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MACEDQO, Cristina Alves de. DRAMATURGIAS DO CIRCO NA CIRCULARIDADE DO
ESPETACULO CIRCENSE: O Guarani no Circo Irmdos Orlandino. Orientadora: Eliene
Benicio Amancio Costa. 2024. 243.f. Tese (Doutorado em Artes Cénicas) — Escola de Teatro,
Universidade Federal da Bahia-UFBA, Salvador, 2024.

RESUMO

A presente pesquisa objetivou analisar a dramaturgia do circo, tendo como referéncia o
espetaculo de circo-teatro, que se destaca pela exibicao de numeros caracteristicos do ambiente
circense e representacdes teatrais. Informa que a dramaturgia foi estudada por diferentes areas
das artes cénicas, quais o teatro, a danca e a dpera, e, ao destacar que o espetaculo de circo
apresenta diferentes dramaturgias, em consondncia com a situagdo comunicativa € 0s
instrumentos utilizados, indica trés realidades distintas de modalidades draméticas para o circo:
dramaturgia dos numeros, dramaturgia do texto e dramaturgia narrativa. Diante dessa
exposicao, afirma-se que as duas primeiras modalidades integram a composic¢ao do espetaculo
de circo-teatro. A pesquisa qualitativa, de cunho bibliografico, se destaca pelo carater
explorativo-analitico da investigacdo, que, além de identificar diferentes realidades para a
dramaturgia do circo, envolve, inclusive, a andlise da obra O Guarani, adaptada para ser
representada no circo Irmaos Orlandino em 1944, sob a perspectiva da Analise do Discurso.
Por fim, a hipotese levantada, de que “a variedade de espetaculos de circo direciona e constitui
multiplas dramaturgias para o circo”, foi confirmada.

Palavras-chave: Dramaturgia. Circo. Circo-Teatro. Teatro.



MACEDO, Cristina Alves de. CIRCUS DRAMATURGIES IN THE CIRCULARITY OF THE
CIRCUS SHOW: The Guarani at Circo Irmaos Orlandino. Advisor: Eliene Benicio Amancio
Costa. 2024. 243.f. Thesis (Doctorate in Performing Arts) — School of Theater, Federal
University of Bahia-UFBA, Salvador, 2024.

ABSTRACT

The present research aimed to analyze the dramaturgy of the circus, in reference the circus-
theater show, which stands out for the exhibition of numbers characteristic of the circus and
theatrical representations. It informs that dramaturgy was studied by different areas of the
performing arts, such as theater, dance, and opera. Highlighting that the circus show presents
different dramaturgies, in line with the communicative situation and the instruments used, it
indicates three types of dramatic modalities for the circus: dramaturgy of numbers, dramaturgy
of text and narrative dramaturgy. With this exposition, it is stated that the first two modalities
are part of the composition of the circus-theater show. The qualitative research, of a
bibliographic nature, stands out for the exploratory-analytical nature of the investigation. In
addition identify different realities for circus dramaturgy, also involved the analysis of the work
O Guarani, adapted to be performed at the Irmaos Orlandino circus in 1944 from the perspective
of Discourse Analysis. Finally, the hypothesis “the variety of circus shows directs and
constitutes multiple dramaturgies for the circus”, was confirmed.

Keywords: Dramaturgy. Circus. Circus-Theatre. Theater.



MACEDO, Cristina Alves de. DRAMMATURGIE DEL CIRCO NELLA CIRCOLARITA
DELLO SPETTACOLO CIRCENSE: 11 Guarani nel Circo Irmaos Orlandino. Relatore: Eliene
Benicio Amancio Costa. 2024. 243.f. Tesi (Dottorato in Arti dello Spettacolo) — Scuola di
Teatro, Universita Federale di Bahia-UFBA, Salvador, 2024.

RIASSUNTO

La presente ricerca c'e l'obiettivo di analizzare la drammaturgia del circo, prendendo come
riferimento lo spettacolo circo-teatro, che si distingue per la presenza di esibizione di numeri
caratteristici dell'ambiente circense e di rappresentazioni teatrali. Informa che la drammaturgia
¢ stata studiata da diversi ambiti delle arti performative, quali il teatro, la danza, I'opera e,
evidenziando che lo spettacolo circense c'e drammaturgie diverse, in linea con la situazione
comunicativa e gli strumenti utilizzati, indica tre tipi di realitda drammatiche per il circo:
drammaturgia dei numeri, drammaturgia del testo e drammaturgia narrativa. In vista di questa
esibizione si ¢ precisato che le prime due modalita fanno parte della composizione dello
spettacolo di circo-teatro. La ricerca qualitativa, di carattere bibliografico, si ¢ distinta per il
carattere esplorativo-analitico dell'indagine, che oltre ad individuare diverse realta per la
drammaturgia circense, ha coinvolto l'analisi dell'opera O Guarani, adattata per essere
rappresentata nel circo Irmaos Orlandino nel 1944, dal punto di vista dell'analisi del discorso.
L'ipotesi in cui “la varietd degli spettacoli circensi, direziona e costituisce molteplici
drammaturgie per il circo”, ¢ stata finalmente confermata.

Parole chiave: Drammaturgia. Circo. Circo-Teatro. Teatro.
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APRESENTACAO

Sobre a pesquisadora e a escolha do objeto

Quando ainda muito pequenos, aprendemos que precisamos escolher alguma coisa para
fazer na vida, ter uma profissdo, um oficio. Ainda melhor se esse fazer possibilitar convergir o

gostar, com a gratificagdo que a atividade laborativa proporciona.

Entretanto, quando crescemos e temos de escolher, muitas vezes essa escolha se torna
confusa e damos de cara com um problema que surge junto com essa orienta¢do, pois nem
sempre ¢ possivel definir precisamente o que se quer fazer, entre as oportunidades que se lhe

apresentam como possibilidades de escolha.

Acredita-se que a escolha de fazer algo para fazer uma Unica coisa seja um mito e, se
pensarmos nessa escolha em temos de identificagdo, podemos entender o quao fragil ¢ essa
determinagdo seletiva do fazer. Essa identificagdo integra uma espiral que vai e volta, de modos
diversos, para o centro e para as extremidades, juntando e afastando determinantes que
possibilitam a identificagdo com diferentes papéis, em varios niveis, resultando na existéncia

de um ser multifacetado.

Assim, eu me identifico como filha, como irma, como amiga, como esposa, como mae.
Sdo figuras que constituem minha identidade, e ¢ aqui que surge a pergunta: se na vida a

identificagdo ocorre com diferentes papéis, por que na vida profissional deveria ser diferente?

Dentro dessa perspectiva, entende-se que se identificar no papel de professor, de artista,
de pesquisadora, juntamente com todos os supracitados, além de outros, é coerente. E
impossivel se destacar dessas identificacdes, as quais, diante de uma série de fatores, vao
aparecer como determinantes no interdiscurso, integrando sentidos para a pesquisa

desenvolvida, que culminou na redagdo desta tese.

Observa-se que a multiplicidade do sujeito ¢ um ponto importante a ser destacado, mas
o reconhecimento de ser um ser multifacetado ndo pressupde uma sobreposi¢ao de papéis, pois

cada lugar de fala denota a posi¢do que o sujeito ocupa no momento de proferir o discurso.

Com isso, cabe marcar que a autora que aqui vos fala se identifica em diferentes papéis
frente ao circo, entre os quais se destacam o papel de artista, como pratica vivida no corpo, € o
papel de pesquisadora, que investiga teoricamente esse universo. Assim, nesta tese, meu lugar
de fala ¢ o de uma pesquisadora que propde aprofundamentos pertinentes ao circo em nivel

teodrico, reconhecendo que meu discurso sera afetado pela experiéncia vivida em todas as
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identificagdes, e ndo apenas com aquelas pertinentes ao circo, se abrindo e sendo enviesado em

constantes deslocamentos.

Ademais, cabe marcar o deslocamento como um fator importante que se presentificou
em minha pratica vivida com o circo ao redor do mundo, sendo este um ato abrangente e
acolhedor que integrou tanto o fazer artistico como o fazer académico, determinando mudancas
significativas. Aqui o deslocamento ¢ entendido como a possibilidade de mudanga e de acesso
ao novo, o qual, por sua vez, possibilita uma série de outros desdobramentos. A necessidade de
trocar o foco da pesquisa e corpus do texto dramatico que seria analisado nesta tese sdo
exemplos claros de deslocamento/desdobramento, os quais interferiram notavelmente no

desenvolvimento desta tese.

O primeiro ponto a ser considerado nessa mudanca ¢ que, inicialmente, esta tese visou
abordar os arquétipos na dramaturgia de pecas de circo-teatro, para verificar os efeitos de
sentido que promovem no enredo dramatuirgico, entendendo que estes estdo impregnados por

uma carga semantica que permite significagcdes que ultrapassam os limites do proprio texto

O outro ponto a ser destacado € que o corpus dessa pesquisa era composto por uma pega
que passou por um processo de censura no periodo do Estado Novo, sendo totalmente proibida
para apresentagdo publica. Ora, estamos falando de uma época em que o dialogo entre direito e
autoria! ndo era tdo livre, pois, para reproduzir uma obra, era necessaria uma autorizagdo do
autor ou do tutor legal de seus direitos, de acordo com o estabelecido pela legislacao vigente.
A legislacdo dos direitos autorais, promulgada em 1998, determina em seu Art. 41 que “os
direitos patrimoniais do autor perduram por setenta anos contados de 1° de janeiro do ano
subseqiiente ao de seu falecimento, obedecida a ordem sucessoéria da lei civil.” (Brasil, 1998,

sic).?

Cabe ainda citar outro trecho desta mesma Lei, que define, em seu Art. 46, o que nio
constitui ofensa aos direitos do autor, descrevendo, no Pardgrafo terceiro: “Ill - a citagdo em
livros, jornais, revistas ou qualquer outro meio de comunicagdo, de passagens de qualquer obra,
para fins de estudo, critica ou polémica, na medida justificada para o fim a atingir, indicando-

se o nome do autor e a origem da obra” (Brasil, 1998).

" A questio da propriedade dos direitos autorais tem maiores aprofundamentos em mérito no Apéndice
B: Discurso sobre Autoria e Propriedade da Obra.

? Para ver a legislagdo indicada, acessar: https://www.planalto.gov.br/ccivil 03/leis/19610.htm.
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A obra teatral que propendia constituir o corpus desta tese esta coberta pelos direitos do
autor e, mesmo reconhecendo que a pesquisa estava de acordo com Lei, uma vez que nao
contradizia nenhum dos pontos citados no Art. 46, optou-se por entrar em contato com o(s)
herdeiro(s) dos direitos autorais, para informar a pretensdo de realizar um estudo do texto da
dramaturgia da peca nesta tese. Ademais, também foi proposta a redacdo de um histérico que
destacasse a relevancia da familia do autor da peca e sua importancia no contexto artistico do

circo brasileiro.

Para minha surpresa, a pega eleita, que tinha sido selecionada entre diversos textos
presentes no Arquivo Miroel Silveira, que abriga documentos da censura, foi proibida de ser
utilizada na pesquisa, pois os tutores da obra indicaram sua insatisfagdo em ver a pega sendo
estudada. Os motivos para a recusa ndao foram claros, mas, em respeito a solicitacdo e
entendendo que minha funcdo ¢é colocar o circo em posicdo de destaque, e ndo de
constrangimento, entendeu-se que o mais adequado a fazer seria apontar para outra direcao e
escolher outro corpus de estudo. Até esse ponto, muitas reflexdes ja tinham sido feitas, artigos

e até partes de capitulos da tese escritos.

Nao obstante, a primeira acdo desempenhada foi entrar em contato com o Arquivo
Publico de Sao Paulo, que atualmente abriga o Arquivo da Censura Teatral, para escolher um
novo corpus a ser estudado. Apoés a leitura de diferentes obras, O Guarani, em uma adaptacao
de Luiz Medici para ser encenada no circo Irmaos Orlandino, foi enfim selecionada. Esse texto
também passou pelo processo de censura, contudo, ao contrario do corpus anterior, nao recebeu
nenhuma indicag@o de revisdo ou corte. Esse texto foi escolhido inicialmente pela importancia
do proprio texto literario, que foi publicado pela primeira vez no formato de folhetim, sendo
posteriormente editado como livro. Posteriormente, por observar um carater de circularidade
na obra, que teve sucesso para além do campo da literatura, sendo adaptada em diferentes
modalidades artisticas (Opera, quadrinhos, filme, texto dramatico) e recebendo ressalto nao
apenas em ambito nacional, mas também, e inclusive, internacional. Também foi determinante
o fato de O Guarani ter sido adaptado para ser encenado especificamente no contexto circense
e, por fim, o fato de ter passado pelo processo de censura no ano de 1944, sem receber nenhuma

indicagdo de corte ou revisdo.

Ap0s determinar o novo corpus, foi necessario reestabelecer as arestas da pesquisa, uma
vez que esta passou a contar com um texto classico, que foi amplamente estudado por diferentes

pesquisadores em diferentes paises, fato que marcou a complexidade da definicdo do novo
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percurso a ser seguido no estudo, mas também a abrangéncia de possibilidades de abordagem

do texto.

No periodo compreendido entre o processo de selecdo do novo corpus e o reinicio da
escrita, os deslocamentos por motivos artisticos se intensificaram. Se, por um lado, esse fato
sinalizou alguma dificuldade para o estabelecimento e a organizagdo de um novo calendério
para a redagdo da tese, por outro, evidenciou a possibilidade de novos desdobramentos,
impulsionados pela experiéncia de reflexdo em ambientes diversificados, ampliando horizontes

justamente na oportunidade de mudanga dos lugares da escrita.

Os lugares, aqui entendidos em sua literalidade, se materializaram em mares, montes,
aeroportos de diferentes paises, encontrando diferentes reflexdes no deslocamento. Esta tese foi
pensada e escrita nos lugares mais inusitados. Foi justamente essa escrita em transito que,
tratando sobre dramaturgia, acabou abracando as dramaturgias, em um processo tao

enriquecedor quanto o dos deslocamentos.
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1. INTRODUCAO

O circo sempre fascinou as pessoas com seus espetidculos que colocam em cena
habilidosos artistas que desafiam os proprios limites e que, ao realizarem proezas, fazem o
publico vivenciar as mais diferentes emogdes. E notavel que as apresentacdes circenses se
destacam pela exibi¢cdo do desempenho corporal, mas ha também espetaculos que ultrapassam
a prevaléncia do carater ndo-verbal, levando para a cena discursos e até mesmo representacdes

de carater teatral.

Isso aponta para a presenca de uma multiplicidade de dramaturgias que se relacionam
com a pluralidade do fazer circense, o qual se desenvolveu prodigamente em diferentes
contextos, mostrando uma variedade de espetaculos. Esse ¢ um dado importante, pois foi
justamente o questionamento sobre a pertinéncia da existéncia de diferentes dramaturgias para
o circo que estimulou a realiza¢do desta pesquisa, a qual precisou se apoiar em teorias de areas
distintas do conhecimento para sustentar um discurso que envolveu ndo apenas as artes cénicas,

mas também a linguistica, a psicologia, a historia.

O entrelacamento de diferentes areas ndo aconteceu a toa, mas foi estimulado pelo
percurso académico da propria autora, que teve formacdo em diferentes campos do
conhecimento, quais pedagogia, letras e artes cénicas. Na primeira, a aproximag¢ao com o campo
da Psicologia Social foi fundamental para a realizagdo de estudos que focalizaram o
desenvolvimento psicoldgico, enfatizando o trabalho realizado pelo circo-social; no segundo, o
escrutinio da Analise do Discurso de linha francesa, que pressupde a articulagdo entre a
linguistica, a historia e a psicanalise, e da Nova Retorica, possibilitou investigacdes sobre a
dramaturgia do circo e a censura de obras artisticas; na terceira, destaca-se a pesquisa da
presente tese, em que o estudo da Dramaturgia do Circo se direciona especificamente para a

cena artistica circense.

Cabe observar aqui a simbiose que acontece entre sujeito e objeto, os quais se encontram
em um trajeto marcado por experiéncias diversas que estimularam a realizacdo desta pesquisa,
de modo que ao falar do objeto necessariamente encontrar-se-ao vestigios do sujeito e vice-

versa.

Parte-se do pressuposto de que ndo ha como separar o sujeito do objeto. Destarte, a
pesquisadora que aqui vos fala, ao projetar a sua percep¢do sobre a dramaturgia do circo

também se projeta através dela, dando sinais de uma trajetoria em se materializaram multiplices
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relacdes, que enveredam, inclusive, pelo campo da pratica artistica, em que se destacam as
atuacdes como diretora, produtora e ensaiadora circense, as quais sdo notaveis em distintas

criagdes espetaculares apresentadas em diferentes partes do globo.

Vale lembrar que o reconhecimento da existéncia de dramaturgias para o circo surgiu
na experiéncia da pesquisa do mestrado, durante o qual ndo foi possivel realizar
aprofundamentos em mérito seja devido ao foco do estudo que ao tempo restrito reservado ao
curso. Naquela ocasido, o estudo se direcionou para a Analise do Discurso da dramaturgia do
circo e envolveu a andlise de uma peca de circo-teatro que passou pelo processo de censura
sendo totalmente proibida para apresentagdo publica, na qual destacou-se as Condi¢des de
Producdo, a Formagdo Discursiva dos interlocutores da peca e o discurso censorio que
determinou a proibicao de exibi¢do da obra. Essa investigacao foi importante para afirmar que
os espetaculos de circo-teatro envolvem contetdos discursivos que podem estimular reflexdes

e assumir uma fun¢do mobilizadora.

Diante dessas experiéncias, a presente tese, desenvolvida junto ao Programa de Pos-
Graduacdo em Artes Cénicas da Universidade Federal da Bahia (PPGAC-UFBA), na linha de
pesquisa Tradi¢des, Contemporaneidades e Pedagogias da Cena, concebeu a dramaturgia como

objeto de estudo, tendo como referéncia o espetaculo do circo-teatro.

O circo-teatro ¢ uma modalidade de circo que teve destaque no contexto brasileiro,
principalmente no século XX. Sua estrutura cénica se sustenta em uma composi¢ao multipla,
que traz como marco a apresentacao de nimeros de técnicas circenses, comuns aos espetaculos
de circo, e de pecas teatrais. Neste caso, o fator distintivo reside no fato de as exibi¢des de
habilidades e as representagdes teatrais manterem as caracteristicas especificas de suas formas

cénicas, ndo concebendo uma mistura ou entrelagcamento entre elas.

Isso justifica a divisdo do espetdculo em duas partes constitutivas, que tem uma
interrup¢do/conexdo estabelecida por um intervalo, as quais podiam predispor de estruturas
especificas para constituir o espago cénico: uma zona circular, o picadeiro, para apresentar os

nimeros de técnicas circenses, € 0 palco, para encenar as pegas teatrais.

Essa confluéncia de espagos diferenciados, além de uma diversidade artistica, ndo ¢
recente € marcou presenca nos circos ao redor do mundo ainda no século XVIII, quando
evolucdes com cavalos, demonstracdes de palhagos, acrobatas, niimeros de artistas
saltimbancos, representacdes de hipodramas, pantomimas e mimodramas, entre outros, podiam

ser apreciados em arenas circulares, que também podiam compreender o uso do palco. Contudo,
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vale marcar que o modelo dramaturgico seguido naquela época se diferencia daquele que vale
para os circos-teatros brasileiros, uma vez que sua proposta se destinava a jungao alternada das

criagdes artisticas ou a mistura das diferentes modalidades.

Com isso, € possivel afirmar que a dramaturgia do circo no século XVIII se diferencia
daquela do circo-teatro do século XX, a qual, por sua vez, absorve outras conotagcdes em
espetaculos realizados no século XXI, dependendo do contexto. O entendimento de circo-teatro
na atualidade ndo se restringe aos circos que propdem espetaculos caracterizados por uma
estrutura cénica multipla, mas absorve formatos que, além de juntar o circo, o teatro, a danga e
a musica de modo criativo, articulam a técnica circense com outros campos artisticos, em

poéticas que pretendem uma coesao narrativa.

Cabe frisar que o modelo de espetdculo com apresentacdo de circo e de teatro teve
grande difusdo no contexto brasileiro a partir da década que compde o ano de 1900, periodo em
que € possivel observar o inicio do crescimento progressivo da presenga de pecas no ambiente
circense, motivado pelo interesse expressivo do publico em assistir produgdes teatrais. Assim,
as representacdes se tornaram muito populares no ambiente circense, fazendo com que muitos
espectadores passassem a ir ao circo para ver as pecas, além dos assaz nimeros de habilidades

técnicas, que passaram a existir apenas como uma parte da apresentacao.

Se de um lado se destacaram os nimeros de habilidades com artistas que apresentavam
técnicas acrobaticas, de equilibrio e de manipulagdo de objetos, do outro, as pegas teatrais
também conquistaram espago. As obras apresentadas podiam ser de diversos géneros
dramaticos, sendo recorrente as representacdes de comédias, dramas, melodramas, dramalhdes,
operetas, que, com o tempo, acabaram se tornando um chamariz para o publico, que passou a
ir ao circo avido pela novidade, sendo motivado pelo expressivo repertério de pecas, que

podiam receber adaptacdes especificas com a finalidade de se ajustar ao gosto do espectador.

Ademais, vale frisar que ¢ comum ocorrer uma pausa nos espetaculos circenses, a qual
ndo constitui uma simples suspensdo, mas um intervalo, um entreato, que deve considerado
como parte integrante da apresentagdo. Esse momento liga os dois momentos do espetaculo,
mas também determina a expansdo para uma experiéncia de grande espetacularidade, em que o
publico, oportunamente, ¢ convidado a degustar lanches e bebidas, adquirir lembrangas, tirar
fotos com artistas e animais, etc., além de socializar com as outras pessoas presentes,

transformando o entorno do circo em um momento vivido.
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O intervalo ¢ importante ndo apenas para as apresentagdes de circo-teatro, pois,
independentemente de haver a representacdo de uma obra dramatica na segunda parte, ¢ comum
a presenca desse momento nos espetaculos circenses. O intervalo pode surgir em referéncia a
diferentes fatores: uma forma de concluir a primeira parte da apresentacdo, uma forma de
entreter o publico que aguarda a segunda parte do show, uma forma de ampliar os ganhos do
circo com a venda de alimentos e objetos, um momento para preparar o espacgo do circo para o

momento mais alto do espetaculo ou para a realiza¢do das representagdes teatrais, etc.

Vale marcar que essa ¢ uma pratica que transcende o contexto do circo, podendo ser
detectada em espetaculos apresentados ainda no século XVII na Europa, nos quais a musica,
como informam Macedo e Costa (2020), era colocada para separar os atos das apresentagdes
operisticas e para entreter o publico. Ainda sobre esse aspecto, ¢ interessante a informacao de
Vescovo (2007) quando relata, nesse mesmo periodo, a existéncia de uma teoria especifica para
tratar sobre o entreato, o qual surge como suporte para as composi¢des dramaticas modernas

ocidentais, corroborando a importancia que se deve dar a este momento.

Diante dessas perspectivas, observa-se que o espetdculo circense compreende
momentos distintos: primeiro momento, apresentacdo de numeros circenses; segundo
momento, intervalo; terceiro momento, apresentacdo de nimeros circenses ou de uma pega
teatral, no caso dos circos-teatros. Assim, seguindo essa logica, esta tese foi organizada de modo
a considerar essa estrutura, integrando momentos distintos para desenvolver o estudo sobre as

dramaturgias do circo.

Nesta tese, esses momentos ndo foram marcados no inicio de cada capitulo, mas podem
ser identificados na evidéncia do proprio texto que, em um primeiro momento, trata sobre o
circo e o circo-teatro, incluindo argumentos sobre a constituicdo e a propagagdo de seu
espetaculo ao redor do globo e considera¢des sobre o texto dramdtico; em um segundo
momento, aborda questdes referentes a dramaturgia, fazendo fluir o discurso sobre a
dramaturgia do circo a partir de reflexdes que remetem a diferentes campos do saber; € em um
terceiro momento, discute alguns aspectos do texto dramatico, contando com a andlise da obra

O Guarani, adaptada para o circo Irmaos Orlandino.

Ademais, cabe indicar que o titulo desta tese se alinha a essa ideia de estrutura multipla,
expressando sua relacdo com esta. Assim, Dramaturgias do Circo na Circularidade do
Espetaculo Circense, marca a abrangéncia do contetudo tratado, enquanto, O Guarani para o

circo Irmdos Orlandino, compreende o fazer teatral que impde uma especificidade para as
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apresentagdes circenses no tocante ao circo-teatro. Nesse titulo, dois termos merecem ser

destacados: circularidade e dramaturgia.

O termo circularidade?® foi discutido por autores como Bakhtin (1996) e Ginzburg (1936)
e compreende a ideia de circulo, de movimento, de intercambio entre classes sociais. A
circularidade aqui ¢ entendida como uma caracteristica do espetaculo de circo, o qual absorve
elementos caracteristicos de diferentes culturas em consonancia com o seu periodo historico,
permitindo diferentes hibridizagdes que se abrem para a confluéncia de classes/culturas sociais,
em um processo que requer constantes adaptacdes. Ademais, a propria itinerancia do circo
corrobora essa circularidade, a qual envolve uma mobilidade, pressupondo o transito constante
por entre diferentes contextos, ampliando a possibilidade de uma variedade de hibridismos e

adaptagoes.

A dramaturgia, por sua vez, ¢ um tema que tem sido estudado por diferentes campos do
saber, tal como o teatro, que langou as primeiras bases em mérito, a danca, a Opera, mais
recentemente, o circo, entre outros. Além de explorar o entendimento de dramaturgia em
diferentes areas do conhecimento, considerou-se a ideia de teatralidade circense inaugurada por
Silva (2022), que compreende acdes, gestos, coreografia e modos de comunicagdo para tragar
uma defini¢do especifica para a dramaturgia do circo. Para estruturar esse discurso, além das
reflexdes de Silva (2022) foram importantes os estudos de Sanches (2021), Barba e Savarese
(1995) e Pimenta (2009), entre outros, em torno do assunto. Ademais, Campo e Serena (2019)
trouxeram uma contribuicdo particularmente interessante ao corroborarem a realidade da

existéncia ndo apenas da “dramaturgia circense”, mas, inclusive, da “escritura cénica” do circo.

Assim, a dramaturgia do circo encontrou nesta tese um sentido amplo, assimilando a
ideia de escrita, de processo, de agenciamento criativo, além da ideia do conjunto da obra
circense. Dentro dessa perspectiva, entendeu-se que a dramaturgia do circo pode focalizar a
demonstracdo de habilidades corporais, envolver a fala ou considerar a producao de um dizer,
fato que nos levou a marcar e distinguir diferentes dramaturgias para o circo, quais a
dramaturgia dos niimeros, a dramaturgia do texto e a dramaturgia narrativa. O circo-teatro
compreende a dramaturgia dos nimeros e a dramaturgia do texto, que encontraram

aprofundamentos especificos nesta tese.

3 A ideia de circularidade foi explanada com maiores detalhes no Apéndice D desta tese.
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O objetivo desta tese, entdo, € investigar as dramaturgias do circo, tendo como referéncia
o espetaculo do circo-teatro brasileiro, que compreende numeros circenses € pecas teatrais em
suas composicdes. Como objetivos especificos, buscou-se compreender a estrutura de
espetaculos de circo; explorar o sentido de dramaturgia; distinguir dramaturgia do circo e do

circo-teatro; e discutir sobre uma peca teatral adaptada para o circo.

A peca analisada nesta tese ¢ uma adaptacao da obra homonima O Guarani, de José
Martiniano de Alencar, um texto literario de relevancia no cenario nacional e internacional que
se destacou em diferentes formatos desde seu langamento, em 1857. Tal obra foi motivo para a
criagdo de uma dpera, langada originalmente em lingua italiana, no ano de 1870, com libreto de
Antonio Scalvini e Carlo d’Ormeville, musicado por Antonio Carlos Gomes, a qual foi
traduzida para o portugués somente sessenta e sete anos depois; diferentes producdes
cinematograficas, entre as quais se destaca um filme de 1912 dirigido por Paulo Benedetti, que
atualmente faz parte da historia do cinema mudo, e outro que ¢ uma adaptagdo realizada pela
atriz cineasta Norma Bengell, langada em 1996; cadernos ilustrativos, com a publica¢do de uma
primeira versdo da histéria com ilustracdes de F. Acquarone, que foi noticiada no Correio

Juvenil do jornal O Globo em 1923.

Ao longo dos anos, seguiram-se diversas versdes dessa obra, até¢ Luiz Medici fazer a
adaptagdo para ser representada no circo Irmdos Orlandino, em 1944. Frisa-se que o critério de
relevancia utilizado para sele¢do do corpus da pesquisa levou em consideragdo primeiramente
a relevancia da propria obra literaria O Guarani, que se destacou no ambito nacional e
internacional sendo amplamente difundida; posteriormente, o fato dela ter sido materializada
em adaptacdes de uma variedade de formatos como os acima descritos, integrando,
consequentemente, a nog¢ao de circularidade adotada para esta tese; e por fim, pelo fato do texto

ter sido adaptado para contexto circense.

Um ulterior critério de relevancia foi determinado ao passo da realizagdo da pesquisa
explorativa, durante a qual se examinou os documentos que se encontram no Arquivo Miroel
Silveira, os quais atualmente estdo sob a tutela do Acervo da Censura do Arquivo Publico do
Estado de Sao Paulo. E notavel que documentos so tiveram a possibilidade de vir a ptblico

somente com institui¢do do final da censura, em 1988.

O corpus selecionado para a andlise da dramaturgia do texto do presente estudo ¢
proveniente do referido Arquivo, uma copia digitalizada de O Guarani que conta com os
processos da época em que o texto foi censurado. Cabe destacar que a resposta do censor a

solicitacdo de avaliagdo do empresario Orlandino Leite foi positiva, pois esta ndo pressupos
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nenhum tipo de correcdo ou indicag¢do de corte ao texto da pega, o qual foi considerado apto
para ser apresentado ao publico do circo Irmdos Orlandino. Por que ndo houve nenhuma
recomendacdo de modificacdo a ser feita? Esse foi um questionamento importante no
direcionamento das andlises em mérito da obra, que foi analisada sob a perspectiva da Analise

do Discurso de linha francesa, focalizando as Condigdes de Producao.

Além desse, outros dois questionamentos foram fundamentais para guiar a pesquisa: ¢
pertinente pensar em dramaturgia para o espetaculo de circo? Que tipos de dramaturgias se
destacam no espetaculo de circo-teatro? Para responder a esses questionamentos, foi necessario
articular, naquilo que foi possivel, campos do conhecimento que se estabelecem para além
daquele do circo, a fim de fundamentar o estudo teérico que possibilitou verificar a hipotese
segundo a qual: “a variedade de espetaculos de circo direciona e constitui multiplas

dramaturgias para o circo”.

A perspectiva metodolégica adotada compreende uma abordagem qualitativa, que
pressupoOs a utiliza¢ao dos dispositivos tedrico-metodologicos da Andlise do Discurso de linha
francesa, para verter um gesto de interpretagcdo sobre o texto de O Guarani, considerando as
Condigdes de Produgdo do discurso. Como técnica de investiga¢do, adotou-se a pesquisa
bibliografica, orientando-se pelo viés explorativo-analitico que possibilitou identificar

diferentes realidades para a dramaturgia do circo.

