franceses continuaram a psicologizar a
verve do humor italiano, na esteira iniciada por Moliere.

Em Marivaux, esse caminho se aprofundou até que as inovagOes introduzidas pelos
italianos se diluiram no senso comum da escrita comica, tornando irreconhecivel o modelo original,
mas que abriu a porta a toda uma nova gama de dramaturgia. Scherer (1964, p.9), em sua
introducdo a edicao do teatro completo de Marivaux repara no uso que o autor faz de trés elementos,
centrais em sua obra, como objeto e metafora: o retrato, o espelho e a mascara. Ora, ja vimos 0
retrato como motor de tramas de Gozzi, como a mascara oferece possibilidades de troca e demais
complexidades nas obras até aqui estudadas, e o espelho € a prépria metafora do teatro, o espelho
do mundo, onde 0 mundo se perde no sonho, a metafora imortalizada por Calderén de la Barca em
La vida es suefio. Quer dizer, a aparente superficialidade do autor é uma ilusdo de Otica, urdida de

modo intencional.
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A comédia em um ato, que deu inicio ao sucesso de Marivaux se chama Arlequin poli
par [’amour, que estreou em 17 de outubro de 1720. O titulo ndo poderia ser mais sugestivo em
relacdo ao seu projeto. O arlequim de Martinelli, que abaixava as calgas e atirava ao publico
castanhas escondidas no traseiro, ndo poderia estar mais distante da realidade social daqueles novos
tempos. Como sabemos de experiéncia imediata, a permissividade das eras parece girar na roda da
fortuna. Entdo havia espaco para um arlequim que fosse mais polido, que refreasse seu espirito
selvagem, nascido do humor das pracas, para figurar no que é basicamente um drama bucélico,
praticamente um pastoral. E uma obra que nos lembra o nosso Arcadismo, um mundo muito
distante da roca verdadeira, que é decorado com arvores rococés e ovelhinhas mansas.

O ano da estreia ¢ importante, por que se deu apenas dois anos depois que 0s italianos
tiveram permissdo de retornar a Paris, em 1718.7° Foram mais de vinte anos de expulsdo, que se deu
em 1697, ora atribuida a uma piada com a amante do rei, ora a competicdo dos atores franceses.
Pode-se concluir dai a inten¢do dos italianos de darem um pouco mais de polidez ao seu arlequim.
Mesmo assim, como no Ato | Cena I, ainda havia espaco para uma piada de peido, mesmo que em
sua versdao mais delicada, onde Trivelin descreve um “um ronco do baixo ventre” devido a boa
nutricdo do heroi. Ora, um arlequim bem nutrido sé pode ser uma parddia com a tradicdo italiana,
cujo cliché era pér em cena os servos desesperados por um prato de macarrao.

Como se ndo bastasse, nessa obra figura um arlequim galante, que € objeto do amor, que
personifica 0 Amor em sua maior ingenuidade. E nas palavras de Trivelin “um belo imbecil”. Ele
exerce entdo a funcdo de innamorato, ndo servira a ninguém, nem sera o condutor de intrigas em
servico de seus amos. Para o publico habituado ao arlequim dos velhos tempos, tal transformacéo
poderia ser vista tanto como parddia, ou como uma versdo nova do personagem. Mesmo assim, a
mascara ainda se permite a alguns lazzi tradicionais como numa rubrica da Cena Il, em que
Arlequin se distrai catando moscas no ar, com um gato. Mas ndo deixa de ser um lazzo bonitinho,
encantador, como um gato de fato. Até a animalidade do personagem, que anteriormente se
aproximava do macaco, entdo se refinou em charme felino.

Como seus antecessores, Marivaux sempre que podia deixava uma pista que incentiva o
improviso. A comecar pela escolha de escrever em prosa, que com sua naturalidade coloquial
facilita a vida do improvisador. E sua prosa era escrita sob medida em relacdo ao seu elenco, dos
quais se destacavam Silvia e Tommaso Vincentini (1682-1739), em arte Thomassin, cujos trejeitos e

modos de falar se refletem nos dialogos. Depois, explicitamente escreve no final da Cena Il que

75 MARIVAUX, 1964, p. 57, nota de Bernard Dort.
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Arlequin deve “abrilhantar esta cena com tudo que seu génio possa lhe fornecer de acordo com o
tema”. Se vé ai a liberdade condicionada que 0 dramaturgo oferece ao elenco, tudo, mas desde que
de acordo com o tema. Também faz uso da habilidade musical e de danca dos atores ao comecar a
Cena Il com um nimero de musica, danca e assovio. O lado espetacular do texto ndo para por ai,
pois 0 cendrio tem momentos de magica, com elfos e “efeitos especiais”. Se é show que o publico
gosta, show eles teréo.

Além disso, uma faceta tradicional da mascara de Arlequim foi mantida: sua tendéncia a
ser transparente, a entender tudo de modo literal. No enredo, Arlequim é apresentado como um bom
selvagem, um bobo incapaz de pensamento abstrato. Mas ao se apaixonar, passa a ter espirito e
consegue finalmente mentir. Eis a ideia mais interessante de Marivaux, o amor nos faz mais
inteligentes, mesmo que por bruta necessidade. Longe estdo os innamorati imbecilizados de paixao,
0 otimismo iluminista de Marivaux vé o amor como instrumento da razdo. O arlequim seria 0
diamante bruto, que é polido pelo amor. O estilo de escrita dessa comédia tem poucos apartes,
pouca quebra da ilusdo dramatica, enredando o publico em sua ilusdo ja como a busca de um teatro
mais realista.

No entanto, a Gltima fala € meta-teatral “nous irons nous faire roi quelque part”, (em
minha traducao livre “nds iremos nos passar por rei em algum lugar”). Arlequim, mesmo em sua
versdo mais polida, ndo consegue se conter numa uUnica dramaturgia, e anuncia um proximo
espetaculo, em outro enredo. Ele usa ironicamente o eu majestatico, e ja anuncia que dali em diante
ndo haveria limites para o estrelato dessa mascara: ao longo do século XVIII ele reina absoluto, e
aparece em todas 0s cenarios e personagens, para se tornar o maior dos simbolos do teatro.

Pois se 0 teatro € a grosso modo visto como uma mentira, como quando as pessoas
pejorativamente dizem para alguém que mente “pare de fazer teatro”, Arlequim aparece, nessas
comédias, como alguém incapaz de mentir, sendo ele proprio um ator que finge ser alguém que nédo
mente. Ele se torna, assim, um simbolo de honestidade, por ser alguém que finge ndo mentir, entre
outros atores que fingem ser pessoas que mentem. O paradoxo de sua condicéo reconhece que numa
visdo pedestre, tudo que vemos em cena é falso. Mas a resposta a isso € fazer notar que quem esta
em cena a0 menos assume seu mundo de ilusdo, e a sinceridade suicida do Arlequim denuncia a
hipocrisia do publico.

Arlequin poli par [’amour tem um claro subtexto politico, mesmo que de ordem bem
ingénua. Porque h4d uma reviravolta de poder, sem a reconciliacdo tradicional do mundo como

sempre foi, que ocorre em grande parte da dramaturgia antiga. Quando apds todas as vicissitudes
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passadas pelos personagens conduz a um desfecho, numa visdo mais conservadora de mundo, chega
um rei ou um deus e coloca as coisas em ordem. Mas nessa comédia, 0 mundo termina
transformado, mesmo que na redoma ingénua do conto de fadas. Eis a revolucdo silenciosa de
Marivaux, ele propde a possiblidade de mudanca, e mal prestamos atencao.

Ele escreveria apds 0 sucesso de Arlequin poli par I’amour dezenas de comédias para 0s
italianos, que estrearam a que é considerada sua obra-prima, Les fausses confidences. Com o passar
do tempo suas obras passaram a ser encenadas na prestigiosa Comédie-Francaise, onde ocorreu um
fato interessante na montagem de 1793, ja apés o falecimento do autor. O onipresente Arlequim que
também consta como personagem secundario em Les fausse confidendes foi patrioticamente
rebatizado como Lubin’®. Essa mudanca tem um caréter historico interessante, no qual se retira os
vestigios do que era uma obra com conexdes italianas, para que a posteridade concluisse o processo
de afrancesamento. Foi uma nova expulséo, dessa vez de carater editorial. A tentativa foi em véo, e
nas edicdes recentes e montagens, Arlequim teimosamente retornou.

Nessa comédia, novamente Arlequim entende tudo de modo literal. Por exemplo no Ato
I Cena VIII, ao escutar Araminte dizendo “eu vos dou a ele”, Arlequim pergunta “Entdo minha
pessoa nao me pertence mais?”’. Além de ser uma piada ingénua, nela também se nota um lampejo
de lluminismo, onde o servo questiona o fato absurdo de ndo ser dono de si mesmo. Mas se na
comedia anterior ele era a estrela, em Les fausses confidences, ele é apenas um alivio cémico. Trata-
se de uma peca de teatro francesa com um tempero de humor italiano. Mas nesse tempo a presenca
de Arlequim no Dramatis Personae ja era quase uma estrutura teatral que exercia funcdo de
marcador, como as rubricas e dialogos. Se é teatro, tem que haver um arlequim em cena.

Mas se essa tradicdo se manteve, talvez por deferéncia ao velho Thomassin, o enredo de
Les Fausses Confindences se configura como uma critica, ou resposta irdnica do enredo usual dos
canovacci. Nao ha a figura de repressdo paterna, um Graziano ou Pantalone, e somente uma mae
ranzinza na figura de Madame Argante. Mas o poder em realidade esta nas médos de Araminte, a
herdeira cujo amor € disputado. Seria inimaginavel um enredo dos | gelosi em que a jovem Isabella
ou Flavia tivesse poder de decidir com quem se casaria. Além disso, as maquina¢fes do empregado
Dubois sé atrapalham a conclusdo da histéria de amor, acabando por fazer com que o honesto
amante Dorante seja tido como vildo.

A ideia por tras de Les fausses confidences se baseia num jogo de duplos, onde reverbera

a mascara, o espelho e o retrato, em suas conotagGes sociais. Essa dualidade se anuncia no proprio

76 Idem, p. 447 nota de Bernard Dort
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titulo, com o oximoro de “falsa confidéncia”, traindo o interesse milenar do drama por essa figura
de linguagem. Tantos dramas fundamentais sdo baseados num oximoro: “alguém espera quem nao
chega” de Esperando Godot, a “vinganga que ndo se decide” de Hamlet e o “detetive é culpado” de
Edipo Rei. Em Marivaux, a boa intencio da confidéncia se apresenta como um empecilho a
felicidade.

Desse modo, 0 honesto se passa por desonesto, preparando o prazer que finalmente o
publico sente em descobrir que o vildo era na verdade o mocinho. Esse mesmo expediente é usado
pelo diretor inglés Hitchcock no filme Suspicion (1941) em que a construcdo dramatica pende tanto
para o lado da vilania, que ao final ficamos desapontados de saber que o gald Cary Grant foi
injustamente suspeitado. Nos dois casos, do filme e da comédia, é necessario estabelecer um dificil
equilibrio de suspeitas e desanuviamentos, onde a simpatia do publico fica na balanca.

Arlequim, sempre muito exagerado, tem rompantes de lagrima fugindo ao decoro dos
demais personagens. E termina a peca com uma fala meta-teatral, na qual diz que o texto sera
vitima de muitas copias, com a réplica “I’original nous en fournira bien d’autre copies”, que quer
dizer “o original nos fornecera muitas outras copias”. Em realidade, trata-se mais de uma piscadela
para o publico, do que de uma quebra completa. Por um lado, ele responde a fala anterior de Dubois,
e por outro esta prenunciando os plagios que a comédia sofrera. Como sempre, ele ndo consegue se
manter entre as quatro paredes, e fala pela voz do autor, consciente de seu sucesso.

Mais que somente influenciado pela commedia dell’arte, Marivaux dialoga ironicamente
com a tradi¢cdo italiana que o precedeu, perguntando “e se as manipulagdes dos servos fossem
inateis?”, “se a realidade do amor for muito mais potente que os estratagemas?”’. Como Molicre,
Marivaux notou que o modo simples com que os italianos encenavam 0 amor dava 0 ensejo para se
propor perguntas que até entdo ndo tinham sido postas. Certamente este didlogo ndo seria tdo
interessante sem a base erigida pela tradicdo italiana, mas como em toda dramaturgia que se preze, a

importancia ndo esta na resposta correta, e sim na pergunta certa a se fazer.

Dario Fo e a dialética de uma nova commedia dell arte

Dario Fo (1926-2016) foi um artista da cena que demonstrou um modo criativo de
estudar a commedia dell’arte, € assim, indiretamente também contribui com a maneira de entender
0 teatro do passado, que norteia este trabalho de pesquisa. Dario Fo pode ser visto como um mau

académico, mas um artista que I a Histria do jeito certo para quem se dispde a fazer algo novo. E
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0 mesmo que se V& no modo como Brecht leu Gozzi, como Suassuna leu Goldoni, talvez com pouca
exatiddo, mas com criatividade de sobra. E dificil nomear esse método de apropriagdo, que seria na
verdade a boa e velha curiosidade intelectual de fazer misturas até entdo ndo imaginadas.

Ao se falar em commedia dell’arte no século XX, é impossivel deixar de lado a
inspiradora obra teatral de Dario Fo (1926-2016), ganhador do Prémio Nobel de Literatura em 1997,
sendo provavelmente o Unico ator que tenha sido laureado, em se desconsiderando a breve carreira
cinematogréfica de Bob Dylan. Pois até o prémio ser concedido a Dylan, Fo era o ganhador mais
improvavel, pois apesar de ser um literato, ele teve uma trajetoria distante do modelo tipico de um
profissional das Letras, com seu usual lugar na literatura e critica. Pois em muitos momentos, Fo
parecia estar realizando um trabalho ndo muito distante do que os comediantes de stand-up fazem,
apesar de haver embutido um nivel de pesquisa que transcende este género. Na minha opinido,
somente 0 comediante estadunidense George Carlin (1937-2008) tenha chegado perto de Fo ao
fazer humor entremeado com quest@es filosoficas, unindo o fazer rir com o fazer pensar. Foi uma
pena que Carlin ndo tenha escrito pegas de teatro.

Em todo caso, Dario Fo, além de ator, dramaturgo e pesquisador da historia do teatro, até
o fim da vida foi um comediante no mais puro senso da palavra, e se quisesse, poderia ter feito uma
carreira somente com o microfone na méo. Pois 0 humor sempre foi 0 seu mais efetivo instrumento,
para fazer troca dos poderosos e dos conservadores. Como Moliére e Shakespeare, ele escrevia a
partir da cena. E para entender sua literatura é necessario entender sua pratica cénica. Como bom
leitor de Marx e Brecht, Dario Fo certamente foi exposto ao pensamento hegeliano, e foi assim,
com essa perspectiva historica em mente, que ele estabeleceu um resgate dialético da historia da
commedia dell’arte. Dessa forma, o que ele apresentou em cena era uma paradoxal recombinacéo
de praticas passadas e presentes. Como historiador do género, Fo estava mais interessado em
descobrir o0 que aproveitar, do que discutir quest@es filologicas. Mas importante para ele ndo era o
que os comici faziam naquele tempo, e sim, o que podemos fazer agora.

No entanto, ele também se embatia contra os clichés que rondam a commedia dell arte,

ao defender que a mascara nao era imprescindivel:

Houve criticos que, da primeira vez que apareci assim, se puseram quase a gritar escandalizados: “Ele
esta sem mascara!”. Ndo sabendo eles proprios que o primeiro Arlequim ndo usava absolutamente a
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mascara, mas uma magquiagem mais ou menos igual a esta que vocés estdo vendo sobre 0 meu rosto.”’
(FO, 2006, p.vii, tradugdo minha)

Também ndo aceitava a visdo que entendia os comici como parte exclusiva de uma
cultura oral, que ndo leva em conta a patente formacéo intelectual dos criadores do género. Sobre a

formacé&o dos atores, Fo escreveu:

Nesse ponto é necessario enfrentar um lugar comum da baixa cultura, que continua dominante nas
escolas e universidades, segundo 0s quais 0s comici dell’arte fossem em grande parte uns ingénuos de
extraordindria genialidade, mas inexistentes no plano da cultura e das consciéncias civis. Se trata de
um erro monumental. A companhia na qual se apresentava Tristano Martinelli era composta por um
alto percentual daqueles que hoje chamariamos de intelectuais. O capocomico demonstrava uma
grande preparacdo humanistica e cientifica. O proprio Martinelli podia se gabar de estudos juridicos e
um notavel conhecimento dos classicos. (FO, 2006, p. viii, tradugdo minha).™

O interessante € que essas duas citacfes ndo estdo em um trabalho académico de Fo, e
sim no Prologo de uma comédia intitulada Hallequin — Harlekin — Arlekin — Arlecchino, que foi
estreada em 18 de outubro de 1985, para celebrar os quatrocentos anos do nascimento da mascara,
por obra de Martinelli, a0 menos pelo que se sabe até aqui. Nessa escrita de Fo se nota como ele
mescla teatro com um tom de sala de aula. Ele mesclava suas descobertas de pesquisa dentro da
dramaturgia, ndo muito distante das aulas-show de Suassuna, ou na ideia de Brecht de transformar a
dramaturgia num momento de aprendizado.

O resultado impresso em livro € um registro de improvisos, onde Fo propde inicialmente
um enredo onde figuram apenas zanni, deixando de lado as méascaras de status elevado. O enredo so
aparece de maneira narrada por Marcolfa, uma serva, e desse modo 0s personagens de baixo status
observam a trama dos personagens principais da historia, que estdo fora de cena. Nessa escolha do
autor temos evidentemente uma escolha politica, ele prefere estar com a turma dos oprimidos, e
sabe que nesse lugar tudo serd mais engracado e interessante.

A trama é construida a partir de um expediente tradicional, em que os zanni consertam o

teatro, e 0 espetaculo nunca comeca. A espera por um espetaculo comecar, onde os problemas vao

77 No original: “"Ci sono stati dei critici che, la prima volta che sono apparso cosi, si sono messi quasi a urlare
scandalizzati: "Non ha la maschera!" Non sapendo essi stessi che il primo Arlecchino non portava assolutamente la

maschera, ma un maquillage pit 0 meno simile a questo che vedete sulla la mia faccia”.

78 No original: “A questo punto & d'obbligo affrontare un luogo comune di bassa cultura che continua a dominare nei
licei e nelle universita, cioé quello secondo cui i comici dell'arte fossero in gran parte dei naifs di straordinaria genialita,
ma inesistenti sul piano della cultura e della coscienza civile. Si tratta di un errore madornale. La compagnia in cui si
esibiva Tristano Martinelli era composta per un'alta percentuale da quelli che oggi chiameremmo intellettuali. 1l
capomico dimostrava una grande preparazione umanistica e scientifica. Lo stesso Martinelli poteva vantare studi di
legge e una notevola conoscenza dei classici.”
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se avolumando, ou a historia centrada nas dificuldades do ensaio, como no Il teatro comico de
Goldoni, é um recurso que promove a discussao do que € o teatro, e também uma forma de se armar
toda espécie de confusdes. Durante isso, Marcolfa é encarregada pelo capocomico de dizer o
prélogo. O capocomico, ao contréario dos zanni, fala no italiano tido como correto, em oposi¢do as
linguas regionais dos servos. Fo certamente se interessava pelo conflito de classes incrustado na
prépria linguagem da commedia dell’arte, € demonstrava um dominio impressionante de idiomas
muitas vezes em via de extingcdo. Grande parte dessa riqueza se perde na traducdo, mas dai nasce a
possibilidade de arte da mimica explicar os sentidos das palavras para quem ndo as compreende. E
somente como bufdo, Fo ja teria uma carreira excepcional.

A verséo em livro de Arlecchino tem sabor de transcricdo, pois registra situacoes
tipicamente improvisadas, falas direcionadas ao publico, como as que sdo direcionadas a pessoas
atrasadas. Lembra a préatica da grande dama da comedia brasileira Dercy Gongalves (1907-2008),
que chegava a pedir que alguém chegasse atrasado, pois parte do espetaculo era escutar Dercy
imprecando as maiores barbaridades contra 0s inoportunos que entram depois do espetaculo
iniciado. Ha também no texto de Arlecchino grandes mondlogos para Franca Rame, que fazia o
papel de Marcolfa, e para o Arlecchino de Fo, trechos que lembram o estilo de stand-up, com piadas
e temas pre-ensaiados, que podiam ser estendidos e improvisados ao sabor das reagdes do publico.

Os dois também fazem uso do poder especial das méascaras de viajarem no tempo e no
espaco, como 0s personagens de cartuns. Do mesmo modo que Gozzi coloca suas mascaras em
Pequim, Fo inicia o espetaculo dando a entender que estamos de volta a 1585, ano de estreia de
Martinelli, mesmo assim se fala em assuntos contemporaneos. E quando o assunto se esgota, viajam
de volta no tempo para retomar o assunto da historia da commedia dell’arte. Assim, por exemplo
(FO, 2006, p. 47), Arlecchino comenta decisdes do comité central do partido comunista, e se refere
a politicos de direita chamando-os de Rambo, personagem de Sylvester Stallone que simboliza a
mais bruta encarnacdo da violéncia capitalista. Tal associacdo ndo estaria datada ao se falar da
politica brasileira contemporanea. Mas sempre que o Arlecchino de Fo se perde demais em
considerages politicas, a Marcolfa de Rame o conduz de volta a 1585.

Dessa forma, a dramaturgia assume um carater de conversa, onde assuntos vao e voltam.
Como se da em improvisacdo, é sempre um triunfo quando um ator consegue finalmente terminar
algo que introduziu anteriormente, para dar coeréncia ao espetaculo. Outro recurso que o0s dois
utilizaram é o fato do publico saber que eles sdo casados na vida real. Assim, os duelos de

improviso tém um subtexto de quem presencia as provocagdes mutuas de um casal. Da para se
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especular se o casal Andreini também nédo utilizava esse recurso, de colocar em cena a lavagéo de
roupa suja. Também acontecem vérias consideracdes meta-teatrais, como quando Arlecchino,
escandalizado com a brutalidade de Marcolfa, diz "me disseram que era um espetaculo para
jovens...", onde se da a reversao de ver um escandalizador escandalizado.

A comédia Hallequin — Harlekin — Arlekin — Arlecchino é constituida por uma sequéncia
de breves enredos, sem uma histéria central. Lembra a ideia de fazer uma lista de canovacci, onde
se improvisa até chegar a um ponto de conclusdo, a partir do qual ndo ha mais o que extrair do
assunto. Numa dessas sessOes da comédia, intitulada | Becchini (os coveiros), Fo (2006, p. 81)
desfia um monélogo filoséfico para Arlequim na funcdo de coveiro, onde ele explica a proximidade
de escatologia (o0 estudo da alma) e scatologia (0 estudo da merda). E um trocadilho tipicamente
subversivo, sob medida para o ateu Fo colocar um no6 na cabeca do publico. O cenario do cemiteério,
e a funcdo de coveiro, que remete a famosa cena de Hamlet, se tornou um simbolo do ator em
funcéo de filésofo. E Arlequim, a mascara que muitas vezes simboliza o préprio teatro, deslocado
magicamente para a fungéo de coveiro, oferece uma ideia repleta de subtexto. Mesmo assim, ainda
ha espaco para uma piada topica: ao observar a bagunca que se instaura num funeral, Arlecchino
comenta: "Pare el Parlamento europeo", (2006, p. 87) traduzindo “parece o Parlamento europeu”.
Mais uma piada que ndo envelheceu.

A obra de Dario Fo € um exemplo do melhor uso criativo do estudo da commedia
dell’arte. Ele nunca se prop6s a recriar exatamente o que se fazia no passado, como se propde por
exemplo 0s musicos que interpretam a musica renascentista com instrumentos de época, que
defendem a justeza de seu trabalho a partir de pesquisas historicas. Ou como ocorre com géneros de
Artes Cénicas que se aferram a uma tradicdo, como se da na 6pera e no balé. Ora, a Italia &€ um pais
onde as pessoas se revoltam quando uma receita tradicional ndo recebe o tipo de queijo exigido pela
tradicdo, dai o constante ataque que Fo sofreu daqueles criticos que se ressentiam da auséncia da
mascara. No entanto, mais interessante para Fo era saber o que Arlecchino pensa sobre o cinema de

hollywood, a politica contemporanea, para fazer o teatro e a literatura dos nossos tempos.



122

CAPITULO VI ANEDOTARIO, UMA LISTA DE EXERCICIOS DE ESCRITA CRIATIVA
VOLTADA PARAA COMEDIA

Vou apresentar uma lista de exercicios de escrita dramatica voltados a comédia, a qual
batizei de Anedotério. Essa lista reflete meu entendimento pratico das obras que foram abordadas
nos capitulos anteriores. Se em muitos momentos discuti temas, questdes historicas e politicas sobre
as comédias, a partir de agora me atenho aos seus componentes estruturais, os truques e falas que
fazem o publico rir. Os exercicios foram elaborados a partir de oficinas de dramaturgia, onde tenho
por habito anotar um procedimento de escrita dramatica com um exemplo extraido de pecas e
filmes. A lista é destinada a quem quer que tenha vontade de ensinar ou aprender dramaturgia, por
diversdo ou por necessidade profissional. Os exercicios sio baseados na Escrita Criativa’®, e na
ideia de que € possivel ensinar alguém a escrever, que a escrita ndo ¢ um dom, e pode ser entendida
como uma técnica. Os exercicios baseiam-se também em comentarios tedricos e, especificamente,
pecas que se relacionam a commedia dell'arte. As estruturas que emergem dessas comédias sdo
propicias ao humor, ao conflito dramatico, e criacdo de personagens cémicos. Dessa forma, podem
estimular novas dramaturgias que ndo necessariamente se associam a commedia e se desenvolvam
nas varias direcdes possiveis do Drama.

Chama-se “anedotario” por conter uma lista de ideias que podem inspirar enredos e
situacbes humoristicas. A anedota, popularmente conhecida como piada, € uma histdria breve com
final surpreendente, e que tem por objetivo fazer o ouvinte rir. Certas pessoas as conseguem contar
melhor, outros se enganam entregando o desfecho antes, ou ndo dao detalhes importantes ao longo
da narracdo, e estragam o efeito de surpresa final. SO a pratica nos ensina a conta-las melhor, depois
da vergonha de estragar algumas. Tanto é assim, que quem conta piada bem, sabe tornar engracada
uma que seja de ma qualidade, ou ja conhecida do publico. E s6 a experiéncia de contar piada faz
com que aquele que é ruim em contar, torne-se um piadista eficiente, que saiba imitar sotaques, e
ndo errar no timing da surpresa final. Escrever humor requer a mesma pratica, e observacdo das
praticas passadas e presentes.

E interessante notar que a anedota do tipo tradicional, assim como a velha “roda de piada”
é um habito cultural que parece estar em decadéncia no Brasil. Ainda mais as piadas de assuntos

como papagaio, portugués ou demais nacionalidades, que hoje esbarram no que é considerado

79A metodologia da Escrita Criativa surgiu no inicio do século XX e ap6s a Segunda Guerra Mundial, e se espalhou nas
universidades dos EUA, baseando-se numa nova ideia de Educacdo (McGURL, 2009).
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politicamente correto. A violéncia do humor pode ferir sentimentos de uma época de sensiveis e
necessarios debates. Além disso, a anedota requer um convivio humano de cadeira em calgada, cada
vez mais raro. E assim os jovens preferem o humor pulverizado de memes, um humor digital e ndo
transmitido oralmente. Talvez se trate apenas de um breve recuo histérico, e no futuro a anedota
voltara com redobrado vigor. Pois como todo especialista sabe, todas as piadas sdo velhas. NOs que
esquecemos delas por um tempo, e rimos quando alguém nos relembra as piadas classicas.

Tive essa experiéncia ao contar uma piada que considerava velha. Usei-a como exemplo
de estrutura dramética com twist. Era a piada mais conhecida em minha opinido, a do elefante e a
formiguinha atravessando o rio. Para meu espanto, nenhum dos jovens e adolescentes que
participavam da oficina tinham escutado a tal piada, nem outras que contei a guisa de demonstrar
como somos enganados pela estrutura da narrativa, onde ouvimos uma exposi¢do, personagens,
conflito e um tipico twist final. Como na arte da magica, somos distraidos para ndo perceber onde o
engano esta sendo armado para o ouvinte. Por esse viés, uma anedota se aproxima da histéria de
mistério, onde pistas sdo postas em nossa frente, para alimentar nossa curiosidade, e o prazer de ter
antevisto um final necessario e surpreendente.

Por outro lado, os exercicios aqui listados podem ser descritos como uma série de
truques, os assim chamados coups de théatre, golpes de teatro, os efeitos que reconhecemos por sua
recursividade. Quando esses truques sdao mal utilizados, se transformam em clichés dramaticos. Mas
apesar de muitas pessoas verem a palavra truque com suspeicdo, o termo "truque” evita a seriedade
de quando se fala em estruturas da obra de arte. Um truque € mais facil de ser adaptado, parodiado,
ignorado, do que um "principio™, ou mesmo uma “estrutura”. Com um trugue se brinca, j& uma
estrutura pode impor mais respeito. O objetivo, portanto, desses exercicios, € que dramaturgos
possam brincar a vontade, sem a necessidade de segui-los a risca.