A tese a seguir, juntamente com a introdu¢do e a conclusdo, ¢ dividida em seis capitulos,
cada um dos quais ¢ precedido por uma introdu¢do que expde perguntas norteadoras e detalhes

do conteudo que serd abordado nos subcapitulos.

O capitulo Tocando o Circo e Marcando Possibilidades Cénicas, objetiva promover
uma aproximacao do leitor com o tema tratado, trazendo descri¢des e defini¢des importantes
para a compreensdo geral do trabalho. A vista disso, expde o que se entende por circo,
indicando-o como uma subarea das artes cénicas que se destaca pela relacdo que estabelece com
elementos manentes, enfatizando a importancia das técnicas circenses e dos instrumentos
circenses para realizacdo de modalizagdes e para a composi¢ao de um produto artistico de valor

comercial.

Indica-se a itinerancia, a necessidade de alinhar o espetaculo ao gosto do espectador e
de garantir a manutengdo econdmica do circo e do circense como determinantes na atualiza¢ao
do espetaculo de circo. As diferentes formas cénicas circenses expressam uma variedade de

atualizagdes, dado que ¢ evidenciado na exposicdo de modificagcdes que o circo absorveu a
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partir do seguimento do Circo Moderno, o qual ¢ um marco importante na diversifica¢do das
composi¢des do circo, que contou com outras areas artisticas. Outrossim, define-se circo-teatro,
assinalando a apresentagdo de numeros circenses € a representacdo de uma pega como

particularidade de um espetaculo que ¢ entremeado por um intervalo.

O capitulo Uma Parada no Movimento do Texto Dramdtico, como o proprio titulo
indica, traz consideragdes que interessam o texto dramatico e sua composi¢do. De tal modo,
primeiramente trata sobre a flexibilidade que emerge da ideia de gé€nero, a qual suporta
contaminagdes, miscigenacdes ou hibridizagdes que denunciam a estabilidade relativa das
definigdes em mérito, que vao se relacionar necessariamente com contexto historico
circundante. Posteriormente, caracteristicas pertinentes aos géneros narrativo e dramatico sao
explicitadas, revelando determinantes especificas que diferenciam esses modos de imitar; neste
contexto o tempo ¢ indicado como categoria importante para compreender o texto dramatico
em sua Condigoes de Produ¢ao. Ademais, descreve-se os elementos considerados fundamentais

na composi¢do de uma obra, quais o enredo, o conflito, os personagens, o espaco € o tempo.

O capitulo Dramaturgias na Circularidade do Espetaculo de Circo se sobressai por
apresentar conteudos concernentes ao foco da presente investigacdo. Portanto, apresenta a
dramaturgia em diferentes campos das artes cénicas e com base nessas consideragdes e na ideia
de teatralidade circense define a dramaturgia do circo. Ademais, considera-se que a situagao
comunicativa do espetaculo e o canal utilizado para realizar essa comunicacdo possibilitam
identificar modalidades distintas de dramaturgias, quais, a dramaturgia dos nimeros a
dramaturgia do texto e a dramaturgia narrativa; marca-se que o espetaculo de circo-teatro ¢

composto pelos dois primeiros tipos de dramaturgia.

Dito isto, considerou-se que a dramaturgia dos nimeros se fundamenta nas habilidades
corporais, envolvendo unidades de sentido totalizado que sdo localizadas como unidades
minimas dentro da composi¢ao de um todo espetacular; essa dramaturgia, sendo pensada como
montagem de atra¢des, detém um principio unificador que possibilita uma infinidade de modos
de organiza¢do, que avultam contetidos técnicos e estéticos. A dramaturgia do texto, por sua
vez, foi tratada em um capitulo especifico em que se analisa a obra O Guarani, que foi adaptada
para ser encenada no Circo Irmdos Orlandino, sob a perspectiva da Analise do Discurso de

linha francesa.

Logo, o capitulo Dramaturgia de O Guarani no Circo Irmdos Orlandino traz
consideragdes sobre a materialidade cénica de O Guarani, elaborada por Luiz Medici com base

no texto homonimo de José Martiniano de Alencar. Apos descrever O Guarani, grifa-se que
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esse texto foi adaptado em um periodo histérico que pressupds uma avaliagdo censéria para
todas as obras apresentadas ao grande publico. Posteriormente, a analise da avaliagdo censoéria
abre uma discussao que, partindo do entendimento de que a lingua se relaciona com a ideologia,

discorre sobre as Condi¢des de Producdo da obra no tempo do enunciado e no tempo do enredo.

E importante destacar que esta tese também conta com a presenga de quatro Apéndices,

nos quais conteudos fundamentais sdo abordados.

De tal modo, no Apéndice A — Breve Contextualizacdo do Estudo Sobre a Montagem —
destacam-se informagdes referentes ao estudo da montagem, revelando mudangas significativas
que aconteceram no modo organizacdo das cenas de um filme. Em uma composi¢ao filmica
cada plano isolado constitui uma a¢@o incompleta, que se reveste de significados na relacdo que
estabelece com outros planos, mas assinalou-se que, se inicialmente as mudangas de planos
consideravam prioritariamente razdes fisicas, posteriormente estas encontraram na justaposicao
dos diferentes planos um modo para valorizar as cenas e proporcionar um maior impacto
dramatico. O estimulo progressivo da emocdo no publico foi corroborado diante da
possibilidade de fragmentagdo do todo filmico em planos gerais, médios e préximos, havendo
assim uma variedade de possibilidades de estabelecer um maior impacto emocional. Destaca-

se a montagem alternada e a montagem paralela, como outras possibilidades de organizacao.

No Apéndice B — Discurso Sobre Autoria e Propriedade da Obra — abordam-se algumas
questdes relacionadas a autoria e propriedade de criagdes artisticas, revelando informagdes
referentes ao seu estabelecimento inicial e sobre o longo processo que percorreu antes de
consolidarem-se leis reconhecidas internacionalmente. Chama-se a atenc¢do para a existéncia
regras, ainda que tacitas, que foram estabelecidas para os casos de plagio ainda Antiguidade,
mas que somente no Império Romano o direito de autor passa a abranger o material publicado,
contudo protegendo, notoriamente, o trabalho do editor, o qual posteriormente ganhou ainda
mais forca com o estabelecimento do copyright. A ideia de liberdade de expressdo vai ganhar
ressalto com estabelecimento de um Sistema Internacional de Propriedade Intelectual, o qual
limitou-se ao contexto de producao das obras até realizagao da Convengao de Berna de Protecao
de Obras Literarias e Artisticas, quando além de ser estabelecido um status de universalidade
para as obras, beneficia também o seu criador ndo apenas em vida, mas inclusive apos sua morte

com a passagem dos direitos aos seus herdeiros.

No Apéndice C — Breve Relato Sobre o Romance na Literatura — destacam-se diferentes
fatores que propiciaram o estabelecimento e o desenvolvimento do romance no ocidente, o qual

surge na Europa, como uma forma de distanciamento de modelos preestabelecidos. Relata-se
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que o termo romance encontrou aporte no romance cortés ou poema cavalheiresco, sendo
marcante a oposi¢do bom e leal X vilania e a ambicao; os escritores romanticos se referiam a
comportamentos sociais especificos da vida na corte, ressaltando caracteristicas do nobre, do
guerreiro, do generoso, do corajoso, do amor. Neste contexto, a mulher se localizava sempre
em um plano inferior, tanto quando enderecada ao convento como quando destinada ao
casamento. Indica-se que o nacionalismo exacerbado, o culto a natureza e o indianismo
estiveram presentes nos primeiros escritos brasileiros romanticos e que, posteriormente, muitos

elementos do romantismo constituiram-se instrumentos de projetos politicos.

No Apéndice D — Para Entender a Circularidade e o Hibridismo no Espetaculo de Circo
— trata-se sobre a circularidade relacionando-a a ideia de fluxo e de intercambio cultural, sendo
as influencias reciprocas um ponto determinante. Nesse contexto, hibridismos e contaminagdes
entre diferentes culturas sdo marcantes, se revelando de diferentes modos. Destaca-se que o
circo tem a circularidade integrada na estrutura do seu espetaculo, evocando o sentido do
movimento e de transitoriedade que propicia a ocorréncia de ressignificacdes de elementos do
espetaculo, havendo constantes adaptabilidades que denunciam a existéncia de um Locus

hibrido.

Ademais, esta tese conta com o texto da peca O Guarani de Medici em Anexo, o qual
foi transcrito Ipsis Litteris integralmente e, por fim, traz um memorial que apresenta detalhes
de producdes da autora desta tese, que possui um longo trajeto de pesquisa seja no campo

tedrico-académico que da pratica artistica.
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2. TOCANDO O CIRCO E MARCANDO POSSIBILIDADES CENICAS

Este capitulo destina-se a promover uma aproxima¢do com o tema circo, trazendo
descricdes e definicdes importantes para este trabalho. Para tanto, no primeiro subcapitulo,
Manéncia e Modalizagdo no Espetdculo de Circo, busca-se marcar o entendimento que se tem
de circo nesta tese, localizando-o como uma forma de arte que se sustenta na relacdo que
estabelece com elementos manentes, sendo as técnicas e os instrumentos circenses importantes
para fazer modalizagdes e para compor um produto artistico de valor comercial. Os
questionamentos que guiaram a redagdo deste subcapitulo sdo: o que se entende por circo? O
espetaculo de circo se resume na presenga da técnica circense? Se existe uma técnica circense,

como pode ser definida?

O subcapitulo Circo e Atualiza¢oes da Forma Cénica compreende uma discussao sobre
as diferentes atualizagdes do espetaculo circense e marca a itinerancia como um ponto
determinante que estimulou a difusdo e a renovagdo do espetaculo, destacando a necessidade
de se alinhar ao gosto do espectador e de propiciar a manutengdo econdomica do grupo circense
como motivadores; estes aspectos também se mostraram determinantes na promocao de
constantes (re)encantamentos pelo circo. A pergunta que guiou esse subcapitulo foi: como

explicar a continuidade do espetaculo circense?

No subcapitulo Circo, um Espetaculo em Continuo Processo, aborda-se o espetaculo
circense, destacando mudangas especificas em sua forma cénica. Nesse sentido, recorre-se a
alguns dados historicos que permitem situar o circo a partir da constitui¢do do Circo Moderno,
indicando a presenca de diferentes manifestacdes artisticas que evidenciam variadas
constitui¢des espetaculares. O questionamento que guiou este subcapitulo ¢: o que mudou no

espetaculo circense apos a criagdo do Circo Moderno?

Por fim, no subcapitulo O Teatro No Circo, aborda-se o circo-teatro, trazendo aspectos
de sua composicao e indicando uma defini¢do para esse tipo de espetdculo, que faz confluir
diferentes formas cénicas. As perguntas que guiaram essa parte sdo: o que ¢ circo-teatro? Todo

circo que apresenta pegas teatrais ¢ chamado de circo-teatro?
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2.1 MANENCIA E MODALIZACAO NO ESPETACULO DE CIRCO

Falar sobre circo implica considerar a fluidez em torno desse termo, que remete a modos
de vida — sedentario e itinerante — envolvendo grupos de individuos ou de familias que fazem
parte daquilo que é comumente chamado de “tradi¢do circense™ e que se agregam por ligagdes

consanguineas e, ademais, por afinidade.

O circo ¢ uma expressdo artistica que se relaciona com uma heranga constituida
individual e coletivamente, se estabelecendo ndo apenas como memoria, mas no conhecimento
acumulado por cada singular circense ao redor do globo, na integracdo de novos recursos e

modos do fazer, em uma pratica que se atualiza e se renova constantemente.

Inserido nesse movimento de inovagdes, o circo determina ainda espagos de atuagdo,
bem como manifestagdes espetaculares que revelam diferentes estéticas, se caracterizando por
demonstrarem evolugdes de diferentes nimeros de habilidades; por se distanciarem dos
requerimentos de interpretacdo e reflexdo, quando destinados ao puro entretenimento e
diversdo; por se configurarem de modo conceitual e, quigd, interpelados por motivagdes
discursivas; pela utilizagdo da fala, ainda que ndo haja uma relacdo de dependéncia com a

palavra vocalizada; pela presenca da musica, de elementos narrativos, entre outros.

Como ¢ possivel observar, o circo se abre para uma complexidade de nogdes. Todavia,
aqui se trata do circo especificamente como forma artistica, o que leva, de inicio, a perguntar:
o que faz o circo ser entendido como arte? Este questionamento encontra aporte em diferentes

discussdes sobre o circo, o qual aqui ¢ tratado como fendmeno e ¢ apreendido como fato,

* O termo “tradigdo circense” foi colocado entre aspas pelo fato de existirem discussdes sobre o que
poderia constituir uma tradicdo no ambito do circo, que ndo serdo abordadas nesta tese. Para saber
mais sobre este assunto, destaco trés textos, dois dos quais resultantes de pesquisas na area do circo e
outro no campo da Historia:

SILVA, Erminia. O circo: sua arte e seus saberes: o circo no Brasil do final do Século XIX a meados
do XX. 1996. 184 f. Dissertagdo (Mestrado) — Departamento de Histéria do Instituto de Filosofia e
Ciéncias Humanas da Universidade Estadual de Campinas. Campinas/SP, 1996.

SILVA, Pedro Eduardo da. A formagdo circense: saberes éticos e técnicos. 2021. 396 f. Tese
(Doutorado em Artes) — Programa de Pos-graduagdo em artes, Instituto de Artes da Universidade
Estadual Paulista. Sdo Paulo, 2021.

HOBSBAWM, Eric. Introdugdo: A invengdo das tradigdes. In. HOBSBAWM, Eric; RANGER,
Terence (orgs.). A invengdo das tradigoes. 6. ed. Rio de Janeiro: Paz e Terra, 1984.
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observavel a partir daquilo que toca o sensivel e também na dire¢do que revela aquilo que ¢

pensado sobre ele.

Para entender o circo como forma artistica, ¢ preponderante considerar que ele integra
o campo das artes cénicas, sendo fundamental tomar seu espetdculo como importante,

revelando-se como uma atividade performatica especifica.

No entendimento do circo se encontram dizeres congruentes e dispares, que marcam a
existéncia de realidades multiplas para essa forma cénica, a qual permanece sendo circo,
naquilo que ela é, mesmo ao modificar-se. Destarte, o circo se alinha ao estar no mundo em
continuo processo, integrando um fenémeno que € caracterizado por sua presenca efetiva na

sociedade, mas se abrindo para um devir simbdlico.

A vista disso, ao considerar que o circo tem uma presenga efetiva na sociedade,
pressupondo que ele existe porque é possivel localizéd-lo em determinado tempo e espago, ¢
possivel marcar dois pontos distintos, que integram realidades especificas no contato com o
circo: o espetaculo de circo tem uma presencga efetiva como matéria tangivel no campo sensivel,
ao menos da perspectiva da experiéncia estética, € tem uma presenga efetiva, como matéria

tangivel concreta, que se liga ao ponto de vista da propria pratica da técnica circense.

E possivel observar em diferentes autores que ha, de um lado, uma histéria do circo
marcada por uma existéncia datada, bem delimitada no tempo e no espago, quando se fala no
espetaculo; e, de outro, uma existéncia cujo surgimento ndo se pode determinar um lugar ou
momento preciso, quando se fala sobre a técnica circense, a qual aparece marcada

simbolicamente e por uma variagao espago-temporal.

Pensar o histdrico € voltar-se para a materialidade de algo que existe e que, por isso,
pode ser localizado em tempo e espago especificos, pressupondo também a possibilidade da
existéncia de algo que possa ter surgido antes. Se pensarmos no surgimento como uma origem,
¢ necessario considerar que essa origem compreende um inicio, que envolve a ideia de um
primeiro momento de existéncia. Dai, se temos o surgimento como origem ou um ponto de
partida, o qual pode ser identificado pela materialidade de sua propria existéncia, o espetaculo

de circo e as técnicas circenses poderiam ser considerados como histéricos?

Dentro dessa perspectiva, cabe dizer que tanto a técnica circense — mesmo que tenha
determinagdes varidveis — quanto o espetaculo de circo tém uma origem histérica do ponto de
vista da existéncia, permitindo identificar a presenga marcante de elementos manentes e

modalizados na observacao direta do recurso que alimenta a materialidade cénica.
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Ao considerar que o elemento manente do espetaculo de circo pode ser visualizado a
partir da técnica circense, a qual vai se atualizar ao longo do tempo, porém conservando um
elemento que aqui ¢ considerado como uma espécie de “substrato”, que ¢ identificavel mesmo
com as diferentes modificagdes que ocorrem na utilizacdo da técnica, precisamos iniciar uma
reflexdo a partir do seguinte questionamento: a que nos referimos quando falamos em técnica

circense?

Para falar de técnica, parece oportuno iniciar pelo entendimento do préprio termo, que
tem a ver com procedimentos e métodos para desenvolver determinada atividade. Assim sendo,
ao se falar em conhecimento técnico para realizar certa habilidade, ¢ possivel se referir a
diferentes areas, e ndo apenas as artisticas, e reconhecer que existem técnicas especificas na

danga, na musica, no teatro, entre outros.

No circo, diferentes areas técnicas foram praticadas e desenvolvidas por um mesmo
artista, sendo notavel a abrangéncia de atuacdo de alguns circenses, como no caso de Benjamim
de Oliveira,® que atuou “como ginasta, acrobata, palhago, musico, cantor, dangarino, ator € autor
de musicas e pecas teatrais, assim como varios outros artistas da época” (Silva, 2022, p. 28).
Com isso, pode-se dizer que o circo ¢ uma arte que integrou e integra diferentes habilidades e
técnicas para constituir seu espetaculo, o qual se vale da destreza corporal do artista, mas nao
apenas dela, pois, como indica Silva (1996, p. 118), ha também a necessidade de “cativar e

seduzir” o publico.

E muito comum ligar a manifestagdo espetacular a expressividade do artista que se
mostra em cena. Contudo, a capacidade expressiva do ser humano pode ser identificada ainda
antes da definicdo do que se reconhece como arte ou mesmo como artista, fato que contribui

para localizar o que aqui serd chamado de técnica circense.

Ha pinturas rupestres, em diferentes lugares do mundo, nas quais aparecem desenhos
que foram identificados com algumas disciplinas hoje consideradas como técnicas circenses,
entre as quais se destacam o equilibrio, a acrobatica e a manipulagdo de objeto. Esse dado
denota o carater milenar e ancestral dessa pratica, que se faz presente em imagens que vieram

a luz em piramides e em diferentes escavagdes arqueologicas.

> Além de realizar diferentes modalidades técnicas artisticas, o circense Benjamim de Oliveira escreveu
e adaptou diferentes pecas teatrais para serem encenadas no circo, sendo considerado o consolidador
do circo-teatro no Brasil.
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A compreensdo do que se considera como um elemento manente no espetaculo de circo
pode ser facilitada por uma reflexao feita a partir das técnicas acima mencionadas, que podem
ser consideradas como grandes areas, como ver-se-a a seguir, e seguem sendo praticadas ao
redor do globo, mantendo uma relacdo estreita com uma espécie de “substrato inicial” que as

identifica.

Outrossim, cabe notar que essas técnicas, se colocando na relagdo direta com o fazer e
com uma heterogeneidade de sujeitos e instrumentos circenses, vao requerer o desenvolvimento
de habilidades cada vez mais complexas em cada uma delas, se encontrando como um recurso
modalizavel (no uso e na diversifica¢do da técnica) que possibilita a constitui¢do de um produto

modalizado (o espetaculo, que pode contemplar uma tnica ou diferentes técnicas).

A técnica do equilibrio, ou balance, na lingua inglesa, explora o controle do centro de
gravidade do corpo, o qual alcanca a estabilidade em situagdes dindmicas (quando ocorre o
deslocamento do(o) corpo(s)) ou estaticas (quando esse deslocamento ¢ minimo ou
aparentemente nulo) na articulacdo efetiva com o espago e/ou com objetos que exercem certa
forca naquele que pratica, havendo uma continua busca pela recuperagdo do equilibrio, na
certeza da inexisténcia de uma imobilidade plena e por haver “sempre a absoluta presenca do

movimento” (Laban, 1966, p. 6).

Aqui o elemento manente estd na busca da estabilidade. No equilibrio de sistemas (corpo
do artista, corpos de artistas, com ou sem a utilizacdo de objetos) a estabilidade depende de
interagdes e ¢ afetada por diferentes aspectos, envolvendo o espago, as condic¢des (estado fisico,
emocional, etc.) e circunstancias que provocam variagdes nas situacdes de equilibrio realizadas
pelo sujeito; pelo sujeito em relacdo com outro(s) sujeito(s); pelo sujeito em relacdo com
instrumento(s) circense(s); pelos sujeitos em relagdo com outros sujeitos € com instrumentos

circenses.

As técnicas circenses que requerem equilibrio sdo variadas, mas podemos citar aqui a
parada de mao, o arame rigido, a corda bamba, o rola-rola, a perna de pau, o monociclo, a roda
alema, a roda cyr, etc. Cabe ressaltar que, na utilizagdo dos instrumentos circenses citados,
assim como de outros, ¢ evidente a possibilidade de articulacdo entre o equilibrismo, a
manipula¢do de objetos e a acrobatica. Isso acontece porque ndo ha rigidez para marcar
fronteiras entre as técnicas, contudo, observando que sempre havera maior destaque para uma

delas.



34

As atividades acrobaticas, que teriam seu surgimento marcado “em atividades ludicas e
circenses, praticadas pelos povos da Grécia Antiga, Roma, China e Egito, derivando de
atividades mitologicas presentes nas cerimonias religiosas e nas festas sagradas”, vao
referenciar, de acordo com Fernandes (2016) ao indicar as posi¢des de Botelho (2009) e Alves
(1997), aqueles que dangam ou fazem jogos de equilibrio nas maos ou nos pés, sendo esta
qualquer situa¢do que em ocorre a evolugdo do corpo, ndo sendo necessaria a utilizacdo de

qualquer aparelho. (Fernandes, 2016, p. 9).

No que toca ao contexto do circo, essa definicdo precisa mesmo ser ampliada, para
contemplar ndo apenas o desenvolvimento da arte acrobatica em evolugdes do corpo em
situagdes de equilibrio, a exemplo do mao-a-mdo, mas para comportar os instrumentos
circenses, como a bascula, o trapézio, a lira, a corda indiana, o tecido, entre outros. O elemento
manente aqui reside na evolu¢do realizada com proprio corpo, seja utilizando um instrumento

circense ou ndo.

Observa-se que, para a acrobatica, o equilibrio ¢ fundamental, mas isto ndo exclui a
existéncia de especificidades, especialmente levando-se em consideracdo os instrumentos
utilizados. Ademais, o equilibrio sera basilar também para a manipulacdo de objetos, a qual se

desenvolve justamente na fluidez que surge entre a estabilidade e a instabilidade.

A técnica da manipulacdo de objetos, desde seu primeiro registro nas pirdmides do
Egito, na tumba de Beni Hassa, em figuras que retratavam “mulheres malabaristas, realizando
o que alguns historiadores interpretaram como rituais religiosos” (Santos, 2012, p. 17), foi
absorvendo modificagdes que se mostram evidentes em diferentes aspectos: na denominagao
da técnica de manipulagdo, nas vertentes dentro da técnica de manipulagdo, nos objetos de

manipulag¢do e nos modos de manipulacao.

Primeiramente, cabe notar a modalizacdo que atinge a denominacdo da técnica de
manipulagdo, chamada de malabarismo no Brasil e em paises de lingua hispanica, giocoleria
na Italia, se alinhando ao termo francés jonglerie e ao juggling da lingua inglesa. Cabe frisar
que todas essas nomenclaturas nao se distanciam do significado do termo latim praestigiae, ao
incluir em sua definicdo da pratica do ilusionismo a habilidade para realizar truques e

movimentos de destreza, atividades que requerem agilidade e precisdo.

Além disso, ¢ interessante mencionar a modalizagdo que acontece dentro da prépria
técnica de manipulacdo, que absorveu recentemente a categoria flow art juggling, que constitui

uma especificidade na atuacdo com diferentes instrumentos como poi, bambolg, bastdes, etc.,
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todavia conservando o ‘“‘substrato inicial” da técnica, orientado a partir da manipulacdo de
9

objetos.

Neste ponto, ja se sinaliza a diversidade que toca o objeto a ser manipulado, que se
configura em so6lidos de formato esférico, claves, aros, além dos supracitados, se alinhando a
uma diversidade de modos de manipulacdo, como o lancamento do objeto (body throws), a
formacdo de figuras (malabarismo lego ou quebra-cabegas, realizado especialmente com
claves), o deslizamento do objeto, que se liga ao corpo sem a necessidade do uso das maos

(contato), ou a danga com o objeto.

De qualquer modo, ¢ coerente dizer que o elemento manente da manipulagdo de objetos
reside na propria manipulagdo, a qual se vale de movimentos que respondem a forgas iguais e

contrarias em agdes que dependem de uma aceleragdo com certa intensidade e diregao.

Vale marcar ainda a dominacdo de animais como uma técnica presente no circo, a qual
encontra aporte no Egito Antigo. Em Alexandria, os “desfiles de feras exoticas aconteciam nas
ruas, em importantes festivais religiosos, unindo assim o gosto egipcio pelo fausto com as
procissoes religiosas dos gregos”, em exibi¢des ndo permaneceram alheias ao interesse de
Ptolomeu II (309 a.C. — 246 a.C.), da dinastia de reis maceddnios, o qual acabou destinando

“parte de sua fortuna a criacdo de um zooldgico” (Costa, 2018a, p. 27).

Como se pode observar, os zooldgicos e a exibi¢do de animais foram comuns desde a
antiguidade, constituindo uma pratica que vai aparecer como tipica no ambiente circense,

retirando sua for¢a da técnica da dominagdo, a qual remete a domesticacao.

Cabe marcar que houve um tempo em que o campo da dominagdo de animais envolveu
ndo apenas as feras e os seres irracionais, mas atingiu também os seres humanos, com os
zoologicos humanos ou exposi¢des etnologicas; todavia, atualmente essas exibicdes
encontram-se em descontinuidade, ndo se apresentando como relevantes para a constitui¢do do
espetaculo do circo. Atualmente, ¢ mais comum assistir a demonstragdes dos chamados
zoologicos virtuais, que apresentam um show de luzes com cenas de animais projetados em

hologramas, a exemplo de como acontece no Circus Roncalli®, da Alemanha.

® Um exemplo é o show de hologramas apresentado pelo circo Roncalle em 2019 (WORLDLINE TV.
German Circus With Hologram Technology 2019. YouTube, 12 jun. 2019. Disponivel em:
https://www.youtube.com/watch?v=bR_By2jEEcw. Acesso em: 21 abr. 2024).
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Destarte, ¢ possivel marcar que a técnica circense, como elemento modalizével, tem
promovido sua diversidade através do uso de instrumentos circenses e da propria técnica, os
quais tém se tornado cada vez mais abrangentes, sendo integrados em distintas tentativas de
classificagdes que ndo se distanciam da ideia aplicada aqui para o entendimento do chamado
“substrato inicial”, mas se ampliam a partir de um elemento manente, constituindo areas

técnicas.

O Gurevich System da Escola de Circo que, de acordo com Serena (2019), ¢ considerado
um dos esforgos mais bem-sucedidos de elencar as técnicas circenses € suas possiveis
declinagdes, indica exibi¢do de forca, treinamento de animais, magica, acrobacia, equilibrio,
malabarismo, ginastica e palhago. Outro exemplo interessante ¢ o Simply Circus System, que
define as categorias manipulagdo de objetos, equilibrio, acrobaticas, aéreo, dramaticas, perigo

e treinamento de animais.

Cada uma dessas técnicas se amplia e envolve outras técnicas de acordo com a
filogénese ou proximidade de desenvolvimento. Assim, por exemplo, no Gurevich System, a
acrobacia se distribui em acrobacia de solo e acrobacia aérea, as quais, por sua vez, envolvem
diferentes modalidades de evolu¢do. No Simply Circus System, a habilidade dramatica

contempla ndo apenas atuagao teatral, mas também inclui palhago e pantomima, entre outros.

Essas classificagdes, ainda que muito abrangentes, ndo consideram a totalidade de
possibilidades existentes, se apresentando como incompletas no confronto com uma variedade
de realidades, a exemplo da brasileira, que contempla outras modalidades como os shows
musicais, as lutas de diferentes tipos, as touradas, os shows de calouros, o canto, poemas,
récitas, etc. Contudo, essas tentativas de agrupamento acabam sendo interessantes para

visualizar a amplitude do circo, que envolve uma diversidade de aéreas técnicas.

Até aqui, pode-se dizer que o circo compreende diferentes técnicas que foram sendo
adaptadas ao seu espetaculo e que sua existéncia permite identificar elementos manentes e
modalizados, num processo que se estabelece no proprio fazer circense. Entretanto, isso ainda

ndo responde: o que faz o circo ser circo, no nome circo?

E interessante notar como, em diferentes discussdes, 0 espetaculo circo ¢ comumente
identificado com o espetaculo do Circo Moderno, um modo especifico do fazer circense
iniciado no século XVIII, em que sdo exibidos numeros com cavalos e artistas de feira. O circo,
contudo, tem a ver com algo mais, que se liga ndo apenas a essa nogao, que podemos chamar

de cléssica, mas que, dentro de uma perspectiva que considera a possibilidade de modalizag¢ao
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e da jun¢do de novos elementos, se aplica ao ritual, aos saltimbancos e artistas de feira e a todas
as manifestagdes anteriores que foram se integrando a essa denominagdo, além de outras mais

recentes que tém sido integradas, corroborando com o fazer circense.

Vale frisar que, antes de serem validadas com o nome de circo, ou antes mesmo de
serem caracterizadas pela presenca do que hoje chamamos de técnica circense, diferentes
praticas espetaculares ja existiam, coexistindo em situagdes ritualisticas, comemorativas, festas

publicas, festivais privados, etc., em contextos diferenciados.

Ademais, o uso do termo circo inicialmente esteve restrito ao contexto do circo romano,
com o panem et circenses, tendo uma finalidade que em muito se diferencia daquilo que
expressa sentido para o que se entende como espetaculo circense, que se apropriou de diversas

técnicas para propor um produto artistico de valor comercial.

O circo vai mesmo absorver as marcas de cada momento de sua historia, mas, como se
pdde observar, a ideia de circo ndo pode ser delimitada em um tempo e espago especificos ou
circunscrita ao desenvolvimento de uma técnica especifica, uma vez que a pratica circense
abriga diferentes formas e técnicas artisticas que se integraram na palavra circo e se difundem

na multiplicidade do fazer circense.

A luz de variedades estéticas que integram as criagdes cénicas, o circo se afirma na
diversidade propria do fazer circense. Ao propor espetaculos diferenciados, de acordo com seu
mundo imediato, o circo se manifesta, em linha com fazeres e saberes multiplos que

impulsionam a diversidade poética.

Multiforme em sua natureza e, por isso, localizado em uma fronteira que envolve a
conservagdo de elementos constitutivos que o distinguem como forma de manifestacao artistica
especifica e a inventividade e renovagdo constante de sua forma espetacular, o circo vai sendo

atualizado no instante de seu momento presente.

E justamente na atualizacdo desse tempo que ¢, ao passo do tempo que esta por vir, e na
medida em que cada passo adiante leva necessariamente aquilo que ja passou, que € interessante
refletir sobre o circo, por conta das constantes revitalizacdes que revelam a presenca de um

passado manente que acaba sendo sempre presente em diferentes modalizagdes.

O circo, assim, assume uma historicidade que envolve o fluxo continuo do
acontecimento. Com isso, cabe dizer que, seja alicercado unicamente nas habilidades corporais,
na interagdo com animais e/ou com o suporte/manipulacdo de instrumentos circenses, 0 circo

compreende apresentagdes que envolvem uma variedade de técnicas.
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As diferentes atualizagdes do espetaculo circense vao corroborar uma diversificagio que
se difundiu abrigando uma heterogeneidade artistica em atendimento a demandas especificas
de cada momento historico, revelando diferentes modifica¢des. Todavia, este € um assunto a

ser tratado no proximo subcapitulo.
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2.2 CIRCO E ATUALIZACOES DA FORMA CENICA

Desde seu surgimento, o espetaculo de circo tem assumido diferentes caracteristicas, as
quais foram se modificando e se delineando ao longo do tempo. As constantes renovacdes tém
como finalidade assegurar o divertimento do espectador, direcionando-se & manutencao
econdmica do proprio sujeito circense, havendo ai dois tipos de interesse que se interpolam e
sdo estimulados, cada um segundo um ponto de vista: de um lado, o artista, que exibe suas
habilidades em troca da retribuicdo que o publico vai ofertar, e do outro, o publico, que assiste
ao espetaculo para rir, chorar e se emocionar, sensacdes que sdo sentidas plenamente quando o

artista realiza agdes que afetam a sensibilidade particular.

Ha uma espécie de interdependéncia entre o espetaculo e o publico que ¢ mediada pelo
artista e determinada pela satisfacdo do espectador, objetivo que acaba sendo sempre cumprido,
uma vez que a criatividade do circense, no interior e ao redor do seu fazer, aponta para tal

direcdo. Ou seja, se expressado na linguagem dos circenses, o objetivo ¢ agradar.

Além disso, cabe enfatizar que a atuagao do artista como artista, mesmo na acao indireta
com o publico, ou seja, fora do espetaculo, marca ndo apenas um compromisso com a pratica
circense e sua plateia, mas evidencia a continuidade da prépria linguagem circense, que segue

em constante atualizagao.

Ademais, ¢ possivel dizer que, tdo certo quanto as mudangas no espetaculo de circo
corroboram a satisfacdo do publico, as renovacdes no espaco de apresentacao, de modo geral,
acontecem em referéncia as diferentes situagdes, que surgem impondo uma atualizagio. E
justamente nessa afirmacao que se observa uma necessidade que se estabelece na obviedade da
razdo de manutencdo de sua existéncia e que se alinha as modificagdes que determinam
reinvengdes, seja para o fazer circense, seja para os locais onde se mostra esse fazer, resultando

em constantes (re)encantamentos para com o Circo.

Essa atualizagdo acontece gracas as experiéncias vividas em momentos passados, que
constituem nao apenas uma memoria objetiva no presente, mas a inscri¢do de uma heranga que
marca a existéncia do circo. Trata-se de um género de espetaculo que pode reconhecer sua
divida com diferentes manifestagdes arcaicas, incluindo “a arte equestre da qual ele ¢
proveniente. Ele redescobre suas raizes no teatro de feira em geral e na commedia dell’arte em

particular” (Wallon, 2009, p. 18).
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E interessante apontar as notaveis atuagdes de artistas ndmades, que optaram por ndo se
ligar de maneira fixa a uma mesma localidade, e sim por se movimentar fluidamente. Esses
artistas, em sua maioria viajantes ou residentes de breve periodo, que carregam consigo
sentimentos de estranheza/curiosidade a respeito de seu modo de vida, se destacaram em
diferentes épocas, seja pela possibilidade de deslocamento, que permitiu a realizagdo de
apresentacdes nas mais distintas localidades e espacos, seja pelas constantes atualizagdes do
circo, que levaram a préatica artistica a ser exibida em situacdes de itinerancia, tanto na rua

quanto em monumentais estabelecimentos fixos.

Aqui ¢ possivel marcar que o desenvolvimento das cidades colaborou de maneira
significativa para a difusdo dos espetdculos desses artistas viajantes, sendo também
determinante a construcao de infraestruturas de portos e canais navegaveis, de estradas de ferro
e rodovias, e mesmo a auséncia de estruturas vidrias, no momento de itinerar ou simplesmente

transitar pelas diferentes urbes e vias vicinais. Porém,

Tal como o trem nos instantes em que se colocava fora do alcance da visdo da
populacdo, os espetaculos de circo e teatro, assim como seus repertorios e
artistas, também poderiam parecer ilusorios ao deixar as cidades. A vida
itinerante dos circenses em solo brasileiro sempre chamou a atengdo da
populacdo, que via nela um grande exercicio de liberdade no qual o conceito
ganha contornos poéticos, chegando a conquistar diversos seguidores sem
tradi¢do familiar circense que abandonaram suas vidas sedentarias para
acompanhar o circo em viagem constante pais afora. (Silva, 2014, p. 258).

Na América do Norte, a criagao das redes fluviais foi um recurso muito importante para
o desenvolvimento dos chamados palacios fluviais gigantes, que alcangaram o auge de sua
popularidade na década de 1850, periodo em que “os circos de Gilbert R. Spalding e Charles J.
Rogers criaram um luxuoso ‘Palacio Flutuante’, que exibia espetaculos dramdticos como
Hamlet e o hit contemporaneo de temperanga Ten Nights in a Bar Room para mais de mil

espectadores a0 mesmo tempo” (Davis, 2002, p. 19, tradugdo nossa).’

A construgdo das ferrovias também contribuiu de maneira positiva com a mobilidade ao
ligar cidades mais distantes da capital, facilitando o acesso da populagdo que vivia nesses

espacos. Aqui no Brasil, Pimenta (2005), ao falar sobre a histéria de seu tio-avo Antenor

" “Gilbert R. Spalding’s and Charles J. Rogers’s circus created an expansive ‘Floating Palace’ that
played dramatic spectacles like Hamlet and the contemporary temperance hit, Ten Nights in a Bar
Room for over a thousand spectators at a time” (Davis, 2002, p. 19).
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Pimenta, conta que, para se deslocar, o circo “chegava a fretar uma composi¢ao inteira, com

vagoes de carga e de passageiros” (Pimenta, 2005, p. 52).

Cabe notar que, mesmo que a construgdo de infraestruturas tenha determinado um forte
impacto sobre o modo de deslocamento e o desenvolvimento econdmico das localidades
atendidas, em algumas cidades brasileiras, o inicio da constru¢do das vias férreas, até o final do
século XIX, foi complicado, implicando “numero de passageiros, gastos com telégrafo, custos
de manutengdo, despesas com pessoal e tracado da linha, que, além de cobrir uma area ja
atendida pelo transporte maritimo e fluvial, ndo passava pelas regides mais produtivas” (Silva,

2014, p. 202).

Sobre esse aspecto, Davis (2002) indica que, nos Estados Unidos, num primeiro
momento, a utilizacdo desse meio de transporte também foi dificil, pois muitos trilhos ndo se
coligavam e as viagens eram financeiramente arriscadas, devido a necessidade de se pagar todas
as despesas relacionadas antecipadamente. Contudo, o autor chama atencdo para o fato de as
feiras de vagdes se mostrarem como uma oportunidade interessante, ainda que houvesse
resisténcia de alguns circenses em usar esse meio de transporte, por estarem acostumados com

os meios tradicionais de circulagdo. Como exemplo,

Jules Turnour, um palhago do grupo Ringling Bros, inicialmente se sentiu
desconfortavel durante a temporada inaugural do espetaculo sobre os trilhos,
em 1890: “De alguma forma, ndo gostei da mudanga no inicio. Eu tinha ficado
tdo acostumado com a carroca viajando a noite, com o abandono da vida,
selvagem, livre e limpo, que ndo me agradou a ideia de dormir em um trem
abafado, com fumaga e cinzas para me incomodar. [...] A vida na carro¢a pode
ter sido uma viagem dificil, mas era ao ar livre.” (Davis, 2002, p. 20, tradugéo
nossa).®

Um dado interessante ¢ que a difusdo do circo nas cidades norte-americanas sempre
esteve atrelada ao desenvolvimento populacional, sendo a expansdo de novos mercados e a
chegada do circo um evento de grande relevancia e importancia social, pois, como indica Davis

(2002), era um acontecimento que envolvia toda a cidade, acarretando a suspensdo das aulas

8 “Jules Turnour, a clown with Ringling Bros, felt initially uncomfortable during the show’s inaugural
season on rails in 1890: ‘Somehow, I didn’t like the change at first. I had become so accustomed to
the wagon traveling at night, to the wild, free, clean abandon of the life, that I did not fancy the idea
of sleeping on a stuffy train, with smoke and cinders to bother me. [...] The wagon life may have been
hard traveling, but it was in the open.’” (Davis, 2002, p. 20).
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nas escolas, o fechamento dos bancos e a interrupg¢ao do trabalho no campo e nas fabricas, para

que todos pudessem ver as apresentagoes.

Cabe frisar que, antes da implantacdo das estradas e ferrovias, os artistas viajantes, ou
artistas de “espetdculos rolantes”, ndo tinham condi¢des ideais para transitar por entre as
cidades, pois os “circos ‘rolavam’ pesadamente a cavalo, carroga e barco, e assim, muitas vezes
ficavam atolados na lama, presos no gelo ou enterrados na neve” (Davis, 2002, p. 16, traducao
nossa).” Com as devidas adaptagdes, essas dificuldades também estavam presentes no Brasil,

mesmo que a existéncia de infraestrutura em algumas regides facilitasse o transito.

Além das estruturas viarias, uma melhoria significativa para o transito dos espetaculos
rolantes despontou em 1825, quando o empresario de circo Joshuah Purdy Brown comegou a
utilizar uma tenda de lona para realizar apresentacdes, facultando maior mobilidade e agilidade
aos espetaculos, que podiam ser apresentados em diferentes localidades, provocando, assim,

uma revolucdo nas situagdes de itinerancia, que ganharam novas potencialidades.

E importante marcar que o dado mais preciso que se tem sobre a utilizagdo da lona para
arealizacdo das apresentagdes circenses € o de que essa inovagao surgiu no contexto americano,
fato que pode ser comprovado até pelo nome da estrutura. Entretanto, ¢ imprecisa a informagao
sobre quem foi primeiro a utilizar esse tipo de estrutura como espaco de atuagao do espetaculo

circense.

Davis (2002) indica Joshuah Purdy Brow como o primeiro a usar esse tipo de estrutura.
J& Costa (2018a) destaca que Aron Turner, um sapateiro que se tornou saltimbanco por volta
de 1820, comecou a apresentar em uma modesta tenda, posteriormente ampliada pelo inglés
Thomas Cooke em 1836. Além disso, a autora indica que, no periodo dos grandes circos
americanos, William C. Coup “criou a tenda de quatro e mais mastros e trés pistas (nas quais
trabalhavam simultaneamente os acrobatas ¢ os artistas, em nimeros idénticos ¢ sincronizados),

intercalada na plataforma dedicada aos nlimeros de variedade” (Costa, 2018a, p. 66).

Campo e Serena (2019) marcam que, em 1825, ao que tudo indica, uma instituicdo de
Nathan Howes teria usado a chamada fent. Esta, por sua vez, teria sido modificada por Gilbert

R. Spalding, que acrescentou os mastros de sustentacdo e arquibancadas desmontaveis que até

? “[...] these circuses ‘rolled’ ponderously by horseback, wagon, and boat because they were often
mired in mud, jammed in ice, or buried in snow” (Davis, 2002, p. 16).



43

hoje sdo utilizadas como estrutura em muitos circos. Cabe ainda destacar as consideragdes de

Andrade (2006), que, ao indicar Bill Ricketts como inventor da cobertura de lona, declara:

Deve-se a este circense inquieto a ideia de transferir a apresentagdo do
espetaculo para um local coberto, que ndo tivesse a mesma estrutura fixa e
pensada por Astley. Surgiu entdo a cobertura de lona que, vencidas as
primeiras dificuldades operacionais, apresentava como vantagem a
possibilidade de ser montada e desmontada, viajando longas distancias, sem
perder suas caracteristicas originais. (Andrade, 2006, p. 54).

Quem quer que seja o “inventor”, o fato mais relevante ¢ que a utilizagdo dessa estrutura
para apresentagdes trouxe maior independéncia para os deslocamentos do circo, facilitando ndo
apenas a circulagdo pelos grandes centros populacionais urbanos, que solicitavam despesas
significativas para os circos, com a constru¢do das dispendiosas estruturas em madeira para as
apresentacdes, mas também nas cidades mais afastadas da metroépole. Com isto, a expansao do
circo em localidades mais distantes se tornou mais viavel, sendo facilitado o acesso, inclusive,

a zonas rurais € pequenos povoados.

O circo, em sua itinerancia, teve grande notoriedade, e sua possibilidade de viajar por
diferentes lugares, desde os circuitos dos grandes centros culturais de cidades conhecidas como
polos artisticos até os povoados menos conhecidos, difundiu um espetaculo que levou a arte de

diferentes modalidades artisticas para os mais variados lugares.

Um ponto interessante a ser destacado € que, juntamente com a expansao e a difusdo
dos espetaculos itinerantes, facilitada pela existéncia dessa nova estrutura, também se ampliou
e se diversificou a necessidade de mao de obra para o circo, que passou a alocar novas pessoas,
tanto para auxiliar na montagem, desmontagem e transporte da lona como para anteceder o
circo na proxima cidade, anunciando sua chegada. Surgiu assim um sistema de trabalho que
seria um “prototipo para os gigantescos circos ferroviarios do final do século” (Davis, 2002, p.
16, tradugdo nossa).!® Essa forma de organizagdo do trabalho, contudo, esteve mais presente

nos circos de grandes dimensdes, porquanto os de pequeno e médio porte'! detinham uma

10°«[...] was a prototype for the giant railroad circuses later in the century” (Davis, 2002, p. 17).

"' Para mais informagdes sobre a estrutura do circo, ver: COSTA, Eliene, Benicio, Amancio.
Saltimbancos urbanos: o circo e a renovagao teatral no Brasil — 1980-2000. Sao Paulo: Perspectiva,
2018.
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estrutura basicamente familiar,'> com as fungdes sendo distribuidas entre os diferentes

membros integrantes.

Além de “instaurar’!3

o circuito de utiliza¢do das tendas de lona, atribui-se a Joshuah
Purdy Brown outra inova¢ao no ambito circense, quando, em 1828, incluiu a demonstragao de
animais em suas apresentagdes. Essa mudanca cénica, todavia, ndo aconteceu por acaso, € sim,
provavelmente, em resposta as severas criticas da igreja protestante daquele pais, que, como
indica Davis (2002), acusava o circo de ser um espaco de futilidades onde a pratica de jogos de
azar e a apresentacdo de artistas seminus eram recorrentes. Essa manifestacdo da igreja contra
o circo, teve como resultado a cria¢do de leis que impuseram proibi¢des para a entrada do circo

em algumas cidades; essa situagdo ja havia sido experimentada pela classe itinerante daquele

pais alguns anos antes, quando,

Em 1774, o Congresso Continental proibiu shows itinerantes (junto com
brigas de galos e corridas de cavalos e “todas as espécies de extravagéncia e
dissipagdo”) para promover a virtude republicana entre os cidaddos nascentes
de uma nacdo a beira da independéncia. Apos a Revolugdo, essas restricdes
(ja ignoradas por muitos cidaddos, especialmente pelos cavalheiros da
Virginia, que amavam corridas de cavalos) foram levantadas em ambito
nacional. Pouco depois, o circo chegou aos Estados Unidos. (Davis, 2002, p.
15-16, traducdo nossa)."*

No entanto, a exibi¢do de animais exoticos era vista com bons olhos no ambito religioso,
havendo uma efervescéncia voltada para a apreciagdo de espécimes autoctones dos lugares mais

longinquos. Essa era uma pratica muito difundida na sociedade americana mesmo antes de os

2 Para mais informagdes sobre circo de familia, ver SILVA, Erminia. As muiltiplas linguagens na
teatralidade circense: Benjamim de Oliveira e o circo-teatro no Brasil no final do século XIX e inicio
do XX. (2003). 386f. Tese (Doutorado em Historia), Departamento de Historia, Instituto de Filosofia
e Ciéncias Humanas da Universidade de Campinas. Sao Paulo, 2003.

MACEDQO, Cristina Alves de. Educagdo no Circo: criangas ¢ adolescentes no contexto itinerante.
Salvador: Quarteto, 2008.

13 A palavra “instaurar” foi colocada entre aspas justamente pela j4 citada imprecisio sobre esse dado.

4 “In 1774 the Continental Congress banned traveling shows (along with cockfighting and horse racing
and ‘every species of extravagance and dissipation’) to foster republican virtue among the nascent
citizenry of a nation on the verge of independence. After the Revolution, these restrictions (already
ignored by many citizens, especially Virginia gentlemen who loved horseracing) were lifted at the
national level. Shortly thereafter, the circus came to the United States.” (Davis, 2002, p. 15-16).
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circos comegarem a atuar com essa vertente de espetdculo, havendo mercadores que

comercializavam

animais selvagens da Africa e Asia e os vendiam para novos zooldgicos dos
Estados Unidos. O “ledo-da-barbéaria” (da costa da Barbaria, na Africa)
chegou as colonias britdnicas da América do Norte em 1716; em 1721 veio o
primeiro camelo, em 1733, o primeiro urso polar, e em 1768, o primeiro
leopardo. O esteio do circo, o elefante, aterrou pela primeira vez na cidade de
Nova York em 1796, no navio do capitdo Jacob Crowninshield, América,
vindo de Bengala. Os primeiros tigres chegaram de Surat, na India, a Salem,
Massachusetts, em 1806, no navio Henry. (Davis, 2002, p. 17, tradugio
nossa)."

Os circos zooldgicos eram uma oportunidade para a populagdo contemplar e aprender
sobre as espécies vindas de outros paises do mundo. No inicio, os espectadores eram
convocados ndo apenas para ver esses animais, mas também para receber informagdes sobre a
origem, o comportamento e o habitat dos exemplares exibidos; por esse motivo, alguns circos

vendiam seu espetaculo de animais como educativo.

Campo e Serena (2019, p. 22) destacam que, para “aproveitar cada possibilidade de
lucro, o zooldgico propunha (como acontece também hoje)! trés divertimentos diferentes, com
diferentes ingressos a pagar: a visita ao zooldgico, a observacao da alimentagdo em exibicao e,

a noite, um show com o domador”.!”

Os espetaculos com animais foram muito apreciados em diferentes partes do mundo,
com variagdo na forma de exibi¢do, seja na antiguidade, no Império Romano, continuando até
os dias atuais, sob a forma digital, revelando a grande adaptabilidade do espetaculo circense as

diferentes situacoes.

15 «[...] wild animals in Africa and Asia, and sold them to fledgling U.S. menageries. The ‘‘Lyon of
Barbary’’ (from the Barbary Coast in Africa) arrived in the British North American colonies in 1716,
in 1721 came the first camel, in 1733 the first polar bear, and in 1768 the first leopard. The mainstay
of the circus, the elephant, first landed at New York City in 1796 on Captain Jacob Crowninshield’s
ship, America, from Bengal. The first tigers arrived from Surat, India, at Salem, Massachusetts, in
1806 on the ship Henry.” (Davis, 2002, p. 17).

' O “hoje” destacado pelos autores refere-se ao fato de, na Italia, ainda existirem espetaculos compostos
quase exclusivamente por animais, como o do circo Orfei, no qual diferentes espécimes fazem parte
de uma grande apresentagdo, envolvendo todos as possibilidades acima citadas.

17" “Per sfruttare ogni possibilia di guadagno, il serraglio proponeva (come avviene anche oggi) tre
diversi divertimenti, com alterttanti biglietti da pagare: la visita allo zoo, [’osservazione del pasto
delle fiere e, alla sera, uno show com [’ammaestratore.” (Campo; Serena, 2019, p. 22).
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Decerto a versatilidade de intrépidos artistas marcou diferentes épocas; todavia, o
encanto da cena circense nunca foi suficiente para distanciar por completo a desconfianga e o
estigma arraigados em seu nomadismo, que alguns avaliam como uma “resisténcia ao
compromisso de residéncia fixa [...], ao trabalho formal”. (Silva, 2016, p. 2). Isso posto, ¢
importante atentar para ndo considerar esse modo de vida a partir de um ponto de vista
romantico e idealista, uma vez que essa op¢ao existencial exalta, como indica Bouissac (2000),

uma liberdade ficticia de possibilidade de continuas viagens e aventuras infinitas e renovadas.

Nesse contexto, existem diferentes situagdes que se mostram como obstaculos para a
realizagdo da atividade, entre as quais podemos citar o requerimento de diferentes autorizagdes
para a utilizacdo dos espacos publicos, as recorrentes proibigdes, que incorreram em uma série
de limitacdes para a circulacdo dos artistas e da propria arte circense, além de outras, que sdo
demandas antigas, mas que ainda persistem, sendo problemadticas para a realizacao da atividade
circense. Esses fatores afetaram circenses em diferentes partes do mundo e, ndo sendo esse um
dado localizado, o Brasil ndo ¢ uma excecdo. A titulo de exemplo, no século XIX, em Minas

Gerais,

as posturas de Diamantina estabeleciam que nenhum espetaculo seria
apresentado sem licenga da Camara, que determinaria a taxa a ser paga. Em
1875, as posturas de Uberaba fixavam o valor de 10 mil réis para cada noite
de teatro e 20 mil rés para cada noite de circo de cavalinhos, espetaculos
ginasticos ou magicos. Essas duas cidades exemplificam, entre varias outras,
o controle sobre a visita das companhias. (Duarte, 2018, p. 38).

Do mesmo modo, cabe marcar que os espacos para a instalacdo de circos nos grandes
centros urbanos sdo cada vez mais escassos € que o publico das localidades mais afastadas
geralmente ¢ limitado. Essas circunstincias acabam incorrendo em perdas financeiras para o
circo, uma vez que, de um lado, o circo acaba tendo que dispor de altos custos para se instalar
€ permanecer no espaco e, do outro, a falta de publico leva o circo a mudar de cidade de forma
mais recorrente. O espaco ocupado pelo circo ¢ um fator importante que afeta diretamente a

receita gerada com o espetaculo, o qual pode ter maiores ganhos se o circo for bem localizado.

Esse tipo de situacdo se mostra como uma constante para a exibicdo da atividade
circense nomade, a qual foi se agravando ao longo do tempo com o crescimento das cidades,
suscitando inimeros debates, seja em instancias politicas ou em grupos e associagdes que
lutaram e lutam em defesa do circo e da pratica circense. Assim sendo, ¢ coerente dizer que a

atividade ndmade traz consigo sentidos outros que se revelam na situacdo ambigua de sua
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existéncia, fazendo com que os artistas de circo fossem vistos “como uma efigie da aventura,
na qual o destino englobava ao mesmo tempo a precariedade e a beleza da aventura criadora”

(Wallon, 2009, p. 16).

Contudo, foram justamente os artistas ndmades, os saltimbancos, que se aventuravam
em diferentes pragas, ruas e nas movimentadas feiras europeias, a exemplo de Saint-Barthélemy
(1133), Saint-Germain (1176) e Saint-Laurent (1344), na Franga, que possibilitaram uma
atualiza¢do determinante para a cena circense. Esses artistas se revelaram como pecas-chave
para alimentar o circo que despontou no século XVIII, configurando uma inovagdo que
revolucionou o ambito do até entdo conhecido espetaculo equestre, culminando com o
estabelecimento do Circo Moderno, o qual determinou uma linha especifica para as

apresentacdes de circo.

Uma vez que a continuidade das manifestagdes artisticas circenses esté atrelada as mais
diversas atualizacdes, entende-se o porqué das constantes modificagdes em sua forma de fazer
espetaculo, sendo notorio o acréscimo de elementos especificos que possibilitaram

diferenciagdes contextualizadas, assunto a ser discutido no préximo subcapitulo.
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2.3 CIRCO, UM ESPETACULO EM CONTINUO PROCESSO

O Circo Moderno surgiu da jungdo das exibi¢cdes de evolugdes sobre cavalos com os
nameros de artistas saltimbancos. Nessa linha de espetaculo de circo, se assistiam apresentagdes
de arte equestre, de saltimbancos, de danga e de musica que terminavam com uma pantomima,

que se supde que seja teatro, nos termos em inglés e francés.

Philip Astley ¢ reconhecido pela criagdo deste formato de espetdculo. Mesmo que até o
presente momento ndo tenha sido identificada qualquer documentacao que ateste com precisao
quando ocorreu a primeira experiéncia de apresentacdo de um show unindo os numeros
equestres com apresentacdo de saltimbancos, pode-se afirmar que a possibilidade de viajar
permitiu a Astley visitar e conhecer diferentes contextos, incluindo a movimentagao do circuito
das feiras europeias, onde se apresentavam diferentes saltimbancos, de onde sairam os

primeiros artistas para seu espetaculo.

Dotado de um alto senso de empreendedorismo, Astley organizou uma iniciativa que
foi reconhecida pelo poder publico ndo apenas na Inglaterra, mas também na Franga, onde
propds um teatro equestre que, de acordo com Wallon (2009, p. 156), acabou por “contornar o
monopolio dos artistas subvencionados pelo Estado”, sendo sua expertise um fator

determinante para que uma mudanga acontecesse.

Um exemplo interessante citado por Wallon (2009) é que Astley construiu uma
plataforma sustentada por dezesseis cavalos para servir de base para a realizagdo das evolugdes
de acrobatas. E importante dizer que essa ideia surgiu para driblar alguma das diferentes
normativas em vigor na Franca naquele periodo, uma das quais, como informa Serena (2005-
2006), proibia a exibicdo de proezas acrobaticas sobre o palco; estas s6 poderiam ser

apresentadas se fossem feitas sobre cavalos.

O grande sucesso das apresentagdes circenses na Franga corroborou para fortificar a
presenca dessa arte naquele contexto, a qual, como relata Wallon (2009), com o tempo acabou
sendo inserida em uma rede de privilégios, visando assegurar certo brilho para o género. O
autor cita a atribui¢ao de um selo ao circo, com o titulo de “real” ou “imperial”, como exemplo
distintivo, € marca que, posteriormente, a atribuicdo do titulo “nacional” também foi

determinante.

Cabe ainda citar que Wallon (2009) marca o recebimento de subven¢des regulares,

destinadas & manuteng@o do circo, como fator importante para a formacdo de um ethos que
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legou crédito & imagem do circo enquanto empresa, sendo relevante o modo como o circo ¢

apresentado a sociedade.

Wallon (2009) argumenta que a atuagdo de arquitetos em espagos de circo foi importante
para dar maior destaque a essa arte na Franca, sendo os trabalhos de remodelacdo realizados
por Jacques Ignace Hittorff no Cirque d’Hiver e no Cirque d'Eté, no periodo do segundo império
francés, exemplos de destaque. Mais recentemente, os trabalhos do urbanista Patrick Bouchain
nos espacos Teatro Zingaro (1984), Voliere Dromesko (1991), Le Caravansérail (1991),
Académie Fratellini (2002) e Le Plus Petit Cirque du Mound (2015), entre outros, também

constituem modelos relevantes da importancia do visual do espago do circo.

Na Franga, a influéncia de uma elite intelectual estimulou sobremaneira o despertar do
interesse da critica para essa arte, sendo a estratégia de uso da grande imprensa para divulgacao
muito bem aproveitada — com destaque para o novo circo, que promoveu seu empreendimento
sendo amplamente reconhecido, inclusive, pela classe mais abastada da populagdo. Observa-se
que a formagdo de opinido sobre o circo a partir da classe burguesa nao € novo, sendo um fato
recorrente em diferentes periodos, a exemplo do que ja aconteceu na Inglaterra, no século

XVIIL

A grandiosidade dos espetaculos fez a burguesia inglesa daquela época aplaudir de pé
os shows circenses, mas ndo foi o tinico motivo: a presenca do cavalo nos espetaculos foi um
elemento de destaque, uma vez que o animal era muito apreciado naquela sociedade, sendo
utilizado tanto para protagonizar atividades esportivas direcionadas ao entretenimento da
nobreza quanto para atuar no ambito militar, onde j& havia, inclusive, destaque para a categoria

da “poderosa cavalaria de nobres” (Silveira, 2017, p. 11).

Cabe marcar que os estabelecimentos construidos para apresentacdes circenses no

século XVIII eram construgdes monumentais, grandes anfiteatros:

Considerado como o “templo do cavalo”, o espetaculo circense, com seus
ginetes acrobatas e amazonas, tornou-se grande sucesso de publico, além de
figurar como tema de romances, poesias e pinturas. Os exercicios alternavam-
se entre os volteios chamados “galopes livres” e os da “alta escola'®”. (Silva,

'8 Como informa Serena (2019, p. 45), a categoria galopes livres, que ele chama liberdade, compreende
o classico carrossel circense, que mostra a capacidade do animal de se dispor em fila, de mudar a
direcdo da marcha, de realizar exercicios como piruetas e saltos. De acordo com o autor, a categoria
alta escola surge ainda antes do circo moderno e consiste em fazer o cavalo realizar figuras elegantes
no tempo da musica.
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2007, p.36)

Todavia, até esse momento, o nome circo ainda ndo havia sido usado para indicar esse
tipo de apresentacdo. A criagdo da companhia Royal Circus por Charles Hughes, “um aluno de
Astley”! (Serena, 2008, p. 5, tradugdo nossa), em 1780,2° impulsionou essa denominagdo. O
termo, inspirado nas designacgdes dos anfiteatros romanos, acabou se impondo, passando a ser
utilizado ndo apenas para caracterizar o espetaculo, mas também o proprio local de atuagdo.
Em seu espaco de show, além da pista circular para as exibi¢des sobre cavalos, Hughes colocou
um palco no estilo italiano; essa estruturagcao do espaco, com palco e picadeiro, de acordo com
Silva (2007), foi adotada posteriormente por outros circos — a exemplo de Astley quando

precisou reconstruir seu anfiteatro, destruido por conta de um incéndio.

Quando da introdugdo do palco e da pista — primeiro por Hughes e depois
por Astley —, o espetaculo passou por outra alteracao, sob a influéncia mais
presente ainda do teatro de mimica no circo, realizado pelos proprios artistas
ambulantes, que também apresentavam habilidades equestres. (Silva, 2007, p.
39).