E o fato dessas estruturas serem tdo recorrentes, revela parte da predilecdo dos publicos
do passado, e quem sabe, do futuro. Mas como qualquer procedimento artistico, dependem de sua
execucdo. Quantas vezes rimos de um palhaco no circo apresentando um truque antigo, porém
realizado com perfeicdo? Algo simples, como um chapéu que se recusa a permanecer na cabeca, ou
um tropecdo. Certas formas presentes na escrita dramatica tém a mesma simplicidade, como um
trocadilho ou um engano cémico. Quando bem realizadas, ndo as percebemos como um cliché. Ou
seja, 0 truque soO é desprezivel quando é realizado por mao ndo treinada. E € o treino, a repeticéo,

que faz com que truque classico seja efetivo.
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Portanto, um dos objetivos dessa lista é proporcionar um jeito de ensinar a escrever
baseado em jogos, que busque a expressdo individual de cada um, e ndo se baseie somente na
leitura e compreensdao de textos classicos. “Uma pagina em branco pode nos aterrorizar; um jogo
simula a coisa real, ou é um jeito de manter sua mio afiada, quase como praticar escalas”®
(MORLEY, traducdo nossa, p. 13, 2007). Ou seja, esses exercicios podem oferecer a quem faz
dramaturgia um lugar para se praticar a mao, sem o peso da responsabilidade causada pela pagina
em branco.

H& quem se julga incapaz de ser engracado, e imagina que o dom de fazer rir € inato.
Espero que esses exercicios demonstrem que o humor é também baseado em estruturas
relativamente estaveis, que desde Aristofanes muitas estruturas cbmicas foram reaproveitadas, e que
ainda rimos das mesmas técnicas e situacdes. E que o timing do comediografo pode ser treinado,
assim como o do elenco nos ensaios. Os exercicios abaixo podem entdo servir de inspiracdo para
quem ndo encontrou ainda sua veia comica na dramaturgia.

Por outro lado, para os grupos teatrais que queiram se aprofundar num estudo especifico
da commedia dell’arte, esses exercicios podem ser empregados para criar cenas ou para improvisar;
nesse caso, pode-se improvisar inicialmente, para depois se escrever, ou fazer o caminho inverso,
onde se escreve um esboco, que é testado e transformado em cena. De uma forma ou de outra, 0
constante embate com o publico é que nos orienta para 0 que deve ser mantido.

Portanto, 0s exercicios que se seguem se destinam a inspirar quem queira escrever ou
improvisar commedia dell’arte ou demais formas de teatro comico. Pode-se escrever sozinho, em
colaboragdo, improvisar em grupo, adaptar, ou mesmo criar exercicios para novas necessidades.
Faco, porém, uma grande ressalva. O humor as vezes pode ser agressivo. Ao se trabalhar em grupo
é preciso tomar cuidado para ndo ferir ninguém. Sempre é bom conversar em grupo apos cada
exercicio. E caso alguém queria usar suas fragilidades fisicas e emocionais para fazer humor, isso
deve sempre partir dessa pessoa e ndo dos outros. Assim posto, ofereco essa lista para servir de base

para novas ideias e textos, que nos fagcam entender um pouco mais a vida, enquanto rimos.

Agridoce
Gozzi em Turandot escreve um personagem que fala em verso e outro que fala em prosa. Mesmo
que o publico ndo note essa diferenca, teremos dois personagens em profundo contraste, o que pode

gerar mais interesse para a cena. Nesse exercicio, improvise com um colega uma cena onde alguém

80 No original: “A bare page can terrify; a game simulates the real thing, or is a means of keeping your hand in, almost
like playing scales.” (MORLEY, 2007, p.13).



125

fala em modo lirico (com rimas ou ndo) enquanto outro fala em prosa. Um personagem que fala em
lirica pode aparentar ser mais culto, mais literério, e outro mais cotidiano. Vérios efeitos comicos
podem surgir, um pode ser pedante e outro burro, um pode ser rico e outro pobre, um pode estar
perdidamente apaixonado e outro movido por interesse pratico. Outro modo de fazer esse exercicio

é com duas duplas de personagens, uma falando por rimas e outro por prosa.

Aiskrologia

Esta palavra que soa quase como um palavrao, ¢ usada por Tessari (1993) para definir “vulgaridades
ofensivas”, muito comuns na dramaturgia que se preservou do comici do século XVI. A competicado
de insultos ¢ também um jogo teatral, onde dois improvisadores usam um mote como “vocé € tao
burro que...”, onde se compete em exageros, € impossibilidades fisicas.

Esse exercicio tem, portanto, duas versdes. A primeira é simplesmente trocar insultos com um
colega, evitando os palavrdes ja conhecidos. E importante manter o habito de trocar um abrago ao
fim do jogo, para aplacar possiveis magoas. Pode-se também fazer o exercicio escrevendo a dois.

E a outra versao é escrever uma cena estruturada em torno de insultos inventados, ou seja, ndao vale
usar um palavrdo ja conhecido, ou ofensa do repertério comum. Quer dizer, ndo é permitido usar
obviedades como ‘“seu filho da p...”, nem “vai tomar no c...”. Um mestre em escrever cenas, onda
nada acontece a ndo ser uma sucessao de insultos criativos, era Shakespeare (1955), que em Troilo e
Créssida, Ato V Cena I, coloca o personagem Tersites insultando Patroclo chamando-o de “ovo de
tentilhdo, borla da bolsa de um prodigo, miniatura da natureza”, ¢ ouve de volta “saco de fel,
cachorro disforme, tonel desconjurado”. Ja em Rei Lear, Ato Il Cena Il, Kent ataca Osvald dizendo
“figado cor de lirio, mirador de espelhos, lacaio de trés libras...”. Torna-se entdo um exercicio de
Lirica, ao se inventar as ofensas mais estapafurdias. Esse exercicio pode ser liberador e terapéutico,
mas € importante manter o cuidado de ndo passar da linha, e ndo atacar a aparéncia ou fragilidade

alheia. Por isso, quanto mais absurdo, melhor.

Amor jovem

Um tema recorrente da dramaturgia da commedia dell'arte € o amor entre jovens, que € impedido
pelos mais velhos, e que recebe apoio dos servos, como define Greene: "O amor espontaneo dos
Jovens, impedido pelos Velhos, é auxiliado e encorajado pelos Servos".® (1977, p.2, tradugéo

nossa). Apesar de ndo ser sempre assim, (as vezes 0s Servos sao 0s que se apaixonam, ou o Capitdo),

81 No original: "The spontaneous loves of the Young, traversed by the Old, are aided and abetted by the Servants".
(GREENE, 1977, p. 2)
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essa estrutura de enredo se tornou classica. Ha também as variagGes onde um velho (Pantaledo) e
um jovem (Flavio) disputam o amor da mesma jovem. Em todos casos vemos o0 embate entre a vida,
representada no amor dos jovens, com a morte, simbolizada na decadéncia fisica dos velhos. Se o
amor dos jovens costuma ser retratado como puro, o amor dos velhos aparece como lascivo, ou
mesmo interesseiro, quando a jovem em questdo € uma rica herdeira.

1- Escreva um resumo para ser escrito ou improvisado, que siga esta proposicdo: "Os amores do
Jovens sdo barrados pelos Velhos, e possibilitados pelos Servos”. Caso sentir necessidade, crie uma
variacao do tema.

2- Escreva uma cena com didlogos onde um servo propde um estratagema para que dois jovens
apaixonados se unam de alguma forma, contra a vontade dos mais velhos.

3 - Escreva uma cena onde um velho ordena um servo a ir buscar uma jovem, e 0 servo comete um
erro qualquer que revela a intencdo do velho a outra pessoa (outro servo, ou outro jovem).

Esse exercicio ndo é a principio para se escrever dialogos, e sim um enredo de comédia. Apds o
desenvolvimento em escrita ou improviso, os didlogos podem ser escritos. Pela questdo de ter
velhos impedindo ao amor dos jovens, e mesmo permitindo ou ndo um casamento, 0s enredos se

passam num passado mitico ou histérico.

Amor ndo correspondido

Muitas histérias de comédia sdo baseadas num amor ndo correspondido, por exemplo, Pantaledo
ama Colombina, que ndo o ama de volta. Colombina ama o Capitdo, que ndo lhe corresponde. Essas
situacOes impelem os personagens a criarem estratégias, fazer po¢des do amor, cantar serenatas, etc.
Ou seja, um amor nao correspondido movimenta o enredo, e dad motivacdo aos personagens.
Também, pode ser a for¢ca motriz de uma peca inteira, como acontece em As bodas de Figaro de
Beaumarchais, onde o Conde Almaviva deseja sua serva Suzanne, motivacdo que da razéo de ser da
comédia. Escreva entdo um breve resumo sobre trés personagens, e seus amores nao correspondidos.
Quanto mais proibido, mais impossivel, melhor. A partir das complicacdes desse amor ndo
correspondido, decida como a historia vai acabar e quem sabe surgird o esbo¢o de uma comédia
nova. Uma variacdo do amor ndo correspondido ¢ o “amor barrado por uma convengdo social”, que
se percebe com frequéncia em comédias romanticas de Hollywood. Diferencas culturais, distancias,

mentiras etc., ou enredos que abordam questfes tabu podem servir de mote a um enredo.
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Amor proibido

Outra possibilidade é desenvolver pegas que se estruturam a partir de amantes, onde casais fazem o
que ndo devem. Nesse caso a tensdo dramatica vem por si s6, bem como o0 suspense, onde se espera
que a qualquer momento alguém seja surpreendido cometendo traicdo. No caso de uma situacéo
com troca de identidades, alguém deverd se manter fiel, mesmo em frente aos avangos de outra
pessoa que se engana. O perigo do adultério também pode gerar situacGes onde alguém vé a honra
ameacada, como o Ford de As alegres comadres de Windsor de Shakespeare.

1- Escreva uma cena onde alguém oculta um adultério.

2- Escreva uma cena onde alguém é descoberto em adultério.

3- Escreva uma cena onde alguém planeja, seduz, para incorrer em adultério.

Anedota |

O que esperar de um ator ou atriz de comédia, ou mesmo quem escreve comédias, que ndo saiba
contar uma piada? Antes de um ensaio, como aquecimento, faca uma roda de piadas “oficial”, onde
todos devem contar uma piada. Em caso de fracasso, e ninguém rir, a chance fica para outro dia, ou
se propde nova rodada. Entre profissionais, cabe se perguntar analiticamente por que uma piada nao
funcionou. E culpa da ma qualidade da piada, ou ma interpretacdo? Outra piada funcionaria, outro
jeito de contar? Quando o elenco fizer o exercicio, é permitido utilizar piadas tradicionais. Ja para

guem escreve, impde-se a tarefa de escrever novas piadas para serem estreadas a cada jogo.

Anedota Il

A estrutura de muitas piadas é propicia para se escrever uma cena, ou até uma comédia inteira.
Nesse exercicio, pesquise piadas até encontrar uma que possa ser adaptada para uma cena. Quanto
maior forem as mudancas, em lugar, tempo e personagens, quanto mais a adaptacdo se distanciar da
piada original, € melhor, para se evitar que alguém reconheca a fonte. Também, desse modo uma
piada preconceituosa pode se tornar critica, e uma piada fraca em certo contexto pode se tornar
certeira. Talvez uma piada apenas se mostre insuficiente para moldar uma cena, assim é possivel

intercalar varias piadas numa mesma cena em forma de subenredos.

A parte
O a parte, ou aparte, € um momento onde um personagem se vira e fala com o puablico, sem que

outros personagens o escutem. Por mais estranho que pareca para um publico contemporaneo, os
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personagens das comédias antigas eram submetidos a esses momentos de surdez momentanea.
Assim, um personagem pode no meio de um diélogo falar mal de outro personagem em cena, pode
fazer um comentario maldoso, pode externar sua indignagdo para o publico, pode fazer uma piada, e
ninguém em cena ird escutd-lo. Com a mesma técnica, dois personagens podem ficar em cena sem
se verem, um procurando pelo outro, falando mal um do outro, para finalmente se encontrarem.
Também é possivel ter um grupo de personagens em o0posi¢cdo a outro grupo de personagens,
isolados magicamente, 0 que um grupo conversa 0 outro ndo escuta. Ou um grupo de personagens
que ignora um personagem solitéario, e todos podem se virar para o publico e dizerem o que pensam.
Um “a parte” também serve para que um personagem revele um segredo para o publico, sem que
outros em cena saibam. Escolha uma cena com dois personagens, onde por alguns momentos
aconteca falas em “a parte”. Lembre-se de ndo abusar do efeito, sendo fica parecendo que seria
melhor deixar os personagens sozinhos falando com o publico. VER Solildquio.

Argumentando

Em Il Teatro Comico de Goldoni, no Ato Il, cena 8, Arlequim e Brighella disputam a mao de
Colombina, argumentando as vantagens de um marido inteligente (Brighella) e um marido
ignorante (Arlequim). Assim, se Brighella diz que "vocé vai ter uma casa arrumada”, Arlequim
responde dizendo "vocé vai poder mandar em casa”. Esse tipo de argumentagdo € tipico também
dos casais de Enamorados, que debatem temas como o amor, a fidelidade, e assim por diante. Um
debate pode ter conflito dramatico, piadas, e assim dar sustentacdo a uma cena. Escreva uma cena
onde se debate um tema, mas onde 0s personagens tém muito a ganhar ou a perder com o resultado

do debate (amor, dinheiro, sexo, sobrevivéncia, etc.)

Ariadne

Na Opera de Richard Strauss Ariadne auf Naxos, com libreto de Hofmannsthal, a mesma histéria de
Ariadne abandonada numa ilha deserta por Teseu, é contada por um grupo de comici dell'arte e um
grupo de atores tragicos. Essa ideia pode acontecer em varios géneros, onde um mesmo tema deve
ser tratado de modo contrastante. Como no filme de Woody Allen de 2005, Melinda e Melinda, que
usa a dualidade comédia x tragédia para contar a mesma historia. Ora, nada impede que um tema
seja tratado como mistério e teatro musical, e assim por diante, ao gosto da imaginacdo de quem
escreve. Outra variante é o mash-up como acontece no filme Orgulho e Preconceito e Zumbis de

2016, com direcdo de Burr Steers. Esses choques de género podem servir de parddia, critica, onde
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um género € caricaturizado. Grupos de improviso podem desenvolver essa pratica até o virtuosismo
ao fazer a mesma cena em estilo telenovela, 6pera, filme de ficcéo cientifica e assim por diante.

1- Escreva um resumo onde a mesma histdria acontece em géneros diferentes.

2- Escreva um resumo onde ocorre um mash-up, onde, por exemplo Arlequim encontra Jesus ou

Wolverine.

Baile

Quando se Vé representacdes da commedia dell’arte em quadros, ou nas gravuras de Callot, é
comum observar 0s Zanni (as mascaras dos servos comicos) em baile, ou as tradicionais imagens do
Pulcinella bailando com um bandolim em punho. O que ndo se espera é uma danca graciosa, no
ritmo, ou passos de balé. Como exercicio de aquecimento, o elenco pode dancar ao som de uma
musica escolhida para suscitar passos que se esperam dos personagens. Como exercicio de escrita,
imagine um momento onde 0s personagens devem dancar sem saber dancar, ou que sejam forcados
a dancar para encobrir um segredo, ou qualquer dangca que tenha uma motivagdo inesperada e

cOmica.

Bate-bola
No Ato I, cena IV de As artimanhas de Scapino (MOLIERE, 1962) ha um trecho repleto de
monossilabos entre Argante e Scapin. Uma das qualidades tipicas da comédia, e do humor por
extensao, € a agilidade. Caso o publico tiver muito tempo para pensar, nao sera surpreendido. O riso
estd principalmente ancorado na surpresa, na quebra do raciocinio. Por isso, um bom exercicio é
saber escrever dialogos com falas bem curtas, ou mesmo uma sucessdo de monossilabos.
Principalmente em momentos de confuséo, fuga, tdo comuns na estrutura da commedia dell arte.
1- Escreva algumas paginas com dialogos monossilabicos. Exemplo:
Arlequim (vendo Pantaledo se aproximando)
Vai!
Brighella (de costas a Pantaledo, ndo o vé)
Né&o.
Arlequim (vendo Pantaledo se aproximar com um porrete)
Ai...
Brighella (sente a mdo ameacadora de Pantaledo no ombro, mas néo o vé)
Ta.
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Arlequim (com receio)
Ih...
Brighella (ainda sem notar a presenca de Pantale&o)
Sai!
2 - Escreva dialogos que variam entre monossilabos e falas curtas, com o minimo de palavras
possiveis para manter o entendimento. Escolha situacfes que requerem rapidez, como fugas, brigas,

confusdes, etc.

Besteira

O direito a besteira (MENDES, 2008) € inerente ao comico. Nesse exercicio, profundamente
terapéutico, escreva uma lista de besteiras. Situacdes bestas, personagens bestas, noticias bestas. A
vida em torno ndo nos poupa de inspiracdes bestas. Apds fazer a lista, escolha trés besteiras mais

promissoras, e escreva uma cena centrada na besteira.

Canovaccio
Em vez de escrever em forma dramatica:

JOAO
Eu te amo!

MARIA
\océ esté bébado.
Escreva um resumo detalhado da cena.

Jodo, tentando ocultar que bebera todo o vinho, declara seu amor para
Maria, que nota que ele estd embriagado.
O canovaccio deve ser entendido como uma forma de escrita dramatdrgica, com divisfes de cena e
atos, dramatis personae, titulo, e ndo simplesmente como um resumo. Um resumo é bem mais breve,
e serve somente para se ter uma ideia geral do enredo de uma comédia. No canovaccio deve constar
todas as entradas e saidas dos personagens, e suas agdes pormenorizadas, incluindo os lazzi (\Ver
Lazzi), e até detalhes da encenacdo, objetos de cena e mudancas de cendrio. Para esse exercicio, nao
€ necessario escrever uma comédia completa, e somente uma cena nesse formato. O importante é
ser tdo detalhista quanto se costuma ser na escrita dramatica, somente se excluindo os dialogos. Os

atores, em vez de decorar suas falas, vao decorar suas agdes e motivacoes.
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Campeonato de mentiras

No glorioso municipio gaucho de Nova Bréscia ocorre todo ano um campeonato de mentiras. A
ideia é simples, cada um tem sua chance para mentir, e um juri escolhe quem mentiu melhor. Esse
exercicio pode ser servir de aquecimento, ou para se desenvolver um personagem dado a bravatas,
como é o caso do Capitdo. E bom ter em mente a figura de linguagem da "hipérbole”, (chorei um
rio de lagrimas, estou morrendo de fome, etc.), e tentar alcancar as maiores impossibilidades. O
campeonato pode ser organizado entre os atores de diversas formas: duelo eliminatério em duplas,
ou rodadas com varios jogadores, com um numero determinado de chances, e o "juri" pode propor
temas ou situacdes de cena onde as mentiras serdo apresentadas. Como exemplo: a diretora é o juri.
O combate € de dois em dois. Cada um tem trés chances. O tema muda em cada combate, e sdo pré-
escolhidos pela diretora, escritos em pedacinhos de papel, enrolados, e sorteados pelos jogadores.
Os resultados mais promissores podem ser desenvolvidos em cenas escritas, e 0S personagens que
dai surgirem. Num mundo repleto de tristezas, as mentiras sdo valvula de escape. Uma figura da
literatura popular alemd, o Bardo de Munchausen, é um exemplo de personagem de mentiroso
consumado, mas que cativa o publico por sua imaginacdo e bonomia. Como em geral associamos a
mentira com um desvio ético, com o fake news, ouvir a mentira de volta ao ludico € prazeroso, e

mesmo necessario.

Canc0es

Um momento classico de comédias antigas é a serenata. Elas em geral estdo ligadas a um amor
proibido, a alguma audacia de um personagem. Uma cancdo pode também servir para mostrar um
momento de lirismo, uma pausa as risadas, para o publico descansar o diafragma. Nesse caso, pode
se escolher uma cancdo ja existente, e inseri-la numa cena, ou compor uma cangdo que tenha a ver
com o personagem. Outra possibilidade é escrever parddia de cancdo famosa, que é por si s outra
cena de humor. Nesse caso de parddia, a can¢do pode ocorrer em outra cena e ndo em serenata.
Desse modo, uma can¢do comica se transforma num lazzo VER Lazzi, ou seja, um momento de
humor que um ator pode inserir em qualquer momento, quando o espetaculo é de improviso. A
parddia de cancdo serve também como momento politico, ou de critica a determinada questdo social.
Também é bastante cémico propor a um ator que nao saiba cantar, que cante com a desenvoltura de
um tenor de dpera. Para a dramaturgia, € necessario se perguntar por que oS personagens estao

cantando, e 0 que ganham com isso.
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Cancoes I1

Em oposicdo ao exercicio anterior, imagine uma situacdo onde um personagem cante em situacdo
inesperada, numa quebra de l6gica. Nesse caso, a can¢do ndo se insere no enredo de modo
harmonioso, e acontece para provocar uma situagdo absurda. O mesmo se aplica para dangas,
declamacdes e acdes despropositadas. O efeito humoristico aumenta caso essa can¢do aconteca em

momento formal ou solene.

Capitao

No Ato Il, cena 4 de As artimanhas de Scapino de Moliére (1962), Silvestre entra se portando como
um valentdo, embora o publico ja sabe que ele ndo é de nada. Essa atitude é tipica de um dos
personagens mais emblematicos da commedia dell'arte, o Capitdo. A falsa valentia é cémica por si
s0, p6s vemos um embuste, uma mentira em cena, € uma mentira que se refere ao poder que nos
oprime ao longo da vida, o poder do Estado, que tem o monopdlio da violéncia. Por isso nos
deleitamos ao ver um guarda covarde, um soldado que conta vantagem, mas na hora do perigo, se
encolhe todo. Um exemplo nacional de capitdo é o Cabo Rosinha de A pedra e lei de Suassuna.
Outra faceta tipica do capitido é tendéncia a contar vantagens. E uma libertacdo completa da
modéstia, de uma visao realista de quem somos. Escreva entdo uma cena onde um personagem

promete grande valentia, desafia alguém, para se desmoronar de medo a menor chance de perigo.

Casamento

Como se pode facilmente observar, os casamentos sdo situacdes sociais propensas a grandes
momentos de comicidade. Também por histérias que se ouvem, por confusdes no altar, brigas
familiares, pelo perigo de constrangimento publico, o casamento, assim como outras cerimdnias
tipo velorio, julgamento, sdo propensos a escandalos e conflito. Nesse intuito, com afirma David
Edgar (2009), o drama é menos o ritual, e sim sua interrup¢do. Ora, um ritual € muito entediante
quando tudo ocorre de acordo. Durante um ritual aborrecido, tudo o que gostariamos de ver era sua
escandalosa interrupcdo. Dai as revelacGes publicas, a prova chegando no dltimo segundo ao
tribunal ou no altar. Nesse exercicio, escreva uma cena de casamento onde tudo da errado, tudo é
interrompido, onde se casam quem ndo estava programado para casar, ou onde acontece algo

inesperado. Tente também outra forma de cerimdnia.
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Casamento 1

A conclusdo mais comum de uma comédia é o casamento. Se a tragédia costuma terminar em banho
de sangue, o casamento é o classico final feliz da comédia. Mas note que se o casamento for feliz
demais, o final sera agucarado e pouco satisfatério. Escreva um enredo que termine em casamento,
mas que o0 casamento seja inesperado, uma reviravolta, ou casamento de quem menos Se esperava
ver casando. Também é possivel realizar casamentos duplos, triplos, quadruplos, onde os casais sao
a solucbes para varias complicacdes de enredo. Nesse caso, o casamento multiplo deve estar
associado a todo desenvolvimento da comédia. E necesséario imaginar ndo apenas um impedimento

social, mas varios empecilhos para que varios personagens se casem.

Chaplin

Ferrone (2011) cita a seguinte frase de Chaplin "o teatro consiste na criagdo de um mal-entendido™.
Imagine trés mal-entendidos e desenvolva cenas a partir de cada um. Apoés isso, escreva uma cena
que se sustenta sobre uma sucessdo de mal-entendidos, onde um conduz ao proximo. As cenas
podem ser improvisadas, antes de se escrever os dialogos. Como alternativa, os mal-entendidos

podem render uma cena muda, somente com acoes fisicas, sem dialogos.

Choradeira

Ato Il Cena Il de L'Etourdi, Ancelme tenta consolar Lélie de uma falsa ma noticia, inventada por
Mascarille para tirar dinheiro de Ancelme. Lélie s6 chora, interrompendo os dois. A cena pede uma
choradeira de palhago, que vai interrompendo as falas. Escreva uma cena com essa estrutura, onde
um personagem chora de falsidade (para ganhar alguma coisa), enganando um segundo personagem,
com a cumplicidade de um terceiro. O motivo do choro pode ir mudando durante a cena, em

decorréncia de novas informacdes, ameacas, etc.

Coercao

Na cena 5 do Ato | de As artimanhas de Scapino, Scapin é ameacado fisicamente por Léandre, até
confessar suas faltas passadas. Como na commedia a violéncia é frequente, a coercdo para a
exposicdo de fatos pode ser um jeito de evitar um problema tradicional da dramaturgia, que é como
contar ao publico coisas sobre o passado dos personagens, sem apelar para uma narracao destituida
de conflito dramatico. Entre a alternativa: "Jodo, conta pra mim o seu passado”, que resulta numa

cena aborrecida, sem emocdo ou tensdo alguma, temos a alternativa: "Jodo, conta o que vocé fez,
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sendo eu te arrebento”, ao qual teremos suplicas, promessas e barganhas entremeando a exposicao
de eventos passados da vida Jodo. Escreva uma cena onde um personagem conta seu passado, sendo
ameacado fisicamente por outro personagem. Notar que a violéncia da commedia nunca é realista, é
a violéncia dos cartuns, 0s porretes s&o macios, e quem apanha cai dando cambalhotas de circo. Ou

seja, ndo se trata de escrever uma cena realista de tortura.

Cortada

Na escrita do humor, em geral é necessaria uma frase ou acdo de preparacdo (set-up) para o
arremate (punchline). Como no V6lei, o que determina uma boa cortada é um bom levantamento.
Um grande arsenal de preparacbes esta nos clichés, frases na qual o publico ja espera uma
conclusdo. A piada ocorre quando a conclusdo é inesperada. Como exemplo, 0 mestre do humor
brasileiro Bardao de Itararé escreveu “De onde menos se espera, ¢ dai que ndo sai nada mesmo”, ou
“Entre sem bater”. Nos dois casos, ouvimos um comeco que nos encaminha a uma compreensao, €
somos surpreendidos ao final. Faca uma lista de frases feitas, e para cada uma escreva trés

arremates coOmicos.

Coitado

No Ato Ill, cena 3 de As artimanhas de Scapino, de Moliere, Zerbinette fala mal de Geronte para o
proprio, sem saber que se trata dele. A inocéncia de um personagem que fala mal de alguém, sem
saber que esta falando da propria pessoa, envolve o pablico, onde muitos ja devem ter passado pela
situacdo. E um momento de vergonha alheia, que além de ser muito engracado, desperta compaixao
por quem diz e por quem ouve. Escreva uma cena onde A fala mal de B para B, sem saber que esta

falando com B. Sera necessario, portanto, que B esteja com a identidade oculta.

Colombina

A Caroba de O Santo e a Porca de Suassuna é um exemplo de um tipo de personagem bastante
comum na literatura da commedia que é uma mulher de baixo status social, geralmente empregada,
que é capaz de conduzir a histéria com grande esperteza, passando-se por alguém (comumente
fazendo uma parddia de nobre senhora), sendo assim um equivalente do criado malandro que
também engana a todos, como Figaro e Jodo Grilo. Nesse exercicio escreva um resumo das acdes de
um personagem assim, e como ela manipula e engana a todos para se livrar, ou para conquistar algo

que deseja, e/ou auxiliar quem ama ou a quem serve.
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Como o senhor disse

Na cena inicial de As artimanhas de Scapino, o servo Octave repete tudo que ouve do patréo. Essa
repeticdo responde a uma funcdo dupla: por um lado reforca todas as informagdes, para que o
publico ouca duas vezes 0s eventos que ddo inicio ao enredo, e por outro lado, apresentam Octave
como um bobalh&o que deve repetir tudo em voz alta, para que consiga entender. A repeticdo com
efeito cdmico também é empregada por Moliére em Tartufo, onde Orgon ouvindo a vida mansa que
Tartufo estava levando em sua casa, as suas custas, repete tristemente "pobre homem!".

Um Arlequim costuma repetir as ordens recebidas em voz alta, para ndo esquecer. Muito
provavelmente, a repeticdo de nada adiantard, ja que Arlequim vai esquecer do que deveria fazer, ou
vai se distrair e mudar de ideia no caminho.