Cabe lembrar aqui que o século XVIII foi um marco importante para a histéria do circo,
e ndo apenas na Europa. Em abril de 1793, Bill Ricketts realizou a primeira apresentagdo de
circo nos Estados Unidos da América, a qual reuniu, de acordo com Davis (2017), cerca de 800
espectadores na cidade da Filadélfia para assistir a “um cavaleiro astuto e sua trupe multicultural
de palhagos, acrobatas, caminhantes da corda e um menino equestre que deslumbrou o
presidente George Washington e outros membros da audiéncia com facanhas atléticas e

declamacgdes” (Davis, 2017).21

Bill Ricketts aprendeu a arte circense com Charles Hughes e havia chegado aos Estados
Unidos um ano antes, quando abriu uma escola de equitacdo, do mesmo modo como fizera

Philip Astley na Inglaterra. Seus espetaculos eram realizados em locais estaveis, em grandes e

1 “Alievo di Astley” (Serena, 2008, p. 5).

220 ano de criagdo do Royal Circus encontra variacdo nas obras de diferentes autores, sendo citado
como 1782 por Pimenta (2010, p. 27) e 1780 por Erminia Silva (2007, p. 35).

2Lwr ] a trick rider, and his multicultural troupe of a clown, an acrobat, a rope-walker, and a boy

equestrian, dazzled President George Washington and other audience members with athletic feats and
verbal jousting.” (Davis, 2017).
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custosas arenas de madeira, a maioria das quais, de acordo com Davis (2002), provavelmente
ndo tinha cobertura, sendo o material utilizado para constru¢do vendido apds a temporada e,

quando possivel, reutilizado em outras apresentacdes.

Nesse contexto, as diferentes composicdes do espetidculo de circo, do mesmo modo
como ja vinha acontecendo no continente europeu, também contaram com exibicdes de
evolucdes sobre cavalos, conjugadas com numeros de artistas saltimbancos, além de
apresentacdes de caradter mais teatral com cenas de farsas e pantomimas, que posteriormente
passaram a incluir a fala com o “mimodrama”, como nos informa Costa (2018b, p. 11), tendo

desenvolvimentos grandiosos.

A vasta multiplicidade do espetaculo circense pode ser reconhecida na manifestagdo de
grupos de artistas de/em diferentes lugares do mundo, mas ¢é possivel incluir, além dos ja citados
nameros equestres, dos artistas de feira e pantomimas, também as demonstragdes de animais
exoticos, nos circos zoologicos, e de pessoas com caracteristicas especificas, em exibigdes
chamadas de freak shows.?> Alguns cartazes de divulgacdo, ainda da época de Astley, reforgam

bem a presenca dessa modalidade no espetaculo circense, como descreve Costa (2018b):

No cartaz de 27 de margo de 1780, do Astley’s Amphitheatre Westminster
Bridge, ¢ possivel averiguar a produgdo artistica que havia em seu anfiteatro,
com uma programacgdo diversificada, a exemplo de apresentacdes dos
Liliputianos e Sombras Chineses, o Teatro de Florenca, equitagdo sobre um,
dois e trés cavalos, nimeros de corda bamba, truques com cadeiras e escadas,
numero do palhaco a cavalo, com varias partes de equitacdo burlesca e o
famoso numero da Pirdmide Egipcia.

Em outro cartaz, de 1790, Mynheer Wybrand Lolkes, o ando relojoeiro da
Holanda, ¢ exibido em Astley’s Amphitheatre com a sua mulher que tem trés
vezes a sua altura.

No cartaz do Astley’s Amphitheatre, de 1811, ¢ apresentada uma nova
pantomima, intitulada “A Fada do Carvalho ou A Regata de Harlequin”.

A pantomima “A Tomada da Bastilha” ¢ apresentada em um cartaz bastante
irreverente sobre a Revolugao Francesa. (Costa, 2018b, p. 12).

Na atualidade, os circos que apresentam espetaculos do tipo freak show com foco na

exibi¢do de seres humanos ndo sdo comuns, mas ainda ha algum grupo exemplar, como o

22 Os fireak shows sido apresentagdes baseadas em realidades exoticas, aberragdes, anomalias genéticas
e deformidades, sendo também conhecidos como show de horrores, circo dos horrores. No caso do
Astley’s Amphitheatre, esse tipo de espetaculo ¢ notado pelo cartaz que anuncia o ando relojoeiro com
sua mulher, que tem uma estatura que a faz parecer um gigante perto dele.
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Pindorama: O Circo dos 7 Andes,”® que é composto por uma familia inteira de familia com
nanismo, que se aproveita justamente da deficiéncia de crescimento que lega ao grupo uma
estatura abaixo da média. Outrossim, é possivel citar ainda o Circo de Los Horrores,?* da
Espanha, que recorre ao freak show como tematica para integrar um diferencial que impacta na

chamada do publico e, por conseguinte, aumenta a possibilidade de casa cheia.

As histoérias desses dois circos sdo notaveis e serviram de suporte para a elaboragao de
produgdes artisticas em outras modalidades de veiculag¢do: o primeiro para a elabora¢do de um
filme documentario, langado no cinema em 2008, e este Gltimo para a reda¢ao de um livro que
serviu de base para constituir uma série televisiva. As imagens Figura 1 e Figura 2 destacadas

abaixo, apresentam a divulga¢do das duas obras.

HISTORIA'
» pos SETE ANoES 0 _ ) o
W L e I > 45 Figura 1: Cartaz’d.e dnrulgag:ao. Filme
s 2 & documentario Pindorama

Fonte: http://www.tecnopop.com.br/pindorama-2/
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2 Trecho de um dos espetaculos apresentados pelo Pindorama: O Circo dos 7 Andes (BLOG DO
EVANGELISTA. O Circo dos 7 Andes — Palhaco Tampinha - Na cidade de Paulistana - PIL
YouTube, 12 mar. 2018. Disponivel em: https://www.youtube.com/watch?v=o0dftFVc2Thk. Acesso
em: 20 abr. 2024).

2 Trecho de uma apresentagdo do Circo de Los Horrores (LA VANGUARDIA. El Circo de los Horrores
en Barcelona. YouTube, 28 jun. 2012. Disponivel em:
https://www.youtube.com/watch?v=BFaEzFgIx1Y. Acesso em: 20 abr. 2024).
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INIGO GIBERNAU MURRE

Figura 2: Capa Livro Circo de Los Horrores

Fonte: https://www.amazon.com/-/es/Ifiigo-
Gibernau-Murré/dp/BOBZFCW94H

A chegada de viajantes estrangeiros no contexto brasileiro movimentou a realidade
artistica local. Com uma bagagem cheia de experiéncias adquiridas em seus paises de origem,
esses artistas alimentaram a cena circense, a qual contou inclusive com a exibicao de animais,

alguns dos quais eram considerados exoticos. Como aponta Silva (2007),

Entre os artistas que por aqui chegaram, uma parte vinha contratada por
proprietarios ou empresarios ligados aos circos estrangeiros, outros chegavam
com pequenos utensilios de trabalho: alguns animais, como cachorros ou ursos
adestrados, ou apenas com seus corpos como instrumentos de trabalho, sendo
na maioria saltimbancos e apresentando-se em pragas publicas, feiras e
festividades. (Silva, 2007, p. 22).

Vale marcar que a descri¢ao dos primeiros grandes empreendimentos circenses, vindos
de outros paises com seus espetaculos de variedades e representagdes teatrais para se apresentar
no Brasil, aparecem vinculados a edificagdes estaveis, como pavilhdes e teatros, do mesmo

modo como acontecera nos circos da Europa e da América do Norte.

Um exemplo de destaque sobre esse aspecto ¢ o Circo Inglés, que, como aponta Silva
(2007), chegou juntamente com a Real Companhia Inglesa que vinha sendo instalada
recorrentemente no Estado de Sdo Paulo desde 1876. Com uma programagdo composta
essencialmente por apresentacdes de pantomimas, esse circo trazia consigo também uma

orquestra e “incorporava ao seu elenco pelos menos oitenta criancas da cidade para encenar a
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pantomima A Gata Borralheira ou Cendrillon, que fazia parte do rol de temas mitologicos e

dos contos de fadas, presentes nos programas circenses e teatrais europeus” (Silva, 2007, p. 80).

Essa informacdo pode ser complementada com as consideragdes de Pimenta (2009, p.
24), quando diz que a apresentagdo do Circo Inglés “em Pindamonhangaba, em 1877, nos da
uma no¢do da grandiosidade do espetdculo, da mobilizagdo da populacdo local e da

‘criatividade’ circense na organizagao dos episodios”.

Os grupos de familias de circo e de circenses vindos de outros paises viajaram por
diferentes cidades do Brasil — Sao Paulo (SP), Rio de Janeiro (RJ), Vitoria (ES), Porto Alegre
(RS), entre outros — com apresentacdes que se destacaram, seja pela presenca de pantomimas,
ginastas, bailarinos, nimeros de saltimbancos, seja pelo fato de contar com a presenca de uma

quantidade significativa de artistas em cena.

Silva (2007) traz diferentes exemplos de grandes exibi¢des ao falar sobre as
apresentagdes pantomimicas, estas que, como a autora indica, constituiam a for¢a do espetaculo
e se revelavam em diferentes montagens em que se faziam presentes um numero consideravel

de artistas e figurantes, chegando a contabilizar a quantidade de cem pessoas.

Essas montagens podem ser comparadas com as exibi¢des das apresentagdes que
aconteciam em grandes circos fixos no século XVIII, as quais se destacavam pela imponéncia
causada ndo apenas pela quantidade de artistas, mas inclusive pelo espaco cénico onde eram
realizadas as apresentacdes, que recordam o “teatro de dpera, com plateia, frisa, camarotes, etc.
Diferiam, no entanto, quanto ao espago de cena: para o circo prevaleceu a circularidade do
picadeiro, mesmo quando adotou um palco; para a Opera, a frontalidade da cena italiana”

(Bolognesi, 2002, p. 2).

Essa ideia de grandiosidade espetacular foi assumida por diferentes circos brasileiros,
como indica Pimenta (2009), ao trazer o exemplo da representagdo de D. Antonio e os Guaranis
no Circo Spinelli, uma obra escrita por Manoel Braga. Segundo a autora, essa encenacao, que
estreou no circo Spinelli em 1902, contou com a participagdo de setenta pessoas, que foram
distribuidas em vinte e dois quadros, com vinte e dois nimeros musicais diferentes e figurinos
caracterizados a época. Essa mesma obra posteriormente foi divulgada apenas com o nome Os

Guaranis, a qual, em 1908, foi filmada, em uma apresentagado realizada no Rio de Janeiro.

Outrossim, a peca contou com uma adaptacao da partitura da obra de Carlos Gomes —
transposicdo que certamente se adequou a grandiosidade “operistica” com que eram

organizados muitos espetaculos de circo até inicio do século XX. Essa obra foi tema, inclusive,
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da montagem de um filme, que cristalizou uma imagem emblematica, perpetuada no imagindrio

popular da cena circense, de Benjamim de Oliveira nas vestes do indio Peri (Figura 3).

Figura 3: Benjamim durante a gravacio de Os Guaranis

Fonte: Colec¢do Grimaldi
https://grimaldi.org/blog/a-voz-de-benjamim-de-oliveira/

O texto O Guarani estreou como romance, escrito por Jos¢ Martiniano de Alencar em
1857.%° Esse texto, inaugurado em uma série de matérias publicadas no jornal,?® serviu de base
para diferentes composi¢des e adaptacdes, sendo campo furtivo, mesmo antes das montagens
teatral e cinematografica citadas, para a composi¢do da Opera de mesmo nome, criada por
Carlos Gomes no ano de 1857. Foi justamente a partitura desta obra que foi adaptada para ser

apresentada na composi¢cdo de Manoel Braga.

2 Ha uma referéncia do texto em lingua italiana, em 1864, em uma publicagio feita em quatro volumes
por Serafino Muggiani e Companhia, com o nome I/ Guarany, ossia, L Indigeno Brasiliano.

26 A obra, no formato de folhetim, circulou nio apenas no Brasil, mas viajou para diferentes paises, a
exemplo da Franca, que, em 1899, publicou o seriado no rodapé do jornal Les Droits de [’Homme, sob
o titulo de Les Aventuries ou Le Guarani.
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Brandao (2009, p. 67) considera Carlos Gomes o Unico operista brasileiro, sendo ele “de
fato elemento transformador do melodrama italiano entre a solida tradigao Verdiana e o frescor
da nova escola verista.”. A obra de Carlos Gomes estreou no palco do Teatro Alla Scala de
Mildo, na Italia, em 1870, e, posteriormente, foi apresentada no Teatro Lyrico Fluminence
(demolido em 1878), no Brasil, em um evento realizado em comemoragao ao aniversario de 45

anos do entdo Imperador D. Pedro II.

E interessante destacar que essa obra marcou o Brasil no cenario europeu, com a
apari¢ao da imagem exdtica do indigena, muito apreciada e, qui¢é, aludida como uma espécie
de simbolismo da expansdo colonialista da época. No Brasil, essa Opera teve diferentes
apresentacdes, sendo notavel a que aconteceu no Teatro Municipal de Sao Paulo, divulgada

como uma producdo que misturava encenagao e concerto.

Outrossim, foi suporte para a redagdo do texto dramatico O Guarani, analisado nesta
tese, uma adaptacao realizada por Luiz Medici para ser apresentada no circo Irmaos Orlandino.

Nao ha, contudo, dados confirmando que a pe¢a tenha sido encenada nesse circo.

A apresentacdo de pegas teatrais nos circos brasileiros se tornou um marco da producao
circense a partir do inicio do século XX, constituindo uma caracteristica importante que foi
integrada a estrutura dos espetaculos, os quais se destacaram pela composi¢ao hibrida, com uma
dramaturgia que contava com os nimeros de habilidades de técnicas circenses e representacdes
dialogadas. Essa composicdo cénica foi chamada no Brasil de circo-teatro, assunto que sera

mais bem definido no préximo subcapitulo.
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2.4 O TEATRO NO CIRCO

Inicialmente, ¢ importante entender que o circo-teatro ¢ uma modalidade de espetaculo
circense que ganhou notoriedade no Brasil a partir do inicio do século XX, sendo difundida nos
circos brasileiros ao longo daquele século. Sua peculiaridade reside na divisao do espetaculo
em duas partes: uma parte com exibicdes de habilidades técnicas, os nimeros circenses que
foram discutidos no subcapitulo 2,1, e outra com uma peca teatral, representada com o suporte

de atores ou de talentosos artistas circenses.

As motivacdes que impulsionaram o surgimento dessa composi¢do sdo reportadas por
distintos autores (Andrade, 2006, Pimenta, 2010; Silva, 2022), sendo notavel a indicag¢ao de
hipoteses relacionadas aos impactos do final da 1* Guerra Mundial na vida dos artistas, a
questdes econdmicas ligadas a manutengdo do proprio grupo familiar, a falta de interesse do

publico por certas atragdes, entre outros fatores.

Considera-se que a pertinéncia financeira de se manter certo tipo de espetaculo,
juntamente com a manutengdo do interesse do publico, se sobressaem como motivadores,
especialmente no que toca a exibi¢do de animais, muitas vezes exdticos, que eram uma atragao

que corroborava a existéncia de dificuldades e despesas.

Além disso, os problemas nos deslocamentos dos circos por algumas regidoes do pais
também devem ser considerados, pois o transporte de um lugar para outro nem sempre foi tarefa
facil, sendo o transito com animais, certamente, uma complicagdo a mais. Como aponta Pimenta

(2010),

a realidade das precarias condi¢des de transporte em nosso territorio, aliada
ao calor excessivo, reduziu em muito a presenga de animais nos circos. As
companhias que quisessem manté-los em boas condigdes restringiam-se as
temporadas em cidades grandes. Aquelas que se aventuravam pelo interior, se
ndo vendessem seus animais para outros circos, acabavam por perdé-los,
mortos pela fome ou desidratagdo. (Pimenta, 2010, p. 31).

As exibigdes de animais remontam a uma caracteristica importante das apresentacdes
nos circos, mas foram reduzidas progressivamente para dar espago a uma renovacgiao do
espetaculo. A atividade comica pode ser indicada como propulsora do inicio de uma nova cena
circense, pois, como aponta Pimenta (2010, p. 31), no lugar de atracdes zoologicas, os palhagos

ganharam destaque, havendo uma “rapida expansdo e evolugdo da participagdo coOmica nos
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circos, com entradas (cenas comicas tradicionais como As lavadeiras e O idilio dos pdssaros,
por exemplo), reprises (parddias dos nimeros apresentados por outros artistas da companhia),

nimeros musicais € pantomimas”.

Cabe lembrar que, se as manifestagdes de “artistas de rua, saltimbancos, ciganos,
dancarinos de ursos e até cantores-magicos-vendedores de elixir” marcaram presenga nas
apresentacdes do circo brasileiro, isso se deve a “ousadia de artistas empreendedores que

cruzaram o oceano em busca de um novo mercado”, diz Pimenta (2010, p. 11).

E justamente por esse motivo que nio se pode negar a importancia da atuacio de artistas
estrangeiros nesse contexto. Foram eles que impulsionaram a pantomima na cena circense
brasileira, esta que era apresentada como um complemento do espetaculo de variedades, o qual
previa nimeros circenses de equilibrio, de acrobatica, de manipulagdo de objeto, de palhacos,
de animais amestrados, de teatro, de danga e de musica, além da presenga do acompanhamento

musical, dos efeitos de iluminagdo, da cenografia, entre outros.

Cabe notar que a pantomima ¢ uma manifestacdo artistica que marcou presenca em
espetaculos apresentados em diferentes lugares do mundo, sendo expressiva na cena circense

desde o século XVIII, como nos informa Silva (2022) ao contar que,

Ao aliar as apresentagdes equestres aos artistas ambulantes, Astley ndo
produziu apenas demonstragdoes de habilidades fisicas e da capacidade de
adestrar o animal. O modo de produgdo do espetaculo pressupunha um enredo,
uma historia com encenagao, musica e uma enorme quantidade de cavalos e
artistas. Eram chamadas de pantomimas de grande espetaculo. (Silva, 2022,

p.51).

E importante compreender que o espetaculo de Astley se destacava, principalmente, pela
exibicdo de pantomimas equestres, a qual ndo deve ser confundida com a pantomima realizada
pelo mimo no circo do século XX. Essa informag¢do fica mais clara na declaragdo de Silva

(2022), quando relata que

O tipo de espetaculo recriado por Astley, ao unir em torno de si as familias de
saltimbancos, grupos dos teatros de feiras, ciganos dancadores de ursos,
artistas herdeiros da commedia dell’arte, unia também o cdmico e o
dramaético; associava a pantomima e o palhago com a acrobacia, o equilibrio,
as provas equestres e 0 adestramento de animais em um mesmo espago. Nesse
momento, ndo se criava apenas um modelo de espetaculo, mas a estrutura de
uma organizagdo. O espaco foi delimitado, cercado, e o publico pagava para
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assistir ao espetaculo, que, cuidadosamente planejado, alternava exibigdes de
destreza com cavalos, exibicao de artistas que criavam jogos de equilibrio,
representacdo de pantomimas equestres e acrobaticas. (Silva, 2022, p. 56).

No Brasil, as apresentagdes conjugadas aconteciam nao apenas nos espagos dos circos,
mas em locais como os cafés-concerto, cafés cantantes, chopes berrantes, etc., que mesclavam
géneros dramaticos-musicais-coreograficos, conforme Pimenta (2010). Esses locais recebiam
o mesmo publico que frequentava os teatros que propunham o género ligeiro como
programacao, a exemplo das revistas, melodramas e operetas, sendo esse 0 mesmo publico que
também ia ao circo, onde “palhagos brasileiros desenvolviam entradas faladas, palhagos
estrangeiros divertiam com seu portugués precario [e] pantomimas dialogadas ganhavam

espaco” (Pimenta, 2010, p. 31).

Cabe destacar que o termo pantomima era utilizado para indicar uma variedade de
representacdes teatrais apresentadas no circo, sendo entendido de maneira ampla e ndo apenas
como uma forma mimica “de expressdo cénica e gestual, pois 0 mimo muitas vezes falou”

(Silva, 2022, p. 53).

Silva (2022) marca a pantomima como um texto espetacular baseado ndo apenas na
materialidade escrita, designado pela ligagdo de diferentes tipos de géneros e culturas e pela
constitui¢do de uma forma hibrida, mas como uma forma particularmente difundida nas feiras
inglesas e francesas do século XVIII, em que se “exibiam uma variedade de numeros, como
trapézio, equilibrio, engolidores de fogo e de espada, ilusionismo, animais treinados, pernas de
pau, musica, histérias, performance, ‘tudo misturado e construido ao mesmo tempo’” (Silva,

2022, p. 53).

A pantomima esteve presente nos espetaculos circenses pelo menos até a década de
1930, afirma Silva (2022), se destacando como um modelo importante na Europa, inclusive,
para a constitui¢do do melodrama, um género dramatico que compartilhou ndo apenas os
elementos musicais do vaudeville, mas também aspectos de outros géneros, sobretudo do drama

historico.

Por ser um termo que foi utilizado para se referir “a toda forma de espetaculo”, a
pantomima deve ser entendida em sua abrangéncia; ademais, deve-se estender também ao que
se chama de “mimo”, pois, durante o Império Romano (27 a.C. — 46 d.C.), este podia referir-se
a “todo tipo de entretenimento oferecido no local teatral e ndo apenas referente as formas

dramaticas” (Camargo, 2020, p. 87).
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Com base no texto de Bragaglia (1930), Camargo (2020) nos diz que a pantomima, ou
mimo romano, teria se estabelecido em trés fases antes de se constituir como espetaculo
dramatico. O autor detecta uma fase marcada pela separagdo da declamacgdo, em que se vé
reforcado o carater gestual das cenas; uma fase relacionada com a danga, na qual esta € utilizada
como intermezzo das representacdes; e outra fase em que a pantomima deixa de ser apenas um

intermezzo para se transformar em um tipo de espetaculo especifico.

O fato ¢ que, naquela época, ndo havia uma separa¢do rigida entre as fungdes
desempenhadas pelos artistas, ou mesmo entre os géneros dos espetaculos. Essa informagao ¢
reforcada pelas consideragdes de Camargo (2020), que informa que as companhias de mimo
apresentavam ndo apenas textos dramaticos, mas também outros numeros, incluidos no
espetaculo de acordo com a disponibilidade dos artistas de desempenharem habilidades de
“trapézio, equilibristas, animais treinados; algumas vezes participavam nas pegas de atores com

perna de pau, canto e outros nimeros que pudessem atrair a plateia” (Camargo, 2020, p. 88).

Como se pode observar, hibridismos, jun¢des e misturas de diversas formas sempre
tiveram espaco nas composigdes cénicas espetaculares. Nos circos, as apresentagdes
pantomimicas permitiam a confluéncia de diferentes manifestacdes artisticas. Essas
representacdes inicialmente ndo contavam com didlogos, que foram incluidos posteriormente,
assim como o canto, fazendo com que a atividade circense diminuisse o apelo as habilidades
corporais para dar mais espago a fala. Com isso, as apresentagdes circenses passaram a contar

com trechos declamados, dialogados e cantados.

Nos circos, a apresentacdo de nimeros circenses em sintonia com as representacoes
teatrais era uma realidade, mas essa era uma composicdo que ndo era estimada por todos,
indiscriminadamente. Ao longo de muitas datas, os circos foram atacados com diferentes
criticas motivadas justamente pelo hibridismo de suas apresentagdes, que contavam com a
presenga marcante das representacdes teatrais, sendo recorrente, em relato em jornais, a
presenca de frases do tipo: “ao teatro o que ¢ teatro — e ao circo o que ¢ do circo” (O Estado

de Sao Paulo, 26 mai. 1942).

Silva (2022) destaca importantes consideragdes sobre este assunto, indicando que esse
debate remete as décadas de 1850-60, quando muito se falava sobre a “invasao” do circo aos
palcos e se criticavam os dramaturgos que “escreviam e se comportavam como ‘saltimbancos
parodiadores’, atores comicos, palhacos de circo” (Silva, 2022, p. 219). Ademais, a autora
marca que esse debate remonta ao inicio do século XIX, quando, na Francga, ainda se falava

sobre a necessidade de reservar o palco para o teatro.
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A matéria escrita por Gongalves Machado para o jornal O Estado de Sdo Paulo, em
comemoracao ao terceiro aniversario de falecimento de Mario de Andrade, ¢ um exemplo
interessante das criticas voltadas para as representagdes que aconteciam nos circos. Na
descricao, indicada como sendo um anseio do grande escritor, o jornalista marca o sentimento

de desprazer que se aliava ao fato de ver teatro no circo, além de escutar no radio:

Mario de Andrade queria voltar aos idos de sua meninice. Ansiava por assistir
aum espetaculo de circo de cavalinhos, mas de circo de tempos antigos na sua
estrutura primitiva, com picadeiro a velha moda, com palhagos, “tonys”, o
cavalo amestrado, a menina da bola. Enfim, sem nada de um moderno
duvidoso: queria um circo de cavalinhos com a sua pantomima caracteristica
representada, ndo num palco com gambiarras, bastidores e bambolinas, mas
no centro do pavilhdo, naquele circulo de onde subisse o p6 da terra, quando
dos “casacas-de-ferro” colocassem ou retirassem os tapetes carcomidos pelo
uso e descorados pelo tempo.

— Um pavilhdo — dizia ele — que até fosse iluminado a carbureto ou
lampedo (sic) de querosene, para ter seu cheiro proprio.

Os circos que por ai andam, descaracterizados pela influéncia do teatro e
deformados pela intromissdo da radio, sdo bobagens que a gente tem de
repudiar, ndo sdo circos nem teatros, ndo agradam as criangas nem atraem os
adultos. Os velhos pavilhdes, sim, que coisa boa! (O Estado de Sao Paulo, 25
fev. 1948).

Se de um lado existiam criticas que atingiam a composi¢do conjugada do espetaculo
circense, do outro lado essa modalidade de apresentacdo que contava com apresentacdes de
circo e de teatro ganhava cada vez mais adeptos, se difundindo e consolidando seu papel na

sociedade brasileira.

Pimenta (2005) diz haver dois motivos principais para que esse tipo de apresentacio
ganhasse for¢a nos circos brasileiros. O primeiro motivo se refere ao fato de envolver grupos
teatrais que tinham dificuldade em sustentar temporadas no circuito das grandes capitais, ou
mesmo em viagens pelo interior; o segundo encontra aporte no fato de os quadros teatrais serem
apreciados por uma ampla gama da populagao, inclusive por aquela parcela que tinha pouco ou

nenhum acesso a leitura.?’

27 Cabe notar que a taxa de alfabetizagdo no Brasil no século XIX era inferior a propor¢do de analfabetos,
fato que veio a mudar apenas na segunda metade do século XX. Como informa Gil (2022), a primeira
afericdo de alfabetizagdo/analfabetismo no Brasil foi realizada no primeiro censo, em 1872, tendo
como resultado um percentual de 82,30% de analfabetismo entre a populacdo livre e escravizada de
cinco anos ou mais e 77,49% contabilizando somente a populagdo livre. A taxa de analfabetismo
reduziu progressivamente nos censos posteriores, como indica Ferrari (1985), tendo como resultados
as seguintes taxas de analfabetismo: 71,20% em 1920; 61,10% em 1940; 57,10% em 1950; e assim



62

E interessante destacar que Pimenta (2005) apresenta o circo-teatro ja difundido e
consolidado, destacando fases de desenvolvimento que podem ser usadas como marcos
indicativos para o estabelecimento de periodos distintos de sua existéncia. Na década de 1920,
muitas companhias circenses passaram a apresentar pegas teatrais no circo, vinculando a
historia do circo a do teatro, com a montagem de “pegas portuguesas, historias biblicas,
adaptacdes de romances franceses, tudo que pudesse atingir € comover as plateias do interior

de um pais tdo heterogéneo como o Brasil” (Pimenta, 2005, p. 24).

Na década de 1930 se inicia a fase dos dramaturgos/autores circenses, que comegaram
a escrever e adaptar pecas para serem apresentadas no circo. Essa indica¢do, como aponta
Macedo (2020), se apresenta como uma referéncia ao aumento de escritas dramattrgicas pelos
circenses, pois a propria Pimenta (2009) demonstra, em um trabalho posterior, a existéncia do
texto O Chico e o Diabo,?® inteiramente escrito pelo circense Benjamim de Oliveira em 1906,%
destacando-se ndo apenas pela presenca dos didlogos, mas também pelas letras das cangdes,

chegando a ser representado pela companhia até o ano de 1920.

Na década de 1940, as apresentacdes de pecas teatrais nos circos se ampliaram ainda
mais, destacando uma extensa produciao dos dramaturgos circenses; essa década foi indicada
como a “fase durea”, que comecgou a entrar em declinio pouco tempo depois, em 1950. Uma
nitida reducdo na apresentacdo de pegas teatrais nos circos sé ocorreu entre as décadas de 1960
e 1970, quando se observa uma evidente diminui¢ao da presenca dessa forma cénica em nosso

contexto.

Se por um lado esse declinio impulsionou a retirada do teatro da programacao do circo,
por outro, abriu caminho para o surgimento de outras companhias, que se propuseram a se

aventurar com espetaculos com uma programagdo que composto, quase que exclusivamente

sucessivamente, até que o censo de 1970 identifica que a taxa de alfabetizados supera os 38,70% de
analfabetos.

28 Para mais informagdes sobre esta peca, ver Costa (2010), que analisou o texto integralmente, dando
informagdes preciosas sobre o enredo dramatico (COSTA, Eliene Benicio Amancio. O Transito entre
o Circo e o Teatro: a construcdo da dramaturgia do circo-teatro brasileiro — uma analise dos autores,
obras e géneros dramaticos das pecas encenadas em Sao Paulo, entre 1927 ¢ 1967, presentes no
Arquivo Miroel Silveira. 2010. 245 f. Tese (P6s-Doutorado) - Instituto de Artes, Universidade de Sao
Paulo. Sao Paulo, 2010).

¥ Ano de publicacio da peca indicado também por Erminia Silva (2022). Nessa obra a autora traz
também uma relacdo de pegas em ordem cronolodgica (SILVA. Circo-Teatro: Benjamim de Oliveira e
a teatralidade circense no Brasil. Sdo Paulo: Itat Cultural, 2022).
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por representagdes teatrais, mantendo, quando possivel, apenas uns poucos niimeros de circo
na programacao.

Esse novo enderegamento ndo foi gratuito, pois, com a suspensdo das apresentacdes

teatrais, os circos venderam as estruturas e aderecos relacionados a essa parte do espetaculo.
Tais itens foram adquiridos por trabalhadores que atuavam nesses circos, os quais compraram

“material de cena e figurinos e, sem condi¢des de contratarem um elenco de artistas circenses
e sem habilidades para executarem eles mesmos os nimeros acrobaticos, fundam circos que era

destinados quase exclusivamente as encenagdes teatrais” (Pimenta, 2005, p. 25).

Na Figura 4, ¢ possivel visualizar um resumo das fases/geracdes supracitadas

Figura 4: Fases/geracoes do circo-teatro
FASES/GERACOES Apogeu producdo
CIRCO-TEATRO dramatirgica Inicio Declinio

Difusdo -
Dramaturgos circenses \
Diversas companhias circenses \
passam a apresentar pegas teatrais \
\
Identificagdo primeiras
pegas autores circenses
1900 1920 1930 1940 1950 1960
1970
Fonte: Elaborada pela autora

Com isso, os circos passaram novamente a apresentar espetaculos prioritariamente de
habilidades, com os nimeros de técnicas circenses, voltando a investir no formato convencional

de apresenta¢do. De acordo com Pimenta (2005), esse retorno seria motivado também pela

perda de contingente artistico para os programas televisivos, pois muitos atores que atuavam

no circo-teatro passaram a se direcionar para essa nova forma de entretenimento que, ademais,
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atendia ao gosto popular e soube articular sua programagdo de forma a atrair
e comunicar-se diretamente com as diversas camadas da populagdo,
estruturando seu repertorio a partir de uma programacgdo musical, comica e
melodramatica, ou seja, a partir dos mesmos elementos configuradores do
Circo-Teatro. (Pimenta, 2009, p. 94).

E interessante comentar que, se na década de 1950 os artistas de circo estavam indo para
o meio audiovisual, no inicio do século XX, o advento do cinema no Brasil foi um recurso que
muitos circenses souberam aproveitar em seu espetaculo. No lugar de serem indicadas como
limitadores da continuidade da realizacdo da atividade circense, as proje¢des foram trazidas
para dentro do circo como novo componente do espetaculo, configurando ali ndo apenas um
meio util de divulgagdo, mas uma forma de potencializar e acrescentar elementos a

apresentagao.

Essas e muitas outras atragdes foram apresentadas no circo como parte do espetaculo,
pois, como declaram Serena e Campo (2019), ao falarem sobre a sinergia do trabalho do circo

com os aparatos tecnoldgicos em voga, entre os séculos XIX e XX,

a ascensdo de baldes de ar quente, espetaculos Opticos, como panoramas e

dioramas, mecanismos automaticos, se tornaram momentos espetaculares

colocados no circo. Também as primeiras projegdes cinematograficas

aconteceram no picadeiro ou nas variedades: o cinema foi considerado, por

muito tempo, um dos tantos nimeros propostos pelos artistas viajantes.
. x 30

(Serena; Campo, 2019, p. 23, tradugdo nossa).

A relevancia do circo para a disseminagdo de diferentes formas de arte ¢ inegavel, e é
justamente por isso que Silva (2022) aponta a impossibilidade de se “estudar a histdria do teatro,
da musica, da industria do disco, do cinema e das festas populares no Brasil, sem considerar
que o circo foi um importante veiculo de produgdo, divulgacdo e difusdo dos mais variados

empreendimentos culturais” (Silva, 2022, p. 27).

E interessante notar que nomes emblematicos da musica brasileira, como Tonico e

Tinoco, se destacaram no contexto circense. Outrossim, o famoso violeiro Tido Carreiro

30 «s...] ascensione di mongolfiere, spettacoli ottici quali il panorama e il diorama, automi meccanici,
diventavano momenti spettacolari da affiancare al circo. Anche le prime proiezione cinematografiche
avvennero in pista o nei varieta: il cinema fu considerato a lungo uno dei tanti numeri proposti dagli
artisti viaggianti.” (Serena; Campo, 2019, p. 23).
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encontrou seu parceiro, o Pradinho,®!' justamente no circo Irmdos Orlandino, onde, além de

musica e nameros de técnicas circenses, era possivel apreciar representacdes de pecas teatrais.

A presenga de diferentes formas artisticas nos espetaculos de circo € patente, mas dividir
o espaco das demonstragdes de habilidades e das exibigdes de destrezas corporais com as

representacdes teatrais nunca foi suficiente para que o circo se autodenominasse circo-teatro.

O supracitado Irmaos Orlandino € um circo exemplar, o qual ndo destacou o termo teatro
em seu nome, ainda que obras cOmicas e representacdes dramadticas fizessem parte de sua
programacao. Esse aspecto pode ser verificado em diferentes chamadas de divulgagdo expostas
no jornal O Estado de Sao Paulo, como as destacadas nos anuncios de divulgacdo das figuras

5, 6 e 7 abaixo:

Figura 5: Anuncio divulgacao
Circo Irmdos Orlandino - 1941

Cristo”, - ‘

CIRCO IRMAQS ORLANDINO -~
Prossegulnde na sus concorrida
temporads om Pinhsiros, o Clrco
Irmfos Orlandino — oférecerd esta
nolte  um interessante pProgréing,
com atraches .clrcenses & s Dega
"Os dola sargentos”, - ‘

Cartazes de hoje

Fonte: Jornal O Estado de Sao Paulo, 28 ago. 1941

Figura 6: Anuncio divulgacao
Circo Irmdos Orlandino - 1943

CIRCO IRMAOS ORLANDINO —
No progrima do eapitaculp Ae
am.nhA, nsy Cireo Irmios Orland!s
no, A& rus Teodoro Bampalo, =m
Pinhelros. flguram numoros por
Rapa-Bapa e outron artistas ¢ =
angragads comedia *Quer ger mie
nha mulher?y”

E— ————— -

Fonte: Jornal O Estado de Sdo Paulo,18 ago.

Figura 7: Anuncio divulgacio
Circo Irmdos Orlandino - 1944

DOTTQ FTICETINI ¥ AUG OWHRE-

CIRCO
Dar-se-4 esta noite, & prags
T R
! EO~
g o apreciado comico Rapa~

aAma

ORLANDING
Mare-
Circo

pa, outros aritistas e /ums diver-

tida comedia,

A Ewtavian

Fonte: Jornal O Estado de Sdo Paulo, 24 mar. 1944

31'Vide: O Estado de Sao Paulo, 1 nov. 1990.
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E clara a informagdo de que o circo Irmios Orlandino apresentava nio apenas nimeros
de técnicas circenses, mas também obras dramaticas; como se observa nos excertos acima, as
atragdes circenses eram divulgadas junto com representacdes de pecas, com destaque para Os
dois Sargentos, a comédia Quer ser minha mulher? e a apresentacdo do “apreciado coOmico

Rapa-Rapa e uma divertida comédia”.

Ainda com relagdo a esse aspecto, cabe notar que o circo Irmaos Orlandino nio era o
unico a se valer da apresentacdo de numeros circenses e da representagdo teatral para compor
o espetaculo sem se chamar de circo-teatro. H4 muitos outros exemplos, como o circo Spinelli,
o circo Casali e o circo Piolin, indicados nas diferentes noticias de jornal como as expostas nas

figuras 8, 9 e 10 abaixo.

Figura 9: Anuncio divulgacio

Circo Spinelli - 1902
Figura 8: Anuncio divulgacao Hreo Spinectt
Circo Casali - 1878 Toes0H, - B ~
avenida 7 0. 43.

E————
T o Gasali | [ ivco_Spinelli

Hoea D Antonlas de Quulnl‘

: < ' ; Proximo 4-travessa do Braz )
La,rgo de S',Bento Gr(uude (10|apa§nhila l%guestrgm (gym
! ' gym- pastica, Musical, . Fapambules-
g con_lp anbia e uegtre, gym 1 ea, Mimiva, Bailarina & Zoologiea
nastica e acrobatica. DIRECIOH : Atfeuss Spineild
DIRECTOR A 3 ’ s b]' ~xz meMa a
- ablime, im
gyl T
' : ) - SOBE SAMMA !
: HOJE - DESLUMBRANTE l-JSl'l(;ﬁ'tl‘(;éCULO
ira; an qual tomurdo parte todes os
..So_xlﬁem, 20 l .n.“.lb“ : artistu?s da companhia el seus
' Se o tempo permittir welhores actos.
GRANDIOSO ESPECTACULO! | Novidades e mais novidades !
BENEFICIO DA VIUVA = - “Grande stiraceio do dia I
. 6y s ; A pedido gern! de fumilias e ca-
Nieves  Ribeiro Ser taa valheiros serd exhibida mais ums
vez
lhElelcnlo verindo dos melhores traba- A grande e apparalosa  panto
. ' . mima
G ti o g s s {
T rbaticos 5 D. Anton'o e os Goaranys
equestres : (Episedios da histovia do Brasil)
e uma boniia - Sclenta pessa‘:'x.ﬁ fm sgepu. tiria
\ L © * Yinte e dois quadens.
PANTOMIMA h | Vinte ¢ dois numeros de musica.

.A's 8 @ meis horagi—— . Finatisari com uma linda apoe-

‘ theose, o maior successo.da época 1
Verdadeiva novidode capital 11 A
empyeza wio (am poupado esfor;os
atim de preporcionayuovidades, es
perando que o publico  paulistand
Justo e conhecedor rventda 05 ap
pluusos concorrendo  com spa pre
serea,  Precos o hovas do eastome

m

Fonte: Jornal 4 Provincia de Sdo Paulo, 1878 ==

A beneficinda ainda mais uma ves recor-
rendo a benevclencia do respeitavel publico,
confis em que 0. mesmo n#o lhe deixark de -
prodigalisar sua valioss coadjuvacsio. -

C I A B

Fonte: Jornal O Estado de Sdo
Paulo, 1902
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Figura 10: Anuncio divulgacio
Circo Piolin - 1943

cin"

CIRCO PIOLIN' — Haverd hot
mais Uum espetaculo no paviihio
d. plolin, ora Instaledo & fua e
neral Ol'mplo da Sllvelra. Nesse
espetaculo, serd aprecentado otimu
nrograma, cum DumMtros de VArle-
dades ¢ uma comed'a,

- - e e s

Fonte: Jornal O Estado de Sdo Paulo, 24 mar. 1943

A partir disso, pode-se depreender que, mesmo que 0s circos que apresentam obras de
cunho teatral sejam considerados como circo-teatro, esse termo nem sempre aparece integrado
ao nome do circo. Alids, com o tempo, acontecem modificagdes relevantes que incidem

diretamente no emprego de terminologias para definir o tipo de espetaculo circense.

Sobre esse aspecto, Macedo (2022) explica que o proprio nome circo-teatro foi
recebendo conotagdes variadas, e mesmo que seja usado para designar espetaculos que propdem
exibi¢des de circo e de teatro, o termo se destaca em diferentes composicdes, que chegam a
propor misturas que se revelam tao intensas que torna-se dificil identificar se o espetaculo ¢ de

circo ou de teatro.

Ademais, a autora aponta a existéncia de diferentes denominagdes, as quais, por esse
motivo, devem ser consideradas em referéncia ao utilizador, dependendo mais da experiéncia e
do ponto de vista que surge do proprio artista/autor/grupo circense. Nao a toa, € possivel
identificar uma série de possibilidades de nomenclaturas distintivas e ndo delimitadoras, uma
vez que “teatro-circo, circo-teatro, circo cldssico, novo circo, circo experimental, circo
contemporaneo” podem determinar uma terminologia, contudo, “nenhuma delas seriam
precisas ao ponto de conseguir constituir alguma verdade estavel, diante do que vem sendo

visto na cena circense” (Macedo, 2022, p. 4).

Independentemente do termo adotado para indicar o tipo de circo, considera-se o modo
como ¢ estruturado o espetaculo como ponto fundamental a ser observado, uma vez que, por si

$0, nem sempre o termo “teatro” aparece expresso junto ao nome do circo.
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Dai seguimos para a ideia de que, no Brasil, o circo-teatro foi definido como sendo
constituido por uma forma multipla; suas composi¢des vao contemplar a presenga de niumeros
de técnicas circenses, independentemente da quantidade, os quais, vao compor uma parte do
motor que impulsiona a existéncia desse tipo de criacdo circense, sendo a outra parte, a obra

dramatica.

No caso do circo Irmaos Orlandino, o espetaculo se vale dessa estrutura que abarca tanto
as habilidades de numeros de técnicas circense como as representacdes teatrais,
fundamentando-se em uma dramaturgia multipla, definida por momentos especificos e

diferentes de um mesmo espetaculo.

No caso da parte teatral, as pegas encenadas no contexto circense envolvem uma
variedade de géneros e de narrativas, ressaltando a multiplicidade desse espetaculo e uma

pluralidade na dramaturgia. Este assunto, porém, sera tratado no proximo capitulo.
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3. UMA PARADA NO MOVIMENTO DO TEXTO DRAMATICO

Neste capitulo pretende-se fazer um discurso preliminar sobre questdes que interessam

ao texto dramatico.

Primeiramente, no subcapitulo Reflexoes Sobre a Concepgdo de Género, discute-se
sobre a flexibilidade dos géneros, indicando que contaminagoes, miscigenag¢oes ou
hibridizagoes sdo permitidas, fato que mostra a pertinéncia de certa horizontalidade e uma
estabilidade relativa de sua defini¢do, que se relaciona com a propria existéncia dos géneros
nos contextos histéricos que se lhe apresentam. Os questionamentos que guiaram esse

subcapitulo foram: a que se refere o género? O género ¢ uma forma de classificagdo estavel?

No subcapitulo Narrativo e Dramdtico como Modos de Imitar, destaca-se a diferenca
entre narrativo e dramatico, determinando sua ligagdo com os modos de imitar de Aristoteles.
Indica-se a presenga de elementos comuns a ambos os géneros, além de determinantes
exclusivas a cada um deles, que se tornam evidentes pelo uso da voz ou pela visdo. Ademais,
marca-se o tempo como categoria fundamental da constru¢do de uma obra, seja ela narrativa ou
dramatica, indicado outras categorias que serdo posteriormente abordados na analise do texto,
quais, o enunciado e o enredo, com destaque para a situacdo de producdo do discurso. As
perguntas que guiaram esse capitulo foram: o que diferencia uma obra dramatica de uma
narrativa? Que elementos composicionais se mostram como especificos do modo dramaético e

do narrativo?

No subcapitulo Elementos Composicionais da Obra Artistica, expdem-se elementos
considerados fundamentais para a composi¢cdo de uma obra artistica, seja ela narrativa ou
dramatica, destacando o enredo, o conflito, os personagens, o espago € o tempo. A perguntas
que guiaram esse subcapitulo foram: que elementos sdo considerados importantes na
constituicdo do texto dramatico? Quais elementos composicionais podem ser destacados como
fundamentais para a criagdo e composi¢ao da obra, seja ela narrativa ou dramatica, ainda que

com alguma diferenca de tratamento pertinentes ao tipo de género?
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3.1 REFLEXOES SOBRE A CONCEPCAO DE GENERO

A lingua ¢ socializada por meio de enunciados que se valem de condicdes especificas
nos campos da linguagem para expressar determinados estilos, os quais, por sua vez, também
sdo determinados pela forma de sua estrutura. Decerto, o conteido de um texto esta ligado,
necessariamente, a um estilo linguistico, que, se relacionando com o contexto social de sua

produgdo, ¢ marcado por um modo de composi¢ao especifico, que se revela através do género.

A relagdo entre o estilo e o género ¢ indissoluvel e diferentes estilos de linguagem vao
expressar nada mais do que diferentes formas de género, pois, como informa Bakhtin (2011),
os géneros obedecem a condicdes especificas e correspondem a determinados estilos, os quais,
por conseguinte, também mudam na relagdo direta com as transformacdes que acontecem no

género.

Isso aponta para a existéncia de certa horizontalidade e permeabilidade na ideia de
género, uma vez que este ¢ determinado intrinsecamente por sua propria existéncia nos
diferentes contextos historicos em que se lhe apresentam. Ademais, deve-se frisar que,
atendendo a uma estabilidade relativa, os géneros sdo marcados por categorias que apresentam
uma flexibilidade de compreensdo, ao mesmo tempo em que sdo estruturas que se relacionam

com um conjunto de caracteristicas que se ressaltam na paridade de sua natureza.

Nota-se que o distanciamento de uma visdo cristalizadora, que determina categorias
estaticas passiveis de catalogacdo e uma classificacdo arbitraria a respeito do género, ¢ patente
e necessario, e disso decorre uma abertura de entendimento. Com informa Pavis (2008, p.181),
um texto “¢, a0 mesmo tempo, uma concretizacdo e um afastamento do género; ele fornece o
modelo ideal de uma forma literaria: o estudo da conformidade, mas também da superagdo

desse modelo, esclarece a originalidade da obra e de seu funcionamento”.

O género afirma sua existéncia na pertinéncia de ser constituido por acepcdes variadas,
visdo que encontra aporte em estudos que focalizam as teorias da poética moderna, que

surgiram pela ruptura que se estabeleceu com a forma cléssica de tratar o género.

E ¢ justamente esse um ponto que surge como fundamental nos alicerces da poética
moderna, a qual, dessacralizando “gé€neros, estilos, formas, temas” permitiu “o reconhecimento
de que os géneros catalogados” sdo constituidos “por um processo de contaminagdo,
miscigenagdo ou hibridiza¢ao” (Hoisel, 2014, p.83) que explicitam variagdes de ‘“formas,

procedimentos, temas”.
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A poética classica, por principio, determinou categorias para estabelecer a existéncia de
um género dotado de pureza, convencionando tragos especificos para cada género peculiar,

posto que:

cada produgdo discursiva era marcada por uma singularidade de leis que lhe
era propria e inviolavel, regendo esses textos a partir do critério da diferenga,
isto ¢, pela elaboracdo de um canone linguistico cujo critério de avaliagdo ¢ a
instdncia que diferencia e distingue um género de outro, um elemento
estruturador de todos os demais. (Hoisel, 2014, p.81).

Dentro dessa perspectiva, Hoisel (2014) indica que as poéticas modernas rompem com
o sistema preestabelecido para se constituir dentro do seguimento de observacdes e descri¢des
de obras concretas, fazendo com que o género pudesse deixar de ser um artificio arbitrério, para

se manifestar como um modelo de potencial atualiza¢do e recomposi¢ao dentro de cada obra.

A autora ainda chama aten¢@o para o fato de que o principio da diferenca empregado
pela poética cléassica ¢ tratado na poética moderna para além de sua superficie. A ideia de
singularidade aparece, mas esta vai ser regida por procedimentos concernentes a “todas as
obras, a singularidade e originalidade de cada uma sendo assinalada ndo pelo principio da
exclusividade de suas técnicas, mas pela maneira inusitada de ordena-las, de atualiza-la em cada

nova estrutura.” (Hoisel, 2014, p. 82).

De qualquer modo, ainda € importante reconhecer o género como forma de organizagao,
mesmo que este seja questionado e combatido. Ao tratar sobre a teoria dos géneros em Platao

e Aristoteles, Rosenfeld (1985) marca que a classificagdo em géneros é:

até certo ponto, artificial com toda a conceituacdo cientifica. [O género]
Estabelece um esquema a que a realidade literaria multiforme, na sua grande
variedade historica, nem sempre corresponde. Tampouco deve ela ser
entendida como um sistema de normas a que os autores teriam de ajustar a sua
atividade a fim de produzirem obras liricas puras, obras épicas puras ou obras
dramaticas puras. A pureza em matéria de literatura ndo € necessariamente um
valor positivo. (Rosenfeld, 1985, p. 16, grifo nosso)

O posicionamento de Rosenfeld (1985) nos coloca diante dos estudos que tragaram as
primeiras proposi¢des para os géneros, as quais serviram e até hoje, servem de suporte para

diferentes autores que consideram as posi¢des de Platdo e Aristoteles em suas discussdes. Com
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isso, cabe marcar que a classificagdo em épico, lirico e dramdtico precisa ser ndo apenas
reconhecida, mas também pensada a partir de uma singularidade, determinada pela
relativizagdo do seu estatuto de pureza, uma vez que “ndo existe pureza de géneros em sentido

absoluto.” (Rosenfeld, 1985, p. 16)

A possibilidade de uso de modo nao arbitrario determina a complexidade do tratamento
de termos como épico, lirico e dramatico, os quais Rosenfeld (1985) categoriza observando
uma posi¢ao substantiva e outra objetiva. A defini¢do que se aplica ao uso substantivo pode ser
considerada de modo que, apontando para o proprio uso da lingua, seja possivel dizer que “o
género lirico, coincide com o substantivo ‘A Lirica’, o épico com o substantivo ‘A Epica’ e o

dramatico com o substantivo ‘A Dramatica’. (Rosenfeld, 1985, p.17)

Rosenfeld (1985) diz que a acepcao subjetiva se aproxima mais da estrutura do género
e marca que pertence a lirica todo poema que, expresso geralmente em primeira pessoa,
demonstra o proprio estado da alma em um discurso “mais ou menos ritmico” (canto, hino etc.);
a épica cabe toda obra, seja ela poema ou ndo, em que um narrador guia 0s personagens em
uma histdria contada em verso ou em prosa (epopeia, romance, novela etc.); e a dramatica
compete toda obra dialogada em que os proprios personagens atuam, por meio de gestos e

discursos, no palco (tragédia, comédia, farsa, etc.).

No que toca a acepg¢do adjetiva, cabe destacar a referéncia aos tragos estilisticos que
uma obra pode ter, independentemente de seu género. Neste sentido, de acordo com Rosenfeld
(1985), pode-se dizer que uma peca dramatica tem um trago estilistico lirico, ou seja o drama ¢
o0 aspecto substantivo e lirico o aspecto adjetivo. Do mesmo modo, algumas narrativas épicas,
podem ser determinadas por aspectos liricos, como no caso do romantismo, ou mesmo por

aspectos dramaticos.

A aproximacdo entre género e estilo ¢ evidente, mas vale lembrar que em toda

classificag@o cabe observar a pertinéncia, além de certa permeabilidade, na medida em que:

toda obra literaria de certo género contera, além dos tragos estilisticos mais
adequados ao género em questdo, também tracos estilisticos mais tipicos de
outros géneros. Nao ha poema lirico que ndo apresente ao menos tragos
narrativos ligeiros e dificilmente se encontrarda uma peca em que nao haja
alguns momentos épicos e liricos. (Rosenfeld, 1985, p.18-19).
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Sem alongar esse ponto, cabe lembrar que os primeiros estudos sobre o género se
estabeleceram a partir de categorias que Platdo sustentou em colocagdes feitas a respeito da

imitagdo, as quais, posteriormente, foram aprofundadas em estudos realizados por Aristoteles.

Atualmente, diferentes autores destacam os estudos sobre o género atribuindo a
Aristoteles o estabelecimento da divisdo em épico, lirico e dramético. Contudo, € interessante
citar a sinalizacdo de Genette (1990) a respeito dessa triade, a qual ndo seria exatamente de

Aristételes, muito menos de Platdo, mas uma elaboragao feita por outros autores.

Alias, deve-se marcar que Genette (1990) ndo invalida a esquematizagdo de épico, lirico
e dramatico, mas aponta controvérsias em relagdo ao estabelecimento destes, ao considerar que
diferentes interpretacdes sobre o tema promoveram a difusdo de um lectio facilio. Segundo o
autor, ndo haveria em Aristoteles, assim como também ndo hé em Platdo, algo que condicione
a existéncia de um género lirico, o qual teria sido o resultado de uma aproximagdo com o

ditirambo.

Para sustentar a sua afirmacdo, Genette (1990) destaca a posi¢do de autores como de
Tzvetan Todorov, que relata uma sistematizagao feita por Diomandes a partir do trabalho de
Platdo, que marca que as obras seriam indicadas como liricas quando ocorressem
exclusivamente através da fala do autor, enquanto as dramaticas ressaltariam unicamente a voz
dos personagens e as épicas seriam o resultado de uma equalizagdo entre a fala do autor e a do

personagem, as quais apareceriam em paridade de relevancia.

Genette (1990) ainda cita as consideragdes de Mikhail Bakhtin, que atribui um lugar de
destaque a teoria aristotélica em relagdo ao tratamento do género, mas alerta para a
inobservancia do autor a respeito do siléncio em relagdo aos géneros liricos na Poética,
apontando que a obra de Bakhtin traz uma “ilusdo retrospectiva pela qual as poéticas modernas
(pré-romanticas, romanticas e pds-romanticas) projetam cegamente sobre Aristoteles, ou
Platdo, as suas proprias contribui¢des, e assim ‘ocultam’ a sua propria diferenca” (Genette,

1990, p. 23). O autor fortifica sua posi¢do a respeito do lirico ao afirmar:

acontece que Aristoteles nada mais diz sobre essa forma na Poética, a ndo ser
quando a designa como um antepassado da tragédia. Nos Problemas
homeéricos, precisa que se trata de uma forma originalmente narrativa depois
tornada ‘mimética’, isto €, dramatica. Quanto a Platao, cita o ditirambo como
o tipo por exceléncia de poema... puramente narrativo. (Genette, 1992, p. 25,
grifos do autor).
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Cabe notar que essas consideragdes ampliadas podem ter surgido como resultado de um
problema de interpretagdo, fato que pode ser facilmente observado na leitura de diferentes
traducdes de uma mesma obra, especialmente no caso de lidar com linguas mortas, a exemplo
do latim e do grego, como se pode verificar nessas duas versdes do trecho do fragmento 394c¢

extraidos de A4 Republica de Platdo:

— Percebeste muito bem, e creio que ja se tornou bem evidente para ti o que
antes nao pude demonstrar-te; que em poesia e em prosa ha uma espécie que
¢ toda de imitag¢do, como tu dizes que € a tragédia ¢ a comédia; outra, de
narrag@o pelo proprio poeta — € nos ditirambos que pode encontrar-se de
preferéncia; e outra ainda constituida por ambas, que se usa na composicao da
epopeia e de muitos outros géneros, se estas a compreender-me.

— Compreendo o que ha pouco querias dizer-me.

— Recorda-te ainda do que dissemos antes disso, quando afirmamos que ja
tinhamos tratado do tema, mas nos faltava ainda examinar a forma.

— Recordo-me, sim.

(Platao, 2017, p. 118, grifo nosso).

Apanhaste bem a questdo, lhe repliquei, estando eu certo de que vou mostrar-
te agora o que antes ndo me fora possivel, a saber: que a poesia e a mitologia
podem constar inteiramente de imitagdo, tal como se da na tragédia e na
comédia, conforme disseste, ou apenas da exposicdo do poeta. Os melhores
exemplos desse tipo de composi¢do encontraras nos ditirambos; ha uma
terceira modalidade, em que se dd a combinacdo dos dois processos: € o que
se verifica na epopeia e em muitas outras formas de poesia, se ¢ que me fiz
compreender.

Entendo, agora, perfeitamente, disse, o que querias significar.

Procura, entdo, recordar-te também do que afirmamos antes, que o conteudo
ja estava esclarecido, mas faltava examinar a maneira de traté-lo.

Sim, recordo-me.

(Platao, 2000, p. 148-149, grifo nosso).

Os excertos supracitados podem até trazer a mesma ideia, mas a mudanga de termos
abre margem para conflitos de sentido, como ¢ possivel observar nos pontos destacados em
negrito, nas citagdes acima: na primeira tradugdo, cabe a poesia e a prosa uma espécie de
imitagdo “que ¢ a tragédia e a comédia”, enquanto, no segundo, cumpre a poesia e a mitologia

a funcao de imitar, “tal como se da na tragédia e na comédia”.

Além disso, ¢ possivel evidenciar que enquanto o primeiro trecho indica que no
ditirambo, que aparece precedido de travessdo, se pode encontrar uma imitacao através da

narragdo, o segundo deixa o exemplo sem sentido, ao colocar o ditirambo em uma nova frase,
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precedida de um ponto de seguimento, sendo suspensa, logo em seguida, por um ponto e

virgula, para dar sequéncia a um outro argumento do discurso.

Outro ponto que pode ser destacado aparece no final das duas citagdes, pois enquanto a

primeira indica tratar de tema e forma, a segunda fala em abordar contetido e modo.

Cabe marcar que as ideias de Platdo foram fundadas na existéncia de dois mundos: um
da esséncia, verdadeiro e ndo ilusorio, e outro da aparéncia, superficial e ilusério. Observando
justamente essa divisdo, Deleuze (1974) aponta que o projeto platonico se avulta na

determinag@o de agrupamentos identificados como puro ou impuro, auténtico ou inauténtico.

Seguindo essa ldgica, haveria a distingdo entre duas espécies de imagens: a copia, que
garante o seu sentido através de uma imagem dotada de semelhanga, e o simulacro que seria
uma imagem sem semelhanca, na qual se referenciariam os falsos pretendentes. De um lado, ao
simulacro estaria reservada a arte de imitar e, estando distante de expressar a verdade, que
implica grandes dimensdes, profundidades e distancias, que o observador que ndo as domina,
experimenta a impressao de semelhanca. Por outro lado, a copia platonica se direcionaria ao
semelhante, que, se pensarmos no tratamento dos géneros, pode ser considerado em discussdes

que debatem questdes relacionadas a formacao de grupos e subgrupos.

Platdo nos diz que a poesia ¢ caracterizada pela imitacdo, mas as diferencas
estabelecidas para dotar de sentido o que seria uma copia ou simulacro, evidenciam a
necessidade de observancia sobre esse ponto. Em seus escritos, o comportamento imitativo era
visto com ponderagdo, sendo considerado como uma acdo perigosa, capaz de promover

conflitos; assim sendo, a imitacdo deveria se prestar apenas aos modelos de “bons costumes”.

Para regular a utilizacdo da imita¢do, Platdo aconselhou a expulsdo “honrosa” da polis
para os poetas que se desviassem da orientacdo de imitar apenas “virtudes”, as quais eram
indicadas de acordo com modelos preestabelecidos, havendo ai um posicionamento moralizante
quanto a0 modo de narrar; ademais, ele impds determinar se os poetas poderiam compor

narrativas imitativas, imitar tragédia ou comédia ou, simplesmente, ndo imitar nada.

De acordo com essa orientacdo, observa-se que os poetas acessavam o mundo das
aparéncias pela imitacdo, justamente pelo fato de sua narrativa ser feita pela imitacdo, pois se
acontecesse de outra forma e “[...] o poeta ndo se ocultasse em ocasido alguma, toda a sua poesia
e narrativa seria criada sem a imitacdo. [...] ha, por sua vez, o contrario disto, que quando se

tiram as palavras do poeta no meio das falas, e fica s6 o dialogo”. (Platdo, 2017, p. 117-118)



77

Genette (1990) indica que Platao considera as formas da poesia narrativa no sentido lato
e diz que a tradicdo posterior a Aristdteles vai acabar por modificar o sentido atribuido para a

poesia representativa,

invertendo os termos ‘mimética’ ou representativa: a que ‘reporta’ os
acontecimentos reais ou fictivos. Abandona deliberadamente fora de campo
toda a poesia ndo representativa, logo e por exceléncia aquilo que chamamos
poesia lirica, e a fortiori qualquer outra forma de literatura (inclusive, de
qualquer das formas, qualquer eventual ‘representacdo’ em prosa, como o
nosso romance ou o teatro modernos). Exclusdo ndo somente de facto, mas
sem duvida de principio, pois recordo-o, a representag@o de acontecimentos €
aqui a propria defini¢do da poesia: todo poema ¢ representativo. (Genette,
1990, p. 27, sic).

Genette (1990) admite que Platdo ndo ignorava a poesia lirica, mas indica que ele a teria
colocado em posi¢ao restritiva, quicd com a finalidade de proscri¢do dos poetas. Essa restri¢cao
foi retomada por Aristdteles para constituir o artigo fundamental de sua Poética, o qual define
a poesia como a arte de imitar em verso; logo, a imitacdo em prosa, a imitacdo em verso nao

imitativo ou mesmo uma imitacdo em prosa ndo imitativa, nao seriam cabiveis.