1- Escreva uma cena onde um personagem repete tudo que ouve, para tentar entender melhor, ou
para mostrar que ouviu.

2- Escreva uma cena onde um personagem repete sempre a mesma frase, ao ouvir um relato, ou

uma ordem, como num bordao.

Desavisado

Nas Cena | do Ato I de L'inavertito de Barbieri, Fulvio fala de seu amor por Celia, sem perceber
que seu amigo Cinzio também a ama. E ndo € por falta de avisos e apartes de Cinzio. O publico
assim percebe que Fulvio ndo é exatamente esperto, e ao se sentir superior a ele, vai se comiserar e
torcer para que o coitado consiga se dar bem. E um truque de empatia, nés torcemos pelos palhacos
porque eles sdo uma metafora para nossa dificuldade em entender a vida. Escreva uma cena no
mesmo modelo: dois personagens, um nao percebe algo importante, acaba se traindo soltando o que

ndo pode, enquanto o outro dé sutis sinais de que ndo gosta do que esta ouvindo.

Deus Ex Machina

O grande tragediografo ateniense Euripedes popularizou o efeito, muitas vezes irdnico de um deus
descer ao palco para resolver a confusdo insolivel em que 0s personagens se meteram. Mesmo
tendo sido criada para a tragédia, esse efeito ndo deixa de ter algo de comico, por que se trata de um
alivio, uma conclusdo mesmo que forcada. E Euripedes, um autor bastante pessimista em relacao a
humanidade, usava esse recurso criticando nossa inabilidade em nos livrar dos nossos problemas, e
por assim dizer, sermos obrigados a “entregar na mao de Deus”. Na commedia dell’arte 0 €XCesS0O

de intrigas, mentiras, artimanhas, conduziam os personagens para um embate final, VER Quiproquo,
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que geralmente era resolvida pela chegada de um personagem poderoso, externo a trama, o |l
Magnifico. Por exemplo, o Doge de Veneza, ou um Rei ou Duque. E como a chegada de Ricardo
Coragdo de Ledo ao fim das historias de Robin Hood. Se no teatro dramatico a solucdo dos
problemas da trama por uma forca externa é considerado um defeito, na comedia, onde a confusdo
sempre alcanga um grau maior, o Deus Ex Machina (querendo dizer “o deus na maquina”,
referindo-se a um deus grego como Apolo ou Atenas entrando no palco icado numa plataforma de
madeira) € um técnica que pode ser engracada e valida para por a situacdo em ordem, além de
funcionar de modo critico. Também serve para dar um momento breve de alivio as injusticas do
mundo, que é uma das caracteristicas da comedia. VER Justica Poética. Escreva um resumo de

comédia que termina com um personagem vindo de fora para resolver a bagunca.

Dicionario

Personagens comicos, geralmente ndo muito inteligentes, costumam redefinir uma palavra de
compreensdo dificil. Essa redefinicdo pode conduzir a novas atrapalhadas, quando um servo recebe
uma ordem através de uma palavra cujo significado ndo sabe. Para aumentar o efeito o comico, a
palavra pode ser ressignificada a partir de sua sonoridade. Nesse exercicio, use um dicionario para
selecionar palavras de dificil compreensdo (mas que talvez somente parte do publico compreenda),
e redefini-as como um Arlequim faria. Apds isso, escreva uma cena com a melhor redefinicédo e

desenvolva a confusdo que esse mal-entendido causa.

Diglossia

Segundo Burke a diglossia ¢ “a competéncia em duas variedades da mesma lingua (arabe classico e
coloquial, por exemplo), com um mesmo orador passando de uma variedade a outra de acordo com
a situag¢do” (2010, p. 18). Na escrita comica ¢ muito comum se opor o culto e o popular, o opressor
e oprimido, e essa dualidade se vé inscrita na dinamica da dupla cdmica, VER Duplas. Caso dois
personagens falem de modo muito diverso, o conflito dramatico parece brotar com mais
naturalidade. E pelo falo de falarem de modo diverso, 0s enganos, 0s erros de comunicacdo podem
gerar risos. Nesse exercicio escreva uma cena para dois personagens que falam um modo culto e
outro de modo popular. Experimente também dois sotaques diferentes, o embate do linguajar de
duas profissbes (como Moliére que gostava de pdr em cena um médico falando em jargdo

profissional ridicularizado) ou qualquer outra forma de barreira linguistica.
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Discurso

Na cena 2 de La Jalousie du Barbouillé de Moliere, Barbouillé tenta contar seu problema com a
esposa para o Doutor. O Doutor, no entanto, ndo para de falar bem de si mesmo e seu intelecto. O
conflito dramético se estabelece porque um personagem quer falar e o outro ndo deixa. O discurso
do Doutor se baseia numa bravata (que ele seria na verdade dez doutores em um), e dai desfila uma
lista de razdes que vdo se acumulando sobre os ouvidos de Barbouille. Essa situagdo pode ser
transposta a diversas situacfes, e tem a vantagem de proporcionar a atriz ou ator que faz o
personagem uma oportunidade de realizar um tour de force de interpretacdo vocal, que requer
agilidade e boa dicgédo. O discurso pode ser uma bravata, uma ameaca, um pedido, uma ordem etc.
Escreva uma cena com dois personagens, onde um tenta falar algo de importante, e outro por um
motivo também forte, dispara um discurso estruturado em lista, nimeros, argumentos e contra-

argumentos.

Double Entendre

Um dos recursos de linguagem mais comum do humor é o duplo sentido. Em tempos passados,
onde ndo se podia dizer tudo em cena, era comum deixar a bobagem subentendida, sendo que o
sentido impublicavel ficava somente na cabeca do publico. Para escrever didlogos com duplo

29 ¢ 29 ¢

sentido € necessario escolher palavras com mais de um significado como “banco”, “toque”, “cana”,
e escrever uma frase que pode ser interpretada de duas formas, sendo que a leitura cémica ndo
precisa necessariamente ser de conotacdo sexual, embora na maior parte das vezes o duplo sentido

tende para esse lado.

Doutor

O Doutor é uma mascara da commedia dell’arte que parodia os eruditos de Bolonha, o tradicional
centro universitario da Italia. Tradicionalmente fazia citacGes em latim errado, e explicacdes
surreais para problemas médicos. Suas variacfes na dramaturgia sdo personagens pedantes, um
sabe-tudo que em realidade ndo sabe nada. Se o Capitdo € um valentdo covarde, o Doutor é um
sabichdo que na verdade é ignorante. Por isso € um personagem que dever ser desmascarado em sua
hipocrisia. Nesse exercicio escreva uma cena um personagem finge saber o que ndo sabe, e para
isso lanca mdo de explicacBes absurdas e procedimentos sem sentido. Outra possiblidade é colocar
um personagem para se fingir de padre, pastor ou professor. Por exemplo alguém dando uma aula

sobre assunto que ndo domina, por alguma grande necessidade. Ao fim da cena, o personagem é
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revelado um impostor. Ou sendo, a impostura pode continuar ao decorrer dos atos, e servir como

estrutura de todo enredo. Ao final o impostor é desmascarado, dando uma concluséo a comédia.

Duplas

Uma das estruturas mais longevas e ricas de variadas formas de comédia é a dupla comica. No circo
temos a dupla de palhacos Augusto e Branco, onde Augusto ¢ espertalhdo e Branco ¢ o “menos
burro”. Na commedia dell’arte essa dinamica era estabelecida por Arlequim e Brighella, que de
certo modo também faziam um “burro (Brighella) € um mais burro ainda (Arlequim)”. No entanto,
nem sempre um serd mais esperto que outro. Em certos momentos um subverte as expectativas, e
sai com uma solucdo inesperado a uma embrulhada em que tenham se metido. O que é importante é
que haja uma diferenca de status. E esse status ndo e constante. Quando se observa os filmes de O
Gordo e O Magro, ou duplas comicas famosas como Jerry Lewis e Dean Martin, nota-se como a
dindmica da dupla comica € marcada pela imprevisibilidade. O que uma boa dupla consegue € um
constante de preparacdes e arremates VER Cortada. Um sempre atrapalha o outro, um sempre ndo
entende o comando de outro. Além da relacdo de dois servos (Arlequim e Brighella) ha também a
dindmica entre patrdo e empregado (Pantaledo e Arlequim), que também se vé em duplas cémicas
formadas por Nobre e Mordomo, Detetive e Ajudante, e Rei e Bobo. Como exercicio, escreva uma

cena com dupla cdmica, usando algum desses exemplos.

Emocdes

Ao contrario da escrita dramatica onde se vé uma emocdo gestando ao longo dos atos de modo
realista, como se vé no gradual sentimento de libertacdo e crescimento da Nora em Casa de
Bonecas de Ibsen, na commedia dell’arte 0s sentimentos oscilam com grande pressa, e sentimentos
viscerais de amor, ddio e fome. Um exemplo disso é o principe Calaf de Turandot de Gozzi, que
num momento chora seu triste destino e poucos instantes depois ja se apaixona perdidamente por
somente olhar um retrato de Turandot. A pressa com que 0s sentimentos acontecem nao é realista, e
exigem uma interpretacdo exagera e cOmica. Escreva uma cena assim, onde 0s personagens vao de

um extremo ao outro no decorrer de uma Unica cena.

Engambelacdo
No Ato | Cena IV de L'Etourdi (1962, p.46) de Moliére, Mascarille e Célie engambelam o velho

Trufaldin. Uma recorréncia desse estilo de comédia € uma cena onde alguém propde um negacio,
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um estratagema fadado ao fracasso. Outra variante € uma cena em que um ou mais personagens séo
surpreendidos em situacdo embaragosa por um terceiro personagem, e inventam uma historia
mirabolante para se safar. Nesse caso formam uma cumplicidade, onde alguém salva o outro de
incongruéncias inventadas na hora. Ou sendo, dizem a verdade, s6 que numa Versao
incompreensivel ao terceiro personagem. Escreva, portanto, uma cena onde alguém propde um
negécio mirabolante, ou é forcado a dar uma explicagdo sem sentido por ter sido apanhado em

situacdo vexaminosa.

Engano Comico

Se 0 erro tragico é o grande motor da tragédia, o engano cdmico é a espinha dorsal da maioria das
comedias. Um engano comico pode ser alguém se passando por outra pessoa, VER Troca de
Identidade, uma mentira que gradualmente aumenta ao longo do enredo, alguém que finge saber o
que ndo sabe, ou alguém que se porta de modo errado pelo que é esperado por normas sociais. A
quebra de légica social, a inversdo de papeéis € o que gera situacdes estruturalmente cémicas. Como
nos vivemos de acordo com as regras, nos da prazer ver essas regras sendo quebradas, dai um dos
grandes trunfos da comédia. Para entender esse procedimento, faca uma lista de acdes inaceitaveis,
situacOes erradas, constrangimentos, e dai escolha uma delas para escrever uma cena ou resumo de

comédia.

Ensaio

Uma situacdo tipica de comédias, e também bastante presente em filmes de acdo, € uma cena onde
se combina como algo sera realizado, para que em seguida tudo saia errado. Um exemplo disso
ocorre em As artimanhas de Scapino, de Moliére, no Ato I, cena 3, quando Scapin ensaia com
Octave um modo de se apresentar com altivez. As vantagens de uma situagdo como essa, para a arte
do ator, é a oportunidade de demonstrar o virtuosismo em modos de andar, se portar, falar, fazer
imitacGes, onde um ator incita o outro a se portar de certo modo. E o publico sabe muito bem, que
em situacdes assim, tudo que for combinado, vai terminar dando errado. E a antevisdo da desgraca
dos personagens ja provoca um prazer prévio. Escreva uma cena entre dois personagens, que
comeca com "Vamos fazer assim...", ou algo similar. Existe situacfes como assalto a banco (onde
um personagem apresenta um plano genial fadado ao fracasso), ou uma tentativa de seducgdo (onde

um personagem com autoconfianga ensina um amante timido como se portar e falar).
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Escada

Na giria teatral, escada ¢ o ator “ndo engracado” que serve de alvo ou prepara as piadas do ator
engracado. Na dupla comica, VER Duplas as vezes os dois personagens sdo cOmicos, ou sendo, um
faz um ator “sério”, e o outro faz humor as custas sobre a seriedade do primeiro. Muitas vezes o
escada faz uma figura paterna, sendo o sensato da dupla que tenta tomar conta do desmiolado,
muitas vezes infantil personagem comico. Outras vezes, 0 escada € pomposo, incapaz mesmo de
entender o humor que se faz diante dele. E também, um escada pode ser autoritario, mandao, como
0 Gordo de O Gordo e O Magro. Escreva uma cena para dois personagens com escada e

personagem comico.

Esconderijo

No Ato Ill, cena 2 de As artimanhas de Scapino, Scapin engana Géronte, primeiro anunciando um
grande perigo, e depois prometendo um lugar para ele se esconder. E assim que o enfia dentro de
um saco, da-lhe pauladas no lombo. Essa cena remete a outras cenas de esconderijo, que em geral
so reservam humilhacéo e porrada para quem se esconde, como se dd em As alegres comadres de
Windsor, de Shakespeare (1955), onde Falstaff ¢ enfiado numa cesta de roupa sujas, para se
esconder de um marido ciumento, e depois ser atirado nas aguas do Tamisa. Cenas de esconderijo
também provocam uma situacdo de suspense: fulano vai ser pego ou nao no flagra? Escreva uma
cena onde alguém tem que se esconder em cena, por perigo iminente. Decida se a pessoa sera

descoberta, ou se serd humilhada de alguma outra forma.

Esquete

O esquete é talvez a forma de escrita comica mais popular na contemporaneidade, sendo ideal para
a brevidade que se espera na midia. Oriundo do Teatro de Variedades, e com longa historia no Radio,
na Televisdo, o esquete hoje é visto por milhdes no YouTube, em canais como Porta dos Fundos.
No esquete se encontram 0s elementos basicos do Drama, personagens, didlogos e enredo. Mas
como 0 nome sugere, no esquete tudo é esbocado, e sua leveza proporciona grande liberdade a
imaginacdo. O esquete esta para a escrita dramatica, assim como a caricatura esta para o desenho.
Como exercicio de escrita cOmica, 0 esquete é bastante adequado aos iniciantes, pois requer o
esforco de poucas paginas e uma ideia. Para inspiracdo, deve-se buscar 0s elementos universais da
comédia como:

- Uma situacéo ridicula (Mer Ridiculo)
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- Um engano (Ver Engano Comico)

- Alguém fora de lugar (Ver Peixe fora d"agua)

- Erros de linguagem (Ver Trocadilho)

A duracdo de um esquete é de poucos minutos, ou mesmo segundos. Sua contencdo nos obriga a
ndo desperdicar tempo, e nos focar no que € especificamente engracado. Mas o0 esquete também
pode ser base para um formato mais longo.

Como exercicio, escreva 3 esquetes de no maximo duas paginas.

Falcatrua

Na comédia Volpone de Ben Johnson o personagem titulo se faz passar por um vendedor de rua
chamado Scoto, que vende uma pocéo milagrosa. A prépria figura do charlatdo ambulante, o artista
de rua que vende tudo, é tida como uma das precursoras da commedia dell’arte. A variacOes desse
tema sdo um personagem oferecendo qualquer produto de procedéncia duvidosa a um personagem
crédulo. Escreva uma cena onde alguém vende um produto sabidamente sem eficdcia a um

personagem ingénuo.

Festa

Prado (1999, p. 147) nota o habito de Artur Azevedo, herdado de Martins Pena, de terminar as
comédias em festa. Como exemplo, temos Uma véspera de Reis, de Azevedo, onde a comédia se
encerra com um "rancho™ ou folia de reis em cena. Se a comédia, por definicdo, termina em
casamento e final feliz, por que ndo ter em cena a festa e danca? Nesse habito ha o calculo de
arrancar aplausos. Com a masica e a coreografia final, o publico é convidado a aplaudir. Outro
exemplo dessa pratica era o teatro elisabetano, que por seu carater quase de teatro de rua, tinha por
habito sempre terminar seus espetaculos com uma giga, uma dancga popular inglesa. Nas montagens
atuais do Globe Theatre de Londres até mesmo as tragédias terminam em coreografia, mesmo que
grave e com musica de carater melancolico. Para que a festa final ndo fique com um sabor forcado,
nesse exercicio, a partir das ideias desenvolvidas para comédias, insira uma festa final que combine

com a histéria, com ritmo musical ou coreografia que se adequem ao enredo.

Galimatias
O galimatias é um discurso sem sentido, geralmente usado para criar monologos absurdos.

Comumente se usa palavras inventadas, latim macarrdnico e assim por diante. Uma forma de
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emprega-lo sdo em cenas de tribunal, discursos de politico onde o personagem conta com uma
audiéncia em cena. O Bardo de Itararé se notabilizava por sua capacidade de improvisar discursos
assim, onde ndo dizia coisa com coisa, € a graca era justamente essa. Escreva uma cena onde
alguém profere um discurso em publico, completamente sem sentido, mas com fervor e

autoconfianca.

Gambito

Um dos modos mais tradicionais de fazer o publico rir, muito popular nos sitcoms estadunidenses, o
gambito é uma surpresa decorrente de uma quebra de légica. Gambito no xadrez é uma jogada onde
se oferece uma peca em sacrificio, para se conseguir uma vantagem. E como o drible do futebol,
parece que vou por aqui, mas na realidade vou por ali. Procdpio Ferreira d& um bom exemplo de
piada em gambito no teatro: uma moca chega atrasada ao trabalho, e diz aos colegas de trabalho que
perdeu a hora por ter recebido um convite que a deixou indignada. Os colegas perguntam se ela,
naturalmente, recusou o convite, ao que ela responde com convic¢do que aceitara 0 convite.
(FERREIRA, p.35, 1967) Nesse exemplo temos uma criacdo de expectativa, e 0 personagem faz o
oposto. Escreva trés dialogos (poucas falas, entre duas e quatros falas por personagem) onde ocorre

um gambito, por exemplo:

JOAO (entrando no restaurante)
Uma mesa, por favor.
MARIA

NOs aqui vendemos comida, senhor.

Em seguida, escreva uma cena inteira, com comeco, meio e fim, onde se cria uma expectativa, e se

da o oposto, e que contenha didlogos em gambito.

Gargalhada

Talvez 0 modo mais simples, mais natural de fazer rir, seja justamente rir. A gargalhada tem poder
contagiante, e muitas vezes rimos com alguém sem saber o motivo, simplesmente por contagio. No
Ato Il1, cena 3 de As artimanhas de Scapino, Zerbinette narra um acontecimento em meio a risadas.
Um elemento a mais, que enriquece uma situacdo assim, € opor essa pessoa que ri de algo, com um

alguém sisudo, que quando mais ouve as risadas, mais se enfeza. Uma variante disso sd0 momentos
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onde alguém ndo pode rir, € deve conter o riso por obrigagdo profissional, ou por se encontrar em
situacdo formal. Por exemplo, um veldrio, acontece algo muito engracado, e um personagem deve
se conter para ndo cair em gargalhada. Outro exemplo é a cena do filme A Vida de Brian de 1979,
do grupo de humor inglés Monty Pithon, com direcdo de Terry Jones, onde legionarios romanos
devem segurar o riso diante de um Pilatos com problemas de dicgdo (um "s" sibilante).

1- Escreva uma cena como a de Zerbinette, alguém conta algo para alguém, em meio a gargalhadas.
Quem ouve esta sério, enfezado, e assim causando conflito dramatico.

2- Escreva uma cena onde alguém ndo pode rir, e luta para conter uma crise de riso.

Goldoni

Em O servidor de dois patrdes, talvez a comédia mais famosa de Goldoni, e por extensdo da
dramaturgia da commedia dell’arte temos um personagem, Truffaldino, que se divide entre dois
patrdes. Os enganos e confusdes que dai se seguem dao ensejo a comédia. Esse recurso pode ser
desenvolvido em outras situacbes comicas, onde vemos alguém se dividindo em mais de uma
responsabilidade, sem conseguir realizar nenhuma das tarefas de modo satisfatorio. Escreva uma
cena onde alguém tem que atender a mais de uma demanda, ou mesmo trés fungbes a0 mesmo

tempo, e deixe seu personagem se enfiar cada vez mais na confuséo.

Gramel6

O gramel6 é um jeito de falar onde nédo se entende nada, com sons inventados ou imitacdo de lingua
estrangeira. Nesse caso, pode se falar de um gramel6 de latim, polonés ou cearense. Apesar de ser
mais associado ao improviso, o gramel6 pode ser usado na escrita. Por exemplo, um personagem
pode ter um motivo qualquer para se passar por estrangeiro, nesse caso a rubrica indica que a

imitacdo é de latim, e em rubricas seguintes se indica a intencdo de cada fala em grameld:

PULCINELLA (falando em grameld de latim)
Pulcinella se enfurece e d4 uma bronca em grameld de latim para Pantaledo que ndo entende nada.
Desse modo o grameld é como uma mimica das palavras, € possivel sugerir aos atores que um
sentimento ou informacdo especifica sejam apresentados através de gramel6. Também, 0 uso de um
grameld especifico tem a ver com o personagem, o grameld pode ser regional, ou mesmo uma
sonoridade que seja caracteristica do personagem. Escreva uma cena para dois ou mais personagens,

onde alguém fala em gramel6.
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Hegel
O grande filésofo alemédo Hegel, em seu Cursos de Estética Vol. 1V, explica como na comédia se da

grande importancias as bobagens:

Mais cdmico, por conseguinte, é quando fins em si mesmos pequenos e nulos devem ser realizados, na
verdade com a aparéncia de grande seriedade e amplos preparativos, mas para o sujeito, quando erra
em seu designio, justamente por que queria algo em si mesmo insignificante, de fato nada sucumbe,
de modo que ele pode se elevar deste declinio em livre serenidade. (2004, p. 241)

Quando se d& importancia desmedida ao que é nulo, temos uma situagcdo comica. Quando alguém
usa de estratégia militar para assaltar uma geladeira, a comicidade estd dada. Como exercicio faca
uma lista de situacdes onde alguém ou um grupo de pessoas se esforca além da conta por algo banal.

Impedimentos Vocais

Os grandes comediantes sdo especialistas no uso da voz para imitar impedimentos vocais como
gagueira, fanhos, vozes animalescas das meias-mascaras, falsetes, e “s” sibilantes ou assobiados. O
“s” assobiado ¢ um impedimento vocal extremamente comico, e dificil de ser realizado. Ao escrever
personagens comicos, pode-se sugerir ao elenco formas de falar que sejam sonoramente comicas.
Como se trata de uma caricatura, nem convém se preocupar em ridicularizar pessoas que de fato
sofrem de problemas fonoaudidlogos. Uma voz de palhaco jamais sera cotidiana. O impedimento
vocal também pode ser voluntario, de acordo com situacdo especifica. Por exemplo, alguém se
torna gago por grande comocéo, ou para dissimular, adiando uma informacao importante. Escolha
trés formas cémicas de producéo vocal, desenvolva trés personagens comicos que falam assim, e

escreva uma cena para eles.

Invaséo

No comeco de Il finto marito de Scala, o ator que diz o prélogo é interrompido por um forasteiro.
Esse recurso dramatico ¢ bastante comum, vemos alguém do publico “invadir” o palco, € num
primeiro momento o publico pode ser enganado, pensando que se trata de alguém que ndo é parte
do elenco. Em a Megera Domada de Shakespeare acontece a mesma coisa. Também em dramas
hindus, vemos no inicio a figura do diretor ser “interrompida”, ou mesmo provocada por um ator, e
os dois aproveitam esse dialogo para explicar circunstancias da peca, e, claro, para fazer piadas.
Escreva uma cena assim, onde alguém entra para falar com o publico e é interrompido e entra em

didlogo com alguém que vém da plateia.
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Jackie Chan |

O ator de Hong Kong, Jackie Chan, um exemplo perfeito de Arlequim contemporaneo, em varios de
seus filmes utiliza um recurso rico em possibilidades de humor cdomico, que sdo as “tarefas
impossiveis". Por exemplo, carregar mais objetos do que seja fisicamente viavel, ou carregar dgua
com um balde furado. Imagine alguma dessas possibilidades, e escreva, ou improvise uma cena
onde alguém, por ordem superior ou necessidade urgente deve exercer tais tarefas. Tente inserir essa
tarefa impossivel numa historia, por exemplo, Arlequim precisa buscar um objeto para Pantaledo,
do qual dependem casamentos, fortunas, etc. E Arlequim tem que criar um modo de carregar,

encontrar, arrastar esse objeto, que desafia as leis da Fisica.

Jackie Chan II

O mesmo grande ator cantonés € famoso por coreografar lutas onde ele brame armas pouco
convencionais como cadeiras, guarda-chuvas, panelas, e 0 que mais estiver & mao. Escreva uma
cena onde alguém luta com objetos improvaveis, uma esgrima com escova de dente, etc. N&o é
necessario que seja uma luta, pode também ser qualquer a¢do onde se usa um objeto com finalidade
bem especifica, para outra finalidade descabida. Procure inserir essa acdo numa histéria onde ela

tem importancia de vida ou morte para 0s personagens.

Justica Poética

A justica poética na ficcdo é quando os maus sdo punidos, e 0s bons recompensados. E o que as
telenovelas e a tradicdo do melodrama sempre utilizaram para nos dar alivio, no mundo onde bons e
maus sdo igualmente penalizados e premiados. No classico final feliz das comédias, ocorre com
frequéncia um momento no final em que as injusticas sdo corrigidas. Ora, um publico inteligente, e
uma dramaturgia inteligente sabem que nem sempre é assim. Nao se sabe do dia de amanhd, onde
as justicas podem reiniciar. Assim, quando a justica poética é utilizada de modo irénico, nao realista,
pode oferecer um comentario politico interessante. Contudo, nada impede uma comédia de ter final
tragico, como o Dom Juan de Moliére, mesmo que comédias assim serem tao raras quanto tragédias
de “final feliz” como Helena e Alcestis de Euripedes. Como exercicio, experimente o recurso da

justica poética, e escreva o resumo de comédia que termine de modo recompensador ou irénico.
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Lazzi |

Veja filmes, seriados, programas de televisdo, videos de youtube, espetaculos de circo em busca de
lazzi, piadas fisicas e verbais. Observe o trabalho de atores como Jerry Lewis, Buster Keaton,
Renato Aragdo, Jackie Chan, Chaplin, Irmdos Marx, Cantiflas, Oscarito, Grande Otelo, Jim Carrey,
e anote as piadas: tombos, escorregdes, colisdes (com colegas de cena), uso inesperado de objetos,
expressdes faciais, etc. Procure encontrar uma piada que se repete no repertério de um desses
artistas, ou que seja comum a dois ou mais deles. A partir de trés ou mais lazzi escreva uma cena
onde esses se encontram inseridos na historia. Exemplos: A escada giratoria; um ator traz uma
escada ao ombro, e ao girar para atender alguém, derruba alguém as suas costas. A parede invisivel,
alguém para se sentir a vontade tenta se apoiar numa parede que ndo se encontra no lugar, e perde o

equilibrio.

Lazzi Il

Faca uma lista com todos lazzi que se lembre, e assista o trabalho de grandes cdmicos para anotar
outros que ndo conheca. Escreva entdo um enredo onde esses lazzi possam se encaixar. A
dificuldade reside em fazer com que eles ndo aparecam ter sido forcados dentro da historia, mais
que surjam por necessidade. Uma forma de criagdo dramatdrgica que é bastante desafiadora
consiste em trabalhar a partir de elementos ja dados, como quando se escreve um musical a partir de
cancdes ja existentes. E facil ceder a tentacdo de incluir todas as cangdes de modo arbitrario, o que
deixa a dramaturgia toda desconfigurada, onde os eventos ndo se sucedem por necessidade interna,
mas somente para encaixar cada cancdo. Portanto, caso um lazzo pareca estar fora de lugar, ou sem
conexdo com sua historia, deixe-o0 de lado para outro momento. Outro cuidado é de ndo colocar 0s
lazzi préximos de mais um do outro, para dar tempo de o publico rir, e da histéria fluir. O resultado
pode ser usado para uma improvisacdo em grupo, ou para servir de moldura para uma escrita

dramatica com dialogos e rubricas.

Lira

Escreva inicialmente uma cena de amor em modo coloquial. Para que haja conflito, imagine um
motivo que impeca 0 amor de se consumar, Como nos exercicios anteriores Amor jovem, Amor nao
correspondido, e Amor proibido. Em seguida, reescreva a cena em modo lirico, onde os
personagens falam em versos e rimas (conte as silabas e mantenha a métrica, sendo mais comum 7

silabas, a redondilha maior “o poeta ¢ um fingidor”, ou 10 silabas, o decassilabo “cessa tudo que a
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Musa antiga canta”, na divida, consulte um manual de metrificagdo). Note como 0s personagens se
transformam, incluindo seu modo de pensar e agir. Quando esse exercicio for realizado com atores,
as duas versdes podem ser comparadas em cena, para se ver a diferenca de postura corporal, da voz,
quando o mesmo texto é interpretado em prosa, e depois em verso. Essa cena é para se testar 0s
personagens Innamorati, 0s jovens apaixonados da commedia dell’arte que perseguem o Amor
como Arlequim persegue um prato de macarrdo. A linguagem da poesia pode ser utilizada para se
discutir o Amor como conceito, discutindo-se questdes como “Qual a diferenga entre Amor e
Paixdo?”, “O verdadeiro Amor pode acabar?”, etc. No desenvolvimento desses didlogos pode-se
empregar recursos da Retdrica (VER Argumentando), assim aumentando o conflito intelectual entre
0S personagens.