Mantando-se no dominio da poesia representativa, Aristoteles vai apostar no
cruzamento de categorias ligadas a representacdo que Genette (1990) diz corresponder a
ta “o qué?” laca bjeto imitad, focali oes d h
pergunta “o qué?” em relagdo ao objeto imitado, que focaliza apenas as agdes de seres humanos
atuantes, os quais podem ser representados como superiores, iguais ou inferiores; se ligar a

ta ?” d do de imit incide, sej to d t '
pergunta “como?”, no caso do modo de imitar, que incide, seja no ato de contar, seja na
representacdo dramadtica, se revelando em situagdes de enunciacdo, que podem ser considerados
com base nos termos de Platdo: “no modo narrativo o poeta fala em seu nome proprio, no modo
dramatico sdo as proprias personagens, ou, mais exactamente, o poeta disfar¢ado doutras tantas

personagens. (Genette, 1990, p. 29, sic).

Aristoteles vai diferenciar a imitagdo pelo objeto imitado e pelo modo de imitagdo, os
quais se relacionam com o objeto e 0 modo platonico, mas também pelos meios, o que se ligaria
mais ao que se pode chamar de forma e seria definido pelo questionamento “em qué?”; essa
pergunta seria necessaria para se exprimir “por gestos ou por palavras, em grego ou em francés,
em prosa ou em verso, em hexametros ou trimetros”. (Genette, 1990, p.30) De qualquer forma,

sd0 apenas as categorias de objeto e de modo de imitar que constituem a base para determinar
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quatro classes de imitacdo, correspondentes ao que a tradi¢do classica posteriormente chamara

de géneros, como se pode verificar no quadro 2.

Quadro 1: Sistema aristotélico dos géneros

Dramatico Narrativo
MODO
OBJETO
SUPERIOR Tragédia Epopeia
INFERIOR Comédia Parddia

Fonte: Elaborado por Genette, (1990, p. 31)

Cabe ressaltar que Platdo considerava ainda outra classe de imitacdo que se estabelecia
na distingdo “entre o modo narrativo puro, ilustrado pelo ditirambo, e 0 modo narrativo misto,
ilustrado pela epopeia” (Genette 1990, p.38), mas o autor aponta que Aristoteles nao
negligenciou a existéncia do carater misto, o qual foi destacado no modo épico, mas excetuou

o estatuto do ditirambo, juntamente com a distin¢do entre narrativo puro e narrativo impuro.

Essa colocagdo nos liga imediatamente a discussao inicial deste subcapitulo, pois nesse
ponto observa-se, claramente, que a ideia de flexibilidade do género ndo é recente, cabendo
certa permeabilidade, considerando que “se para Platdo a epopeia relevava do modo misto, para
Aristoteles releva do modo narrativo, ainda que essencialmente misto ou impuro, o que
significa, evidentemente, que o critério da pureza deixou de ser pertinente.” (Genette, 1990,
p.38, grifo do autor). E se a pureza do narrativo deixou de ser considerada, ndo foi por acaso,

visto que

o narrativo puro (o telling sem showing, nos termos da critica americana) ¢ um
puro possivel, quase desprovido de investimento ao nivel de uma obra inteira,
e a fortiori de um género: dificilmente se citaria uma novela sem dialogo, e,
quanto a epopeia ou o romance, a coisa esta fora de questdo. Se o ditirambo ¢
um género fantasma, também o narrativo puro ¢ um modo ficticio, ou pelo
menos puramente “tedrico’”. (Genette, 1990, p. 39).
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Uma vez que os géneros ndo sdo determinados por sua pureza, mas pela contaminagao,
mistura, atualiza¢do, recomposicdo de sua forma, cabe marcar também a existéncia das
modalidades modal e tematica, destacadas por Genette (1990, p.36), com base na diferenga
estabelecida por Aristoteles entre “drama nobre, ou sério, por oposi¢do a narrativa nobre (a
epopeia) e ao drama baixo, ou alegre (a comédia)”, que permitem ligar o drama & nobre-

tragédia.

No que toca ao sistema de géneros, o autor declara que a tragédia seria uma
especificagdo tematica do drama nobre. Seguindo essa logica, podemos dizer que o romance
historico pode ser uma especificagdo tematica do romance; qui¢d, também podemos considerar

que o melodrama seja uma especificagdo tematica do drama, etc.

Integrando essa perspectiva, se estabelecermos uma relacdo com as consideracdes de
Rosenfeld (1985), ¢ oportuno marcar o drama como a concepg¢ao subjetiva do género, o qual
pode se destacar como trago estilistico em outros géneros — como poderia ser no caso de o
melodrama apresentar estilos tragicos e romanticos, ou o drama apresentar tragos estilisticos do

romance, etc.

Seguindo essa linha de reflexdo, ¢ interessante citar como exemplo o caso do texto O
Guarani adaptado para o circo Irmaos Orlandino, objeto do presente estudo; embora seja o qual
indicado como um drama, nele podemos detectar a presenga marcante de tragos estilisticos do

romance.

O texto em questdo ¢ uma obra dramatica que se sabe que foi encenada no
palco/picadeiro do referido circo; excetuando-se algum comentario necessario referente a
representacdo, considerar-se-30, especificamente, os aspectos discursivos presentes na
narrativa. E, neste ponto, considera-se pertinente questionar: quais diferengas se estabelecem

no trato de obras narrativas e dramaticas?

Como foi possivel observar, os géneros sdo modelos passiveis de contaminacdo com
outros géneros, sendo correto afirmar que os elementos composicionais de sua criagdo também
podem aparecer em formas distintas, ainda que com alguma diferenga de tratamento pertinente
a cada estilo, seja ele narrativo ou dramadtico. Tal fato se justifica para além do contetido da
obra; ademais, o narrativo € o dramatico encontraram posicionamentos marcantes na teoria de
Aristételes, nos critérios que ele utilizou para diferenciar a imita¢ao pelos meios, pelos objetos

e pelos modos de imitar — assunto este que sera tratado no préximo subcapitulo.
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3.2 NARRATIVO E DRAMATICO COMO MODOS DE IMITAR

Dramatico e narrativo sdo géneros que possuem caracteristicas especificas e confluem
no fato de partilharem a linguagem para se expressar, sendo constituidos por enunciados que
podem se materializar em sequéncias de frases, colocando em posicdo de destaque a lingua

verbal, a qual, por sua vez, constitui os dizeres no texto.

A discussao entre narrativo e dramatico, tem um fundamento sélido ¢ bem delineado na
Poética, em que Aristoteles indica a poesia como imitacdo de a¢des e marca critérios que
estabelecem distingdes: pelos meios (ritmo, canto e metro), pelos objetos (homens superiores e
inferiores) e pelos modos (narrar ou representar). Assim, a arte seria imputada a funcao de
imitar “com o ritmo, a linguagem e a harmonia, usando esses elementos separada ou
conjuntamente”. (Aristoteles, 2003, p.103) Nesse sentido, € bem esclarecedor o exemplo que a
epopeia se aproxima da forma narrativa enquanto a tragédia e a comédia compreendem a forma

dramatica, como foi demonstrado no subcapitulo anterior.

Cabe lembrar, contudo, que o marco do inicio dessa reflexdo surge com Platdo, quando
ele distingue o discurso que o poeta faz em sua propria pessoa — pois, “se 0 poeta ndo se
ocultasse em ocasido alguma, toda a sua poesia e narrativa seria criada sem a imitacdo” —
daquele que o poeta faz em nome de outros — “que ¢ quando se tiram as palavras do poeta no
meio das falas, e fica s6 o didlogo”. (Platdo, 2017, p.117, p.118) Ou seja, se no primeiro caso o
poeta se mostra na origem do dizer, destacando uma narrativa sem imitacdo, ou diegeses, no

segundo caso, se mostra importante o sentido de mimese.

Mesmo que o dramatico toque diretamente a representagdo e o narrativo se destaque por
se distanciar do sentido de mimese, ambos os géneros comungam do fato de serem constituidos
por narrativas, termo aqui destacado no sentido substantivado, mas que expande sua
significacdo no uso do termo narrativo, o qual deixa de se referir ao género para adquirir o status
de verbo, ao encontrar aporte no ato de narrar. Dai se detrai a abrangéncia dessa palavra, que
vai ser utilizada de maneira diversificada, inclusive, por diferentes campos do conhecimento,
sendo importante apresentar alguns dos variados sentidos empregados, na tentativa de evitar

ambiguidades.

No ambito da narratologia, Gérard Genette (1997) demonstra trés entendimentos
distintos para essa palavra, que evidenciam uma variagdo marcante quanto ao seu uso: o

primeiro sentido, localizado no préprio enunciado narrativo, se destaca pela descricdo de um
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ou varios acontecimentos, na forma de discurso oral ou escrito; o segundo, encontrado na
sucessdo de acontecimentos que constitui o discurso, se estabelece nos encadeamentos, nas

relacdes de oposicao e repeticao.

O terceiro entendimento, que o autor marca como mais antigo, ¢ encontrado diante do
ato de narrar, sendo a narrativa compreendida como aquela que institui um acontecimento em
que alguém conta alguma coisa, por meio de enunciados narrativos; alids, cabe mesmo notar,

neste caso, como o ato narrativo tem seu sentido vinculado a propria existéncia do enunciado.

Genette (1997) ainda estabelece trés pontos focais, que se alinham a esses
entendimentos destacados para narrativa e corroboram com o que o autor chamou de realidade
narrativa — a qual vai se expressar através de diferentes planos, quais: o plano da narrativa
propriamente dita, que ¢ o enunciado, o discurso ou texto narrativo em si mesmo; o plano da
historia, que diz respeito ao conteudo ou ao significado narrativo; e o plano da narragdo que
se traduz como o ato narrativo, que vai além do conjunto das situagdes reais ou ficticias ali

produzidas.

No campo da linguagem, Barthes (2011, p.19) vai marcar a narrativa como elemento
fundamental que estd presente em todas as atividades humanas, sendo esta imbricada na
sociedade desde os tempos remotos. O autor entende a existéncia da narrativa ligada a
existéncia da historia da propria humanidade e, vista dessa maneira, ela aparece como uma
espécie de elemento universal, que justificaria a presenca de estudos sobre a forma narrativa
em diferentes areas, encontrando fronteiras sutis em relagdo ao texto dramatico. Dai, pode-se

dizer que, traduzida em uma infinidade de formas,

a narrativa pode ser sustentada pela linguagem articulada, oral ou escrita, pela
imagem, fixa ou movel, pelo gesto ou pela mistura ordenada de todas estas
substancias; esta presente no mito, na lenda, na fabula, no conto, na novela,
na epopeia, na historia, na tragédia, no drama, na comédia, na pantomima, na
pintura. (Barthes, 2011, p.19)

Independentemente da perspectiva, cabe lembrar que a narrativa é encontrada nas raizes
da origem do teatro, sendo ela difundida e diferenciada em reflexdes posteriores sobre o
dramatico que, se apoiando na Poética aristotélica, trazem um entendimento evolutivo para o

género, situando:



82

a tragédia (teatro) como culminancia de superagdo da epopeia (narrativa);
também da maneira de apresentar a evolucao do proprio género teatral como
um progressivo aumento do niimero de atores. Tratar-se-ia definitivamente do
processo pelo qual uma voz, em principio Unica, vai se multiplicando ou se
distribui entre diferentes vozes, cada vez mais independentes e opostas; da
passagem do monodlogo ao diadlogo, neste sentido ndo etimoldgico de discurso.
(Barrientos, 2004, p. 510, tradugdo nossa) *

Ou seja, ha um processo de multiplicacdo de vozes, na passagem do mondlogo ao
didlogo, que faz com que o privilégio que antes se prestava apenas para uma Unica voz, passe a
ser considerado para a presenca de diferentes vozes. E nesse sentido que o monologo estaria
mais proximo da narratividade, enquanto a polifonia e o intercambio dialdgico revelariam a
genuina dramaticidade, explica Barrientos (2004), sendo a representacao por meio do mondlogo

um retorno a origem e, portanto, a narratividade.

Essa diferenciagdo se mostra oportuna para identificar certo afastamento entre o
narrativo e a forma dramadtica, a qual sempre abracou materiais narrativos para a criagao,
integrando desde os mitos, lendas, historias sagradas e profanas, a textos narrativos stricto

sensu, cOMo 0s poemas épicos.

Cabe dizer que Barrientos (2017) entende o teatro do ponto de vista da representacao, a
qual ¢ considerada como um acontecimento que se comunica no espago € no tempo em
movimento, na efetiva presenca de atores e espectadores que se baseiam em convengdes teatrais
e se revelam em situagdes de alteridade, em que os atores simulam serem outros na agdo de
outros € o publico finge acreditar nos acontecimentos que vé. Contudo, o autor ndo exclui

totalmente o texto dramatico, pois precisa remeter constantemente a ele, para trazer explicagoes.

Barrientos (2017), focaliza a classificacao aristotélica dos modos de imitar ¢, em linha
com os estudos de Gérad Genette’®> no 4mbito da narratologia, entende desenvolver uma

dramatologia, a qual ¢ indicada como sendo a mais adequada aos estudos sobre as diferengas

32 “la tragedia (el teatro) como culminacion superadora de la epopeya (narrativa); también de la
manera de presentar la evolucion del propio género teatral como un progresivo aumento del numero
de actores. Se trataria, en definitiva, del proceso por el que una voz, en principio unica, se va
multiplicando o repartiendo entre distintas voces, cada vez mas independientes y enfrentadas, del
paso del monologo al dialogo, en este sentido no etimologico de coloquio”. (Barrientos, 2004, p. 510).

33 GENNET, Gérard. Discurso da Narrativa. Lisboa: Vega, 1997,
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entre drama e narragdo. Com o termo narratividade, diz o autor, “me refiro simplesmente aos

aspectos gerais da narrativa, [...] formal e material”. (Barrientos, 2017, p. 21, tradugdo nossa)**

Existem categorias comuns ao narrativo e ao dramatico que ressaltam diferenca entres
esses dois modos, quais as nogdes de tempo, distancia, perspectiva e niveis representativos, diz
Barrientos (2017), mas ha também elementos que sdo exclusivos a cada um deles: na narrativa
a presenca do narrador, a voz narrativa, enquanto o drama, diz o autor “pode definir-se como o
modo de construir um mundo ficcional sem nenhuma voz que o constitua ou como o relato sem

narrador, em sentido estrito”. (Barrientos, 2017, p. 25, tradugdo nossa)*?

O narrativo evoca o visual pela voz do narrador enquanto o dramatico o faz pela
representacdo. Com isso, ¢ possivel compreender o que Barrientos (2017) quer dizer quando
afirma que a voz narrativa ¢ imperativa ao contar uma histdria, enquanto “qualquer categoria
vocal seja, no teatro, ou impossivel, como a de narrador auténtico, ou redutivel e subordinada

ao personagem, como um pseudonarrador.”® (Barrientos, 2017, p. 38, tradugdo nossa)

O que acontece ¢ que os niveis de representagdo ou de ficgdo, que € do que se
trata, dependem no relato da voz e o drama da visdo, que sdo, respetivamente,
as categorias constitutivas de cada um dos modos. Assim, por exemplo, o
“relato dentro do relato” necessita de um narrador de segundo grau (ja narrado
por um primeiro narrador); o “teatro no teatro”, por outro lado, requer um
espago ou personagem dramatico de segundo grau. (Barrientos, 2017, p. 38,
tradugio nossa)*’

O dramatico integra duas categorias, o espaco e o personagem, que o autor diz ndo serem
pertinentes a narratologia, uma vez que, na narrativa literaria, estes elementos constituem

apenas parte do conteiido do universo representado. Tendo em consideracdo que qualquer

* “me refiero simplemente a los aspectos generales de lo narrativo, [...], formal y material”.

(Barrientos, 2017, p. 21)

3% “buede definirse como el modo de construir un mundo de ficcion sin voz alguna que lo constituya o
como el relato sin narrador, en sentido estricto”. (Barrientos, 2017, p. 25)

3% “cualquier categoria vocal sea en el teatro o imposible, como la de narrador autentico, o reductible

y subordinada a la de personaje, como la de peseudonarrador”. (Barrientos, 2017, p.38)

37 “Lo que ocurre es que los niveles de representacion o ficcion, que es de lo que se trata, dependen en
relato de la voz y en drama de la vision, que son respectivamente las categorias constitutivas de cada
uno de los modos. Asi, por ejemplo, el ‘relato dentro del relato’ lo que requiere es un narrador de
segundo grado (ya narrado por un narrador primero); el ‘teatro en teatro’ en cambio, exige un
espacio o un personaje dramdtico de segundo grado”. (Barrientos, 2017, p. 38, traducdo nossa)
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elemento da narrativa ganha vida por intermédio da voz do narrador, pode-se marcar que essa
reflexdo de Barrientos (2017) se relaciona mormente com a ideia de realidade em sentido
estrito, na presenca do palco e do ator, desprendendo-se do plano ficcional, no qual a presenca

das categorias citadas continua sendo importante, s que em um plano diferente.

Assim, nesse caso, o espaco aparece ligado a propria etimologia do termo teatro,
referendando-se na ideia de lugar onde se vé, e os personagens com o fato de serem personas
que se presentificam diante do espectador, através de agdes conscientes realizadas por atores.
E justamente por isso que Barrientos (2017) indica a possibilidade da existéncia dessas
categorias para o teatro, as quais, segundo esse ponto de vista, ndo existem na narra¢do. Cabe
observar também que a narragdo, nesse caso, se direciona mais para o que Genette (1997)

indicou como o ato de narrar, a voz que constitui a narracdo e realiza o ato narrativo.

Seguindo essa linha de pensamento e tendo em consideracao as definicdes de Janssen
(1984), o autor sugere que o espago seja uma categoria equivalente a voz narrativa, a qual tem
a finalidade de descrever o universo representado; se de um lado o espago da narrativa ¢
composto por tudo o que ¢ contado pelo narrador, do outro, o espaco do dramatico implica o

ser visto no ato performatico, o imediato que referencia a propria atuagao.

A diferenca entre esses modos de imitar também pode ser observada na questdo do
tempo, o qual se estabelece no momento do acontecimento, se mostrando presente quando da
representacdo, enquanto o narrativo se localiza em um tempo passado, uma vez que s6 se pode

contar aquilo que ja aconteceu.

Ademais, a representacdo do tempo parece surgir de forma mais flexivel para a narrativo
do que para o dramatico, uma vez que admite a ideia do tempo que se instaura no momento da
produc¢do do acontecimento narrativo (tempo do texto), no momento do acontecimento dentro
da historia (tempo no texto), além daquele da comunicagdo, que tem a ver com o proprio contar

(narracao).

Neste ponto, sdo interessantes as consideracdes de Vescovo (2007), que chamam
atencdo para o fato de que o tempo dramatico deve ser entendido de acordo com as condig¢des
e as caracteristicas proprias desse campo, considerando ndo apenas o tempo da enunciacao e da
narrativa descritos pela narratologia. O autor elabora sua discussdo a partir de teorias do campo
da narratologia e do teatro, com destaque para a teoria de Barrientos (1991, apud Vescovo,

2007, p.32), o qual destaca o estudo do tempo em trés niveis: no tempo da fabula (enunciado),
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no tempo do drama (enredo, que destaca a sucessdo de acontecimentos na narrativa) e no tempo

da representagdo (drama)3®,

Claramente, ao se colocar diante de um texto dramadtico, sera possivel visualizar apenas
o tempo do enunciado, que Vescovo (2007) indica como um argumento ou uma histdria ainda
ndo configurada, e o do enredo, que, configurado a partir de um universo ficticio, aparece como
o modo de imitar, ndo sendo relevante o tempo do drama, uma vez que este ltimo se mostra
como um tempo mais objetivo no espaco fisico do teatro, local onde se presentifica um tempo
cronologico para os espectadores. O tempo do drama seria observavel somente no espaco do

proprio teatro, sendo este tempo mais objetivo.

E por isso que Vescovo (2007) recomenda que o tempo no texto dramatico seja definido
de modo a nao aparecer de maneira vaga, uma vez que, metaforicamente, este pode existir como
um pseudotempo (tempo do enunciado ou enredo), mas também como um marco cronologico

(tempo do drama), passivel de mensuracao na linha do tempo.

O tempo dramatico — podemos concordar — se exprime como o termo relativo
da mediagdo, de colocar em relagdo, entre os “tempos absolutos” da fabula e
do espetaculo, mas, todavia, enquanto, de um lado, o tempo do espetaculo ¢é
absoluto apenas relativamente a uma Unica “realiza¢do”, o tempo do drama ¢
um “tempo relativo”, mas de determinacdo segura e “solida” em relagdo a
realidade do texto literario. (Vescovo, 2007, p.33, Traducdo nossa)*’

Com isso, cabe observar que o tempo do enunciado nem sempre conflui com o tempo
do enredo, e menos ainda se pensarmos o tempo do drama. Nesse sentido, vale marcar que o
tempo pode aparecer de diferentes maneiras, destacando-se em referéncia: ao momento da
historia, que ndo se refere ao tempo efetivo da historia escrita no texto; a duracdo linear e

cronologica dos acontecimentos; a dura¢ao da propria historia no sentido de tamanho; a duragao

3% Desse momento em diante, utilizar-se-a0 os termos apresentados entre parénteses, para evitar conflitos
de sentidos.

39 “I tempo drammatico — ne possiamo convenire — si esprime come il termine relativo di mediazione,
di messa in rapporto, tra i ‘tempi assoluti’ della fabula e dello spettacolo, ma tuttavia, mentre, da una
parte, il tempo dello spettacolo é assoluto solo relativamente a una singola ‘realizzazione’, il tempo
del dramma e un ‘tempo relativo’, ma di determinazione sicura e ‘solida’ rispetto alla realita del testo
letterario.” (Vescovo, 2007, p.33).
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psicologica, que se destaca por ndo ser linear e por ndo integrar a ordem natural dos

acontecimentos, a exemplo dos flashbacks.

Vescovo (2007) destaca que, na dramaturgia do texto, o tempo ¢ considerado para além
das marcagdes que indicam ordem ou frequéncia, sendo tomado segundo a perspectiva da

duracdo, que ¢ de notavel importancia nesse contexto.

H4 uma oposi¢@o entre narrativo e dramatico que pode ser observada na diferenga
constitutiva, como possibilidade marcada (ndo natural) ou ndo marcada (natural). De acordo
com Barrientos (1991) a isocronia ¢ a possibilidade ndo marcada no drama, a mais natural ou
inerente a este, enquanto na narracdo resulta marcada. Dentro dessa perspectiva, Vescovo
(2007) vai dizer que o estatuto isocronico e nao isocronico destacados por Barrientos (1991),
se diferenciam no drama, respectivamente, na aceleracdo (condensagdo) e/ou na reducio de
velocidade (dilatagao) do tempo do enunciado representado, ou seja: ha um tempo definido pelo

enunciado e outro, um pseudotempo, que aparece apenas por semelhanga espacial no enredo.

O tempo de uma obra ¢ determinado ndo apenas pelos aspectos internos de sua
constru¢do, mas também por uma exterioridade assimilada pelo espaco a qual, por sua vez,
acaba por configurar novas temporalidades, situando-se em um lugar exterior que pode ser
aproximada da no¢do de exotopia proposta por Bakhtin (1998), que aponta para uma
indissolubilidade na relacdo entre o tempo e o espaco. Esse lugar exterior ¢ considerado do
ponto de vista do enunciado, e ndo da lingua, configurando o ambiente ou uma espécie de
moldura que, como indica Amorim (2006), cerca e envolve a obra, evidenciando uma visao de

mundo.

Existe toda uma discussdo a respeito do tempo no ambito da dramaturgia, ou da
dramatologia nos termos de Barrentos (2004), com fortes aprofundamentos para cada uma das
questdes aqui mencionadas; entretanto o que interessa aqui neste momento ¢ entender que o
tempo ¢ uma categoria fundamental na constituicdo da obra, seja ela narrativa ou dramatica,
destacando-se o tempo do enunciado e do enredo, que serdo retomados posteriormente, ao se
tratar sobre as condi¢des de producao, que possibilitam a articulacdo desses dois tempos, para

entender o funcionamento do discurso.

Barrientos (2017) diz que as caracteristicas formais e contextuais da narrativa
possibilitam encard-la como mais ou menos narrativa, mas podemos considerar essa no¢ao

também para o dramadtico, o qual pode contar com a presenc¢a da mediacdo de um narrador, seja
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por meio de mondlogos, soliloquios e falas a parte, ou mesmo sob o ponto de vista do

dramaturgo ou do adaptador, que instaura uma ponte entre o plano ficcional e o pubico.

Ha uma distancia que se estabelece na forma narrativa e outra distancia que caracteriza
a forma dramatica que Barrientos (2017) diz se relacionar com o modo de representar, de tal
maneira que a oposicao classica entre diegeses (relato puro) e mimeses (representagdo com base
em didlogos) acaba coincidindo, de maneira ampla. Se na representacdo a ilusdo narrativa
constitui a narracao ¢ a ilusdo de realidade constitui o drama, na literatura, a distancia fisica ou

metaforica entre o mundo ficticio e o leitor praticamente ndo existe.

A distancia seria a comunicabilidade entre leitor ¢ o mundo ficticio, e essa distancia
também se aplica entre a voz narrativa e a imaginagdo do leitor. Na narrativa, a ilusdo de
realidade se fortalece quando o narrador fica invisivel ou transparente, pois sua visibilidade

aumentaria a distancia e a conscientizag¢do do leitor de ser uma histéria contada por alguém.

No caso do drama, o narrador por si € uma instancia invisivel, uma vez que ¢ ausente;
nesse caso, quando um personagem se coloca no papel do dramaturgo, em qualquer que seja, a
mais inapropriada ¢ a do narrador, pois ndo compreender verdadeiramente o dramaturgo, mas
personagens, pseudodramaturgos ou pseudonarradores. Nesse caso, a narragdo seria um efeito,
e ndo uma categoria, e o drama, por apresentar o minimo de distancia representativa, alcangaria

o0 maximo de 1lusdo da realidade.

Enfim, pode-se dizer que ndo ha limites territoriais cristalizados no terreno do dramatico
e do narrativo. Dito isto, pode-se indicar que o texto O Guarani, analisado nesta tese, pode ser
considerado uma narrativa, enquanto sucessdo de acontecimentos ou série de enunciados
narrativos, e obra dramatica que destaca elementos composicionais de uma série de didlogos e
situacdes dramaticas. Ademais, cabe marcar que, na constru¢do de uma obra dramatica, vao
existir elementos compositores importantes que determinam sua estrutura e estimulam o

interesse do publico, assunto a ser tratado no préximo subcapitulo.
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3.3 ELEMENTOS COMPOSICIONAIS DA OBRA ARTISTICA

Neste ponto, cabe destacar que a composicao de uma obra, seja na forma narrativa ou
dramatica, pressupde a presenca de elementos considerados essenciais, que contribuem tanto
para vivificd-la enquanto texto quanto para estabelecer o vinculo com o publico
leitor/espectador, cativando o seu interesse; entre eles destacar-se-ao aqui: o enredo, a intriga,
o conflito, a personagem, o espago e o tempo. Esses elementos apresentam sentidos congruentes
na constituicdo de cenas em ambas as formas, ainda que alguns deles solicitem adequacgdes,

pertinentes a cada tipo de género.

O enredo se refere ao conjunto dos fatos que compdem a narrativa, ou seja, a sucessao
de acontecimentos, a historia contada, como indica por Genette (1997); no caso do dramatico,
como destaca Ryngaert (1996), corresponde a soma das agdes dos acontecimentos. Ou seja, sao
as acdes que serdo realizadas pelos personagens, as quais, de acordo com o autor, precisam
aparecer da forma mais neutra possivel no processo de constru¢iao, uma vez que depois serd
preciso “organiza-las na ordem cronoldgica, que raramente corresponde a ordem proposta pelo
texto, e simultaneamente tomar consciéncia de suas duragdes e do tempo que as separa”.

(Ryngaert, 1996, p. 57) Um ponto interessante levantado ¢ que:

O enredo ¢ uma pura abstracdo que perseguimos. Ao procurar estabelecé-lo,
saimos do teatro e nos encaminhamos para a narrativa. Nessa tentativa de
nivelar os acontecimentos, ndo deixamos de tomar consciéncia da enorme
importancia do arranjo deles. O enredo ¢ também uma estrutura da peca, sua
composi¢ao traz ja a marca do autor, na propria maneira como ele dispde os
episodios e considera a intriga. (Ryngaert, 1996, p. 59, grifo nosso)

A légica interna do enredo constitui a esséncia do texto, o qual nem sempre corresponde
a veracidade dos fatos apresentados, integrando um universo de verossimilhanga, de
credibilidade aos acontecimentos, que ocorrem sempre em resposta a uma motivagao. Por isso,
pelo fato de nenhum fato novo aparecer de forma gratuita, cada acdo realizada traz consigo uma

resposta, ou seja, “cada fato tem uma causa e desencadeia uma consequéncia”. (Gancho, 1991,
p-8).

O conflito ¢ um elemento estruturante; consiste em um componente da historia que se
revela através das oposi¢des entre as situacdes, personagens, etc., promovendo tensdo no curso

dos fatos e, por consequéncia, prendendo a atencdo do ouvinte/leitor/espectador. Ele ¢
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determinante em cada parte do enredo, participando desde o inicio da historia para motivar o

publico diante dos fatos que serdo apresentados.

Cabe marcar que sdo justamente os fatos apresentados que possibilitam os
desdobramentos do enredo em diferentes conflitos até chegar ao “climax” — momento em que
acontece uma culminancia em relagdo aos momentos de tensao, um ponto maximo da historia
antes do desfecho, em que se da a completa resolu¢ao dos conflitos, seja com um final tragico,

comico, etc.

Os fatos precisam se sustentar em uma série de conflitos para que o publico possa criar
uma expectativa frente ao que esta sendo contado no enredo. Isso se alinha ao quanto apontado
por Ryngaert (1996, p.63) que descreve a intriga como um “terreno conhecido, o das pecgas
tramadas, literalmente ‘complicadas’ pelo autor para captar o interesse do espectador e
conserva-lo até o desfecho”, consideracdo que ele diz ndo se aplicar a toda intriga, a ndo ser na

presenca da complexidade das a¢des e dos multiplos efeitos. Contudo, o autor reconhece que o

risco do discurso sobre a intriga é o de uma falsa profundidade, de uma busca
interrompida demasiado cedo por uma boa resposta que constitui obstaculo a
emergéncia de outras respostas e esconde outras questdes em jogo na obra.
Como ¢ relativamente simples expor a constru¢do de uma peca, corremos 0
risco, ao exaltar seus andaimes, de toma-los pelo monumento.

A intriga ndo se reduz ao conflito. Mas o conflito comanda todo o Iéxico da
arte de composicao das pecas de teatro. (Ryngaert, 1996, p. 64-65).

Nao existe um método especifico para determinar a intriga, mas Ryngaert (1996, p.63)
mostra que ela “estd ligada a construgcdo dos acontecimentos, a suas relagdes de casualidade,
quando o enredo considerava apenas uma sucessdo temporal dos fatos”, pressupondo que a
(13 b 4 y o 4 . .

peca seja construida em torno de um ou de véarios obstaculos, de conflitos que culminam no
no da intriga e se resolvem no desfecho.” A intriga refere-se a progressio exterior*® de uma

acdo dramatica, sendo ela uma sucessdo de acontecimentos em que as personagens resolvem

0 Pallottini (1989, p.81) destaca a progressdo exterior como conflito externo, o qual ela descreve como:
“tipos de obstaculos mais freqiientemente encontrados pelo personagem no caminho de sua vontade
ou de seus designios, € claro que o primeiro e mais freqiiente ¢ o deparar-se com outra vontade, com
outro personagem que quer a mesma coisa, ou que deseja impedir o protagonista de alcancar o seu
alvo”.