Quanto ao humor, a cena pode ser séria, ou pode ser exagerada até se tornar ridicula, e desse modo,
comica. Apresenta-se entdo outro desafio de interpretagdo para os atores: uma versao “séria” e outra
“ridicula”. A diferenca da escrita dessas duas versdoes pode também apontar uma diferenga dos
personagens em fungdo do enredo. Se a cena for escrita para ser uma cena de amor seria, teremos
personagens de status elevado, cuja unido em geral determina o feliz desenlace da comédia. Caso
0S personagens sejam exagerados na sua grandiloquéncia, sdo de baixo status, e se estdo
exprimindo-se com exagero, Sdo prepotentes e o publico vai esperar com antecipacdo por sua
desmoralizacdo. Claro que personagens de baixo status podem também ter uma cena de amor em

modo lirico, mas nesse caso, 0s versos sdo escritos para caber na boca dos personagens.

Mascara

Nesse exercicio, escreva uma cena onde os personagens podem ou nao se escutar. Um dos “poderes
especiais” da mascara cOmica latina, era a possibilidade de as mascaras interagirem em dialogo, ou
simplesmente ndo se escutarem, nem se verem, e conversarem diretamente com o publico. Ninguém
estranharia caso dois personagens entrassem em cena, e cada uma contasse ao publico quem era, de
onde viera, e como estava exatamente a procura da pessoa ao lado. Dai que a tradicdo da escrita
comica desenvolveu personagens com audi¢ao “seletiva”. Um pode falar do outro sem ser escutado,
todos podem interromper o didlogo e dizer algo ao pUblico (o “a parte), um comentario, uma critica
e assim por diante. Além disso, eles podem ndo se ver em cena. Duas mascaras podem entrar se
procurando, andar em volta uma da outra, e ndo se encontrar em cena. Um grupo de mascaras pode

travar um didlogo, enquanto outra assiste do lado, sem ser vista ou ouvida. O mesmo se estende ao
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publico: os personagens podem conversar com o publico, pedir ajuda, ficar com vergonha, ou
simplesmente ignoréa-lo.

Para esse exercicio, teste todas essas possiblidades: a partes, alguém falando mal de outro que esta
ao lado, alguém que procura alguém do seu lado, alguém que espia outro personagem falando

consigo mesmo, dois conversando e um terceiro invisivel escutando e comentando.

Mascarille

No Ato V Cena | de Dépit Amoureux (MOLIERE, 19620, ha um mon6logo que é um dialogo entre
as lembrancas de alguém falando, e as respostas e comentarios do personagem. E comum escutar
alguém contando algo que lhe aconteceu, dizendo algo como “Ai eu fui 14 e a fulana comegou: que
horror, como vocé faz uma coisa dessas, ¢ eu peguei e falei: vocé cala essa boca...”. Nessas
recriagdes de didlogos passados, 0 ouvinte sabe que a pessoa esta reproduzindo o dialogo em seu
favor, e fica intrigado para saber como realmente o didlogo se passou. Uma possibilidade
interessante € mostrar um dialogo onde alguém se sai muito mal, e logo em seguida mostrar o
personagem narrando o mesmo didlogo “editando” tudo ao seu favor. Escreva, portanto, duas
versdes desse exercicio, no primeiro somente um mondlogo onde alguém reconta um didlogo

passado, e um outro onde alguém é desmascarado pelas incongruéncias de sua narracao.

Magia

Na commedia dell’arte € bastante comum o aparecimento de Necromante (Mago), assim como
pocOes magicas, por exemplo, uma pocéo de invisibilidade que s6 Arlequim acredita; ou de amor,
que forcosamente vao ser tomadas de modo equivocado, para gerar confusdes como a de Sonho de
Uma Noite de Verdo de Shakespeare. Se a quebra de logica é um grande fator de comico, o
sobrenatural € um campo fértil de criacdo. Uma variante da magia ficcional, na qual os personagens
acreditam, e é empregar de fato nimeros de maégica tradicional na dramaturgia. Truques de
desaparecimentos, levitacdo, e assim por diante podem ser inseridos no enredo. A comédia se da
bem com tudo que espetacular: magica, danga, cancdo, acrobacia. O desafio & encaixar esses
nameros de modo convincente. Escreva entdo dois exercicios, um com uma cena de magia na qual
0s personagens acreditam (com talvez um cético para gerar conflito draméatico) e uma cena onde se

emprega um namero de magica.
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Malapropismo

Geary (2018, p.40) conta como surgiu o termo malapropismo, na peca do The Rivals escrita em
1775, do comediografo irlandés Sheridan, onde uma personagem chamada Mrs. Malaprop (nome
cbmico inventado VER Nomes) fala tudo errado. A técnica de malapropismo era a que usava a
velhinha da Pragca é Nossa, o programa humoristico do SBT. A velhinha sempre escutava tudo
errado, e distorcia 0 sentido para uma conotacdo mais pesada, (VER Duplo Sentido). Nesse
exercicio, escreva uma cena onde alguém escuta errado, ou fala errado palavras que sdo distorcidas

para outro sentido.

Médico

Moliere mais de uma vez se utilizou do recurso do falso médico, do charlatdo. Em gravuras
historicas da commedia dell’arte vemos Arlequim se fingindo de medico para realizar
procedimentos brutais em Pantaledo. O poder que um médico tem sobre o corpo de outra pessoa
pode abrir oportunidade para cenas hilariantes. Escreva uma cena onde alguém se passa por médico.
Como variacdo, alguém que se passa por qualquer profissdo, padre, juiz ou piloto de avido. Cenas

assim podem requerer uma forma caricaturizada do jargédo profissional, VER Doutor.

Metafora

Uma forma de humor linguistico é tomar metéaforas ao pé da letra. Como no Ato IV, Cena Il de
L'inavertito de Barbieri, o personagem Capitano Bellerofonte Martellione (atentar para que nome
sensacional!) se anuncia na casa de Pantalone como sendo "o terremoto". Pantalone se assusta,
pensando que é um terremoto de verdade esta em andamento. Em seguida o capitdo explica que é
um terremoto em sentido metaforico. O que também é cémico, quando um personagem também
ridiculo tem um momento de sensatez. Escreva uma cena com um personagem se expressa atraves

de metéforas, enquanto outro o toma ao pé da letra.

Mimica

Os dramaturgos tém a tendéncia de resolver tudo com palavras e didlogos. E uma das grandes
riquezas do teatro de comédia sdo cenas mudas, acdes fisicas que contam um enredo sem dialogos.
Como exercicio, escreva uma cena breve que se passa sem dialogos. E em trechos e ideias ja

escritas, pense num modo de inserir momentos de mimica, ou agdes fisicas que explicam o que esta
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acontecendo sem necessidade de se falar algo. Um modo de desenvolver uma cena de mimica é

com a insercdo de trilha sonora, ou de efeitos de sonoplastia.

Mimodrama
Pavis (2008) define o mimodrama como “Pega que so utiliza a linguagem corporal da mimica”.
Nesse exercicio, a partir do que foi criado no exercicio anterior, escreva uma peca completa sem

didlogos. Esse desafio é equivalente a escrever um filme mudo, um roteiro inteiramente visual.

Monodlogo

O mondlogo além de ser uma forma de espetéaculo (sinbnimo de solo), é uma fala extensa de um
personagem para outro personagem escutar ou 0 mesmo o publico, as vezes sendo sinbnimo de
soliloquio. VER Soliloquio. Na commedia dell’arte era comum que as mascaras tivessem um
monodlogo ensaiado sobre temas como o Amor, o Dinheiro, a Fome, que podiam ser inseridos em
um espetaculo de improvisacdo. Nesse caso, 0 mondlogo funciona como um ndmero, COMo uma
cancdo ou uma danca, que pode mesmo ser reaproveitado em outro espetaculo. Escreva um

mondlogo comico sobre um tema universal, que possa ser reaproveitado em varios enredos.

Neologismos

Em A importancia de ser Ernesto (ou Prudente de acordo com outra traducdo) Oscar Wilde cria um
neologismo com o0 nome Bunbury, para se referir a toda sorte de acdes que gostamos de fazer, mas
que imputamos a um amigo imaginario. Quando uma palavra inventada passa a ter significado
dentro de uma historia, o publico a entende e acompanha seu uso ao longo do enredo. Escreva uma
cena que contenha um neologismo (palavra inventada) que se explica ao longo do dialogo e que

sirva para que os personagens definam algo importante para eles.

Nomes

Um dos tracos tipicos da comeédia, e do humor por extensdo, Sdo personagens com nomes
engracados: o Capitdo Matamoros, e zanni com nomes como Francatripa, Fritelino. Temos também
nomes pomposos, nome dos Pantaledes, e Doutores, como "O Estupendo Dr. Provolone de nédo sei
onde" ou "O Magnifico Sr. Pantaleone dos Aflitos de Itumbiara", e por ai vai. Esses nomes podem
ser criados antes mesmo de se saber quais serdo as histdrias e personagens da comédia. Nesse caso,

um bom nome é como quando se encontra um bom nome para uma banda de rock. E tao dificil



151

achar o nome certo, que quando acontece, nos sentimos na obrigacdo de comprar os instrumentos, e
formar a banda. Com um batismo promissor, a méscara precisa de sua comédia. Se ndo for possivel
criar um bom nome, podemos ficar atentos a vida, onde nos deparamos com nomes sensacionais.
Por exemplo, um eletricista de um filme de Giuseppe Tornatore se chama Guttadauro La Blasca,
cuja pomposidade e sonoridade € perfeita para um Capitdo. H4 também sobrenomes correntes no
portugués, como Bustamante, Vitorino, Canabrava, que parecem evocar uma mascara comica.
Apelidos também podem ser inventados, e auxiliar na criacdo de um personagem. Suassuna, antes
de escrever O Auto da Compadecida, reparou na comicidade inerente de um apelido como Chicoé.
Soa como um Chico fora de balango, um tropecéo inserido no proprio nome. Como exercicio, faca

uma lista de nomes engragados, e imagine o tipo de hist6ria que esses nomes invocam.

Noticia

No Ato Ill Cena Il de L'inavertito de Barbieri, Fulvio chega feliz da vida, pensando que tem uma
boa noticia para dar a Scappino. Na verdade, trata-se de mais uma burrada de Fulvio. Escreva uma
cena onde um personagem chega dizendo que tem uma boa noticia, e na verdade € uma pessima

noticia.

Obsessdes

O sentimento que norteia o tragico é a hubris, a desmedida arrogancia que personagens elevados
carregam em si. Na comédia, o sentimento basico é a obsessdo. Quando se ama, 0S personagens
estdo prontos a morrer por seu amor. Quando se quer dinheiro, tornam-se avarentos alucinados. Um
modo de encontrar um personagem é comico € encontrar primeiro uma obsessao. O excesso de um
sentimento desprezivel, como a hipocrisia (Tartufo de Moliére) a ganancia (o Aderaldo de A farsa
da boa preguica de Suassuna), o amor exagerado e ridiculo dos amantes, ou a fome animalesca do
Arlequim. Escreva uma lista de obsessfes, por motivos banais, e imagine historias para a suas

mascaras obsessivas.

One-liner

O one-liner é uma piada que se resume em uma frase. Ela contém uma preparacdo e arremate, VER
Cortada. Por exemplo “O segredo de um casamento feliz permanece um segredo”. Em comédias
classicas se vé frases assim espalhadas pelo texto, como a de Suassuna “ndo sei, sO sei que foi

assim”. Faca uma pesquisa de one-liners, e em seguida escreva uma lista de frases semelhantes.
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Palavras

Uma técnica que se aproxima da Lirica é atentar para a sonoridade das palavras para se atingir o
humor. Por exemplo, ha palavras de sonoridade comica como: “carambola, fandango, banana,
fracote”. E palavras naturalmente pesadas e tragicas: “estupro, abcesso, penumbra, torpor”. Como
exercicio faca uma lista de palavras de sonoridade cdmica, e depois escreva uma cena onde essas

palavras se encaixam.

Pancadaria

Violéncia é um ingrediente importantissimo na commedia dell'arte. Nesse exercicio, faca a
coreografia uma luta campal. Como inspiracdo, observe cartuns, por exemplo as cenas de
pancadaria generalizada da HQ Asterix, escrita por Goscinny e com desenho de Uderzo. Na hora
encenar lutas com varios personagens, algumas regras devem ser observadas. A mais importante no
que concerne 0 Combate Cénico, é "niguém se machuca”. Tudo € realizado de modo tecnico,
lentamente, até que o movimento se torne o mais natural possivel. O prazer do puablico esta
justamente na moldura proporcionada pela luta campal, como o desenho de Uderzo mostra bem. O
interessante é quem esta por cima, quem esta por baixo, quem esta entrelacado com quem, quem
esta segurando quem debaixo do braco, e assim por diante. E, de fato, uma luta nada realista. Nesse
caso também convém pensar a motivacdo dessa luta, o que estd em jogo, e como a luta vai terminar.
Um modo de construir uma luta campal, que também pode ser explorado dramaturgicamente, € uma
sequéncia acumulativa: personagem A comeca a enfrentar personagem B, em determinada posicao,
chega C, e se encaixa na luta em outra posi¢do, chega D, e assim por diante. Para isso é necessario
pensar na motivacdo da briga, e seu desfecho. O efeito comico vird se parte dos personagens nao

souber da motivacdo do outro, e 0s enganos vao se acumulando.

Parodia

O termo parddia vem do grego e quer dizer contracanto. Segundo Pavis (2008) na dramaturgia a
parodia € uma “peca ou fragmento que transforma ironicamente um texto preexistente, zombando
dele por toda espécie de efeito comico”. Como ja vimos, um género de teatro pode ser parodiado
VER Ariadne. Podemos também parodiar uma préatica cénica qualquer, ou situacdo social (como
uma cerimdnia de qualquer espécie). Mas outra possibilidade é parodiar um texto pré-existente, ou

um filme ou obra literaria. Por exemplo, supondo que jamais se gostou de determinado autor,
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podemos refazer a peca de teatro em questdo onde tudo € zombado. Porém, a parddia pode também
ser uma declaracdo de amor a determinado estilo ou texto. Como exercicio, faga uma lista de obras

para teatro, cinema ou literatura, e escreva ideias de parddia.

Peixe fora d’agua

Um modo de gerar conflito dramatico comico para uma obra teatral € inserir um personagem no
lugar mais improvavel, inadequado possivel. Se colocarmos uma cantora de heavy metal no
convento, situagdes cOmicas vado vir a tona. Nesse exercicio imagine um personagem
completamente deslocado de se habitat, e imagine as situagcdes que vdo ocorrer. Outra forma de
utilizar esse recurso € com uma volta ao lar, alguém retorna a sua familia completamente

transformado. Faga uma lista de ideias, e selecione uma para desenvolver.

Persuadir e Convencer

"Propomo-nos chamar persuasiva a uma argumentacdo que pretende valer s6 para um auditorio
particular e chamar convincente aquela que deveria obter a adesdo de todo ser racional”.
(OLBRECHTS-TYTECA, PERELMAN, 2005, p. 31). O que esses autores apontam € uma
diferenca em Retdrica: por exemplo, numa cena um personagem convence 0 outro personagem com
um suborno, uma ameaca, etc. E em outra cena um personagem convence O outro com um
argumento racional, que convenceria qualquer pessoa.

No entanto, vamos lembrar que 0s personagens comicos tendem a ser irracionais. Um zanni pode
ter uma racionalidade toda prépria. E um dos prazeres da comédia € ver personagens que pensam
numa logica alternativa. Escreva uma cena onde um personagem persuade outro (por intimidacéo,
seducdo, suborno, ameaca, lagrimas), e na mesma cena um personagem "convence" outro com uma
l6gica absurda. Um exemplo classico desse procedimento é o Arlequim se passando de medico,
onde propde tratamentos médicos, odontoldgicos nada convencionais para Pantaledo (que incluem
situacbes bem escatoldgicas, com lavagens intestinais e brutais extracbes de dente). Outra
possibilidade é a reversdo dessa expectativa: vindo de Arlequim, espera-se uma logica absurda,

entdo, em certo momento, ele nos surpreende com a mais cristalina légica.

Pirlimpsiquice
Pirlimpsiquice é o titulo de um conto de Guimardes Rosa do livro Primeiras Estdrias. Passa-se num

colégio interno, onde um grupo de meninos ensaia uma peca de teatro, sob a severa supervisdo dos
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padres. Um dos meninos, que vive num mundo a parte, brincando sozinho de cowboy e indio,
participa dos ensaios, mas vai aos poucos introduzindo os demais meninos na sua fantasia, e na
historia que vai criando. No dia do espetaculo, eles come¢cam do modo ensaiado pelos professores, e
de repente 0 menino comega sua historia e os demais embarcam. E eles sentem uma perda de
controle, de quem imerge num mundo ficticio. O que nos interessa nesse conto, é o meta-teatral. A
peca dentro da peca, a histéria dentro da histéria, que acaba por tomar controle da historia inicial.
Escreva o resumo de uma peca onde em certo momento uma histéria paralela se rebela contra a
histéria principal. Ou, talvez um personagem se rebele contra a histéria e cria outro final, outro
estilo. Por exemplo, uma pecga encenada dentro da peca, pode se revelar ser a histdria verdadeira, e a
peca inicial era apenas uma encenag¢do. Do mesmo modo, um personagem gue se passa por outro,
pode se revelar ser de fato esse outro que fingia ser. E um efeito de duplo espelho, onde a ficcdo se

transforma em realidade.

Policial

No Ato | cena Il de A escola de mulheres (MOLIERE, 1962, p.416), o patrdo Arnolphe recebe um
tapa do criado Alain por engano. Quando uma figura de poder, por engano toma um tapa, ou leva
escorregdo, o publico sente prazer por testemunhar uma quebra de ordem social. E como os
policiais que perseguiam Chaplin para topar um no outro, ou escorregar numa casca de banana.

Escreva uma cena onde uma figura de poder apanha por acidente, ou cai no chdo sem querer.

Ponto

O ponto é uma funcdo do teatro que caiu em desuso, mas, que em tempos de celular, onde as
pessoas tém tanta dificuldade em decorar textos, talvez retorne no formato de um app. Na comédia
de Goldoni Il teatro comico, que é uma peca onde o dramaturgo expde suas ideias tedricas e praticas
sobre a cena, ocorre no Ato |1, cena 4 um momento em que Placida e Eugenio ensaiam uma cena,
nos papéis de Rosaura e Florindo, os Enamorados, com a ajuda do Suggeritore (ponto). A cena toma
uma carater meta-teatral, onde vemos em cena a realidade dos personagens atores, e de seus papéis.
Vemos a duplicidade do teatro (ficcdo/realidade) sendo encenada, tomando assim uma camada a
mais, ou seja, ficcdo - realidade - ficcdo. Nesse exercicio escreva uma cena onde ha um Ponto em
cena, ou oculto. Procure estabelecer uma dualidade entre o que esta sendo encenado, e quem encena.

O contraste entre essas duas esferas pode ser comico, critico ou irénico.
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Quebra de logica

H& uma anedota, provavelmente apdcrifa, sobre o grande Arlequim Domenico Biancolelli e o Rei
Luis XIV, em que o rei, que era fa do ator, ofereceu-lhe um frango assado sobre uma bandeja de
prato, dizendo “tome”. Domenico jogou o frango fora, e guardou a bandeja. A quebra de logica é 0
que se espera do humor. A quebra de l6gica funciona sempre em dois tempos, algo se espera, e
acontece algo inesperado. Faca uma lista de acOes e reacfes, onde a reacdo € uma quebra de ldgica.
Tente primeiro ideias verbais, com didlogos em duas falas: o personagem A diz algo e o personagem
B responde com uma quebra de l6gica. Este exercicio pode servir de aguecimento em roda, e
também como exercicio de improvisacdo. Em seguida procure quebras de légica visual, sem
didlogos, VER Mimica e Mimodrama. Por exemplo ilusdes de ética ou objetos usados de modo
inesperado. Como inspiracéo, assista o trabalho dos comicos do cinema mudo, em especial Buster

Keaton, um mestre de piadas visuais.

Quiproquod

Segundo Mendes 0 quiproqué € "a cena tipica em que todos falam e ninguém entende™ (2008, p.
167). Dificil pensar numa comédia que ndo tenha um momento, em geral perto do fim, onde todos
estdo em cena, ninguém entende 0 que se passa, e a confusdo € generalizada. O dificil, no entanto, é
construir uma situacdo assim. De certo modo, 0 quiproquod é o equivalente comico da catarse da
tragédia, o climax, para onde convergem todos os pontos da historia. O modo entdo de construir um
quiproquo € pensar em motivos para que todos os personagens estejam em conflito um com o outro,
por motivos compreensiveis, e, principalmente, em se tratando de comedia, motivos absurdos. Seria
algo como A pensa que C esta lhe traindo com B, que esta disfarcado de D, que chegou de viagem
hoje para se vingar de A, que subornou E para dizer que deixou uma fortuna para B, e assim por
diante. Outro tema recorrente no quiproqud é o desmascaramento. Em geral uma comédia se
constrdi sobre enganos, disfarces, mentiras, e ha um momento onde a verdade vem a tona. Como
exercicio, escreva um enredo, o resumo de uma comédia, onde personagens chegam a um embate

final, todos em cena, com muitos desentendimentos e revelacdes.

Regra de trés
Na escrita do humor é frequente o uso de um ritmo em 3 afirmacdes ou palavras, em que a terceira é
a quebra de légica. Por exemplo, no filme A familia Addams de 1991, com direcdo de Barry

Sonnenfeld, um marido diz sobre um cruzeiro de viagem de lua de mel: “sem curso, sem roupas...”,
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ao que a esposa responde “sem sobreviventes”. O ritmo em 3 cria um suspense, € 0 arremate
acontece no terceiro tempo. Faga uma lista de piadas em trés tempos, tanto verbais, quanto visuais.
No humor fisico, € comum um palhaco fazer trés tentativas de realizar uma acéo, e o publico ja

espera que na terceira tentativa vira o fracasso ou surpresa.

Ridiculo

O simples ridiculo pode servir de inspiracdo a um personagem ou cena cdmica. Por exemplo, um
jeito de andar ridiculo, ou um jeito de falar ridiculo. Antes de saber o que vai acontecer no enredo,
antes de saber nada sobre o tema de uma comédia, podemos fazer o exercicio de imaginar jeitos
ridiculos de se portar, e ai teremos a ideia para uma cena. Improvise modos ridiculos de se

movimentar e falar, e em seguida escreva cenas baseadas nesse comportamento ridiculo.

Rua

O cenario tipico de uma comédia italiana dos seculos XV e XVI é uma rua que conecta casas dos
patrdes (os vecchi Pantaledo e Doutor, dos jovens innamorati) rua por onde correm 0s servos (0S
zanni). Se o palécio é o lugar classico da tragédia, a rua e a praga S0 0S cenarios mais recorrentes
da comedia. Esse cenario também evoca a propria origem do género, sua conexao com formas de
diversdo popular, ao ar livre. Experimente esse cenario para desenvolver uma comédia. Nos lados
teremos balcGes e janelas para conversa de vizinhas, serenatas, esconderijos, e no vai e vem de casa

em casa as intrigas de uma comedia.

Scapino

Ato Il Cena XI, de L'inavertito de Barbieri (1985), Scappino faz um sinal, um pigarro de quem
limpa a garganta, para calar seu patrdo Fulvio, o desavisado do titulo, que toma isso como um
encorajamento. Desse modo, um sinal é entendido por seu contrario. Escreva uma cena com trés ou
mais personagens, onde um sinal € mal interpretado, por exemplo, uma piscada de olho, um aceno e

assim por diante.

Segredo
No comeco de Il finto marito de Scala, assim como no come¢o de Turandot de Gozzi, um
personagem conta um segredo para outro personagem. O interesse humano pela fofoca € universal,

e s6 de saber que alguém esté de posse de segredo importante, atica nossa curiosidade para saber se
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a pessoa mantera o segredo. Com o decorrer da historia, esse segredo pode aumentar de importancia,
pode ser motivo de conflito, e pode determinar o final da comédia, ao vir a tona. E 0 modo que o
personagem carrega o segredo mostra sua firmeza de carater, ou sua incapacidade. Nesse exercicio
escreva um resumo de histéria que se baseia num segredo. Para sustentar uma comédia do comeco

ao fim, o segredo deve ser de grande importancia para vida dos personagens.

Segredo 11

Em seguida, escreva apenas uma cena onde vemos o esforco de alguém manter este segredo. Por
exemplo, alguém tem que ocultar a verdade de uma pessoa préxima, um parente ou conjuge. Ou um
empregado deve evitar que o patrdo saiba de algo importante. Quem mantém o segredo pode sofrer
chantagem e intimidacéo (Ver Coercéo), ou entregar desajeitadamente o segredo num lapso.

Segredo 111

Comece pelo fim, e escreva uma cena final onde ocorre uma grande revelacdo do segredo. As
reacOes emotivas exageradas sdo um cliché das comédias classicas, com varios “minha mée! meu
filho! ¢ ela, ¢é ele!” quando ha troca de identidade (Ver Troca de identidade). Cenas assim sdao em

geral confusas, onde em geral ocorre quiproquo (MVer Quiproquo).

Segredo de Polichinelo

A expressao "segredo de Polichinelo” quer dizer um segredo que todos sabem. Escreva uma cena
onde somente um personagem ndo sabe gque todos sabem de seu segredo. No caso, o detentor do
segredo inicial foi tdo incapaz de manté-lo, que agora s6 ele ndo sabe que o segredo se espalhou

pela cidade.

Semi-canovaccio

Na comédia de Gozzi L'augellino bel verde (O passarinho verde), no Ato I cena Ill, acontece uma
mistura entre canovaccio (VER Canovaccio) e com fala convencional para ser decorada. Os
personagens Renzo e Barbarina falam com didlogos escritos, e 0s personagens comicos Smeraldina
e Truffaldino falam em improviso. A riqueza desse procedimento € mesclar a imprevisibilidade do
improviso, com a estabilidade das falas escritas. E a chance do ator que improvisa de se adaptar em

torno da fala decorada. A escrita fica assim:
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JOAO
\océ foi buscar meu violao?
MARIA diz que tentou buscar o violdo, mas se perdeu no

caminho e acabou trazendo um cavaquinho emprestado do José.

Escreva uma cena onde alguns improvisam e outros interpretam falas escritas. Para quem esta
interpretando falas escritas, o desafio € ndo se confundir com os improvisos do colega de cena.
Outra funcdo desse procedimento era mesclar uma linguagem elevada, literaria, contra uma fala
popular, em dialeto, de quem improvisava. Essa oposicdo por si s6 pode ser comica (VER

Socioleto).

Sganarelle

Sganarelle, um personagem de Moliere, costumava dizer mondlogos onde fingia ser outra pessoa, a
qual imitava, e dialogava consigo mesmo. Para isso € necessario um ator que saiba fazer imitagdes,
ainda mais quando se trata de imitar um colega de elenco. O auge dessa técnica era a Loucura de
Isabella, onde Isabella Andreini imitava o elenco inteiro. O grande ator italiano Dario Fo tambem
usava muito essa técnica onde em mondlogos fazia vozes diversas para dialogar com ele mesmo.

Escreva um mondlogo onde o personagem dialoga com uma voz imitada.

Socioleto

O socioleto é um jeito de falar que revela um grupo social. A dramaturgia da commedia dell’arte
sempre foi muita rica em contrapor diversos modos de falar, inclusive idiomas diversos como o
véneto, toscano e sotaques estrangeiros macarronicos, como o italiano espanholado do Capitéo.
Para quem escreve dramaturgia € importante treinar o ouvido para reconhecer falares diversos, e
ndo escrever dialogos homogéneos em sonoridade. Nesse exercicio escolha dois socioletos diversos,

e escreva dialogos entre eles.

Soliléquio

O soliléquio é 0 momento em que um personagem pensa em voz alta, fala consigo mesmo ou dirige
suas palavras ao publico. A mais famosa fala de teatro ¢ de um solildquio, que comeca com “Ser ou
ndo ser, eis a questdo...”. Num soliloquio o personagem pode estar mais ou menos em contato com

0 publico. Sua grande vantagem é a oportunidade de contar fatos passados do personagem, inclusive
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com situagdes e cenarios que seriam dificeis de mostrar em cena, e também para revelar ao publico

a psicologia, os segredos intimos de alguém. Escreva um soliloquio de personagem de comédia.