90

situagdes conflitantes, mas o autor chama atengdo para o fato de esta ndo se reduzir ao conflito,

o qual, no caso das pegas teatrais, perpassa toda sua composic¢ao.

Seguindo esse discurso, os principios da dramaturgia classica para compor o 1éxico da
intriga expostos por Ryngaert (1996, p.65-66), se mostram interessantes, quais: a Exposi¢do,
quando o dramaturgo disponibiliza informagdes que possibilitam a compreensdo da agdo com
a apresentagdo dos personagens e a introducdo ao assunto do texto, com as circunstancias
principais onde acontece a cena, a hora e o interesse das personagens principais; o No, quando
destaca as causas e os propdsitos de uma agdo seguida por obstaculos, sendo a resolucao

evidenciada com o desfecho da agao.

As Peripécias, que, no singular, na concepc¢do de Aristoteles, corresponde a mudanga
da situacdo do her6i que leva ao desfecho, no plural, se referem aos golpes teatrais ou mudancas
de sorte que alteram inesperadamente a situagdo, sinalizando que a situagdo do hero6i ndo ¢
invariavel; o Desfecho, compreende a eliminagdo do obstidculo ou da peripécia vivida pelo
personagem, que se envolve em uma diversidade de a¢gdes dramaticas que funcionam como uma
espécie de motor para movimentar a peca, propiciando a evolu¢do dos acontecimentos e

reacdes, segundo objetivos especificos.

No que toca aos personagens, cabe concordar com as indicagdes de Pallottini (1989)
quando a autora diz que, assim como a a¢do dramatica € o motor da peca, a personagem também

¢ um fator determinante, pois ¢ ela quem produz a agdo, a qual, por consequéncia,

deflui do conflito; duas posi¢des antagdnicas, uma vez colocadas dentro de
uma peca, onde serdo defendidas, pelas palavras, sentimentos, emog¢des, atos
dos personagens, que tomardo atitudes definitivas em conseqiiéncia de suas
posi¢oes, acabardo fatalmente por produzir agdo dramatica.

Ora, quem conduz a agdo, produz o conflito, exercita a sua vontade, mostra os
seus sentimentos, sofre por suas paixdes, torna-se ridiculo na comédia,
patético na tragédia, ri, chora, vence ou morre, ¢ o personagem. O personagem
¢ um determinante da acdo, que €, portanto, um resultado de sua existéncia e
da forma como ela se apresenta. (Pallottini, 1989, p. 11).

Personagem ¢ uma persona, um simulacro, uma imitacdo, uma representacao criada a
partir de critérios determinados pelo seu criador em fun¢do de determinada realidade; sobre
esse assunto, Pallottini (1989) bem nos lembra que as primeiras indica¢des do personagem,
referem-se ao seu ser, as qualidades fisicas, sua qualifica¢do social, as quais podem aparecer de

forma minuciosa, revelando inclusive detalhes da roupa, habitos, etc.
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Forster (2002) traz consideragcdes interessantes a respeito da caracterizagdo do
personagem no plano da fic¢do, que podem ser direcionadas a outros tipos de obras, sejam elas
do tipo dramatica ou narrativa, destacando categorias relacionadas a qualificagcdo dessa figura

dentro da histéria como plana ou redonda.

O autor indica que o personagem ¢ plano quando este ¢ criado sem profundidade
psicologica, fato que permite que este possa ser resumido em apenas uma frase, uma vez que
sua atuacdo depende de apenas alguns tracos fixos, pois o carater e seus atributos sao definidos
com tdo pouca variagdo, que podem até mesmo aproximd-lo a uma forma arquetipica ou aos

modelos da comédia dell arte.

No que toca a composi¢cdo do personagem redondo, o autor indica a presenga do fator
surpresa, da contradicdo, das mudangas, visto que este assume carateristicas mais complexas,
que dependem de diferentes ideagdes, sejam fisicas, psicoldgicas, sociais, morais, ideoldgicas

ou outras. Em suma, os

Personagens planos eram chamados de ‘humores’ no século XVII e as vezes
chamados de tipo e as vezes de caricaturas. Em sua forma mais pura, sdo
constituidos em torno de uma tnica ideia ou qualidade: quando ha mais de um
fator neles, obtemos o inicio da curva em dire¢do ao arredondamento. O
carater realmente plano pode ser expresso em uma frase. (Forster, 2002, p.48,
Tradugio nossa).*!

Neste ponto, cabe indicar que a caraterizacao dos personagens da historia vai depender
do papel que eles assumem no enredo. Nesse sentido, sdo interessantes as indica¢des de Gancho
(1991), que destaca o protagonista como a figura dramadtica principal, que vai se materializar
no papel do her6i ou heroina, quando suas caracteristicas se mostrarem superiores aquelas do
seu grupo, e no papel anti-hero6i ou anti-heroina, quando suas caracteristicas se mostram iguais

ou inferiores aquelas de seu grupo.

1 “Flat characters were called “humours” in the seventeenth century, and are sometimes called types,
and sometimes caricatures. In their purest form, they are constructed round a single idea or quality:
when there is more than one factor in them, we get the beginning of the curve towards the round. The
really flat character can be expressed in one sentence”. (Forster, 2002, p.48).
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A autora define ainda o antagonista como o personagem que se opde ao protagonista,
revelando-se no papel do vildo da historia, e cita os personagens secundarios, que podem

assumir o papel de ajudantes do protagonista ou do antagonista.

Cabe notar que, na antiguidade, a personagem era pensada como uma figura criada a
partir da pessoa humana, configuracao classica bem localizada nas palavras de Pallottini (1989,

p.11) quando diz que

O personagem ¢ o ser humano (ou um ser humanizado, antropomorfizado)
recriado na cena por um artista-autor, e por um artista-ator. As vezes, como
foi dito, esses dois artistas se confundem; temos, entdo, as pegas que nao t€m,
ou quase nao tém, texto previamente determinado. O ator se apodera do papel
de autor e cria a partir de roteiros basicos. (Pallottini, 1989, p.11)

Posteriormente essa ideia de personagem do teatro entrou em crise, sendo a proje¢cao do
ser destacada do ator, o qual Ubersfeld (2005) diz se tratar de um ser vivo que ndo se confunde
com a funcdo personagem, mas que com esta se relaciona para vivificar ndo mais como
substancia retirada da pessoa, da alma, do carater, do individuo (aos moldes aristotélicos), mas
como lugar da mediacdo. Ademais, € relevante ndo confundir a personagem com a pessoa do

ator, pois um mesmo ator pode assumir diferentes personagens dentro de uma mesma obra.

Cabe ainda destacar o espago do ponto de vista do plano fic¢cdo, o qual aparece como
lugar de onde acontecem as ag¢des dos personagens, se relacionando, mas ndo se confundindo
com o espaco material do teatro, do livro, etc. Gancho (1991) ressalta que esse lugar,
explicitado através de descrigdes e referéncias a espacos fisicos, se diferencia dos lugares social,
econdmico, psicologico entre outros, que precisam ser abordados pelo termo ambiente. Nesse
caso, 0 ambiente seria o resultado da aproximacao do tempo com o espago, ao qual se acrescenta
o clima, que da conta de um conjunto de condi¢des que envolvem o personagem, sejam elas

religiosas, socioecondmicas, etc.

Outra posi¢do interessante, € também mais abrangente, sobre este assunto ¢ relatada por
Ubersfeld (2005), que, além de diferenciar o espago no texto daquele no teatro, marca as

didascélias e os didlogos como pontos de destaque para a compreensao do espago:

1. O espago teatral primeiramente ¢ um /ugar cénico a ser construido, e sem o
qual o texto ndo pode encontrar seu lugar, seu modo concreto da existéncia.
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2. Os elementos essenciais da espacialidade para a construgdo do lugar cénico
sdo extraidos das didascalias, que fornecem, como sabemos: a. indicagoes de
lugar mais ou menos precisas e detalhadas, conforme os textos; b. nome dos
personagens (ndo esquecamos de que fazem parte das didascalias) e, ao
mesmo tempo, um certo modo de investimento do espago (nimero, natureza,
funcdo das personagens); c. indicagdes de gestos e de marcagdo, as vezes raras
ou inexistentes, mas que, se existem, permitem imaginar o modo de ocupagao
do espaco (exemplo: “andando a passos largos”, “agachando-se” ou
“imodvel”).

3. A espacializagdo pode originar-se do didlogo. A maior parte das indicagdes
cénicas em Shakespeare ¢ simplesmente deduzida dos didlogos (¢ o que
denominamos “didascélias internas”). (Ubersfeld, 2005, p.92-93, grifo da
autora).

Ademais, cabe lembrar a importancia do fempo para constituicdo da obra, o qual se
mostra intrinsecamente, se lingando ao espaco se considerarmos a nogao de cronotopo langada
por Bakhtin (1998). O cronotopo se refere as relagdes indissoliiveis que entre o espago € o
tempo, sendo ele “uma categoria conteudistico-formal da literatura”. (Bakhtin, 1998, p.211).

Cabe entender que

No cronotopo artistico-literario ocorre a fusdo dos indicios espaciais e
temporais num todo compreensivo e concreto. Aqui o tempo condensa-se,
comprime-se, torna-se artisticamente visivel; o proprio espago intensifica-se,
penetra no movimento do tempo, do enredo e da historia. Os indices do tempo
transparecem no espago, € o espago reveste-se de sentido e ¢ medido com o
tempo. Esse cruzamento de séries e a fus@o de sinais caracterizam o cronotopo
artistico. (Bakhtin, 1998, p.211)

Bakhtin (1998) vai estudar como o tempo ¢ tratado no romance, concep¢do que traz
consigo uma concepcao de homem, pois como informa Amorim (2006, p. 103) a “cada nova

temporalidade corresponde um novo homem”. Nesse sentido,

O conceito de cronotopo trata de uma produgdo da historia. Designa um lugar
coletivo, espécie de matriz espago-temporal de onde as varias historias se
encontram ou se escrevem. Esta ligado aos géneros e sua trajetoria. Os géneros
sdo formas coletivas tipicas, que encerram temporalidades tipicas e assim,
consequentemente, visdes, tipicas do homem. (Amorim, 2006, p.105)

Essa ideia de tempo ndo se distancia das nogdes de tempo apresentadas por Vescovo

(2007). O autor destaca a existéncia de diferentes tempos na dramaturgia, os quais, como
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destacado no capitulo 3.2, vao decorrer: da enunciacdo, do enredo e do drama. Neste tltimo,
por ser um tempo cronologicamente controlado, no sentido de duracdo, pode ser marcado nos
ponteiros do reldgio, enquanto nos dois primeiros, localizados no tempo e no espaco, a logica

do tempo do reldgio ndo contribui para essa marcagao.

Ou seja, ha um tempo vivido e outro a ser presentificado, como indica Vescovo (2007),
que ¢ configurado de modo absoluto quando pensado no sentido do drama, que ¢ o tempo da
realizacdo, da representacdo; e de modo relativo no tocante ao enredo, que se localiza no tempo
decorrido dentro da histdria, na sucessdo de acontecimentos, € & enunciagdo, que decorre no
tempo da propria construgcdo da obra. Ademais, esse tempo pode ser pensado no sentido das

condig¢des de producdo da obra, que se localizam no momento historico de sua criacao.

As condigdes de producdo t€ém um lugar importante na Analise do Discurso. Envolvem
ndo apenas a situacdo de produgdo dos discursos, mas também o modo como os sujeitos estao
envolvidos na situagdo de interlocug¢do, compreendendo os enunciados, a situacdo imediata, e,
de modo abrangente, o contexto e a ideologia social. Macedo (2013, p.74) afirma que “as
Condigdes de Produgdo buscam compreender o discurso avaliando o contexto historico, os
interlocutores do discurso, o lugar de onde falam e a imagem que fazem de si, do outro e do
assunto que estd sendo tratado”. Dentro dessa perspectiva, sdo interessantes as Condi¢des de
Producao do discurso do enredo em seu tempo de criagdo, mas também, na abrangéncia de seu

enunciado.
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4. DRAMATURGIAS NA CIRCULARIDADE DO ESPETACULO DE CIRCO

O objetivo deste capitulo € tratar sobre dramaturgia, trazendo uma defini¢do especifica
para a dramaturgia do circo e localizando as dramaturgias que compdem o espetaculo do circo-
teatro. Inicialmente, no subcapitulo Multiplicidade da Dramaturgia, destaca-se a dramaturgia
em diferentes campos das artes cénicas, quais o teatro, a danga e a dpera, reconhecendo que
diferentes estudos possibilitaram a expansdo da ideia de dramaturgia, a qual também encontrou

espaco no campo do circo.

No subcapitulo Dramaturgias do Circo, entre Dizeres e Fazeres, delineia-se o
entendimento de dramaturgia do circo, destacado a existéncia de vertentes que, se referenciando
em uma situacdo comunicativa, podem encontrar na palavra, no enredo ou no corpo uma
ferramenta ou canal que possibilita a existéncia de uma dramaturgia do texto, de uma
dramaturgia narrativa ou de uma dramaturgia dos nimeros. Marca-se que o espetaculo de circo-
teatro ¢ composto pela dramaturgia do texto e pela dramaturgia dos nameros. Os
questionamentos que guiaram esse subcapitulo foram: o que se entende por dramaturgia do
circo? O que diz a dramaturgia do circo? Que vertentes da dramaturgia do circo compdem o

espetaculo de circo-teatro?

Uma vez compreendido que os nimeros compreendem uma parte da dramaturgia do
espetaculo de circo-teatro, buscou-se delinear a estrutura dessa parte da apresentagdo. Assim, o
subcapitulo Dramaturgia dos Numeros: uma Unidade Minima em um espetaculo de Atragoes,
trata da organizacdo desse tipo de espetaculo, que compreende a convivéncia de diferentes
unidades detentoras de sentido totalizado, as quais se configuram em unidades minimas,
dispostas para integrar a composi¢ao do espetaculo. Destaca-se que a dramaturgia do numero
pode ser pensada na forma de montagem de atragdes. Além de indicar um principio unificador
na composicdo através da montagem, corroborou-se que esta estrutura se distancia da
linearidade convencional de composicdo dramatica, permitindo diferentes possibilidades de
modos de organizagdo. Os questionamentos que guiaram esse subcapitulo foram: como ¢

estruturado o niimero de circo? Como os nimeros podem integrar a dramaturgia do espetaculo?
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4.1 MULTIPLICIDADE DA DRAMATURGIA

Antes de falar sobre a dramaturgia do circo, considera-se importante comecar
destacando os diferentes campos que marcaram sentidos para o termo, uma vez que este tem
sido utilizado de modo irrestrito ao teatro e, mesmo que esse ambito tenha sido o primeiro a

utiliza-lo, ndo ¢é o Unico.

Cabe notar que os diferentes entendimentos sobre a dramaturgia no campo das artes
cénicas, ou das artes do “corpo-em-vida”, usando as palavras de Barba e Savarese (1995), nao
sdo de todo conflitantes, pois, em geral, compreensdes dessemelhantes encontram aporte na
realizacdo de agdes e reagdes conscientes, na faculdade de percepcao e na expressdo do ser
humano, sendo encontrada com adequagdes especificas e sendo abracada por diferentes formas

cénico-dramaticas.

Se atualmente a dramaturgia integra uma amplitude de olhares, no inicio, os estudos em
mérito evidenciaram principalmente o texto. Por esse motivo, a dramaturgia foi entendida,
como mostra Pavis (2008), como a arte de compor pecas teatrais, sendo relacionada, de modo
mais genérico, aos principios da constru¢do da obra. Essa forma de ver a dramaturgia, que
remonta ao que o autor chamou de periodo classico, focalizou a determinacdo de regras e
normas necessarias para compor uma pega, apontando especificamente para a estrutura do texto,

relegando a encenacdo um segundo plano.

Nos primérdios dos estudos sobre a dramaturgia, podia-se observar uma clara dicotomia
entre o texto e o espetaculo, sendo a regra das trés unidades (acdo, lugar e tempo) de Aristoteles,
um ponto de aporte para aqueles que visavam a constru¢ao da chamada “pega bem-feita”, a qual

teria como principio

o desenrolar continuo, fechado e progressivo dos motivos da agdo. Mesmo que
a intriga seja complicada, o suspense deve ser mantido continuamente. A
curva da agdo passa por altos e baixos e apresenta uma sequéncia de
quiproqués, efeitos e golpes de teatro. O objetivo é claro: manter viva a
aten¢do do espectador, jogar com a ilusdo naturalista. [...] ¢ um molde ao qual
sistematicamente os acontecimentos sao ajustados de acordo com a aplicagdo
mecédnica de um esquema tomado de um modelo classico caduco. E a
finalizagdo e provavelmente a “conclusdo” (parddica sem o saber) da tragédia
classica. (Pavis, 2008, p. 281-282).
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Se, para Aristoteles, a peca deveria envolver uma apresentagdo, o desenvolvimento e a
solucdo de situagdes estabelecidas em um enredo dramaturgico, também ¢ fato que suas
consideragdes na Poética, em referéncia as trés unidades, focalizaram argumentos que

atingiram apenas a a¢do. Ha um topico em ele aconselha que,

tal como € necessario nas demais artes miméticas una seja a imitagao, quando
o seja de um objecto uno, assim também o mito, porque ¢ imitagao de acgoes,
deve imitar as que sejam unas e completas, e todos os acontecimentos se
devem suceder em conexdo tal que, uma vez suprimido ou deslocado um
deles, também se confunda ou mude a ordem do todo. Pois ndo faz parte de
um todo o que, quer seja quer ndo seja, ndo altera esse todo (Aristoteles, 2003,
p- 29).

E importante considerar que esse esclarecimento nio é um dado novo, podendo ser
encontrado em diferentes estudos. Ao fazer uma reflexao sobre esse assunto, Margot Berthold
(2001) identifica que, ainda no século XVII, na Franga, as discussdes sobre essas unidades
apontaram para a confluéncia de concordancia apenas em torno da unidade de a¢ao; em relagao
a unidade dos outros dois elementos compositores do espetaculo, lugar e tempo,
questionamentos levantaram duvidas a respeito de sua real aplicabilidade e obrigatoriedade para

a realiza¢cdo do acontecimento cénico.

Dentro dessa perspectiva, o trabalho do autor e o produto criativo derivado, o texto,
receberam grande destaque e relevancia no que toca ao pensamento da dramaturgia. Contudo,
com o tempo, essa visdo se tornou mais flexivel, notadamente, a partir das obras do dramaturgo
e encenador alemdo Bertolt Brecht, que acabou revolucionando o fazer teatral ao se distanciar
de convengdes até entdo em voga, abrindo margem para envolver os meios necessarios para

realizar a encenacao e incorporando outros sentidos para a ideia de texto.

Com Brecht a dramaturgia mergulha no ambito da tensdo social, havendo um claro
comprometimento politico com as pessoas da sociedade. Era um teatro entendido como nao
aristotélico, uma vez que contestava a ilusdo de verdade e a imitagdo convincente do ator, que
propiciava a identificacdo do espectador com a cena e como heroi e possibilitava a purifica¢ao
de sua alma através da catarse. Além de se opor a ideia de confundir a arte com a realidade,
também se contrapds a visdo de passividade do publico, o qual passa a ser motivado a observar

criticamente o que estd em cena.

Foi justamente na busca por um distanciamento do modelo aristotélico, que ditou por

muito tempo os moldes de atuacdo para o teatro alemao, que se desenvolveu, naquele contexto,
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um modo de representar direcionado para a criagdo de uma dramaturgia nacional — a qual,
considerando o gosto e o carater do povo, voltou-se para o educar e para cultivar o interesse do
publico. As consideragdes de Rosenfeld (1985) sobre a oposicao de Brecht ao teatro aristotélico

podem tornar mais claro esse discurso.

Rosenfeld (1985) destaca como ponto importante a recusa da interpretagdo de agdes de
seres individuais e as consequentes determinagdes sociais individuais a elas relacionadas, como
era previsto para a constitui¢do da “peca bem-feita”, e aponta a valoriza¢do da ideia de ser

humano como resultante de um conjunto de relagdes sociais.

A elimina¢do da ilusdo com vistas ao esclarecimento/transformac¢do ¢ outro fator que

foi destacado, sendo que

O que Brecht combate, ao combater a ilusdo, ¢ uma estética que encontrou a
sua expressdo mais radical na filosofia de Schopenhauer: a arte como
redentora quase religiosa do homem atribulado pela tortura dos desejos, a arte
como sedativo da vontade, como paliativo em face das dores do mundo, como
recurso de evasdo nirvanica e paraiso artificial. Combate ele sobretudo a dpera
de Wagner, excessivamente ilusionista e de tremenda forca hipnotica e
entorpecente. (Rosenfeld, 1985, p. 148).

Uma vez que a natureza humana ¢ entendida em sua possibilidade de transformacao, de
si e do mundo ao seu redor, as desfortunas sdo encaradas como determinantes historicas, e nao
como uma condi¢do estabelecida ad eternum. No encadeamento dramatico, essas situagdes
transitorias integram a criacdo de uma diversidade de comportamentos nos personagens, 0s

quais, ao se envolverem com diferentes situagdes, ativam um comportamento critico.

A tomada de atitude diante de uma critica social pode ser suscitada pelo efeito de
distanciamento, o qual promove um movimento alienador que propicia uma criticidade e,
apoiado no estranhamento, leva do “choque do ndo conhecer ao choque do conhecer”

(Rosenfeld, 1985. p. 152).

No distanciamento, os recursos cénicos e literarios sdo amplamente aproveitados, com
a utilizacdo de cartazes e textos que comentam as agdes realizadas; os recursos musicais

abragcam o coro e os cantores, 0s quais se comunicam diretamente com o publico; o ator, assim,
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se coloca como um narrador, através do gestus realizado por seu personagem, do qual também

mantém certa distincia, para transformar o didlogo em narragido*.

A elaborac¢do de uma estrutura narrativa através do gestus propicia a configuracao de
uma agao que serve tanto para a construgdo quanto para o estabelecimento de relagdes entre os

personagens, sendo que

O gestus se compoe de um simples movimento de uma pessoa diante de outra,
de uma forma social ou corporativamente particular de se comportar. Toda
acdo cénica pressupOe uma certa atitude dos protagonistas entre si e dentro do
universo social: € o gestus social. O gestus fundamental da pega ¢é o tipo de
relagdo fundamental que rege os comportamentos sociais (servilismo,
igualdade, violéncia, astucia etc.). (Pavis, 2008, p. 187).

Cabe marcar que a teoria de Brecht foi fortemente influenciada pelos experimentos
teatrais de Meyerhold, o qual, além de pregar a consciéncia do espectador de estar diante de
uma representacao teatral, reconhecendo a presenga do ator como um sujeito que desempenha
um papel em cena, valorizava a utilizagdo de recursos visuais sonoros. Qutrossim, vale lembrar
que as ideias de Meyerhold resultam do didlogo com a arte de rua, pois este foi buscar no teatro
de feira possibilidades de comunicagdo ndo verbal que foram determinantes para o
desenvolvimento da biomecénica, valorizando técnicas que propiciassem a construgdo de uma

estrutura corporal expressiva, que permitisse maior desenvoltura em cena.

Dito isto, pode-se afirmar que a nog¢do de dramaturgia escorrega da ideia de texto e,
como uma corredeira que envolve as dguas no trajeto do rio para o mar, passa a abranger
significados outros, que se instauram na descontinuidade e destacamento de padrdes
preestabelecidos. Ocorre uma nitida capilarizacdo do conceito, que se tornou cada vez mais

abrangente.

O termo dramaturgia vai ser indicado para determinar “um conjunto de textos
dramaticos referentes a um autor, a um lugar, a uma época, ou a um grupo de temas: a
dramaturgia de Nelson Rodrigues, a dramaturgia baiana, a dramaturgia do século XXI”
(Sanches, 2021, p. 11). Além de suportar a ideia de escrita para a cena, que se destaca na

plenitude da palavra, ou a composi¢do dramatica, vai permitir outras defini¢des, que se mostram

2 A presenca da narragdo na obra dramética vai abrir espaco para a épica, uma forma mista que permite
a confluéncia do didlogo e da narracdo. Esse assunto foi abordado no capitulo 3 desta tese.
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muito presentes nos estudos de artes cénicas atuais, as quais, além de
considerar a dramaturgia como a arte de compor/construir dramas (textos
dramaticos), ou a arte de compor/construir agoes cénicas, considera-a também
como a arte da construgdo/composicdo da acdo de maneira ainda mais geral,
abrangendo assim qualquer agenciamento criativo. Nessas perspectivas
expandidas, haveria diversas dramaturgias, como a dramaturgia do ator, do
movimento, da luz, do som, do cenario, entre outras possiveis (Sanches, 2021,
p. 12, grifo nosso).

Com isso, cabe evidenciar que ndo apenas a ideia de dramaturgia como forma escrita
foi atualizada, mas também a ideia de texto cénico. Essa informacgdo vem corroborada pela
explicacdo de Mendonga (2009), quando destaca a caracteristica da escrita teatral, situando-a

para além do campo da literatura:

Na verdade, o aspecto principal da escrita para teatro pode ser resumido de
forma simples: a escrita para teatro ndo € uma escrita, mas sim ‘a criagdo de
circunstancia dramatica’. O texto do teatro é meramente a forma de registro
eficiente para a invengdo teatral. E importante enquadrar a escrita para teatro
fora do campo da literatura. (Mendonga, 2009, p. 112).

O sentido de texto assim concebido colabora para o entendimento de que a dramaturgia
pode ser constituida para além da escrita. Contudo, ¢ preciso lembrar que, no teatro, o texto
dramaético tem caracteristicas especificas e que, dentro do campo da literatura, como indica
Borges (2008), vai se diferenciar de outros tipos de textos — a exemplo do romance, da fabula,

do conto, do poema — justamente por visar especificamente a encenagao.

Com isso, cabe marcar, em linha com o apontado por Oliveira (2018), o surgimento da
figura do encenador e o entendimento de que o diretor ¢ um criador como determinantes para
relativizar o que posteriormente veio a ser chamado de texto, o qual pode ser entendido como

mais um dos tantos recursos com que se pode contar para montar um espetaculo.

Neste ponto, cabe destacar que o dramaturgo, no processo criativo € na criagdo da obra
artistica, ¢ entendido como aquele que escreve textos teatrais, o autor e/ou adaptador de pegas.
Entretanto, o emprego dessa descri¢do, na visdo de Mendonga (2009), seria mais adequado ao
“mundo latino”, porquanto, no mundo anglo-saxdnico, esse termo tenha sido empregado para
definir duas figuras distintas: o playwright, aquele que escreve pegas, e dramaturg, aquele que

da suporte ao autor/diretor da obra.
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Aqui se destacam diferentes atividades relacionadas a pratica dramaturgica, revelando
que a criacdo dramatica pode ser entendida na forma de forca criativa, empenhada para a
concepcao e criagdo, e na figura do facilitador, que propicia as condigdes para a escrita da
composi¢do cénica. Dai, Mendonga (2009) argumenta, em resumo, sobre a existéncia de uma

dramaturgia escrita, uma dramaturgia pratica e outra critica:

a dramaturgia enquanto escrita, acep¢do latina; a dramaturgia enquanto
pratica, acepcdo anglo-saxoOnica; a dramaturgia institucional/critica, acepcéo
alema. Numa tentativa de elaboracdo diversa: a dramaturgia do saber; a
dramaturgia do fazer; a dramaturgia do pensar — respectivamente — ou ainda:
uma dramaturgia erudita; uma dramaturgia popular; uma dramaturgia
burguesa, também respectivamente. (Mendonga, 2009, p. 110).

Considera-se interessante a supracitada sintese, mas ao “arriscar simplificar” o
paradigma da dramaturgia, o autor acaba limitando notadamente a compreensdo do termo, ao

circunscrevé-lo como forma de manifestagdo delimitada em um contexto cultural.

Por esse motivo, avalia-se que talvez seja mais apropriado falar em modos de organizar
um trabalho dramatirgico, sem marcar como proprio de um grupo cultural. Isso porque, como
Jjé& se viu, a dramaturgia pode ser tratada em sua possibilidade de ser construida/pensada a partir
do corpo e, a0 mesmo tempo, a partir de um texto, sem prejuizo para o produto artistico, que
depende mais do objetivo e de um processo do que do contexto, ainda que a realidade local seja
determinante para as escolhas do criador. De qualquer modo, cabe aqui marcar que a constru¢ao
de uma dramaturgia pressupde sempre o conhecimento e a reflexdo sobre determinado

argumento ou campo especificos.

Da mesma maneira, ao indicar a existéncia de uma dramaturgia erudita ou do saber,
popular ou do fazer, ou mesmo burguesa ou do pensar, o autor conduz a reflexao sobre o termo
ao encontro de modelos estereotipados e cristalizados na sociedade, deixando ainda a abertura

para discussdes a respeito de valias.

Na atualidade, considera-se complicado falar sobre um conhecimento popular
distanciado de um saber pratico e que ndo seja baseado em alguma reflexdo ou na observagao
do contexto. Além disso, cabe também questionar a existéncia de uma dramaturgia popular,

pois, ao considerar essa afirmagdo verdadeira, dever-se-ia marcar, de outra parte, a
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possibilidade de haver uma dramaturgia burguesa, retornando assim, mais uma vez, para as

discussdes em torno do popular e do erudito,* ja ha muito debatidas.

Além de ter sido pensada dentro do campo do teatro, a dramaturgia encontrou espago
no campo da danga, onde surgiram diferentes criacdes que agregaram sentidos ao termo. Nessa
direcdo, foram importantes os diferentes experimentos que propiciaram o surgimento da danca-
teatro, um tipo de danga que absorve o didlogo entre cinese € mimese para a constituicao de
cenas em que dangarinos representam personagens em situacdes miméticas e se utilizam de
recursos da dramaturgia teatral em encenagdes que podem prever, ou ndo, a utilizagdo de texto.

Ha, contudo, um continuo retorno

do teatro a danga, o retorno da ficgdo teatral a ficcdo coreografica, a qual
julgava ter conquistado e deslumbrado definitivamente o espectador, através
do virtuosismo e da cinestesia. E dessa forma que se elabora a danga-teatro: a
danca, obedecendo a uma dramaturgia e a uma encenacao, vai ao encontro do
teatro, sem jamais, no entanto, compreender ou por a prova a causa —
frequentemente obscura e ilegivel — que se propos servir e aliar-se a ele.
(Pavis, 2008, p. 84).

Na danga se reconhece a existéncia de uma dramaturgia do movimento, a qual encontrou
fundamentagdo ainda na segunda metade do século XIX e no inicio do século XX, juntamente
com os estudos acerca da dancga-teatro, constituindo-se, segundo Leal ef al. (2019), como um
procedimento de composi¢@o nao literario que se encontra numa “zona cinzenta”, num espago

de intersec¢do onde a danga e o teatro se encontram.