Sosia

Na comédia Anfitrido, de Plauto, Jupiter e Mercurio tomam a forma de Anfitrido e seu servo Sésia.
Temos ai uma confusdo dupla armada. Esse mesmo enredo serviu a Shakespeare em A comédia dos
erros. Ha também a possibilidade de reduzir a confusdo para somente uma dupla de irmdos gémeos,
ou irmas gémeas, como no classico da televisdo brasileira Mulheres de Areia de Ivani Ribeiro. No
caso de Anfitrido, imaginado para um teatro de mascaras, ndo era necessario ter duas duplas de
gémeos no elenco: usava-se mascaras idénticas. Essa possibilidade da méascara fez com que a troca
de identidades se tornasse recurso tipico da commedia. Nesse exercicio escreva um enredo

desenvolvido a partir dessas duas opcoes, dois sésias, ou um sosia.

Status

A diferenca de status estd presente em quase todo teatro de comeédia, a comecar pela propria
definicdo aristotélica do género, que vé o personagem cémico como alguém que se coloca em
posicdo inferior ao do publico. Um palhaco vai sempre aparentar ser mais desajeitado, maluco,
ignorante do que os membros do publico. Essa relacdo também é presente entre 0s personagens de
uma comédia. Da mesma forma que o conflito dramatico é basico no desenvolvimento do Drama, a
diferenca de status faz com alguém serd comicamente mais burro, mais ilégico do que seu
companheiro de cena. Caso uma cena de comédia estiver precisando de reparos, 0 aumento de
diferenca em status pode ser um remédio a ser tentado. No entanto, o status ndo costuma ser
constante. O que esperamos da escrita cdmica € um momento onde a ordem se inverte, e 0
personagem de menor status triunfa sobre o de maior status. Escreva uma cena onde isso ocorre;
primeiro se estabelece grande diferenca de status, um personagem impera sobre outro. Ao final da

cena ocorre uma reviravolta, e o pequeno triunfa sobre o grande.

Surra

Outro momento tipico de uma comédia € a surra. Lembrando que a violéncia da comédia ndo é
realista. Como a violéncia dos palhacos, € mais uma questdo de acrobacia do que sangue falso. E
em geral, a surra € um momento de prazer para o publico, pois é aplicada sobre alguém que vimos

anteriormente oprimir outro personagem. Por exemplo, figuras de poder, como os velhos Pantaledo
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e Dottore, sdo finalmente punidos por seu mau comportamento. Também sdo comuns surras
decorrente de mal-entendidos, como nos casos de identidades trocadas, onde alguém apanha no
lugar de outro. Uma regra importante de seguranca para uma cena assim, é a conhecida regra de
Combate Cénico "o agredido vende a cena". Ou seja, 0 agressor ameaga, contrai 0s musculos, e
depois simplesmente encosta a médo no agredido, ou desfere o golpe que passa ao largo do agredido
(criando uma ilusdo de ética), e quem levou o falso golpe se contorce no chdo, geme, grita, faz todo
o0 escandalo de quem esté sentindo dor. Desse modo, a cena tem grande efeito, sem que ninguém se
machuque. Outra possibilidade técnica é construir um battocchio, o bastdo do Arlequim, construido
para criar um efeito sonoro, como uma matraca. Duas ripas de madeira separadas por um pequeno
intervalo, e tencionadas na base, envoltas em pano ou material macio. Assim, ao atingir alguém, ndo
doi, e o barulho é de um tapa. Como exercicio, escreva uma cena de tensdo crescente que culmina
numa surra. Pense em mal-entendidos, identidades trocadas, ou um motivo surpreendente para a

surra.

Traducéo

Um classico do improviso, que pode também ser escrito. Um personagem finge que sabe idioma
estrangeiro, imita o som do idioma, VER Grameld, e outro personagem oferece traducéo simultanea.
No improviso, quem finge saber o idioma estrangeiro pode posar de especialista em certo assunto,
ou ser figura de poder. Na escrita, 0 grameld pode ser indicado por rubrica (Jodo finge falar em
russo) enquanto outro personagem traduz. As possibilidades de humor se dao por incongruéncias
dos gestos e sentimentos do que faz o grameld em oposicdo aos gestos e interpretacdes de quem

traduz.

Troca de Identidade

A troca de identidade é um recurso quase onipresente em comédias latinas, Shakespeare, e na
commedia dell arte. E 0 recurso em que um personagem se passa por outro, e frequentemente com
uma transposicdo de género, mulher que se passa por homem e vice-versa. Ela aparece também em
filmes comerciais recentes, como o filme brasileiro Se eu fosse vocé (2006) com direcdo de Daniel
Filho, e uma infindavel sucessdo de filmes hollywoodianos onde filho troca de corpo com pai, mée
com filha e assim por diante. Na comédia latina e dell’arte s6 bastava trocar de mascara, sem
precisar de efeito especial. Como efeito, a troca proporciona a inversdo de papéis que de um modo

ou de outro facilita a vida de quem faz comédia. A troca de identidade também aparece em obras
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ndo comicas, por exemplo, uma mulher que se transveste em homem, Diadorim de Grande Sert&o:
\eredas Guimardes Rosa. Atroca de identidade também pode ser uma impostura, alguém que mente
a profissdo ou papel social VER Médico. Escreva uma cena onde por um forte motivo, dois
personagens trocam de identidade.

Trocadilho

Geary (2018, p.9) traz o fato de que o nimero médio de trocadilhos numa peca de Shakespeare é 78.
O trocadilho ¢ quando uma palavra ¢ usada com dois sentidos diferentes, por exemplo, “vou colocar
esse dinheiro no banco”, e outro personagem diz que ¢ um absurdo, que alguém pode levar o
dinheiro, pensando que se trata de um banco de praga e ndo banco instituicdo financeira.
Trocadilhos sdo frequentemente associados a forma mais infame de humor, e como todo
trocadilhista sabe, deve se tentar 100 trocadilhos para conseguir um de boa qualidade. O trocadilho
facilmente se torna um vicio, para infelicidade dos que convivem com o trocadilhista. Mais grave é
o caso do trocadilhista que se mudou da Inglaterra para Cuba para “trocar de ilhas”. Shakespeare
mesmo escrevia cenas inteiras onde nada mais acontecia do que um esgrimir de trocadilhos. Como
as demais técnicas de humor verbal, o trocadilho requer muito treino e paciéncia, mas seu uso no
teatro de comedia € extenso, porque apesar de seu carater irritante, sempre ha os que riem de
trocadilhos. Além disso, os melhores trocadilnos podem ser memoraveis, criticos e filosoficos.

Como exercicio, escreva uma cena que € uma competicao de trocadilhos.

Ulisses

Por ser uma piada registrada num texto com 2800 anos, deve ser uma das mais velhas do mundo, no
entanto, a estrutura dessa piada é engracada hoje, como foi ontem. No livio A gargalhada de
Ulisses (2008) de Cleise Mendes, a autora comenta o efeito comico desse trecho da Odisséia de
Homero. Ulisses encontra um ciclope, um monstro de um olho s6. O monstro pergunta qual o nome
de Ulisses, que reponde "Ninguém". Ulisses fura o olho (o Unico) do ciclope, e quando o ciclope o
persegue, diz que procura "Ninguém", e que "Ninguém" furou seu olho. E possivel pensar em vérias
outras situacfes comicas onde alguém tem um nome que tem outro significado. Uma possibilidade
sdo nomes estrangeiros. Quando alguém num idioma tem um nome comum, que em outro idioma é
um palavrdo, ou tenha significado preciso, que possa gerar confusées. Ha também o efeito de se
usar um sobrenome, que em conjungdo com um nome especifico, gera também uma piada. Como

exemplo, temos o sobrenome Pinto. E possivel que na familia Pinto se evite nomes como Jacinto,
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Rolando, Armando, Décio, e, evidentemente, Caio. Nesse exercicio, escreva uma cena onde um
personagem tenha um nome, ou sobrenome, que tenha outro significado, e desenvolva a cena partir

das confusdes dai resultantes.

Valete

Ato | cena | de Les Facheux (MOLIERE, 1962), uma cena tipica de humor, La Montagne se
atrapalha ao tentar ajudar Eraste com seu chapéu e roupa. Trata-se de uma cena de humor fisico,
mas proposto pela dramaturgia. Uma acdo fisica que é descrita para ser desajeita e acidental. Outro
exemplo € um servo que tenta ajudar o patrdo com sua roupa, ou utensilio, e tudo cai. Uma variante
é alguém que tenta limpar uma mancha de outro, e termina por sujar mais ainda. Escreva uma cena

onde alguém tenta ajudar alguém e termina por atrapalhar.

\erdade

Enganam-se 0s que pensam que o humor esta sempre na impostura ou no ridiculo. O melhor humor
¢ o que diz a verdade, como na fibula do menino que exclama “o rei estd nu!”. Um exemplo de
humor baseado em se dizer a verdade esta huma fala do filme dos irmdos Marx Duck Soup (1933)
com direcao de Leo McCarey em que Groucho exclama “Uma crianga de 4 anos entenderia esse
plano. Busquem uma crianca de 4 anos”. Como exercicio, imagine situagdes onde nao se pode dizer

a verdade, e escreva uma cena coOmica centrada nessa declaracdo verdadeira.

Viajantes

Um dos pilares da commedia dell'arte é o conflito entre o rico mercador (Pantaledo), que é uma
figura local, com um recém-chegado servo, um retirante (Arlequim). A chegada de alguém de outra
cidade, cultura, sotaque promove uma série de atritos, mal-entendidos que podem gerar situacdes
cdmicas e cheias de conflito. O recém-chegado nem precisa vir de longe: pode ser alguém que veio
da periferia, de um bairro distante, ou mesmo de outra "tribo" social, um surfista em meio a
corretores da bolsa, um anarquista no mosteiro, etc. Escreva uma cena onde ha o choque cultural

entre dois personagens, um esta em seu meio, e o outro veio de fora.

\olta ao lar
Um jeito frequente de comecar uma histdria para o teatro € com um regresso ao lar. Mas, sobretudo,

com a volta de um pai, ou figura de poder para casa. Em geral, isso quer dizer o fim da farra, o fim
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da liberdade que reinava durante a auséncia dessa figura. No comeco de As artimanhas de Scapino,
0 pai de Octave retorna, introduzindo naquele ambiente uma estrutura tipica da commedia, a
repressdo dos velhos sobre 0s jovens. E esse conflito serd o motor da histéria. Escreva um resumo
de historia onde no comeco um pai retorna, assim como outra figura qualquer de poder. E esse

retorno quer dizer o fim de uma liberdade anterior.

\Vozes engracadas

As vezes conversando com alguém, comegamos a rir de um assunto, usando uma voz diferente. Em
ensaios isso acontece com frequéncia. Uma imitacdo de alguém que fala engracado também pode
despertar um jeito de falar engracado, que desperta também uma mascara, um clown dentro de nés.
Pode inclusive ser a voz deformada que aparece quando se usa a mascara. Quando encontramos
uma voz dessa, anote-a, com uma descricdo: "A voz do "Bléeee, bléeeee”, com a lingua de fora,
etc.” Seja bem claro nessa descricdo, e ajuda se o dia, a situacdo e a companhia onde tal voz surgiu
seja também registrada. Com uma voz dessa na cabeca, fica mais facil escrever o que um zanni diria,
ja que o timbre e o modo de falar trazem consigo um jeito de pensar, a fagulha inicial de um
personagem. Um problema tipico das primeiras versdes de um texto teatral, € a tendéncia de todos
0s personagens falaram do mesmo modo, no caso, o jeito de falar de quem escreve a dramaturgia.
Por isso, € bom guardar anotado essas vozes malucas que as vezes saem de nds. Quando estiver em
posse de algumas vozes assim, faca improvisos, onde duas vozes assim estejam em conflito. Desses

improvisos podem surgir ideias para cenas, enredos ou de novas mascaras.

Xereta

Um momento classico de comédias € quando alguém escuta o que ndo deve, ou escuta algo errado.
Também ocorre em tragedias, como o Poldnio que se esconde para escutar a cena entre Hamlet e
sua mae Gertrudes. O fato de alguém escutar o que ndo deve gera suspense (quem esta escondido
sera surpreendido?) e a importancia do que foi dito pode levar a novas complicacGes para quem

escutou. Escreva uma cena onde alguém se esconde e escuta algo que ndo deveria ter escutado.

Zanni
Zanni € 0 nome genérico que se da as mascaras dos servos Arlequim, Truffaldino, Brighella,
Pedrolino, que em geral sdo os mais codmicos, mais ensandecidos personagens da comédia. Sdo em

geral personagens que se exp0e aos maiores desesperos, indignidades, devido a sua condicéo social
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vulneréavel. Se o enredo costuma se apoiar mais nas histérias de amor dos jovens apaixonados, e da
repressdo dos velhos, onde o humor ocorre com mais fulgor € na interacdo dos zanni. Em geral, 0s
vemos em companhia dos seus senhores, jovens ou velhos, mas também podem aparecer em cenas
de amor, como na classica interacdo entre Arlequim e Colombina, ou resolvendo problemas
sozinhos, como nas cenas entre Arlequim e Brighella. Seus nomes podem ser inventados, e em
geral terminam em “ino”, equivalente ao “inho” do diminutivo do portugués. Escreva uma cena

com um ou mais zanni, interagindo entre si e com uma figura de poder.
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CAPITULO 7 OS SOFRIMENTOS DO VELHO AFONSO

Nesse ultimo capitulo eu ofereco minha comédia Os sofrimentos do velho Afonso, que
em conjunto com 0s exercicios de Escrita Criativa, constituem o nlcleo dessa pesquisa. A
metodologia empregada para escrever a comédia, e a elaboragdo dos exercicios tem varios pontos
em comum. Uma € a citacdo pura e simples. Uma fala de grande poder comico pode ser reutilizada
numa nova comédia, e em certos casos pode se dar um efeito duplo: o do humor intrinseco da fala e
de sua insercdo numa nova obra, e as friccdes que dai podem resultar. A citacdo também pode
exemplificar um exercicio. Se numa cena determinada de certa comédia ocorre um efeito comico,
atraves de sua citacdo temos a explicacdo de um exercicio de escrita. A citacdo pode ser tambem de
uma estrutura comica, e ndo somente de uma fala. Por exemplo, a relacdo de empregado e patréo
pode ser citada em diversas fontes, para melhor realizagdo do exercicio ou de escrita.

Outra estratégida que utilizei, e que ja& mencionei em relacdo ao que Brecht fez com a
Turandot de Gozzi, é a adaptacdo. O recurso da adaptacdo abre varios caminhos ao humor, sendo
que uma adaptacdo mal-feita € comica mesmo quando se pretende o efeito tragico. Os sofrimentos
do velho Afonso é uma adaptacdo de Teréncio que deu errado, como € confessado no Prologo.
Contudo, a adaptacdo ndo se limita a enredos completos. Uma cena, um personagem também
podem ser adaptados em outra comédia, e o deslocamento em si pode gerar situagdes promissoras.
Ou seja, a adaptacdo parcial ou total de material cémico pré-existente foi um dos principais modos
gue empreguei para elaborar os exercicios e a comédia que segue.

Também, um fator importante da escrita dessa comédia foi a memoria pessoal. Meu avo
paterno se chamava Afonso, e ele era um sujeito formidavel que sofreu com depresséo. A insisténcia
em sofrer é o principal tema dessa comédia. Nesse caso, tenho que admitir que a obra é mais
pessoal do que imaginava. A principio declarei para todos familiares que a comédia ndo tinha nada a
ver com meu avd. Porém, um tio meu terminou por me convencer, que ainda que de modo indireto,
meu avo ¢ citado em certas falas e situacdes. E, a fala final da comédia “gente besta ¢ boba mesmo”,
foi dita por minha avé materna, uma frase direcionada a mim. Foi um dia em que fiquei sabendo
que estava livre de alguma obrigacédo fastidiosa, e corri pelo quintal da casa, fingindo ser bailarino
executando um “grand jeté”. Minha avo que quase ndo falava mais entdo, devido ao Alzheimer, me

olhou com derriséo e disse: “gente besta ¢ boba mesmo”.
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Junto com a questdo da memoria pessoal, as comédias comentadas até aqui servem cada
uma ao seu modo para inspirar a escrita de novas comédias. No caso em questdo, Os sofrimentos do
velho Afonso reflete um jeito de pensar o teatro, o humor, e mesmo a minha relagéo pessoal com o
passado, que espero ndo ser saudosista, e sim inventiva. E apesar de todas as dificuldades, essa
comédia encontrou seu modesto publico em Goiania, onde procurou o contato com o passado
afetivo do interior e a comicidade do caipira.

A guisa de registro, a estreia e as sete apresentacdes que se seguiram de Os Sofrimentos
do Velho Afonso aconteceram em junho de 2019, em Goiania com o apoio da Lei Goyazes de
Incentivo a Cultura do Estado de Goias, e patrocinio da ENEL, empresa de energia. Reforco aqui
meus calorosos agradecimentos as duas institui¢cfes. Foi minha primeira experiéncia como produtor
de teatro. Encarei toda burocracia, levei toda a papelada que me pediram, logo eu, um dramaturgo,
sonhador por profissdo, desajeitado com planilhas e orcamentos. Contei com a ajuda de um elenco
profissional, mais sensato do que eu. Parte deles j& me acompanha desde 2009, em outras
empreitadas teatrais. Tive um aprendizado muito grande, e me sinto orgulhoso do resultado.

Foram 8 apresentacdes gratuitas, sendo a estreia e o segundo dia no Auditorio Belkiss
Spenciere, da EMAC (Escola de Musica e Artes Cénicas) da UFG (Universidade Federal de Goias)
em 30 e 31 de maio de 2019. Como maior parte do elenco era formado por ex-alunos do curso de
Artes Cénicas da UFG, foi um prazer apresentar nosso trabalho aos nossos colegas de amanhd, e o
retorno a casa fez ainda mais sentido em se considerando a citacdo da parabola de O filho prodigo
que consta no mondlogo final da peca.

Para realizar essa estreia, tivemos o gentil poio da Prof2 Dr2 Maria Angela de Ambrosis e
da Prof? Walquiria Pereira, que levou para nos assistir todas as turmas de Historia do Teatro, que por
feliz coincidéncia estudavam entdo o teatro de Plauto e Teréncio, referéncias do meu texto. As 6
apresentacdes seguintes foram no teatro Sonhus, situado ao histérico colégio Lyceu no centro de
Goiania, nos dias 2, 7, 8, 9, 15 e 16 de junho de 2019. Tivemos um publico modesto nas primeiras
apresentacdes, mais ao longo dos dias o boca-a-boca nos foi favoravel, e tivemos a alegria de ter a
casa lotada nos dias finais.

Além das apresentacdes, realizamos 4 oficinas também gratuitas, uma de Combate
Cénico com o ator Clégis de Assis (que interpretou Afonso), outra de Jogos Musicais para 0 Teatro
com Reginaldo Mesquita (nosso diretor musical, e ator que interpreta Gérson), e uma oficina de
Improviso Teatral realizada por Marcus Pantaledo (o Firmino, notando-se a ironia do destino de

termos um ator de sobrenome Pantaledo interpretando um personagem baseado nos velhos



167

avarentos, um Pantalone por assim dizer), e finalmente minha oficina de Dramaturgia realizada no
dia 15 de maio no Centro Cultural da UFG.

Nessa oficina eu adverti os alunos de algo importante: ndo pretendo com esse texto
exemplificar nada, nem o considero como “resposta certa” dos exercicios de dramaturgia que
constam no Capitulo VI, ou seja, a parte pedagdgica dessa pesquisa. Disse a eles 0 que penso em
relacdo a isso. Nao gosto da prética de exemplificar um género literario com seu préprio texto,
como um poeta que ensina poesia com versos de sua lavra. Como professor de dramaturgia, quero
que meus alunos leiam Euripedes, Shakespeare, Brecht e Suassuna. Isso posto, afirmo que essa
comédia é tdo somente apresenta meu estagio atual de evolu¢do como artista, com todas as falhas e
limitagcBes que se possam esperar, sendo sobretudo um trabalho pessoal, onde procurei retratar o
mundo ao meu modo.

Essa comédia foi escrita, ou melhor, concluida a partir de marco de 2019, baseada em
anotacOes, piadas e citacdes que vinha juntando desde 2017. Seguindo o exemplo de Teréncio,
espalhei no texto maximas populares, e varios exemplos de one-liners, piadas que se resumem
numa frase como “Se eu concordar com vocé€ € por que nds dois estamos enganados”. Sao frases
retiradas da tradicdo do stand-up estadunidense, que também certamente se alimenta de ditos
populares de humor de fonte anénima. Quanto ao meu método de escrita, se € que posso chama-lo
de método, trata-se de um constante anotar de ideias, que depois sdo enredadas em um texto final.
Ao correr dos ensaios, 0s atores e atrizes adaptaram algumas falas para que coubessem melhor em
suas vozes, mas foram na maior parte do tempo fiéis ao texto.

O enredo original de O punidor de si mesmo, a comédia de Teréncio que me serviu de
inspiracao, gira em torno da disputa da posse de uma escrava. Por varios motivos, creio que esse
tema seria justificadamente ndo engragado para um publico contemporaneo. Substitui esse “objeto”
de conflito dramatico por um mais aceitavel, a posse da terra, no caso uma decadente fazenda
goiana. Tanto na Roma Antiga quanto no interior do Brasil um quinhdo de terra continua sendo um
motor de intriga. No entanto, essa foi somente a primeira de uma série de mudancas que levou a
escrita de uma comédia verdadeiramente nova, ndo podendo o resultado final ser considerado
realmente como uma adaptacdo de Teréncio. As demais razdes da minha dificuldade com a
adaptacdo estdo expressas no Prologo da comédia, que foi interpretado com brilho por Marcos Noel,
que além de ator era nosso figurinista.

Quanto a influéncia da commedia dell’arte, nesse espetaculo eu tentei ndo acessa-la

diretamente, como prética de improviso ou mesmo como elemento visual. O que tentei realizar foi
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uma confluéncia de elementos que acredito ter sido empregados pelos atores italianos do século XV
e XVI. No caso, é uma mistura entre comédia latina, em particular da comédia O punidor de si
mesmo, do autor romano Teréncio, em contraponto com o sotaque goiano, e 0 humor do caipira
brasileiro. E a mesma mescla que apontei em capitulos anteriores na obra de Suassuna, Scala e
Goldoni. Se por um lado a fonte foi uma comédia de Teréncio, a comicidade regional chegou até
mim através de referéncias como o cinema de Mazzaropi, a dupla sertaneja comica Alvarenga e
Ranchinho, e o contador de causos do municipio de Bela Vista de Goias, o Geraldinho (cujo espesso
sotaque goiano serviu de modelo ao ator Clégis de Assis em sua pesquisa para dar vida ao velho
Afonso).

Sendo avesso aos artistas que defendem a prépria obra, ndo posso dizer se tive sucesso
ou ndo em escrever uma comédia com elementos eruditos e populares entrelacados. No entanto, por
observacdo anedoética, notei que pessoas de proveniéncias culturais diversas tendiam a rir em
trechos diversos. Por exemplo, certo dia reparei num membro da plateia, um aluno do departamento
de Letras da UFG. Ele ria das alusGes ir6nicas a Goethe, que inclusive esta presente no titulo da
comedia. Mas adiante estava um convidado que provavelmente ia ao teatro pela primeira vez na
vida. Ja este tendia a rir dos momentos de engano comico, da surra que Afonso toma no Ato I, e
outros momentos onde 0 humor se dava por motivos estruturais € ndo por citacao.

Claro que muito do humor ndo provem apenas do texto, e sim do modo como o texto foi
encenado, e as escolhas de direcdo que tomei. Como regra, acredito que o humor s6 funciona
quando levado a sério. Sem uma ferrenha crenca na bobagem, o humor se desfaz. Por isso orientei
meus atores a atuarem evitando abusar da caricatura, do ridiculo, ja dado pela situacéo e dialogos.
Considerando se tratar de um elenco semiprofissional, onde todos ndo podem se dedicar
integralmente ao oficio da atuacdo, sendo todos também professores, misicos da noite ou operarios,
o resultado apresentado foi acima da expectativa, tendo-se em mente a dificuldade do texto, com
seus barroquismos e referéncias literarias.

Como se pode notar no video do espetaculo disponivel no Youtube, o personagem que
mais transcende o ridiculo, é o personagem titulo, e ndo sei dizer se por mérito do texto ou da
atuacdo. O Afonso foi interpretado com talento incomum pelo ator goiano Clégis de Assis (também
responsavel pelo cenario). Sua caracterizacdo fisica foi de tal ordem, que houve pessoas no publico
que o julgaram como um homem de idade, sendo ele um balzaquiano. Além do trabalho fisico, seu
trabalho de voz jamais se resumiu em imitacdo parddica de sotaque. Sua propria colocacdo vocal

evocou um tipo de sotaque goiano em extingdo, proprio do interior e como falado por nossos avos.
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E a verdade dessa voz fez com que trechos como o grande soliloquio do inicio do Ato Il
alcangassem uma profundidade psicolégica que ndo se espera de uma comeédia que sO se propde ao
riso.

O personagem mais francamente cdmico € o Vava, uma espécie de Arlequim/Chico
interpretado por Andreane Silva. Seu trabalho oscilava em tons de puerilidade e um peso maior,
com algo de sombrio. Assim Silva revelou algo sobre o proprio carater da comédia: ndo se trata de
um humor leve e solar. H& algo de trégico, sofrido por detrds da fachada. E sua interpretacdo poe
isso em evidéncia de modo instintivo. O ja& mencionado Marcus Pantaledo interpretou o grande
antagonista Firmino, um velho avarento e amargo, para o qual criou um sotaque de lugar algum,
com algo de italiano. A dupla de melancélicos jovens Gérson (Reginaldo Mesquita) e Augusto
(Marcos Noel), onde o primeiro usava de um naturalismo extremo para destoar da “teatralidade”
geral, e assim preparar um chiste destinado a cena final, e 0 segundo empregava um peso dramatico,
COmo um personagem tragico caido de paraquedas na comédia.

Mesmo sendo Afonso o personagem-titulo, o verdadeiro protagonista da comédia € o
Lino (Rosalina). Trata-se de um forasteiro que movimenta a trama, um exemplo de personagem
classico recorrente na Histdria da comédia, a mulher disfarcada de homem por algum perigo ou
aventura, como a Viola de O Mercador de Veneza ou a Diadorim de Guimardes Rosa. Quem a
interpretou foi Malu Nunes, que teve o desafio de fazer crivel o ndo-realismo do travestimento,
além de ter momentos de intrigante, engabelando o velho avarento Firmino. Coroando o elenco com
chave de ouro, Lorena Fonte interpretou a Dona Matilde, uma senhora de temperamento furioso,
que é responsavel por um dos momentos de maior comicidade do texto. Em outro momento, esse
personagem tem um acesso de coOlera com citagcdes de Rei Lear.

Uma dificuldade geral do elenco foi atuar em sotaque goiano de modo convincente.
Apesar de ser um elenco de goianienses, poucos haviam ja interpretado no dialeto caipira®. Em
geral foram treinados a reprimir o “r” caipira, para soar de modo mais cosmopolita. Expliquei a
todos que se o sotaque fosse falso, nosso publico seria impiedoso em notar a falsidade. No comeco
dos ensaios, devido a nitida influéncia de Suassuna sobre o texto, alguns atores chegaram a soltar
algumas falas num vago nordestino. Com o tempo o sotaque goiano foi se impondo, e no final todos
libertaram seus caipiras interiores.

Ainda em relacdo a direcdo, procurei estabelecer uma estética de teatro elisabetano, com

trocas de cenarios em frente ao publico, sem blackout. O interessante foi notar como pessoas nao

82 Embora a defini¢éo de dialeto seja polémica, desde o estudo classico de Amaral (1955) se fala num dialeto caipira.
Meus avos usavam construgdes gramaticas diversas do portugués, como “é-vai, é-foi”.
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habituadas ao teatro, apds um estranhamento inicial, passam a aceitar que uma cena se desmancha
sem a saida de personagens, e que os atores refagcam o cenario diante da luz. Levou um tempo para
acostumar os atores a interpretar apartes e soliloquios, mantendo um permanente dialogo com o
publico, que dessa forma se vé envolvido no espetaculo. O que me surpreendeu foi a efetividade
permanente dos apartes, apds o primeiro, o publico passa a esperar o segundo, e se vé cada vez mais
dentro do espetéculo.

Para manter o maximo possivel o carater “analdogico” do teatro do passado, eu
desenvolvi uma sonoplastia toda sem sons gravados, e a trilha musical sem microfone, usando
apenas um violdo acustico. As ondas do mar eram evocadas por feijdo balancando numa peneira, e
0s passarinhos do mato ao redor foram sugeridos por apitos de caga. Com a facilidade corrente de
sons gravados, fazer um espetaculo todo “unplugged” foi necessario quase que por um motivo
sentimental, para resgatar uma teatralidade antiga. Quando se faz assim, o toque inadvertido de um
celular na plateia, se torna mais vexaminoso. Embora que, para minha surpresa, em 8 apresentacdes
ndo tivemos nenhum toque de celular na plateia.

Em relacdo a trilha sonora, compus trés cancdes para o espetaculo: uma toada, ao molde
de “Mourdo da Porteira” de Raul Torres ¢ Floréncio, uma dupla sertaneja ativa nos anos de 1940 e
1950; uma guarénia inspirada na popular “India” de Manuel Ortiz Guerrero e José¢ Asuncion Flores,
versdo em portugués de José Fortuna, e imortalizada pela dupla Cascatinha e Inhana, e por fim um
catereté inspirado em cang¢bes do mesmo ritmo interpretadas por Tido Carreiro e Pardinho. A
escolha de fazer pastiches musicais, parte do mesmo principio de adaptar estruturas draméticas de
comedias passadas.

Quanto ao titulo, Os Sofrimentos do Velho Afonso, sempre gostei da ironia de servir
também de subtitulo aos sofrimentos de um doutorando, sendo Afonso meu nome do meio. Ao
longo do projeto, escutei mais de uma pessoa dizer “O Afonso sou eu!”, se referindo a insisténcia
do personagem central em sofrer. Paradoxalmente, ao escrever, ensaiar, dirigir e apresentar essa
comédia, eu sofri menos do que esperava, e espero, com fervor, que o publico ndo tenha passado

por um mar de sofrimentos.



171

Os sofrimentos do velho Afonso
Comédia em 3 atos e 1 prologo

Gravacao do espetaculo esta disponivel em:
https://www.youtube.com/watch?v=1sFHnsRodOI&t=445s

Personagens

Prélogo, ator romano.
Afonso, fazendeiro arruinado
Vava, seu empregado

Lino, outro empregado
Augusto, seu filho

Firmino, vizinho de Afonso
Matilde, esposa de Firmino

Gérson, filho de Matilde e Firmino

A acdo se passa no interior de Goias, muito tempo atras.

Cenério
Caixas de madeira
Armacao com cortina em cor neutra em estilo elisabetano

Pas, peneira de vime, feijdo de duas cores, uma escultura de papagaio na gaiola.

Prologo
Afonso separa graos de feijao roxo e preto. Enquanto o pablico entra, ele esta perto de terminar a
tarefa.

Entra o Prologo e um Ator. Eles cantam em ter¢as uma toada ao estilo de Raul Torres e Floréncio.

TOADA

A A7 D
Foi tanto tempo para eu aprender
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E7 A
Que la no fundo a gente gosta de sofrer

C#7 F#m D
Entdo eu faco o contrario do que quero

E D A
Fazendo graca com assunto muito sério

A A7 D

\Vou confessar que ndo sei quase nada
E7 D

Mas eu gosto de cantar uma toada

C#7 F#m D

Por que a alegria é a coisa mais sofrida

E D A
Que a gente faz de pirraca nessa vida

Afonso ignora os cantores e segue seu trabalho. Findada a cantoria, o Ator sai e o Prologo se
dirige ao publico.

PROLOGO - Esta noite ouvirdo a comédia de um poeta que nio poupou esforcos em escrever
grandiosas bobagens! Mesmo assim, tem um escritor mais velho que esta falando por ai que nosso
poema ndo passa de um reles plagio. Afirmo que a acusacdo ndo procede! Na verdade, o que
comegou como um deslavado pastiche do nosso poeta Carlos Rabelo, acabou se tornando uma
comédia nova. O Carlos prometeu uma adaptagdo de “O punidor de si mesmo” do Teréncio, mas
deu tudo errado. Seria o crime perfeito. Ele pegaria uma velha comédia romana que ninguém
conhece, reescreveria com novas piadas, e vocés nem iriam perceber a diferenca. E a comédia
parecia perfeita por que tinha um titulo engracado, “O punidor de si mesmo” ¢ o detalhe curioso de
conter a citacao preferida do Marx, “sou humano, nada que ¢ humano me ¢ estranho”, e pra nao
ficar s6 em Marx, nosso querido Teréncio é citado na Biblia. Nesses tempos conturbados em que
vivemos, parece ser um cuidado interessante encenar um autor que € citado por Marx e Sdo Paulo
ao mesmo tempo.

Entra Vava.

VAVA - Céis num vao cantar mais nio?

PROLOGO - Siléncio, cidaddo! Teréncio, pra quem ndo sabe, é um grande dramaturgo do Império
Romano, era africano e ex-escravo. Mas vocés devem estar se perguntando quem sou eu, e por que
a historia ndo comecou ainda. Talvez estejam com medo desse espetaculo ser apenas um longo
serméao, sem...

Vava ergue a mao, como quem pede para fazer uma pergunta.
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PROLOGO (olha de lado para Vava) - Sem enredo, sem personagens, um longo discurso, fiquem
calmos, ndo vio embora, daqui a pouco comega mesmo. E que agora eu ndo sou um personagem da
historia, eu sou o Prélogo! E para que vocés ndo fagcam nenhuma confusdo, ja vou explicar que mais
tarde volto como um dos personagens. Pode parecer esquisito, mas era assim que acontecia
antigamente. Toda comédia comegcava com um prologo. Pensem assim, se vocés sdo os juizes do
nosso espetaculo, eu, o Prélogo, sou o advogado de defesa!l Mas tomara que ndo seja necessario,
pois nOs sempre esperamos gque novos dramaturgos agradem a vocés, e ndo somente a si mesmos.
Mas eis que as pessoas foram ficando impacientes, as pecas foram encurtando, de cinco atos pra trés
atos, de trés atos pra um ato, de um ato pra ato nenhum, por fim sé tem um povo se contorcendo na
lama, e é s6 isso. O pessoal vai pra casa tentando adivinhar o que representa a lama, € 0 que
representa as contorgoes. E 0 pessoal que estava se contorcendo na lama diz que ndo queria dizer
nada, e que cada um do publico é livre para entender o que quiser, e... e.... (trava, olha para Vava e
pergunta desconcertado) Mas o que foi, Vava!?

VAVA - Quando comega o tiatrim?

PROLOGO - O qué?

VAVA - O beijo técnico, o povo chorando... Na falsidade.

PROLOGO - Cala a boca, Vava, e me ouve. Como eu dizia, o pablico foi também parando de ouvir,
de ler, de prestar atencdo, e de até mesmo chegar com pontualidade. Alids, o problema de ser
pontual é que ninguém chegou ainda pra te dar parabéns. E depois veio o apocalipse na forma do
celular, e € um tal de ndo sair do celular, mandar mensagens no meio do espetaculo, e pior atender a
desgraca... Entdo... desliga ai vai. Vou esperar. Vamos todo mundo pdr a mao no bolso, e desligar o
celular. E ja que estamos na parte dos avisos...

VAVA (gritando e indo ao centro do palco) - Deixa eu fazer!

PROLOGO - EntZo vai la.

VAVA (feliz da vida, recitando mecanicamente) - Em caso de mergéncia, méascaras de oxigénio
cairdo tomaticamente... (olha para o teto do teatro, e depois se vira e pergunta ao Prélogo) - A
gente instalou 14? Pode dizer que tem? (de volta ao publico) NO6o0o0oo... Ja pensou, hein? Se océs
num tivesse esperando, e pa.... Cai um monte de trem la de riba. (aponta alguém da plateia) Aquela
ali olhou. Vai ficar esperando cair, né? Besteira, tem nada la ndo. (olha para cima) Ou sera...
PROLOGO (enxota Vava) - Saia daqui! Deixe-me concluir meu raciocinio.

VAVA - T4 bfo, té bdo... (sai e observa de lado, de cocoras)
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PROLOGO - Como eu ia dizendo, ninguém mais faz prélogo no teatro. E creio que sei o motivo. O
publico antigo era muito mais bravo que o de hoje. Por que quando se Ié as velhas comédias, 0s
prélogos de antigamente eram cheios de “desculpa ai”, “ndo bate na gente”, “ndo me mata”, “ndo
me manda pra prisdo”. Antigamente as pessoas levavam teatro mais a sério. Tao a sério, que
precisava vir um sujeito antes, o Prdlogo, e se explicar, se confessar, como se estivesse na frente do
delegado: "Quem escreveu essa peca? Quem foi o0 vagabundo que rabiscou essa pouca vergonha?
Confessa! Confessa!”

VAVA - Fui eu, doutor, fui eu!

PROLOGO - Vocé o que sua besta?

VAVA - Eu que escrevi. SO que n3o é culpa minha ndo. E do que fez mesmo. (lembrando) Tal de
Terenco!

PROLOGO - Volta pra la! (aguarda Vava se afastar) Hoje o maximo que o pessoal fala é "se gostar,
avisa 0s amigos, se nao gostar, avisa 0s inimigos”. Mas antes eu queria fazer um elogio ao nosso
querido amigo Teréncio e contar um fato para vocés: de todos os sodomitas, ebrios, trapaceiros,
errantes e lunaticos que ja fizeram teatro nesse mundo, o Teréncio € o Unico que, como eu disse,
conseguiu ser citado na Biblia. Sim! S&o Paulo, ninguém menos do que Séo Paulo cita o Teréncio
em primeiro Corintios capitulo 15,versiculo 33 "N&o se deixem enganar: as mas companhias
corrompem 0s bons costumes”.

VAVA - Aleluia! (murcha diante de um olhar reprovador do Prélogo)

PROLOGO - Na verdade, gente, o Carlos Rabelo andou falando isso por ai, mas fomos olhar e
descobrimos que a citacdo é do Menandro, 14 de Atenas, de quem o Teréncio traduzia e adaptava
suas comédias. Mas € a Biblia, gente. Entdo quando a sua tia for dizer que ndo é pra fazer teatro,
que teatro é coisa do capeta, solta essa na cara dela: tem teatro na Biblia!

VAVA - Menandro Cars... Aquele que fazia misica pro Roberto Cars... Oia 0 jeito que cé fala com
sua tia...

PROLOGO (sacode a cabeca) - Entdo com vocés a triste sina de Afonso. Imaginem por um
momento que esse pobre palco representa as verdes paisagens de Goias, que ao longe se avista a
Serra Dourada, onde o verde escurece em ondas até se azular no horizonte. E que em vez de
estarmos cercados de parede, pano e luz, aqui em volta se encontra a fazenda do Seu Afonso, com
pasto, esterco, mangueiras, mata-burro, estrada de chdao e mato fechado em volta. A casa do Seu
Afonso é solitaria, paredes descascadas revelando camadas de pintura de felizes dias passados. Pela

janela entra a friagem da serra, tem cheiro de café e fumo.
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VAVA - Ih ndo ¢ que dé pra ver direitim....
PROLOGO - Com vocés, “Os sofrimentos do velho Afonso”!

Prologo e Vava saem.

Ato |

Cenal

Afonso termina de separar o feijdo. Ele olha para o publico, e mistura 0s graos. A cena se passa na
fazenda de Afonso. Este se encontra sentado numa cadeira de vime. Além de utensilios agricolas,
perto de Afonso se encontra um papagaio de madeira na gaiola. Afonso limpa a gaiola, passa o
dedo no bico do papagaio, e lhe d4 comida durante a cena.

AFONSO - E munddo... E munddo doido. O, se alguém ai entender esse munddo de Deus, me
explica, que eu ndo sei ndo. E por que diabo tem de ser assim? A gente nasce, a gente sofre e a gente
morre. Quando a gente nasce, ja sai da mde chorando, que é pra se acostumar. De vez em quando,
acontece um trem b&o. E ai vai e acaba. Aqui em volta mesmo, onde cés tdo vendo. Ja foi bdo. Bao
demais. Cés precisava ver. Meus amigo ndo saia daqui. Tinha galinhada e truco. Hoje ndo sobrou
nenhum. Quase fiquei rico. Mais de umas duas vez. Ou foi trés? Mas ai veio a vida e paaa.... Ja era.
Né&o sei se foi duas vez, ou trés, mas sei que fali umas quatro. Faléncia braba. Deles vir aqui e levar
meus trem. Olha, vou d& um conselho procéis: (pausa breve) Esqueci. Depois eu falo. Tanta gente
me pergunta. Seu Afonso... Por que que o senhor leva essa vida sofrida? Trabalhando feito um
doido pra lucro de outro, longe do seu fi Augusto, sozim no mundo... Por que que o senhor confiou
nesse safado do seu vizim ai do lado, @, tal de Firmino? Era amigo meu, o danado. Mas ai veio
vindo me emprestando dinheiro, no final fiquei aqui s6 de favor. Meu fi Augusto foi embora, e
fiquei sozinho. Cinco ano se passaram, veio chuva veio seca, e meu fi Augusto ndo veio... E por
conta de briga besta, por conta de bobagem! Augusto saiu nesse munddo afora, achando que vai
ganhar dinheiro. E hoje quero nem saber dele! Fi é tudo besta. Meu pai que dizia. E tava certo. Mas
quando cé repara que o pai ta certo, ja tem um fi que pensa que é o cé que ta errado. E agora sou
saco de pancada do mundo, pra esse povo ai que ndo tem coisa melhor pra fazer, do que ver o
Afonso sofrer. (pausa) Mas ainda me resta uma esperanca! O Presidente Vicente ha de ganhar a
eleicdo, e acabar com essa anarquia. Ceis lava a boca pra falar do Presidente Vicente! O Presidente
Vicente vai resolver essa baderna toda.

Entra Vava.

AFONSO (a parte) - Falar em baderna...
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VAVA - Seu Afonso, o senhor num vai acreditar.

AFONSO (convicto) - Ah, vou!

VAVA (fica confuso) - Hein?

AFONSO - Fala, besta.

VAVA - E que tem um mogo ai, Seu Afonso, precisa ver que rapaz destemido, um trem enorme,
fogo nas venta, da voz grossa. Disse que quer trabalhar pro senhor.

AFONSO - Manda embora.

VAVA - Vai embora nio.

AFONSO - Diz que eu néo tenho dinheiro.

VAVA (preocupado) - O senhor ndo tem dinheiro?

AFONSO - Uai, Vava, por que que cé acha que ndo tem mais ninguém aqui?

VAVA (entendendo) - Ih, é... Falando em dinheiro, patr&o... Quando que o senhor me paga mesmo?
AFONSO - A pergunta certa, Vava, ndo € essa. A pergunta certa € por que que cé ta ainda aqui.
VAVA (confuso, olha para os lados) - Costume, né.

AFONSO - Enquanto cé pensa, vai la e casca ele fora.

VAVA - Pra ja, patréo.

Vava sai resoluto. Afonso o segue com o olhar, curioso. Vava hesita ante de sair.

VAVA (fora de cena, gritando) - Pode n&o! O Afonso deixa ndo! O que o cé faz...

LINO (fora de cena, gritando ao mesmo tempo) - Sai da frente! Me deixa passar! Me larga...

Afonso olha para o publico, enquanto escuta gritos vindo de fora.

AFONSO - Olha ai, 6. A anarquia.

Entra Lino, seguido por Vava.

LINO - Isso ndo vai ficar desse jeito, Seu Afonso! (aponta Vava) Esse sicofanta, essa anta do Vava
ndo esta lhe servindo direito! Eu vim de longe, Seu Afonso, procurei de cima embaixo, andei por
estrada afora para encontrar o senhor. Por caridade, me deixa trabalhar aqui, juro que ndo vai se
arrepender!

Afonso para, olha bem para Lino, chama Vava com um gesto e fala junto ao seu ouvido. Lino se
afasta e inspeciona o lugar, acompanhando Afonso com o canto do olho.

AFONSO (a parte para Vava) - Quem que é esse ai memo?

VAVA (& parte para Afonso) - Disse que chama Lino.

AFONSO (a parte para Vava) - E que mais ele disse?
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VAVA (& parte para Afonso) - Disse nada no, patrdo, mas Gia s6 que cara de jagungo, cangaceiro,
home-brabo! Esse é daqueles que te mata, e ainda palita o dente. Sei ndo, seu Afonso, acho que isso
é gente do Seu Firmino.

AFONSO (com suspeicao, a parte para Vava) - Acha mesmo?

VAVA (a parte para Afonso) - Seu Firmino deve ter mandado esse tal de Lino pra espiar o senhor.
Esse povo que tem vontade demais de trabalhar... costuma ser tudo assim.

AFONSO (a parte para Vava) - Mas me espiar pra qué?

VAVA (a parte para Afonso) - Deve de ter vindo pra matar o senhor de vez.

AFONSO (nao responde e arregala os olhos de espanto para o publico)

AFONSO (sorri com satisfacdo de alivio) - Ah.... Ja& era hora.

VAVA (& parte) - Esse Afonso € doido...

AFONSO (chama Lino) - O, porquéra, vem cé. Verdade que cé é jagungo?

LINO - Maledicéncia, patrao! Quem lhe disse isso?

VAVA (lembrando, arregala o olho e aponta para Lino) - Lembrei! Lembrei! J& te vi. Sei

quem cé é! Seu Afonso, esse dai é jagunco do bando do Barbosao! Olha a peixeira dele!

AFONSO — Mas o Barbosé&o nédo morreu?

VAVA - Sei disso ndo, so sei que o povo dele anda por ai, feito esse-um.

LINO - Imagina, Seu Afonso, sou um homem de paz, s6 quero trabalhar pro senhor.

AFONSO - O, meu fi, ndo tenho dinheiro pra pagar ninguém nio...

LINO - E 0 Vava ndo recebe nada?

AFONSO - Ele s6 me rouba uma galinha de vez em quando, e me enche o saco.

LINO - Eu trabalho por casa e comida, Seu Afonso! Vejo grandes possibilidades aqui em volta.
Suas terras estdo ociosas, 0s animais estdo malcuidados, o pomar abandonado, a casa em ruinas. Em
pouco tempo, sei que posso trazer a prosperidade de volta ao senhor.

AFONSO - Todo dinheiro que sai daqui, vai pro Firmino.

LINO - Quanto a isso, tenho um plano.

Afonso e Vava se entreolham.

AFONSO - Pra qué que cé usa essa peixeira ai?

LINO - Para higienizar as unhas.

Afonso olha para o publico em ddvida. Enquanto Afonso nédo olha, Lino faz o gesto de passar o

dedo no pescoco para Vava, que arregala os olhos e aponta Lino para Afonso, que est4 absorto.
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VAVA (alarmado) - Olha l4, Seu Afonso!

AFONSO (pensativo para o publico) - Perai, Vava... Esse rapaz parece que eu ja conhego, ndo sei
de onde. Acabou de chegar, e parece que ja mora aqui comigo faz tempo. E desse povo jovem que
pensa que pode arrumar os trem. E bonito. Mas € triste também. Ao mesmo tempo me da vontade
de rir e chorar. Ta béo. Pode ficar ai.

Lino faz um gesto de comemoragao.

AFONSO (olhando em volta) - E olha o tanto de trem pra fazer... Que pouca vergonha. Como foi
que fiquei assim? Eu era um sujeito aprumado, ndo deixava um trem caido no ch&o... Hoje eu ando
até de roupa furada, e esque¢o de tomar banho. Ai... Ai... Olha ali a cerca que 0 Vava nao arrumoul...
Olha os trem quebrado... Olha os bicho magro, doente. Pouca vergonha. Vava! Cé ndo presta pra
nada mesmo. Por que € que cé ndo conserta 0s trem que eu te pedi?

VAVA - E que o.... (ndo sabe o que dizer)

LINO - Pode deixar que eu me encarrego disso tudo, Seu Afonso.

AFONSO - Lino, a casa é sua. Bem que eu disse que hoje ia ter coisa estranha. Desde manha soprou
um vento soturno, desses que vém em dia de morte e viagem. Depois avistei uma andorinha
arribada, toda biruta, sem saber pra onde ia. Coitada. Feito esse mundo onde € filho contra pai, pai
contra filho, irm&o brigando com irmé&o, por conta dos trem mais sem importancia. Que s6 a gente

acredita. E, Lino, hoje ainda vamos ver coisa sem explicacio nessa terra de Deus.

Cena 2

Poucos dias depois, no mesmo lugar. Afonso murmura consigo mesmo enquanto costura uma roupa
rasgada. Lino anda em volta varrendo o terreiro. A cada gemido de dor de Afonso, Lino volta os
olhos para o papagaio. Quando Lino olha para o papagaio, Afonso silencia.

LINO - Seu Afonso... Esse seu papagaio ndo € de falar muito, né?

AFONSO - E.

LINO - Ja tentou ensinar ele a falar?

AFONSO - Ndo. Comprei ele por que me juraram que ele nunca fala.

LINO - Ah, ta...

AFONSO - Acho melhor assim. Toda vez que ele ndo abre o bico, € menos uma preocupacao.

Entra Matilde, seguida por Vava.
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VAVA (seguindo Matilde timidamente, balbuciante) - O, vou explicar pra senhora, s6 um
instantinho, € que o... Sabe o...
MATILDE (procurando) - Onde esta o Afonso?
VAVA - E que eu precisava...
MATILDE (interrompendo) - Cala a boca, Vava! (notando Afonso) Eis quem eu procurava.
AFONSO (tirando o chapéu) - Dona Matilde.
MATILDE (reparando em Lino) - Empregado novo, €, Seu Afonso?
AFONSO - Cada um escolhe sua cruz.
Matilde senta-se, abre a bolsa, e procura um contrato.
LINO (a parte para Vava) - Quem é ela?
VAVA (& parte para Lino) - Essa € a terrivel Dona Matilde! A esposa do Doutor Firmino. Vizim
nosso. Povo doido. O Firmino tem um trato com o Afonso, escrito no papelim e tudo.
LINO (& parte para Vava) - E o que é que tem escrito?
VAVA (a parte para Lino) - Cé vai ver.
AFONSO (para Matilde) - A senhora aceita um café?
MATILDE - N&o, obrigada. Nossa, hoje estou tio cansada! E bom sentar um pouco. Hm... Que
brisa mais amena. Afonso, meu caro, hoje ndo quero te incomodar além da conta. Vai ser rapidinho.
Até por que tenho uma pista nova na cidade.
AFONSO - Um dia a senhora descobre a verdade.
MATILDE - Sim! Hei de encontra-la. E espero que tudo esteja de vento em popa com o senhor,
Afonso.
AFONSO (rosto amargo) - Se melhorar, piora.
MATILDE - Bom... Podemos comecar? Vava! Busca o porrete.
VAVA - E vail
Vavéa apanha um porrete. Lino acompanha com o olhar ressabiado.
VAVA (retornando com o porrete) - Pronto.
MATILDE (retirando um contrato amarelado e manuseado da bolsa) - Entdo, de acordo com o
contrato firmando na comarca de...
AFONSO (interrompendo) — Mas precisa de ler toda vez?
MATILDE - Hm... Tem razdo. Vav4, 20 porretadas no Afonso, por favor.
VAVA - Senhora.
LINO (indignado) - Como é?
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Vava comeca a desferir 20 porretadas em Afonso, que cai, geme e rola. Vavd mantém uma frieza
profissional, ndo se diverte, e parece mesmo entediado.

LINO - Mas isso é um absurdo! Uma calamidade! Vava, pare com isso.

MATILDE (estendendo o contrato) - Sabe ler, meu bem?

LINO - Isso ndo pode ser de verdade!

AFONSO (apanhando, do ch&o) -Preocupa ndo, Lino.

MATILDE - Vav4, espalha melhor. Fica batendo no mesmo lugar...

AFONSO (gemendo) - Também acho.

LINO - Me deixa ver esse contrato!

Matilde entrega o contrato. Lino Ié e abre a boca.

MATILDE - Agora pra terminar um na cabeca.

AFONSO (bufando) - Nao deu vinte ainda...

VAVA - Sim, senhor. (desfere mais um golpe)

Dona Matilde exibe um sorriso sadico. Lino sacode a cabeca em desalento. Vava termina as
porretadas, Afonso estendido no chao. Um breve siléncio.

MATILDE (levantando-se para ir embora) - Ah. Sinto-me tdo melhor agora. Assim, rejuvenescida
mesmo. Tchauzinho.

Matilde sai sorridente. Siléncio.

LINO - Mas que diabo foi isso?

AFONSO (estirado no chdo) - Eu mereco.

LINO - Vav4, como é que cé tem coragem?

VAVA - O sistema aqui é esse, Lino.

AFONSO (do chao) - Vava, sua disgrama, agora lembrei por que nao te pago.

VAVA - Ah, patréo, se for pra fazer, é pra fazer direito...

LINO (indignado, e fechando o punho) - Isso ndo vai ficar assim, Afonso! N&o tema, vou salva-lo
do cruel julgo de Matilde e Firmino!

VAVA - Esse povo novo tem umas ideia!

AFONSO (ainda no chao) - Eu acho que... Por hoje td bom. Cés pode ir. Eu vou ficar aqui mais um

pouco.

Cena 3
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Enquanto isso, num bar em beira de rio. Gérson e Augusto tomam cerveja. Uma viola sobre a mesa.

Tira-gosto no pires. Toalha quadriculada em vermelho e branco. Copos americanos.

AUGUSTO (olha em volta) - Como ocultar?

GERSON - T4 bem, tirando uma coceira que tive ontem...

AUGUSTO - N&o, Gérson, deixa de bobagem! Como ocultar do meu pai que eu voltei?

GERSON - N&o tem jeito. Vai l4 logo falar com o velho Afonso.

AUGUSTO - Né&o quero.

GERSON - Vai 14, Augusto.

AUGUSTO - Néo quero!

GERSON - Deixa de besteira!

AUGUSTO (exclamando) - Quero nem saber dele! (breve pausa, se confunde) Esse copo € meu ou
seu?

GERSON - Esse € meu. Perai. N&o. Esse que é meu. (bebe)

AUGUSTO (também bebe) - Depois de cinco anos de briga, vira habito. (observa ao redor) Néo é
uma vergonha, nos dois aqui numa cidade de gente ordeira, tomando cerveja de tarde em dia de
semana?

GERSON - A vergonha é meu passatempo predileto.

AUGUSTO - Ja deve ter passado um monte de gente por aqui, reparando em mim, dizendo, olha la
0 Augusto, filho do Afonso, bebendo cerveja quando o Afonso mal tem pra comer. E olha |4 o
Gérson, o rico herdeiro do Firmino e da Dona Matilde, deve de ta pagando a conta. Olha la o
Augusto que teve que voltar pra casa depois de perder o dinheiro todo. A volta do filho préodigo!
GERSON - N&o! O filho prédigo sou eu, que ainda tenho a chance de prodigar o ouro do Firmino.
\océ ta mais pra filho do contradigo, tanto que o Afonso reclama do seu sumico.

AUGUSTO - Ele fala muito de mim?

GERSON - S6 todo dia.

AUGUSTO - Tem ninguém pra entender meu pai.

GERSON - Seu pai é doido. S6 ndo é mais doido que minha méae!

AUGUSTO - Sera que vamos ficar do mesmo jeito? Sera que eu vou ser doido feito o Afonso, e
vocé igual a Matilde?

Entreolham-se e olham para o publico. Os dois bebem.
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GERSON - Mas agora vocé vai ter que me contar direito essa historia de que vocé se casou e ja
descasou!

AUGUSTO - Descasei néo, ela que me largou. Sumiu no mundo.

GERSON - Como assim? Que mulher é essa?

AUGUSTO - Ela € meio... Como explicar... Acho que ela teve uma infancia complicada.

GERSON - L& vem.

AUGUSTO - Um dia a gente ficou sem dinheiro, e ela me disse que sairia de viagem. Nunca mais
voltou.

GERSON - Assim? Sem mais nem menos?

AUGUSTO - Do jeito que ela €, acaba voltando.

GERSON - E vocé acredita nisso?

AUGUSTO - Acredito. Ela é dessa gente que nasce em 29 de fevereiro. SO faz aniversario em ano
bissexto. Ela sabe quando vai chover, tem resposta pra tudo, e passarinho pousa na mao. Olha so,
ndo consigo falar dela sem sorrir.

GERSON - Quem sorri muito, é por que quer vender coisa que n3o presta.

AUGUSTO - E vocé, Geérson, quando é que vai casar?

GERSON - Jamais. O casamento € o unico tipo de guerra, onde se dorme com o inimigo.
AUGUSTO - O segredo de um casamento feliz... permanece um segredo.

Os dois brindam e bebem.

GERSON - Augusto... Vamos resolver isso logo. Vai 14! Depois desse tempo todo, o Afonso nem vai
se importar com nada.

AUGUSTO - Se eu concordar com voce... E por que nos dois estamos enganados.

GERSON - Discordo!

Pausa. Gérson em siléncio fixa o olhar para um lado.

AUGUSTO - Que é que cé ta ai calado?

GERSON - Mulher gosta de cara que fica em siléncio.

AUGUSTO - Por qué?

GERSON - Elas pensam que o cara t& prestando atenc&o.

AUGUSTO - Onde ¢é que tem mulher aqui?

GERSON - T6 ensaiando.

AUGUSTO - Sensacional. Alias... Minha sensacdo é de que vivo dentro de um bar.

GERSON - Que é que vocé sentiu?
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AUGUSTO - Uma pontada no figado.
GERSON - O figado faz muito mal a bebida. (bebe mais) Por falar em figado, quem vai pagar essa

conta?

Augusto tira um maco de cédulas do bolso e arremessa sobre a mesa.

GERSON - Arre égua! Choveu na nossa horta. Onde vocé arrumou isso?

AUGUSTO - De onde esse veio tem muito mais.

GERSON - N&o acredito!

AUGUSTO - Nesse mundo, o dinheiro fala mais alto.

GERSON - E 0 meu dinheiro sempre me diz tchau, tchau.

AUGUSTO - Gérson, meu chapa, por toda minha mocidade, eu fui um vagabundo. Levei meu pai a

faléncia, e ele teve que fazer aquele trato com o diabo, digo seu pai. Sem ofensa.

GERSON - Sem problema.

AUGUSTO - Mas agora to rico! Trabalhei como um burro de carga, e agora vou salvar meu pai.

Essa cerveja de hoje é a primeira que tomo em cinco anos.

GERSON - Ent3o pede mais uma. Cadé o garcom?

AUGUSTO - Acho que a ocasido pede uma cancao!

Gérson e Augusto cantam em tercas uma guarania sentimental.

Em B7
Quando tu foste embora
Em
Fiz questdo de comemorar
E7 Am
O bobo aqui mal via a hora
D7 G
De ti num instante se livrar
B7 Em
Depois fiquei meio estranho
B7 Em
Com aquele alivio tamanho

Em B7
N&o deixa de ser ironia
Em
Como antes eu nem percebia
E7 Am
Que de perto és muito chatinha
D7 G
E de longe és minha rainha
B7 Em
E a distancia que me faz

DISTANCIA
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B7 Em
Te amar cada vez mais

Cena 4
Na fazenda de Firmino. Ele estd em casa no alpendre jogando baralho com Matilde. A competi¢éo

entre os dois é feroz. Sobre a mesa uma licoreira e uma taca apenas.

MATILDE (pondo uma carta sobre a mesa) - Néo adianta, querido, a derrota € inevitavel!
FIRMINO - Engquanto houver uma aposta, havera uma esperanga!

Entra Afonso, seguido de Lino, os dois de chapéu na mao.

FIRMINO (a parte) - Oh, ndo, logo agora que minha sorte ia virar!

AFONSO - Seu Firmino, o senhor me chamou?

FIRMINO (recebendo Afonso) - Meu caro Afonso, muito obrigado por ter vindo.
Firmino e Matilde reparam em Lino.

LINO (em voz bem alta) - Com licenca.

FIRMINO (a parte para Matilde) - Quem & esse?

MATILDE (a parte para Firmino) - Vai saber...

FIRMINO (a parte para Matilde) - Mas como ¢é possivel que...

Afonso e Lino se aproximam e Firmino se interrompe.

FIRMINO - Venha Afonso, sente-se aqui conosco. Como Vvai de saude?
AFONSO (sério) - A gente tenta morrer e ndo consegue.

FIRMINO (rindo) - Formidavel! Sempre bem-humorado.

AFONSO - O que é que o0 senhor queria comigo?

FIRMINO - Pois entdo, Seu Afonso. Tenho um problema terrivel.

AFONSO - Pois sim?

FIRMINO - Demasiado ouro!

LINO (a parte, com enfado) - Ai, meu Deus....

FIRMINO - E tanto ouro que ndo sei mais onde guardar. E o banco s6 serve pra roubar a gente!
Entéo, ta vendo bem ali? (aponta)

AFONSO - T6.

FIRMINO - Cava um buraco bem grande la.

AFONSO - De que tamanho?
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FIRMINO - Vai cavando. Quando ficar grande o suficiente, eu aviso. Depois vocé constréi & um
poréo pra guardar meu tesouro.

AFONSO - Sim, senhor. Mais alguma coisa?

LINO (puxando Afonso) - Vamos indo entdo, né, ja vai ficando tarde...

AFONSO (interrompendo) - Espera que ele ndo terminou de falar ainda.

FIRMINO - Bem lembrado! Gostaria de rediscutir alguns pontos do nosso contrato...

LINO - Quanto ao contrato, eu também tenho algumas perguntas...

FIRMINO (interrompendo e ignorando Lino) - E necessario aumentar o percentual de lucro da sua
fazenda! N&o é possivel, Afonso, o senhor ainda € moco! Tira mais leite, planta abacaxi, tem que
aproveitar melhor aquela terra. Além disso, por insisténcia de minha esposa, vamos aumentar a
frequéncia das sessdes de punicao corporal...

LINO - Quer dizer que o Seu Afonso vai ser ainda mais explorado, e apanhar mais?

AFONSO - Lino, ndo fala assim com o Firmino. O contrato pode ser como o senhor achar melhor.
FIRMINO - Mas onde estdo meus modos? Aceitam um licor de jenipapo?

LINO - Néo!

AFONSO - Néo bebo.

FIRMINO - E verdade! Sempre quis saber a raz&o do senhor nio beber.

AFONSO - Atrapalha meu sofrimento.

FIRMINO - Vejam que dedicacao!

LINO - Quero saber que absurdo de contrato € esse que...

FIRMINO (interrompendo) - Seu Afonso! O senhor nos dé uma licencinha? Vou trocar algumas
palavras com esse jovem.

AFONSO - Vou indo mesmo. Nao gosto de ficar assim s6 proseando sem fazer nada. Vou la cavar o
buraco.

Afonso sai apressado. Siléncio entre Firmino e Lino que se encaram. Lino de semblante fechado, e
Firmino com um sorriso cinico. Matilde os observa com o canto do olho, e manuseia o baralho.
FIRMINO - Antes de mais nada, precisamos estabelecer uma...

LINO (interrompendo) - S6 tenho uma pergunta.

FIRMINO - Pois ndo.

LINO (aponta Matilde) - Por qué?

FIRMINO (abre a boca e néao sabe o que dizer)

MATILDE (gritando para Lino) - Se quiser saber de mim, rapazinho, pergunta na minha cara!
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LINO - Por que a senhora faz isso com o Afonso?

MATILDE - Ele merece.

FIRMINO - Ele até prefere.

LINO - O que ele fez de téo errado?

MATILDE - Quer saber mesmo? Aguenta escutar a verdade?

FIRMINO - Melhor ndo, Matilde.

LINO - Sim, quero saber.

MATILDE (pausa dramética) - Por culpa dele, eu perdi minha filha! H& dezenove anos, numa fria
manhd de inverno, Afonso saiu para cacar. A neblina caia por sobre a floresta. Ele conduziu seus
passos por entre as arvores. Entdo, apontou a espingarda e...

FIRMINO - Na verdade, era uma garrucha.

MATILDE (olha para Firmino com incdmodo) - Mirou em dire¢do ao mato, e pa...

LINO - Acertou sua filha por engano?

MATILDE - Néo! Ele acertou uma capivara.

FIRMINO - Na verdade, era um caititu.

MATILDE (gritando com Firmino) - Que me importa se era capivara ou caititu? Me deixa contar a
historia direito, Firmino! O Afonso voltou contente para casa com a caca ao ombro. Assou a carne e
chamou o0s amigos e vizinhos para comer. Bebeu-se muita cachaga...

FIRMINO - Na verdade, era cerveja...

MATILDE (lanca um olha furioso para Firmino, que se cala) - E estourou uma grande briga. Era
faca pra todo lado...

LINO - E alguém acertou sua filha sem querer?

MATILDE - Nao! O Afonso deu um tiro pra cima, pra acalmar os valentdes.

LINO - E o tiro pegou na sua filha?

MATILDE - N&o! Pior que isso. O tiro foi ouvido ao longe por um bando de criminosos. Eles
vieram, raptaram minha filha, e ainda por cima levaram a carne assada! Tudo culpa do Afonso.
LINO - Ha...

MATILDE (referindo-se ao Lino) - Que cara é essa, rapaz? (examina Lino de perto) Eu jamais
esqueco um rosto, (pausa breve) mas no seu caso farei uma excec¢édo. Pode ir.

LINO (vai em direcdo a saida, se detém e volta) - Ja que o senhor e a senhora me dignificaram com
sua atencdo, tenho uma proposta a fazer. Vejo que a ideia aqui é atormentar o Afonso 0 maximo

possivel...
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FIRMINO - Exato!

MATILDE - Escutando...

LINO - Pode haver tormento maior do que perder um grande valor de dinheiro? Sei que adorariam
tirar o Afonso de sua fazenda, mas devido ao apreco que ele tem na regido, seria uma a¢do malvista.
Sei que devido aos devaneios financeiros do filho do Afonso, a propriedade dele esta ao seu dispor.
Por que entdo nao fazer com que o Afonso entre num negécio fadado ao fracasso? Assim ele perde
muito, e o senhor ganha muito de uma tacada so.

FIRMINO - Fascinante.

LINO - Sei de fonte segura que a fazenda do Afonso é alvo da cobica de um afamado sacana, por
nome Tido, um conhecido meu, de passado bem menos que honesto. Ele julga haver ouro nessa
serra.

FIRMINO - Tem mais néo, eu ja...

LINO (interrompendo) - Eu sei, Seu Firmino. Mas a ganancia humana é sem limite. Proponho o
seguinte: vamos dar um golpe no Tido, golpe conhecido nas ruas como “o bilhete premiado”.
Consiste em oferecer um valor pequeno, em troca de todas as posses da vitima. Vamos pegar um
empréstimo no banco, s6 que ficticio. Em garantia a fazenda do Afonso e do Tido. Quando ndo se
encontrar ouro algum, nos protestamos a letra, tomamos as terras dos dois. E |essa fortuna toda que
poderia ser do Afonso, sera duplicada em valor, e esse dinheiro exorbitante estard no bolso de
Firmino e Dona Matilde. O velho Afonso sera abandonado ao sabor do vento. Sem nada, sem-terra!
FIRMINO - Eu gosto da crueldade desse rapaz.

MATILDE - Néo sei. Tem alguma coisa estranha nele. (a parte) Nao parece ser quem ele diz que é.
LINO - Entdo, temos um trato? (estende a mao para Firmino)

FIRMINO - Qual o seu nome?

LINO - Lino.

FIRMINO - Lino! Vejo em vocé a mais desenfreada maldade humana! (aperta a mao de Lino)
LINO - Obrigado, Seu Firmino. N&o vai se arrepender.

MATILDE (a parte) - Sei ndo...

Cena 5
Num campo proximo a fazenda de Firmino. Afonso e Lino cavam o buraco.

LINO (cansado) - Vamos dar uma pausa, Seu Afonso?
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AFONSO (cavando sem parar, com um qué de maniaco) - Por qué? Agora que ta ficando b&do. Os
0sso doendo tudo, o lombo queimando no sol... Oi que beleza.

LINO (continuando a cavar) - Se fosse pelo menos um trabalho em seu beneficio...

AFONSO - Lino! Trabalho bdo é o que a gente ndo gosta. Trabalhar pra gente mesmo, sé traz
preocupacao. Mas assim, 6, o problema é do Firmino. J& pensou a dor de cabeca de ter um buraco
cheio de ouro?

LINO - Se o senhor t& dizendo...

AFONSO - Entéo como é essa coisa que cé me falou? Vocés véo enganar o Tido...

LINO - N&o, Seu Afonso. Eu vou te ajudar, passando a perna no Firmino. Vou dizer que a fazenda
é...

AFONSO — Ah! Muito complicado esse trem seu.

LINO - Eles querem te ver sofrendo, perdendo dinheiro.

AFONSO (pausa, e pensa) Essa de perder dinheiro, ja acostumei. Se for pra me judiar, inventa um
trem diferente.

LINO - Néo é isso...

Entra Gérson, interrompendo Lino.

GERSON - Grande Afonso! Salve.

AFONSO - Fala, Seu Gérson.

GERSON (notando Lino) - Ué? Quem é essa?

AFONSO - Esse € o Lino, cabra duro. \eio trabalhar pra mim. Por que, ndo sei.

GERSON (intrigado) - Prazer.

LINO - Satisfacao.

GERSON - Tem certeza que é Lino mesmo?

LINO - Como assim?

GERSON - C4 entre nos...

Afonso olha Lino de lado.

AFONSO (para Gérson) Uai. E homem sim.

LINO (com voz mais grave, para Gérson) - O que o senhor esta insinuando?

GERSON - Sério? N4o t& aqui quem falou! Seu Afonso, s6 vim te avisar que o Augusto se encontra
na cidade.

AFONSO (emocionado) E? Desde quando? (bravo) Quero nem saber dele!

GERSON - Era s6 isso. O recado t& dado!



189

Gérson sai. Afonso segue Gérson com o olhar, para de cavar e fica em siléncio.

LINO - Esse povo desconfia assim, sem necessidade. Pensando que eu sou 0 qué?

AFONSO (sem escutar Lino) - Sera que ele t& bem? Td nem ai. Filho ingrato! Espinha mole,
debochado, mal-agradecido, sem-vergonha. Nem pra vir me pedir bencdo. Cambada! Olha, vou
dizer uma coisa...

LINO - Fala assim dele néo.

AFONSO - Falo o que eu quiser. E que é que cé ta ai sem trabalhar?

LINO - O senhor que parou primeiro.

AFONSO - Posso parar por que sou seu patréo!

LINO - Patrdo o qué? E escravo do Firmino!

AFONSO (partindo pra cima de Lino com a pd) - Corre daqui! Seu mamolengo, descomposturado,
linguarudo, trapaceiro, duas-cara, traira!l Com essa safadeza pra cima do Tido, um sujeito honrado!
Ta despedido! Ponha-se daqui pra fora. Quero océ aqui mais néo.

LINO (afastando-se pra ir embora) - Velho doido! N&o merece, mas vou lhe ajudar. Essa histdria
vai mudar.

AFONSO (gritando) - Moleque! Salafrario! Saltimbanco! (murmurando consigo) Isso nao vai ficar

assim nao.

Afonso fica s, cabisbaixo, segurando a pa na mao.

Ato 11
Cenal

No mesmo lugar, logo em seguida. Afonso cavando sozinho.

AFONSO - Pronto! Agora posso trabalhar sossegado. Mandei a meninada embora. Esse negdcio de
empregado s6 da dor de cabeca. Se vocé quer um trem bem feito, faz tudo logo sozinho. Como diz
na Biblia: “Ndo se deixem enganar, as mas companhias corrompem os bons costumes.” Esse Lino
com essas ideia de mudanca. A vida é boa assim, ruim como sempre foi. Eu queria mesmo era cavar
um buraco téo fundo, mas tdo fundo mesmo, pra entrar e nunca mais sair. (nota algo dentro do solo
com a pa) Ué, parece que tem um trem aqui embaixo. Ah, nem, gente! Eu queria cavar sem achar
nada. Ficar cavando a vida inteira até sair 1 pras banda da China. Vou ajeitar uma casinha por Ia, e

viver sossegado sem entender o que povo diz. S6 vou levar meu papagaio comigo, pra ficar quietim
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do lado. Mas ai vai e aparece um vizinho japonés pra me oferecer negdcio, vem um filho japonés
pra me amolar. Nada. Que China o qué... Eu ia parar era la no miolo da Terra. Ficar por la no
quentinho. (volta a sentir algo com a pa) Eita. Tem um trem aqui mesmo. Ah, caceta. Esse é 0
problema da vida. Quem cava, acha! Vou parar. Quem sabe o trem vai embora. Aposto que esse
trogo vai ser problema. E se eu tapar esse buraco, e cavar outro ali mais adiante? Ai, do jeito que
sou, vai ter um negécio mais atrapalhado ainda por la. Ah, vida lascada... Quem teve sorte foi minha
finada esposa Maria, que Deus a tenha. Morreu novinha. Escapou. Fiquei foi ano sem falar com ela.
Que era pra ndo interromper. Aquela falava. Tudo. Tintim por tintim. Tirando isso era uma santa.
(apanha um cranio do buraco) Olha s6 quem ta aqui. Desculpa te tirar dai. Esse teve a mesma ideia
que eu. (ergue o cranio e 0 encara em posicdo de Hamlet) Bom dia, irmdozinho! Conta pra gente
como é. Fica com vergonha ndo. Pode falar. Vocé é gente. Eu também sou gente. E ndo estranho
nada que é assunto de gente. Ja cheguei a pensar, que se alguem escutasse minha histéria, toda
bonita no livro, chamada “Os sofrimentos do velho Afonso”, depois de ler era capaz de se matar s6
de tristeza. N&o sei por que 0 povo gosta de ouvir esses caso de desgraceira. Tipo a que VOCé passou,
irmdozinho, pra ficar desse jeito, todo descarnado. Vocé que ja morreu, que € que cé sabe de Deus?
Se vocé disser nada, sou capaz de virar ateu. Ja pensei nisso, mas acho bobagem. N&o tem feriado!
E nem ninguém pra por a culpa. Veja como a vida é esquisita. Quem gosta de sofrer, ja tem um
sofrimento a menos. E assim acaba se incomodando. Ja eu, sofro por habito. Se parasse de sofrer,
ficaria bem aborrecido. Que foi que vocé td me olhando com esses 0ido? Nunca viu homem nao?
VAVA (enfia a cabeca pra dentro da cena e diz com voz modificada) - Feio desse jeito, néo.
AFONSO (assustando-se, grita e deixando o cranio cair) - Haaad!! Ai, eita porra! Sai trem.

Entra Vavéa contente com o susto que pregou em Afonso.

AFONSO (notando Vava, gritando) - Sua besta, cé quase me mata de susto!

VAVA (preocupado) - Mexe ai ndo, Afonso!

Entra Matilde.

MATILDE - Que gritaria é essa? (repara na ossada e se aproxima) Que pitoresco. Um cadaver!
(entra no buraco, como detetive) Vamos examina-lo. N&o acredito, bem aqui debaixo de nossas
barbas! Quem ha de ser? (encontra um documento dobrado no bolso do cadaver) Aha! O que é isso?
N&o creio! Um testamento. (pde 6culos de leitura, 1€ mexendo os labios e grita) Infamia! Esta sobra
do banguete dos vermes é nada mais nada menos que o Barbosdo! O famigerado jagunco que levou
minha filha! Este é o testamento do celerado. Que falta de gentileza de sua parte de morrer sem ter

sido por minhas maos! Maldito seja. Pena que ele ndo pode ser ressuscitado para eu poder mata-lo
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novamente. E olha aqui: (exibe o trecho) Deixou sua riqueza para o filho, por nome Lino Barbosa!
E pela idade, pode muito bem ser esse lambe-botas que estd ao seu servigo, Afonso! Vamos lavar
em sangue minha honra e a da minha filha! Ah, vou me vingar! Mas antes, ndo quero que ninguém
saiba. Afonso, tape esse buraco. (ameagando Afonso) Aliés, depois quero saber exatamente 0 que 0
senhor tem a ver com esse bandido!

Matilde sai. Afonso e Vava se entreolham.

VAVA - O o que o senhor foi fazer, Seu Afonso! Imagina o que a Dona Matilde vai fazer com o
senhor, por ter empregado o filho do Barbos&o.

AFONSO - E. Sempre tem como piorar. Vamos tapar o buraco.

Afonso pega a pé e Vava empurra a terra com o pé. Matilde entra.

MATILDE - Espere! Faltou uma coisa.

Matilde entra no buraco, arregaca a saia se agacha em posic¢éo de urinar.

VAVA (escandalizado) - Dona Matilde!

AFONSO (compadecendo-se do finado) - Mas precisava...

MATILDE - Eu mijo mesmo! Mijo nos ossos desse desgracado. (ajeita saia, e se levanta com
dignidade de dama) Pronto. Podem prosseguir.

Matilde sai de nariz empinado.

VAVA (preocupado) - Isso vai dar rolo, Seu Afonso.

AFONSO - J4 deu.

Cena 2

No mesmo bar de beira-rio, Gérson e Augusto bebem cerveja na mesma posicao.

GERSON (olhando em volta) - Augusto... A gente t4 no mesmo bar até agora?

AUGUSTO - Bem capaz.

GERSON - Eu n3o sai?

AUGUSTO - Néo prestei atencéo.

GERSON - Como eu sempre digo... Se hoje & noite vocé fizer uma coisa da qual vai se arrepender
amanhd cedo...

AUGUSTO - Dorme até mais tarde.

GERSON - Mas hoje néo... Fiz a extravagancia de acordar mais cedo. E fui 14 avisar seu pai que

vocé chegou.
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AUGUSTO (bradando) - Quero nem saber dele! (preocupado) Como ele ta? (indiferente) Nao
importa.

Entra Vava apressado.

AUGUSTO - Vava! Quanto tempo!

VAVA (falando rapido) - Ainda bem que encontrei o senhor! Ta bonzinho mesmo? Foi bem de
viagem? Tudo na Santa Paz? O o Afonso té lascado.

AUGUSTO - Novidade.

VAVA (rapido) - Dessa vez, é de vez. O Afonso tem que da no pé. O Afonso tem que se escafeder.
S6 por que tinha la na caveira uns trem que ela leu, a Dona Matilde descobriu que o Lino, que
trabalha pro Afonso, é filho do Barboséo. E ai vai dizer que tamo mancomunado com o tal.
AUGUSTO - Mas 0 que isso tem a ver com o Afonso?

VAVA (répido) Ah, sabe como é a Dona Matilde. (repara na presenca de Gérson) O o Seu Gérson!
O senhor ndo conta pra ela ndo, mas a Dona Matilde é doida de da gosto, de pedra, de d& bom-dia
pra cavalo! E depois pde tudo na conta do Afonso.

AUGUSTO - Vav4, vou lhe pedir um grande favor. (apanha o maco de cédulas sobre a mesa) Toma
esse dinheiro, € tudo que tenho no mundo. Leva o Afonso pra rodoviaria, e some com ele daqui.
VAVA - Deus Ihe pague, Augusto.

AUGUSTO - Vai logo.

Vava sai correndo.

GERSON (espantado) - Era tudo que cé tinha no mundo?

AUGUSTO - Era. Daqui cinco anos eu volto com mais.

GERSON (admirado) - Mas eu pensei que... Ah, seu danado, me enganou. Olha, se eu soubesse
gue vocé era tdo boa pessoa, ndo estaria bebendo a suas custas. E vocé entrega tudo assim? (olha em
volta preocupado) Como a gente vai pagar a conta agora?

Os dois se entreolham, esvaziam os copos e saem correndo, um para cada lado.
Cena 3

Na praca da igreja. Firmino caminha ao lado de Lino. Firmino de bengala e chapéu, e Lino com
roupa de ir a missa.

FIRMINO - Quer dizer que o Afonso te mandou embora?

LINO - Sim, mas continuo morando na casa dele.

FIRMINO - Como assim?

LINO - Ele nem percebe que estou la. Vive dentro do buraco cavando.
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FIRMINO - Quanto a isso, devo confessar que tenho um pouco de culpa. N&o sei por que motivo,
Matilde mandou que ele tapasse o buraco. Ora, eu passei |4, e mandei abrir de novo. E assim se
sucedeu entre ordens e contraordens. Preciso passar por la para saber em que direcdo Afonso esta
cavando! N&o sei 0 que estd passando pela cabeca de minha esposa, e quero continuar ndo sabendo
pelo tempo que for possivel.

LINO - Ouvi dizer que ela estd procurando por mim.

FIRMINO - Pudera! Ela, como eu, vé em vocé um futuro brilhante. Meu jovem, sou um excelente
estudioso da alma humana. Ndo quero me gabar, mas tenho uma biblioteca com cinco mil livros.
Lidos! E nos meus anos de mocidade, cheguei a cometer alguns versos. Mas dai veio o casamento, a
familia, as preocupac®es terrenas, e abandonei a lira. Mesmo assim, esse coracdo que aqui bate, é
um coracdo de poeta! Ainda acredito que tenho muito a oferecer ao mundo. Sou um homem de
negocios e sei 0s caminhos deste mundo eivado de cinismo. E um passando a perna no outro todo
santo dia. E é por isso que Ihe digo que precisamos de mais poesia! Mas sem tempo livre nédo se faz
poesia. E tempo € dinheiro. Portanto, preciso guardar bem meu ouro no pordo que Afonso esta
construindo. E t4o somente uma medida de seguranca. Longe de mim ser daqueles velhos avarentos,
que s6 pensam em dinheiro.

LINO - Mas é claro, Seu Firmino!

FIRMINO - Estranho eu me abrir assim com vocé, meu jovem. Tem algo de familiar em sua pessoa!
Sinto mesmo que posso confiar em vocé.

LINO - Mas é claro, Seu Firmino!

Entra Vavé, sem gue os dois o notem. Vava fica na espreita ao longo da cena.

VAVA (& parte) - Ala os dois 14!

LINO - Entdo, o senhor teve tempo de pensar naquela minha proposta?

FIRMINO - Acho inclusive que vai ser um alivio para o Afonso, se ver livre de tudo isso.

VAVA (& parte) - Ai, ai, ai! Esse Lino é jagunco mesmo. T30 combinando um jeito de apagar o
Afonso!

LINO - Trouxe entdo o que lhe pedi?

FIRMINO (entregando um documento) - Pois sim, aqui esta a escritura da fazenda do Afonso.

LINO - O senhor ndo vai se arrepender.

FIRMINO - E agora é s6 esperar?

LINO - Sim, deixe tudo por minha conta. Esse é o segredo: empreste dinheiro de um pessimista, ele

nunca vai ter esperanca de ser pago.
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FIRMINO - E quem € o pessimista nessa historia?

LINO - O Afonso ora, quem mais? Ah, sim, e para o Tido topar 0 neg6cio, é necessario que a divida
do Afonso seja liquidada.

FIRMINO - Pois liquidada esta! (aperta a mao de Lino)

VAVA (a parte) - Sabia! Vo liquidar o Afonso... (sai correndo)

Cena 4
Afonso e Vava entram andando perto do litoral. Sons de ondas e tempestade que se aproxima.
AFONSO (olhando em volta) - Onde n6s tamo? Trés dia de viagem, entra em dnibus, sai de 6nibus.
Isso é barulho de chuva?
VAVA (consulta um mapa, virando de cima em baixo) - E da grossa. O moco disse que era pra .
(aponta pro lado)
Eles comecam a ir pro lado. Vava vira o0 mapa de cabeca pra baixo. E aponta pro outro lado.
VAVA - Mas pode também ser pra la.
AFONSO - E faz diferenca? Ah, Vavé, gosto disso ndo. Esse negocio de viajar € coisa de gente
vadia. Vamo arranjar um servico por aqui. Deve ter um lote precisando de capinar.
VAVA - Pois eu t6 achando é bom. A gente vé cada coisa diferente, um povo diferente. Afonso, o
mundo é maior do gque eu achava.
AFONSO - Bestagem. O mundo é piquininim. Um ovo de maldade.
Pausa, os dois olham em direc@o ao publico. Som de mar.
AFONSO - Que é aquele trem ali?
VAVA - Depois do neg6cio?
AFONSO - E, 14 onde tem umas coisa mexendo.
VAVA - Tem um trogo cinza.
AFONSO - Esse é o trem que eu td falando.
VAVA - Ah, o troco.
AFONSO - Quero saber disso ndo. Vou pra casa. (vira-se pra ir embora)
VAVA (segura e arrasta Afonso de volta) - Faz isso ndo Afonso! Eles qué te matar. Perai, Afonso.
Vamo primeiro ver que trem é aquele.
Os dois param de novo, olham adiante e avangcam devagar.
AFONSO - Rio néo é.

VAVA - Nem lago. E muito esparramado.
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Os dois se olham, sorriem e dizem ao mesmo tempo.

AFONSO e VAVA - Ah, é 0 mar!

VAVA - N6, mas num é que é bonito memo.

Afonso avanca em siléncio, de olhos arregalados.

AFONSO (abrindo os bragos) - Ah, agora posso morrer. Olha s6 que beleza. Vava, por que nds €
besta de morar na roga? A gente podia ficar aqui a vida toda, vendo esse marzéo de Deus dia e noite.
J& pensou como deve ser bonito quando tem sol? Pena que hoje t& fechado de chuva. Olha Ia a
nuvem descaindo pra cima de nés. Vamo la beber da agua, pra ver se é salgada memo?

VAVA (professoral) - D4 pra beber nio.

AFONSO - Vamos correr pra l4, Vaval

VAVA - E, bora!

Os dois fazem mimica de correr e param no proscénio.

AFONSO (mergulha a mao em concha na agua e bebe) - Salgada mesmo.

VAVA - Falei.

AFONSO (olhando pra cima) - Oia a nuvem em n6s. Ja ta dificil de ver. (ndo consegue ver Vava e
grita em sua orelha) Onde cé ta?

VAVA - T6 aqui, 6.

AFONSO - Ah, ta. Cuidado procé ndo sumir ai dentro da neblina. Parece até que tamo voando, feito
dois anjinho no céu. E na miséria que a gente vé milagre. (tateando no escuro) - Cadé océ homem?
VAVA (indo em direc&o oposta) - Td6 bem do seu lado. Cuidado pra ndo afogar, Seu Afonso!
AFONSO (entusiasmado) - Vai pra longe ndo. Cuidado que isso daqui ndo é corgo ndo. Que lugar
bdo de morrer. La na terrinha ninguém vai saber mais de mim. Riram de mim, fizeram o que
fizeram, e agora essa desgraceira acabou! (ajoelha-se no proscénio e ergue os bracos para 0s céus,
bradando) Deus sabe que pecaram mais contra mim, do que eu pequei contra 0s outros. Ja to vendo
aquelas besta dizendo, sabe o véi Afonso? Sumiu no mundo sem dé noticia. O o tanto de nuvem la
pra longe! Envém agua. Cai, tempestade, venta nds 14 pro mar, quero ver esse céu cair em riba! E se
Deus for bom pra mim, vai mandar um raio bem na carcunda do velho Afonso. Sabe, Vava, sempre
achei que quem morre de raio, € por que Deus tem birra. Deus mirou o dedo bem na cabeca do
infeliz.

VAVA - Fala esses trem ndo, Afonso. Pensa no seu fi Augusto!

AFONSO - Pois é... Me diz de novo como ele tava.



196

VAVA - Todo pampéro, tomando cervejinha. Deu dinheiro pra gente fugir e tudo. Como diz o poeta:
(recitando) Pai andando esfarrapado/ Filho t4 nem ai/ Mas pai endinheirado/ Filho ja ta aqui.
AFONSO - Boa, Vavd. Nao sabia que cé tinha esses dote ndo. Mas tenho dinheiro pra voltar?
Quanto sobrou?

VAVA - Dinheiro pro resto da vida.

AFONSO - Ah, ¢é?

VAVA - E. Mas s6 se o senhor se afogar hoje mesmo.

AFONSO - Entdo eu vou. (avanga em direcdo ao publico e nada no meio das pessoas)

VAVA - Seré que doi ndo?

AFONSO - Minha Unica tristeza é morrer sem ver o Presidente Vicente mandar nesse pais.

VAVA - Uai, seu Afonso, sabia ndo? O Presidente Vicente ganhou.

AFONSO - Ganhou?

VAVA - Foi, s6 que essa foi a terceira vez. Primeiro ele ganhou normal, ai da segunda tiraram ele na
quartelada, depois ele se aposentou, fez alianca, e voltou nos brago do povo.

AFONSO (nadando) - Sabia que cé lia jornal nao.

VAVA - N3o sou instruido, mas também n&o sou burro.

AFONSO - Eu que sou besta mesmo.

Os dois estdo envoltos na neblina. Breve pausa, Afonso faz mimica de nadar no puablico e volta
nadando até o palco. Vava molha os pés e brinca com a agua. Os dois se afastam e ndo conseguem
se ver. Eles tateiam para tentar se encontrar no escuro.

AFONSO - Vava.

VAVA - Que foi?

AFONSO - Cé taonde?

VAVA - Nio sei.

AFONSO - Vai pra a esquerda.

VAVA - A sua ou a minha?

AFONSO - Tanto faz.

VAVA (com medo) - Quero ir pra casa.

AFONSO - Também. Peco perdao pra Matilde e pro Firmino.

VAVA - E. Eles ja deve ta mais calmo. Eita. Parece que aqui t& mais fundo.

AFONSO - Estende o brago, pra ver se te acho.

VAVA - To tentando.
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AFONSO - Vamo fazer sim. Eu vou contar até trés. Ai a gente corre pro rumo de onde a gente veio.
Pode ser?

VAVA - Pode.

AFONSO - Um (Vava sai correndo), dois, trés!

Afonso corre para o outro lado.

Ato 11

Cenal

Na casa de Firmino. Firmino escreve seu grosso livro de contabilidade, com capa de couro.
FIRMINO (escrevendo) - Ah... Meu capital cresce como massa de péo. E a fornada vai ser tdo
grande, que de tanto comer vai me dar azia. Vou ficar barrigudo, bonito, brilhando de tanta
prosperidade. Vai sobrar pra fazer torrada, rabanada, farinha de rosca, e fermento pra mil padarias.
Gostei dessa imagem. Vou anotar. Depois eu escrevo um livro de poesia, pago a critica pra falar
bem mim, e ganho mais ouro ainda. Mas antes vou compor meu livro mais valioso, meu livro de
contabilidade! Cada verso que inscrevo neste livro, quer dizer que alguém ficou mais pobre,
enquanto eu fiquei mais rico! Bem feito! (sons de passos) O ndo. Escuto passos. Alguém se
aproxima! Esse é o problema de ser rico. O mundo te persegue em vinganca, depois que VOCé
enganou 0 mundo!

Entra Afonso.

AFONSO (obsequioso) - Com licenca, boa tarde, tudo tranquilim?

FIRMINO (bravo) - Afonso! O senhor vai me pagar pelo que fez!

AFONSO - Pois ¢, Firmino, vim pedir desculpa.

FIRMINO - Como é que faz um trem desse comigo? Sempre fui seu amigo.

AFONSO - Errei sim.

FIRMINO - Afonso, meu caro. Errar € humano. E p6r a culpa em outro, é sinal de lideranca.
AFONSO - E tudo culpa do Vava.

FIRMINO (confuso) - Do Vava? O que ele fez?

AFONSO - Me enfiou num 6nibus, e fomos parar la depois do Séo Paulo. Eu acho que... (pausa)
FIRMINO - O qué?

AFONSO - Acho que vi Deus por la. Mas posso ta enganado.

FIRMINO - Pois eu tenho certeza de que o senhor me deixou na méo!

AFONSO - Ta bom, mas dai pra mandar me matar, Seu Firmino, ai ja acho exagero.
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FIRMINO - Como assim, mandar matar? Do que esta falando?

AFONSO - Pensa que néo sei? O Vavé escutou océs falando de me liquidar.

FIRMINO - Hein?

AFONSO - Acho que o senhor ta com raiva de mim, ndo pelo mesmo motivo que eu t6 pedindo
desculpa.

FIRMINO - J& eu acho que esta se desculpando, ndo pela mesma razdo que estou com raiva do
senhor.

AFONSO - Que foi que eu fiz?

FIRMINO - Ora, deixou o trabalho de lado, parou de construir meu pordo! E sumiu no mundo.
AFONSO - Ah, ta...

FIRMINO - O que era entdo, Afonso?

AFONSO (da meia-volta) - Olha, eu ja vou indo...

FIRMINO (gritando) - Ah! N&o vai escapar assim ndo! Volta aqui!

AFONSO (voltando) - O senhor quer essa chateacdo mesmo?

FIRMINO (a parte) - Boa pergunta! Agora é tarde. (para Afonso) Me dé a verdade, Afonso.
AFONSO - Eu ndo sabia que o Lino era filho do Barboséo!

FIRMINO (abre a boca e leva as maos a cabeca, como O Grito de Munch) - Ai, Meu S&o Bento de
Nursia me protegei desses dardos envenenados que saem de sua boca!

AFONSO - Ndo sei 0 que cés vé demais nisso.

FIRMINO - Eu sabia que esse Lino ndo era quem ele dizia que era! Fui enganado, engambelado,
escovado e penteado!

AFONSO - S6 por que é filho de ladréo, ndo quer dizer que...

FIRMINO (interrompendo) - Matilde! A Matilde sabe disso?

AFONSO - Sabe.

FIRMINO - Afonso. Ela vai te matar. (pausa breve) Ela vai me matar... Pra onde foi que vocés
foram?

AFONSO - Nao adianta, Firmino. Cé vai e o trem vai atras.

FIRMINO - Ah, mas eu vou me vingar mesmo, desse jagunco-mirim, escoteiro do cangaco,
bandoleiro de estrada, ladrdo de galinha, botina-furada, comedor-de-charque-com-farinha, mal-
lavado, dente podre, suvaquento, perebento, remelento, diabento!

AFONSO - Ele é ndo tudo isso ai néo.

FIRMINO - E sim! E repito!
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AFONSO (furioso) - Cé cala essa boca! Fala assim do Lino ndo, rapaz! Vai gritar em orelha de
outro, velho safado! Eu te arrebento, velhote! (Afonso se espanta consigo mesmo)

FIRMINO (também espantado, e calmo) - Uai, Afonso! Que aconteceu?

AFONSO (confuso) — Ual, nédo sei.

FIRMINO (triste) - N&o tem mais honestidade nesse mundo. Eu confiei naquele moleque, e olha o
que ele me faz. (novamente enfurecido, e num crescente até bradar) N&o existe mais honra! N&o
existe mais virtude! Mas eu vou mostrar de que metal o velho Firmino é forjado! (apanha uma
espingarda) Hei de me vingar, Afonso! (sai, com Afonso tentando conté-lo)

AFONSO (seguindo-0) - Perai, Seu Firmino. Perai.

Firmino sai de espingarda em punho, bufando de raiva. Afonso o segue contrariado.

Cena 2

Na casa de Firmino. Matilde observa uma velha fotografia da sua filha num porta-retrato. Entra
Vava.

MATILDE - Ai, minha filhinha. Ela era tdo bonitinha...

VAVA - Senhoral!

MATILDE (se assusta e grita) Ai, Vava! Que espécie de pessoa & VOCcé, que entra assim sem mais
nem menos?

VAVA - Ja te digo. Tem trés tipo de pessoa. As que sabe contar... As que n3o sabem... E as... Pois é.
MATILDE - Vav4, tenho um servico importante pra voce.

VAVA - Senhoral!

MATILDE - Como nédo posso me vingar diretamente no Barboséo, eu vou ter a satisfacao de ver seu
filho morrendo pelas maos do Vava!

VAVA - Posso fazer isso ndo, dona, eu trabalho pro Afonso. E esse negécio de matar, sei como faz,
mas acho muito definitivo.

MATILDE - Vav4, como ja explicamos antes, é para nds que vocé trabalha.

VAVA - Ah, é?

MATILDE - Sim, Vav4, somos nos que te pagamos.

VAVA (entendendo) - Entdo eu que era o espido? Coitado do Afonso. Mas eu pensei que... Entdo
era por isso que... No...

MATILDE - Sim, Vava, esse tempo todo vocé esteve ao nosso servigo. E é por isso que agora vai

me ajudar a me vingar!
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VAVA - Mas dona Matilde, o Lino € valente, granddo. N&o sei se dou conta dele n3o.

MATILDE - Se ndo conseguir, me ajuda que eu mesmo fago.

VAVA - Fazer o qué?

MATILDE - Matar o Lino, ora.

VAVA - N&o. Tenho meu sistema.

Matilde langa um olhar fulminante em Vava.

VAVA - Mas se a senhora quiser, arranjo outro sistema. Mas matar o Lino, que judiac&o.

MATILDE - Judia¢do? Judiag&o e raptar uma filha, deixando a mée louca de tanta raiva! Por anos
eu esperei, e agora vou ter minha desforra! Ah, os prazeres da vinganga. Ah, as flrias que bailam na
minha cabeca, vdo estracalhar aquele danado, e por um breve instante, quem sabe, vou me sentir
bem. Vinganca, praga, morte, derriséo!

VAVA — Mas vai ser na faca ou na bala?

MATILDE - Leva os dois, que € pra ndo ter erro. Vamos agora mesmo pra casa do Afonso. Siga-me,
Vava!

Matilde sai, seguida por Vava.

Cena 3

Na praca da igreja. Lino entra por um lado, e Gérson pelo lado contrario.

GERSON - T4 bom, Lino, s6 aqui entre nos...

LINO - Que foi?

GERSON - Prometo que ndo conto pra ninguém.

LINO - Deixa de graca!

GERSON (sério) - Ora, Lino, se é verdade que Deus esta nos vendo, 0 minimo que podemos fazer é
ser engracados!

LINO - Mas aos olhos de Deus, o que precisamos fazer mesmo € ajudar aqueles dois.

GERSON - De que jeito?

LINO - Marca um encontro com o Augusto. Diga que tem algo importante para Ihe contar. Pode ser
aqui mesmo, meio-dia. Eu faco mesmo e convengo o Afonso de vir. Vou dizer que o Firmino o
encarregou de um servico importante bem aqui, na mesma hora.

GERSON - Otimo, uma conspiragao!
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LINO (& parte) - Pai e filho unidos na mesma teimosia! Pai e filho separados pela mesma solid&o.
Pai e filho deixando a mesma triste heranca. Repetindo os erros, e adiando o perdédo. Insistindo na
destruicdo, e ignorando a beleza! Gira a roda da Fortuna, onde nos vemos presos as mesmas
historias. O mundo ndo precisava ser assim. (para Gérson) Um dia vocé vai saber a razdo que me
trouxe aqui, para derrubar o céarcere onde Afonso se trancou, e mapear a estrada perdida onde
Augusto se perdeu. S6 ndo entendo o seu interesse nisso tudo, Gérson. Por qué?

GERSON - Ora, preciso cumprir meu papel. Sou a decepcio dos meus pais.

LINO - Entdo, maos a obra.

Saem cada um em direcé@o oposta.

Cena 4

Na praca da igreja. Afonso e Augusto entram cada um por um lado, sem se verem.

AFONSO (a parte) - Meio-dia. Na praca da igreja. Que € que eles véao inventar pra mim agora...
AUGUSTO (a parte) - O que sera que o Gérson quer de mim? Dinheiro ndo tenho mais.
AFONSO (a parte) - A gente chega na hora, e esse povo so atrasa.

AFONSO (a parte) - Cadé esse Gérson?

AFONSO (a parte) - Cadé esse povo? Sei ndo. 1sso ta me parecendo armacéo.

AUGUSTO (a parte) - Debaixo desse sol do meio-dia, é capaz de eu me queimar.

AFONSO (a parte) - Sera que eles tdo querendo é.... Me fazer encontrar com meu fi?
AUGUSTO (a parte) - Sé falta 0 meu pai aparecer por aqui. J& pensou? Eu dou de cara com o velho
Afonso. Assim do nada.

AFONSO (a parte, dando meia-volta) - Eu vou é embora.

AUGUSTO (a parte, dando meia-volta) - Vou esperar no bar.

AFONSO (a parte) - Quero nem saber dele!

AUGUSTO (a parte) - Quero nem saber dele!

AFONSO e AUGUSTO (falam ao mesmo tempo e dao de cara um no outro) - Quero nem saber...
Param em siléncio e se olham. Longo siléncio.

AUGUSTO - Béncao, pai.

AFONSO - Deus abencoe, meu fi. T4 tdo magrinho.

AUGUSTO - T4 téo velhinho.

AFONSO - Eu vi 0 mar.

AUGUSTO - Ganhei dinheiro, e ja perdi tudo.
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AFONSO - E assim mesmo.

AUGUSTO - Eu me enganei, e fiquei com raiva de mim e do senhor.

AFONSO - E a histéria da minha vida. Mas quero saber disso mais ndo. Agora acabou. Ninguém
mais vai botar a culpa em mim. Chega de sofrimento, e chega de saudade. Bora pra casa.

Os dois se abragam. Saem pelo mesmo lado, de bragos no ombro.

Cena 5
Na fazenda do Afonso. Entram Afonso e Augusto.

AFONSO - Entdo, meu fi. Isso é que o sobrou da nossa casa.

AUGUSTO - Como € que o senhor deixou esse lugar ficar tdo malcuidado?

AFONSO - Logo isso daqui nem mais vai ser meu.

AUGUSTO - Esse papagaio fala?

AFONSO - Ha! Ontem cedinho ele chamou: “Lino, Lino, Lino!”.

Entra Firmino e Vava.

FIRMINO (gritando enfurecido) - Onde esta ele?

AFONSO (indicando Augusto) - Bem ai, Seu Firmino.

FIRMINO - Nao! Eu quero aquele tratante. Lino!

AUGUSTO - Quem é esse tal de Lino?

FIRMINO - Nao é assunto seu. Eu exijo que vocés me entreguem o Lino!

AUGUSTO - O senhor ndo pode chegar assim na casa dos outros fazendo exigéncia. Ponha-se
daqui pra foral!

Vavéa vem por tras de Augusto. Bate na cabeca dele com o porrete. Augusto desacorda.

VAVA - Desculpa ai, Seu Augusto.

AFONSO (gritando) - Meu fi! Que é que céis fizeram com meu fi?

VAVA - Foi nada ndo. Logo ele acorda.

Entra Lino.

LINO - Que confusdo é essa?

FIRMINO - Seu malandro! Vai me pagar.

LINO (exibe o contrato) - Sabe aquele contrato? Olha o que faco com ele. (rasga o contrato) E esta
vendo essa escritura? Vai ser do Afonso de novo, e sem divida nenhuma. (entrega o documento para
Afonso)
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FIRMINO - Que seja! Mas ndo vivera para ver isso acontecendo. Vava! Acabe com ele.
VAVA - N&o posso.

FIRMINO - Por qué?

VAVA - A Dona Matilde pediu primeiro.

FIRMINO - Me dé& essa arma. Eu resolvo isso sozinho. (aponta a arma em Lino)

Entra Matilde, seguida por Gérson.

MATILDE - Ah, ndo! Néo tdo cedo assim. Querido, tenho precedéncia.

FIRMINO - Por qué? Ele me roubou dinheiro.

MATILDE - Pois ele vai me pagar o roubo de minha filha! (encosta o facéo no pescoc¢o de Lino)
GERSON - Calma, mamée.

LINO - Antes de morrer tenho uma confisséo a fazer!

MATILDE - Fala, bandido!

Pausa. Matilde com o fac&o no pescogo de Lino. Siléncio.

LINO - Néo sou quem eu disse que sou.

MATILDE - Eu sei.

FIRMINO - Pois é.

VAVA - Acho que agora até eu sei.

AFONSO - Ué, quem é ele?

LINO - Meu nome ndo € Lino. Sou a Rosalina, filha adotiva do Barboséo.

TODOS (menos Gérson) - ©00000...

GERSON - Sabia! Como é que vocés ndo perceberam?

LINO - Néo sei quem sdo meus pais, sei que fui raptada quando tinha sete anos. E tomei 0 nome do
filho primogénito do Barboséo, Lino, que fugiu pro Mato Grosso.

MATILDE - Mas entéo...

FIRMINO - Nao pode ser...

MATILDE - Minha filha! Rosalina! (abraca)

Firmino também abraca a filha. Augusto acorda.

AUGUSTO (olhando em volta) - O que esta acontecendo? Quem bateu em mim? (repara em Lino,
abra a boca e fica em siléncio)

LINO - Oi, querido.

AUGUSTO - Minha esposa! (abraga Rosalina)

TODOS - 00000....
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AFONSO - Minha nora!

GERSON - Minha irma!

MATILDE - Minha filha!

FIRMINO - Minha filha!

VAVA (querendo participar, sem entender) - Minha... Meu? Ué. O Lino é homem, gente. T&o
vendo ndo?

GERSON - Vava. Deixa eu te explicar uma coisa. (aproxima-se de Vava e conversam em siléncio)
MATILDE (para Lino) - S6 tem uma coisa que ndo entendi, minha filha. Como foi que o Barboséo
acabou morto e enterrado, bem aqui no nosso quintal?

LINO - N&o sei.

Todos se olham. Todos olham para Vava.

VAVA - Uai. Cés nfo me perguntaram. Matei e enterrei. N&o gosto de contar vantagem.

FIRMINO - Fez bem, Vava.

AFONSO - Mas entdo o Lino, ¢ Rosalina! Sabia que esse Lino era da familia. Que valentia! Um
exemplo. E é minha nora. Foi perdida, e agora encontrada. Meu filho sumiu, e foi achado. Nossa,
essa histdria toda me deu um trem aqui no peito... (leva a méo ao peito e comeca a cair)
AUGUSTO - O no! Meu pai esta tendo um infarto!

LINO - Respira, Seu Afonso!

FIRMINO - Vou chamar um médico!

MATILDE - Morte hoje ndo! Ndo em um dia de alegria.

AFONSO - Acho que num é... N&o sei dizer. E como se eu... Ndo lembro quando tive isso antes. E
um trem quente no peito. Um sossego. Como se amanha fosse domingo, e depois domingo de novo.
Um vento fresquinho no rosto, que ndo para de soprar. Que é que td sentindo, meu povo? Ultima
vez que senti isso, foi quando o Augusto nasceu.

VAVA (réapido) — Ah, essa sei como chama, felicidade.

AFONSO - Nio acredito! E a tal da felicidade. Meus olhos desacostumaram a chorar. E agora as
lagrimas escorrem por minhas rugas. Me deu vontade de fazer uma coisa que ndo fago faz tempo.
VAVA - Poxa, Seu Afonso. Aqui na frente de todo mundo...

AFONSO - Me deu uma vontade lascada de cantar e dancar. Gérson, pega a viola. Vava, me da uma
cachaca. Lembrei! Eu tinha um conselho pra esse povo todo ai em volta: quando cés ficarem triste
feito o velho Afonso, o remedio é cantar e dangar um catereté. Gente besta € boba mesmo.

Afonso canta um catereté, os demais respondem em coro. Coreografia.
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Catereté

C G7 C
Pra sofrer chega sobra teimosia

C7 F
Que saudade do que vovo me dizia

G7 C
Deixa pra |4 essa tristeza e vamo embora

G7 C c7

Que a vida é curta Nossa Senhora

F G7 C
A minha vovo que comentava a esmo
G7 C
Gente besta e boba mesmo

C G7 C
Se eu dancar aqui mesmo faz surpresa
Cc7 F
Por falta de uso minhas cadeira ficou presa
G7 C
Minha viola ja perdeu as corda
G7 C Cc7
Nem a letra nos recorda

F G7 C
A minha vovo que comentava a esmo
G7 C
Gente besta e boba mesmo

C G7 C
De tanto esforco que eu fiz para sofré

C7 F
Me esqueci de dangar o catereté

G7 C
Que eu festava de da gosto desde menino

G7 C C7

Com muito esmero e pouco ensino

F G7 C

A minha vov6 que comentava a esmo
G7 C

Gente besta € boba mesmo

Fim
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CONSIDERACOES FINAIS

Apods tantas comedias e comentarios, chegou o momento de avaliar meu resultado
pensando no que errei e acertei, e que posso fazer no futuro. Reconheco que apesar de ter elaborado
0s exercicios, eu ndo os conclui, nem testei. Desse modo, a comédia que escrevei, Os sofrimentos
do velho Afonso esta ligada apenas de modo indireto aos exercicios, ao refletir minha ideia de
comédia. Para o futuro, gostaria de reunir toda a parte didatica em separado, e desenvolvé-la em
conjunto com o0s exercicios elaborados para minha dissertacdo de mestrado, publicando material
didatico para o ensino da dramaturgia. Ao reler os exercicios do Anedotario, fico imaginando como
seria caso eu fosse um aluno e tivesse que resolvé-los. Desde que comecei a ensinar dramaturgia
estou dando as aulas que gostaria de ter recebido. N&o sei se seria um bom aluno de mim mesmo,
mas como quem ensina esta de certa forma ensinando a si proprio, de modo inconsciente esses
exercicios reverberam na minha escrita dramatica.

Quanto aos capitulos iniciais, apesar de manter o0 meu tema, que era apontar a influéncia
da commedia dell’arte na dramaturgia escrita, eu poderia ser acusado de uma excessiva tendéncia a
me distrair, apresentando em vez de um objeto de estudo, um painel de ideias que poderiam ser
mais desenvolvidas. Eu reconheco absolutamente que Dario Fo seria o suficiente para uma pesquisa
como essa, para ndo falar em Goldoni ou Gozzi. Desde a minha graduacdo em Artes Cénicas, uma
professora, ao corrigir um trabalho meu que ndo estava assinado, percebeu que era meu, pois
segundo ela, o autor “pula de galho em galho o tempo todo™.

Porém, eu defendo que o estudo especifico da dramaturgia, até poderia ser monografico,
onde analisamos cada detalhe de uma grande obra, mas este estudo ndo teria a riqueza daquele que
faz conexdes inesperadas, que aponta as semelhancgas técnicas entre varios dramas. Pegue-se por
exemplo um livro como O texto no teatro, de Sabato Magaldi (1989). O autor as vezes gasta apenas
duas ou trés paginas para discutir um dramaturgo de imensa importancia, de extensa obra, mesmo
assim a visdo geral de Magaldi sobre o teatro é tdo interessante, que aquelas poucas paginas sao
suficientes para se aprender sobre cada tema.

Ora, drama é a arte do dialogo. Como falar de drama se ndo for através de um longo
didlogo entre varios temas, técnicas e influéncias? Para entender o que acontece em determinado
drama, sob o ponto de vista formal, & mais facil compreender através de uma comparagdo com outra

obra. Ao longo dessa pesquisa, Brecht, por exemplo, me ensinou a ler Gozzi numa perspectiva bem
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mais interessante, e as comédias em conjunto lancaram luz uma sobre as outras. Espero que quem
me leia tenha interesse por conhecer as que ndo tenha lido, como espero que meus exercicios
didaticos sirvam para despertar o interesse por suas fontes.

Comumente, nos damos conta que uma peca de teatro ndo foi feita para ser lida. O
romance, 0 conto, prestam um prazer imediato a leitura. Ja a leitura da peca de teatro requer certa
insisténcia. Com o tempo lemos melhor, j& sabendo o que procurar, 0 que escutar dentro de um
drama. Apds a escrita dessa tese, com certeza melhorei minha capacidade de ler uma comédia
antiga, cuja grande parte das piadas ja passou do prazo de validade, com trechos obscuros,
referéncias que nem os editores especialistas sabem dizer o que significa. Em Shakespeare acontece
muito isso, lemos a nota para saber que a tradicdo critica ao presente momento ndo sabe explicar o
que aquilo significa. Mas apesar de toda essa dificuldade, apds o enfrentamento, vemos revelar um
mundo de beleza enredado nesses velhos textos. Confesso que ndo consegui ler tudo a que me
propus, e que em certo ponto, cansado de ler tantas comédias, me rebelei lendo Euripedes com
grande prazer.

Me fez bem ndo sO porque ler Euripedes é fundamental, mas porque ja com os olhos
treinados por buscar solucBes técnicas de dramaturgia, em vez de somente me encantar com a
tragicidade filoséfica do autor, reparei na sua construcdo de cenas, na apresentacdo de seus
personagens, na fluidez de seu didlogo. Ou seja, essa cascata de comediografos me ensinou a ler
tragédias melhor também. Sei que a preguica pode fazer com que eu nunca mais leia nesse ritmo
novamente, mas tor¢o para que a vida me obrigue a ler comédias mais e melhor.

E essa percepcdo técnica também pode se voltar a outros que a fizeram no passado e
deixaram suas pistas nas paginas das comédias: quando se Ié com cuidado da para notar como um
dramaturgo aprendeu com outro, fazendo aquele mesmo trabalho de engenharia reversa,
desmontando um trabalho pregresso para entender as partes, ou para descaradamente furtar
elementos. Por razbes Obvias, ndo ha melhores especialistas em drama do que seus artifices. Talvez
ndo saberiam ou ndo teriam tempo para explicar seu processo, mas seu trabalho de pesquisa
reverbera na obra acabada.

Quanto a essa questdo, a comédia que escrevi com certeza ird trair minhas predilecdes e
fragilidades. Na minha dissertacdo de mestrado, pensei em inserir uma peca de teatro, mas nao tive
coragem. A pressdo académica, o fato de ser avaliado, me fez desistir de escrever uma peca de
teatro como parte da pesquisa. Agora eu superei esse medo pelo seguinte motivo: estou convencido

de que a parte prética de uma pesquisa em artes é também producgéo de conhecimento. Quem quiser
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saber 0 que eu realmente penso e sei sobre a escrita comica, que leia Os sofrimentos do velho
Afonso, ou assista o espetaculo no Youtube.

Apesar de ser muito dificil avaliar o proprio trabalho de modo imparcial, sem falsa
modéstia eu me diverti sobremaneira fazendo este trabalho. N&o consigo compreender aquelas
cozinheiras que sabem fazer muito bem receitas das quais ndo gostam. Se eu me ponho a trabalhar,
é por quero saborear o resultado. N&o ha nada de novo ou excepcional nessa minha comédia, s6 me
propus a testar certas estruturas que comentei até aqui, e com surpresa inesperada, as pessoas se
puseram a rir. Foi estranho como as pessoas aceitaram rapidamente algo tdo fora de uso quanto um
aparte.

Escrever um exercicio de dramaturgia € a0 mesmo, quem sabe, ensinar alguém a
escrever, e também aprender a escrever. Nao tenho davidas que o principal aluno dessa lista de
exercicios sou eu, nela vou buscar, no futuro, ideias para novas comédias. Para encerrar meu
assunto commedia dell’arte espero ter argumentando o suficiente para afastar uma ideia expressa
por Antonucci (1955, p. 57) que este género teatral “era stata la palla di piombo al piede del teatro
italiano per quase due secoli”’, em minha traducao, “tinha sido a bola de chumbo aos pés do teatro
italiano por quase dois séculos”. O que ele estava se referindo por teatro, nesse caso, € o drama, as
obras literarias dos comici que ele julgava inexpressivas. Poréem, como espero ter demonstrado, sem
0 legado a commedia dell’arte para a dramaturgia, Moliére ndo seria possivel, Shakespeare nao
seria 0 mesmo, e Goldoni uma nota de rodapé. Que seria impossivel separar a commedia dell arte
do que entendemos hoje por escrita da comédia, humor, personagens cOmicos, e que essa influéncia

ndo vai se apagar tdo cedo.
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