A dramaturgia do movimento, referindo-se a composicdo de um drama que se
materializa no movimento, busca gerar efeitos na realizacdo de a¢des que se concretizam a
partir do ato de se deslocar, utilizando as “leis do drama e as leis do movimento como elementos

de linguagem” (Leal et al., 2007, p. 108).

* Esse assunto pode ser aprofundado na leitura de diferentes textos, incluindo:

MARTIN-BARBERO, Jesus. Dos meios ds media¢des: comunicagio, cultura e hegemonia. Rio de
Janeiro: Editora UFRIJ, 1997.

SOUSA JUNIOR, Walter de. Mixordia no picadeiro: circo, circo-teatro e circularidade cultural na Sao
Paulo das décadas de 1930 a 1970. 2009. 204 f. Tese (Doutorado em Comunicag¢ao), Departamento de
Comunicagao e Artes da Escola de Comunicacao ¢ Artes da Universidade de Sao Paulo. Sdo Paulo,
2009. DOL: https://doi.org/10.11606/T.27.2009.tde-14092009-180741
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Os estudos de Frangois Delsarte, sobre a relagdo entre a voz e o gesto, e de Emile Jaques-
Dalcroze, sobre a expressdo de agdes psicomotoras baseada em ritmos,** foram importantes

para constitui¢ao de novos fundamentos e praticas para a danga no século XX.

Destacam-se também os estudos de Rudolf Laban a respeito da expressividade corporal
e da qualidade dos movimentos, que levaram em consideragdo o sistema de movimentos
corporais harmoénicos desenvolvidos por Delsarte e o estudo dos ritmos naturais do corpo de
Dalcroze. Laban acreditava que “o movimento humano ¢ sempre constituido dos mesmos
elementos, seja na arte, no trabalho, na vida cotidiana” (Silveira, 2009, p. 5), e assim definiu as
categorias tempo, espaco, peso ¢ fluéncia, com a finalidade de aplica-las a qualquer tipo de

movimento.

Partsh-Bergsohn (2004, p. 1) destaca que Laban estabeleceu “leis de harmoniosas
formas espaciais” para o campo da danca que “tornou possivel a anélise dessas formas de danga
de acordo com os ritmos especificos que o corpo em movimento descrevia no espaco”. Esses
estudos constituiram a base para os experimentos realizados por Kurt Jooss, um aluno de Laban
que, considerando que a danca moderna deveria se desenvolver em sintonia com a danga
classica, estimulou o surgimento de uma caracteristica dramatica nos movimentos da danga-

teatro, considerando:

o conceito de drama em relagdo a palavra. Ele argumentava que, se em danca
o discurso ¢ eliminado, entdo a arte do gesto tem que ser intensificada até
atingir uma linguagem universalmente compreensivel. Ele combinou a
linguagem intensificada do gesto com uma técnica integrada de cléssico e
moderno. (Partsh-Bergsohn, 2004, p. 2).

E fécil detectar o didlogo e as trocas entre diferentes manifestacdes artisticas, em formas
cénicas que foram apreciadas pelo seu valor estético, técnico, social, etc., a exemplo de como

aconteceu com a danga-teatro.

Além da danga, ¢ interessante citar a dpera como detentora de sentido no campo da
dramaturgia, a qual vai se destacar ndo apenas pela relacdo que estabelece com a musica, mas

também pela aproximacao e entrelacamento com o teatro e pela expressividade gestual, a qual,

* Cabe lembrar que o ritmo também ¢ um elemento importante para o desenvolvimento da técnica
circense, assunto que foi tratado no subcapitulo 2.1 Manéncia e modalizagdo no espetaculo de circo
desta tese.
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dentro do espetaculo operistico, constitui ndo apenas o movimento de atores/cantores em cena,
“mas também tom de voz, tique ou jeito, até ritmo e song... elementos, tanto visuais como
sonoros, que contribuem para a criagdo da imagem cénica, tanto pontual como global” (Proenga,

2020, p. 419, sic).

Proenca (2020) faz uma importante contribui¢do a respeito desse assunto ao trazer uma
discussdo a respeito do gesto icastico, corroborando a relevancia do gesto para a criagao global
da imagem cénica na representacdo lirica. O autor apresenta o gesto icastico como aquela
expressao da sensibilidade que estimula a criacdo de uma imagem mental concreta, ou seja,
uma “manifestagdo cénica capaz de exprimir verbal, visual ou musicalmente e de forma
concisa, uma inten¢do, um significado ou uma emocdo, através de um indice claramente

perceptivel criado no processo autopoiético do espetaculo” (Proenga, 2020, p. 411).

O encenador aqui seria o artista criador da imagem cénica, o qual propicia situacdes que
estimulardo uma vazao de significado no ptblico; seu trabalho se concentra na investiga¢ao do
gesto mais eficaz para exprimir uma ideia que se consolida no gesto icéstico, levando em
consideragdo as potencialidades fisicas e gestuais dos atores na representacdo, mas tendo
ciéncia de que, neste contexto, o “cantor ¢ um instrumentista (do mesmo modo que um
instrumentista canta através do seu instrumento) e, sobretudo — no¢ao fundamental — que o ator
¢ um cantor e que canta em vez de falar: na dpera, a imagem ¢ tdo importante como o som € um

ndo vive sem o outro” (Proenca, 2020, p. 417).

Na dramaturgia da dpera, as relagdes entre o texto, a musica e a imagem precisam existir
da concep¢do da obra até a apresentacdo, e cada elemento deve permanecer presente e
comunicante em todos 0s momentos, mesmo que seja no siléncio ou na escuridao, havendo “um
texto rearticulado pela musica e uma musica rearticulada pelo texto. Texto e musica que terao

de ser rearticulados pela imagem cénica” (Proenca, 2020, p. 418).

Nas primeiras tentativas de montagens da Opera, que vao surgir com o nome de
melodrama no contexto italiano, a tragédia grega foi fundamental para constituir uma
dramaturgia que, com o tempo, desenvolveu uma expressividade especifica, destacando-se,
inclusive, pela constru¢do de “enredos intricados, textos incompreensiveis, orquestracao
enfatica, interpretacdo hiperbolica, encenacdo exotica, e cantores temperamentais” (Riding;

Dunton-Downer, 2010, p. 10).

A dramaturgia, como se pdde observar, estd presente em diferentes areas das artes

cénicas e se mostra fecunda também no circo, onde adquiriu propriedades especificas,
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congruentes com a abertura desse campo para as mais diferentes expressoes artisticas. Esse,

porém, ¢ um assunto para o proximo subcapitulo.
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4.2 DRAMATURGIAS DO CIRCO, ENTRE DIZERES E FAZERES

Os espetaculos de circo detém certa flexibilidade, que acaba definindo uma espécie de
circularidade*> em sua pratica. A circularidade compreende a ideia de circulo, de movimento,

de intercambio entre classes sociais e ¢ aqui entendida uma caracteristica do espetaculo de circo.

Ao absorver elementos caracteristicos de diferentes culturas em consonancia com o seu
periodo historico, o circo permite diferentes hibridiza¢des em sua forma cénica, a qual se abre
para a confluéncia de diferentes classes/culturas sociais, em um processo que requer constantes
adaptacdes. A itinerancia, que envolve uma mobilidade, pressupondo o transito constante por
entre diferentes contextos, amplia a possibilidade de uma variedade de hibridismos e adaptacdes

e reforca a ideia de circularidade do espetaculo circense.

Cabe observar que hd um dinamismo que se revela nas agdes que sdo dispostas para
integrar a composicao do espetaculo circense, o qual pode ser guiado por um roteiro de agdes,
por uma narrativa, pela musica, organizados por um mestre de pista,*® permitindo, ainda,

entrechos obliquos, integrar as representacdes teatrais, no caso dos circos-teatros, entre outros.

O circo se localiza num espago acolhedor de diferentes expressoes artisticas, sendo essa
uma caracteristica que o acompanha desde os tempos remotos, uma vez que “a unido de danga
em sentido amplo, palavra e musica que caracterizam os ritos estd na origem do circo. Assim
como a unidade dos opostos, o comico e o dramadtico, que se d4, de forma simultdnea ou

sucessiva, na representacdo parddica de um ritual” (Seibel, 2005, p. 9, tradugio nossa).*’

30 conceito de circularidade foi discutido por autores como Bakhtin (1996) e Ginzburg (1936). Diante
da necessidade de esclarecer com maior precisdo o entendimento sobre esse termo, que se relaciona
com a nocdo de hibridismo discutida por Burke (2003), redigiu-se um texto que foi colocado no
Apéndice D tese desta.

0O espetaculo de circo so6 foi usar a voz, o mestre de cerimonia ou mestre de pista, depois de 1864,
pois até entdo era proibido na Europa. Segundo o Quadro anexo do Decreto n.° 82.385/1978, que
dispde sobre os titulos e descri¢des das fungdes em que se desdobram as atividades artisticas e de
técnicos de espetaculos de diversdes, atualmente em vigor no Brasil, o Mestre de Pista é o
“Encarregado do espetaculo circense obedecendo e fazendo obedecer a programacdo do Diretor
artistico, através do programa interno; fixa avisos em tabelas, apresentando e auxiliando a
apresentacdo, quando ha apresentador” (Brasil, 1978).

47 «[...] la unién de danza em sentido amplio, palabra y miisica que caracteriza a los ritos, estd en el
origen del circo. Asi como la unidad de opuestos, lo comico y lo dramatico, que se da en forma
simultanea o sucesiva, em la representacion parodica de un ritual” (Seibel, 2005, p. 9).
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Se ¢ patente que diferentes formas artisticas sdo convocadas para fazerem parte do
espetaculo circense, ndo ¢ hipotética a ideia de que a dramaturgia do circo vetorize variadas
vertentes, que se revelam ndo apenas em criagdes de espectros poéticos dispares, mas, inclusive,

nos modos de pensar a dramaturgia.

O sentido de dramaturgia para o espetaculo de circo se distancia, com efeito, de acepgdes
que apreendem esse termo vinculando-o apenas a finalidades dramaticas estabelecidas pela
presencga da palavra e de escritos elaborados especificamente para serem encenados. Assim,
volta-se mais para a ideia de teatralidade inaugurada por Silva (2022, p. 26), que se destaca por

sua significacdo abrangente, por considerar as

mais variadas formas de expressdo artistica constituintes do espetaculo do
circo. Qualquer apresentacao, seja acrobatica, entrada ou reprise de palhago,
representagao teatral, entre outras, € expressao da teatralidade circense, pois €
composta pelo ato de conjugar controle de um instrumento, gesto, coreografia,
comunicacao ndo verbal (facial e corporal) com o publico, roupa, maquiagem,
musica, iluminagdo, cenografia e relacdo com outras representacdes no
espetaculo. (Silva, 2022, p. 26-27).

Entendida desta maneira, a dramaturgia*® do circo pode assimilar a ideia de escrita, de
recurso, de produto, de processo, se abrindo na forma de agenciamento criativo, como indicado

por Sanches (2021), e ainda reter a ideia do conjunto da obra circense.

Uma defini¢@o tao ampla do que se entende por dramaturgia do circo surge como um
reflexo de experiéncias vividas em outros campos das artes cé€nicas, como o teatro, a danca e a
Opera, que possibilitaram determinar que a dramaturgia ndo se resume na materialidade da
palavra, mas compreende a manifestacdo da vontade de agir, que se concretiza na expressao

gestocorporal do artista.

Uma vez que a dramaturgia esta diretamente ligada a acdo, cabe observar que a atuagao
do artista circense se materializa ndo apenas através do corpo, mas também pela mediacao de
palavras, as quais, antes de serem consideradas unicamente como texto, precisam ser pensadas
no sentido de “tecer junto”, como indicado por Barba e Savarese (1995). Se expandirmos essa

reflexdo e considerarmos que ndo ha manifestacio cénica sem texto, podemos dizer que, ainda

8 Cabe destacar que, apesar de estar sendo utilizado para criagdes circenses, o termo dramaturgia ainda
ndo se tornou muito difundido entre os circenses itinerantes.
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que a intencdo primaria seja aquela de dizer nada, ndo ha uma apresentagdo de circo que nao

diga algo ao espectador. Ademais, como indica Macedo (2013),

o circense ndo deve ser visto como um falante solitario que significa a técnica
no picadeiro, pois o ouvinte, o publico, cumpre um papel fundamental para
concretizar a comunicagao [...].

Nesse dinamismo discursivo, o circense, ao falar com o corpo, expressa uma
mensagem ao publico, o qual, ao entender a mensagem proferida pelo
circense, ¢ impulsionado a uma resposta, seja ela verbalizada ou através de
uma acdo. O artista e o publico dialogam constantemente, estabelecendo um
processo ativo de comunicagdo. (Macedo, 2013, p. 38).

Ha um discurso do “dizer nada” e do ndo ter “nada para entender” que acabou sendo
amplamente difundido como intrinseco das apresentagdes circenses, as quais parecem sempre
propender a uma espécie de dramaturgia do entretenimento. Esse dado pode ser endossado se
levarmos em consideracdo o fato de os espetaculos circenses ndo precisarem de conhecimento

prévio para serem compreendidos pelo publico em geral.

E importante concordar com Bouissac (1986) quando o autor, ao considerar o circo
como linguagem, indica que as regras dos codigos que produzem sentidos aos dizeres do circo
sdo equiparaveis as regras de uma cultura, uma vez que nem sempre podem ser explicitamente
verbalizadas, sendo através de exemplos concretos, no confronto com as condi¢des sociais de
sentido. As operacdes de criacdo, distingdo e combinagdo nem sempre encontram relagdes com
situagdes verbalizadas, mas, ainda assim, uma apresentacdo de habilidades ¢ clara para o

publico, que, em geral, ¢ capaz de perceber e entender, mesmo na completa auséncia da fala.

Cabe notar que, mesmo quando ndo envolve a fala oralizada, a linguagem do circo
implica uma codificagdo/decodificagdo, podendo o sentido ser constituido a partir de cada um
dos nlimeros, 0s quais se tornam compreensiveis para o publico que assiste, havendo um didlogo
que se estabelece a partir de diferentes elementos codificadores. Quando o espetaculo de circo
envolve a fala oralizada, passa a ser suportado pela presencga da linguagem verbal e todos os
recursos disponiveis na lingua, sendo o sentido constituido na presenga da propria palavra,

proferida na ocorréncia de representacdes teatrais, apresentacdes de palhacos, entre outros.

Bouissac (1986) afirma que o sentido de uma mensagem no circo ¢ explicitado pela
presenca de um emissor € um destinatario, através dos quais € possivel ativar uma comunicacao,
uma vez que ambos conhecem o cddigo. Ao realizar o niimero, o artista destaca sua habilidade

de desenvolver evolugdes em determinada técnica, e ¢ justamente esta que o autor indica como
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sendo o cddigo, a propria técnica, a partir da qual € possivel marcar a presenga de um subcddigo,
que ¢ o sistema escolhido pelo artista que se exibe de um modo especifico, de acordo com a
disciplina. Ademais, deve-se indicar que a fala, junto com todos os simbolos e regras, também
¢ um cddigo usado para a producdo de mensagens no circo, do qual derivam subcodigos

utilizados para sustentar a producdo de mensagens entre o artista e o publico.

Além disso, Bouissac (1986) destaca a presenga de outros elementos na linguagem do
circo que fundamentam esse cddigo, os quais se alinham ao relatado por Silva (2022), quando
fala sobre a teatralidade circense. Isso inclui a abrangéncia do termo, destacando-se a
mensagem escrita, disponibilizada nos programas de divulgacdo, e oral, proferidas nos
anuncios. Pode-se acrescentar aqui os desfiles para a chamada do publico, o carro de som além

dos textos dramaticos, comuns ao contexto brasileiro.

Outrossim, Bouissac (1986) considera o gesto do artista ao entrar em cena, ao realizar o
nimero e ao sair de cena; o figurino utilizado; os acessorios e a cenografia selecionada; o
desempenho técnico do artista, que também envolve o desempenho linguistico para realizar os
numeros de palhaco ou, ainda, de recitar textos teatrais; além do componente zooldgico, para

0s numeros com animais; a musica de acompanhamento; a iluminagao, etc.

Nesse ponto, cabe concordar com a posi¢cdo de Bolognesi (2001, p. 102) quando, ao
questionar se o espetaculo circense se resume a demonstragdes de habilidades, traz informagdes
que endossam a afirmagdo supracitada, por conter elementos que possibilitam fundamentar a
linguagem do circo, para a qual, “além das habilidades, concorrem pelo menos outros seis
elementos: coreografia, musica, indumentaria, efeitos de luz, linguagem falada e animais

selvagens”.

Contudo, o autor aponta que muitos dos elementos apresentados também vao estar
presentes em outras linguagens artisticas, nas quais podem até se estabelecer como elemento
basilar, configurando matrizes para a estruturacdo de formas especificas, como, por exemplo,
o0s sons para a existéncia da musica, as cores e tragos para a pintura, a lingua para a literatura e,
ademais, também para a representagdo teatral. E partindo justamente dessa perspectiva que
Bolognesi (2001) questiona qual seria a matriz do espetaculo de circo, a qual, posteriormente,
afirma ser o corpo, ao qual poder-se-iam acrescentar os instrumentos circenses como uma

especificidade da pratica do circo.

E patente que o corpo ¢ um elemento marcante no espetaculo de circo, especialmente

naqueles estruturados a partir de nimeros de técnicas circenses, mas cabe observar sua
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importancia para outras formas artisticas como a danga, o teatro, a dpera, etc., sendo
interessante questionar: sera possivel ao ator de teatro se expressar sem qualquer gesto ou

movimento? O que seria de um cantor de 6pera sem a expressividade dos gestos?

E o corpo do ator que materializa a ficcionalidade da cena teatral, mas este utiliza a fala
como uma ferramenta ao oralizar os didlogos de textos dramdticos. Outrossim, cabe dizer que
no circo ¢ o corpo do artista que se mostra em destaque, mas que o recurso a palavra nem sempre
se mostra nulo. Corpo e palavras podem ser considerados ferramentas com as quais o artista

pode constituir o canal para se comunicar com sua audiéncia.

Essa conex@o entre o artista e o espectador € basilar e se sustenta em uma convengao,
no “contrato firmado entre o autor e o publico, segundo o qual o primeiro compde e encena sua
obra de acordo com normas conhecidas e aceitas pelo segundo. A conven¢do compreende tudo

aquilo sobre o que plateia e palco devem estar de acordo” (Pavis, 2008, p. 71).

Essa defini¢do ¢ direcionada ao teatro, mas também serve ao circo, resguardadas as
peculiaridades de cada género*’, pois, se no teatro se reconhece a presenga de uma situagdo
ficticia, uma encenag¢do em que um ator representa um personagem, no circo ¢ patente a
realizacdo de agdes de habilidades por um artista, que transita entre vida e a possibilidade de

morte.

Ademais, como declara Macedo (2013, p. 30), a “diferenca fundamental entre a
representacdo de pecas teatrais e a apresentagdo de numeros circenses em nivel dramatirgico
reside no fato que a primeira envolve um efeito ilusionista e a segunda, ao contrario, revela um
carater antilusionista”. Cabe marcar, contudo, que o termo “ilusionista” aqui apresentado se
aproxima da ideia de ficcionalidade da cena, se distanciando do conceito de ilusdo de verdade
prezado no periodo classico®®, ja que o circo ndo intenciona uma verossimilhang¢a com os

moldes do realismo/naturalismo.

Seguindo essa linha de pensamento, e considerando que a a¢cdo consciente do artista se
direciona sempre para o estabelecimento de uma comunicag¢do com seu espectador, seja através

de seu corpo, pelo uso da fala, ou mesmo na auséncia da palavra, podemos dizer que, em linha

42 0 subcapitulo 3.1 desta tese discutiu sobre o género, marcando a flexibilidade que envolve o uso do
termo.

% Esse assunto foi abordado no subcapitulo 4.1 que trata sobre a multiplicidade da dramaturgia.
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com o tipo especifico de dramaturgia do circo, havera sempre a producdo de um dizer ou

mensagem no espetaculo circense.

Ha diferentes formas de pensar a dramaturgia, a qual, sendo o resultado de um processo
que articula recursos cénicos de modo a estabelecer uma comunicagdo entre o artista € o
publico, vai considerar a situagdo comunicativa e utilizar determinadas ferramentas. Assim, a
dramaturgia pode envolver a fala e, se aproximando do ambito do teatro, destacar a presenca
de um texto dramatico; pode considerar dizer algo, seguindo um enredo tematico; ou, ainda,
demonstrar habilidades corporais, mostrando o desempenho do artista na realizacdo da técnica

circense.

Dai depreende-se que a palavra, um enredo e o corpo podem ser pensadas como meios
através das quais se podem considerar no circo a existéncia de uma dramaturgia do texto, de
uma dramaturgia narrativa e de uma dramaturgia de numeros, diante das quais possivel
observar, respectivamente, a presenca de um dizer, quando ha na presenga da palavra oralizada;
de um querer dizer, acessando ou ndo a palavra oralizada; e de um dito implicito, mesmo que o

artista ndo preveja verbalizar algo em cena.

Ou seja, o circo apresenta uma dramaturgia do texto quando o espetaculo estabelece
uma relagdo direta do circo com o teatro, se sustentando na articulacdo de didlogos ou
monodlogos oralizados, sendo a acdo do artista em cena mediada pela presenca de um texto

dramatico.

No caso da dramaturgia narrativa, o espetdculo de circo destaca a presenga de um
enredo, uma vez que as agdes dos artistas visam contar uma histéria, mesmo que a presenca da
palavra em cena seja nula. Esse tipo de dramaturgia se relaciona mais com as criagdes circenses
que integram uma linha de espetaculos de circo chamados de contemporaneos na atualidade,
mas também se relaciona com o principio das pantomimas equestres e aquaticas, apresentadas
no século XIX. Ja a dramaturgia de numeros se destaca quando o espetaculo se baseia nas

habilidades corporais dos artistas, que materializam a¢des em cena.

Cada acdo desempenhada em cena diz alguma coisa, independente da inteng@o de dizer
e do recurso a palavra — até mesmo o niimero, pois a a¢do do artista materializa sentidos em
um dizer, que € sua a¢do, que diz mesmo sem querer dizer nada; por isso, neste caso, se entende

que hé um dito implicito. Em resumo, temos Quadro 2.
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Quadro 2: Dramaturgias do circo

DRAMATURGIA MEIO DE COMUNICACAO | MODO DE COMUNICAR

Dos Numeros Corpo Dito implicito
Narrativa Corpo e/ou Palavra Querer dizer
Do texto Palavra Dizer

Fonte: Elaborado pela autora

Vale marcar que essa classificacdo ndo pretende determinar um sentido fixo para o
entendimento das dramaturgias do circo, mas se direciona ao estabelecimento de um limite para
balizar o estudo sobre as dramaturgias do circo a partir da observacao do espetaculo do circo-
teatro, o qual se sustenta na presenca de uma dramaturgia dos numeros e de uma dramaturgia
do texto. Se na dramaturgia do texto os dizeres encontram na palavra o mastro para oralizar

dizeres em cenas, na dramaturgia do nimero esse dizer vai se revelar através do corpo.

Outrossim, cabe marcar que cada uma dessas modalidades dramaticas se destaca pela
predominancia na utilizacdo do meio para se comunicar, havendo permeabilidades entre os
diferentes géneros®!, que vdo sempre conter elementos de outros géneros sem a perda das
caracteristicas que permitem sua identificacdo. Assim, a dramaturgia do texto pode conter
elementos da dramaturgia dos niimeros; a dramaturgia narrativa pode destacar elementos da
dramaturgia do texto; a dramaturgia dos niimeros pode apresentar contetido da dramaturgia

narrativa, entre outras permeabilidades.

Ha um dizer que aparece através das emocgdes e que ¢ propiciado pela expressdo do
artista em cena, o qual, ao passar por um processo de criagdo que articulou saberes, passados
de geracdo em geracdo, ou através de uma escola, conta aquilo que marcou sua histdria, ao
passo que também projeta o que pai ensinou, 0 que mestre ensinou, o que professor ensinou,

etc. Quem nunca se arrepiou ao ver um salto mortal triplo?

1 A questdo da permeabilidade dos géneros dramaticos ¢ mais bem explanada no subcapitulo 3.1.
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Para realizar uma proeza, o artista precisa refletir sobre cada passo a ser dado, sobre
cada movimento, selecionando aquilo que mais lhe convém mostrar ao piiblico. E obvio que o
que vai para cena nao apenas reflete uma vontade de mostrar ou se fazer ver, mas ¢ também
uma agdo que satisfaz e catalisa o interesse do publico, que vai ali justamente para admirar o

desempenho do artista.

Se o artista ndo quer dizer nada com o niimero, o publico encontra o sentido para aquilo
que vé, traduzindo esse dizer em emog¢des que podem se transformar em mensagens narrativas.
Se alguém chorar sem querer dizer nada, ja o diz, porque sua expressao vai denunciar o que ha

por tras das lagrimas, seja tristeza ou felicidade, e, mesmo sem querer dizer, o diz.

Seguindo esse raciocinio, um niimero acrobatico pode significar, por exemplo, que o
artista tem habilidades sobre humanas, que esta realizando uma acdo perigosa que envolve
risco, que 0os movimentos sdo agdes extra-cotidianas, que se assiste a uma criagdo que exigiu
muito tempo de treino e preparacgdo, etc. Alguns desses sentidos podem ser pensados para o
caso dos numeros de animais. Essas e outras leituras podem surgir do publico, que ndo ¢ um

espectador passivo, mas que dialoga com o que ¢ mostrado em cena, lembrando que

Ao publico ¢ permitido significar livremente, movimentando-se em torno dos
sinais que lhes sdo apresentados, sendo a sua resposta a mensagem expressa
ndo apenas sob forma de palavras, mas inclusive através de palmas, sorrisos
etc. respostas que, no momento da cena, estimulam o artista a repetir um gesto
ou mesmo a complementar o nimero de modo a incitar outra resposta do
publico, e assim sucessivamente. (Macedo, 2013, p. 38).

E importante marcar ainda que esse dizer implicito da dramaturgia nio se relaciona com
um discurso genérico, mas com o sentido que cada singular espectador atribui a cena, e é por
isso que ¢ pertinente frisar que mesmo se direcionando a um dizer nada e ndo tendo como
objetivo fazer algum discurso, o espetaculo de circo sempre vai propiciar diferentes leituras e

estabelecer uma comunicagdo com o publico.

Decerto esses dizeres se diferenciam daqueles revelados na dramaturgia do teatro
brechtiano, que busca atuar por meio de uma critica para causar mudangas. H4 uma diferenga
marcante no dizer do circo e no dizer do teatro, se levarmos em consideragdo o fato de que o
primeiro ndo quer dizer nada, mesmo na existéncia viva de uma mensagem ou texto, enquanto

o segundo, excetuando-se as producdes na forma de géneros ligeiros, que ndo pretendem
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alguma questdo “literaria, filosofica ou politica” (Silva, 2022, p. 132), tem algo a dizer, sendo

considerado um estimulador que se destaca pelo incomodar, propor, denunciar.

De outra parte, se o foco do dizer for deslocado da modalidade de manifestacao
espetacular e do género dramatico para se alocar no mérito e no conteudo da mensagem,
podemos expandir essa consideracdo e identificar dizeres outros que impregnam de sentido a
cena, revelando articulagdes politicas e sociais que se manifestam de forma independente do

desejo do orador.

Nesse ponto, cabe frisar que tanto a dramaturgia do texto quanto a dramaturgia narrativa,
e mesmo a dramaturgia dos nlimeros, ndo focalizam a realizagdo de um evento verossimil. Na
pratica, o circo tende a privilegiar o desempenho do corpo, mas, de fato, a possibilidade de
existéncia de um texto para motivar a realizagdo de uma agdo revestida de significados ¢
pertinente, e abre a possibilidade ndo apenas de um discurso, mas da integracao da fala do artista
a acdo. Gesticulagdes, movimentos, versos permitem a criagao de diferentes narrativas, as quais,

por sua vez, possibilitam diferentes leituras.

No ambito da dramaturgia narrativa, Macedo (2022) destaca como exemplos o caso de
dois espetaculos, Variaciones sobre el café, de Mariana Blanco, e Bastidores: circo, teatro,
musica e poesia, de Luana Serrat. Em ambos os casos, além de apresentarem nimeros de
habilidades técnicas, significando através do proprio corpo, as artistas recitam textos dramaticos
e oralizam versos, constituindo cenas que estabelecem um transito do corpo para a palavra e da
palavra para o corpo. No primeiro caso, a narrativa encontra razao na historia de produtoras de
café de uma pequena localidade no municipio de Oaxaca no México, e, no segundo caso, a
narrativa encontra sentido na historia da propria artista, que descreve cenas de sua vida,

envolvendo-as em musicas € poemas.

Cabe marcar que o “querer dizer” da dramaturgia narrativa pode ser determinado pela
presenca de um tema global ou palavra geradora, que se destaca por orientar a organizagdo de
diferentes niimeros em um espetaculo, podendo “ser explicito ou simplesmente indicativo,
inspirado em um repertorio consolidado (atmosfera cigana, ambientag¢do exotica, citacdo de
filme...) ou extraido de qualquer fonte que atinja a imaginacao” (Campo; Serena, 2019, p. 78,

tradugdo nossa)’2.

32 «f..] essere esplicito o semplicemente accennato, ispirato a un repertorio consolidato (atmosfere
gitane, ambientazioni esotiche, citazioni da film...) o tratto da una qualsiasi fonte che abbia colpito
l’immaginazione”. (Campo; Serena, 2019, p. 78)



116

Ademais, a dramaturgia narrativa pode ser desdobrada em subvertentes, podendo ser
indicada como dramaturgia narrativa tematica ou dramaturgia narrativa critica, entre outras,
tendo em consideragdo o principio de permeabilidade dos géneros. Um exemplo interessante
de dramaturgia narrativa temdtica pode ser encontrado no espetaculo Circo delle Mille e Una
Notte, dos Orfei’® e um exemplo de dramaturgia narrativa critica pode ser o espetaculo de
Alice Rende®* que, baseando o seu “querer dizer” na situagdo pandémica de 2020, expressa a

angustia de estar fechada dentro de um espaco limitado.

Com isso, a dramaturgia do circo, que se materializa no expressar e no agir do artista,
consente a presenga de um texto dramatico, enredo ou tema que impulsione ou balize a
constitui¢do do espetaculo, ou ainda de uma fala que se concretiza através de um narrador,

dentro da cena ou destacada dela, na voz do artista, na musica.

Portanto, depreende-se que, seja frente a uma dramaturgia do texto, uma dramaturgia
narrativa ou uma dramaturgia dos nimeros, pode-se falar “com todo direito de ‘dramaturgia

circense’ e de ‘escritura cénica’ do circo” (Campo; Serena, 2019, p. 63, tradugdo nossa).>

Vale marcar que, para todas as situagdes de criacdo dramatica, ¢ fundamental que as
acdes sejam desenvolvidas de maneira consciente porque, quaisquer que sejam as agdes a serem
realizadas, elas precisam estar envolvidas no todo do complexo de relagdes das situagdes
comunicativas, integrando o contexto, os artistas disponiveis, o conjunto de acdes a serem
realizadas de acordo com a ferramenta, o meio e os recursos escolhidos, segundo os objetivos

estabelecidos.

Independentemente do tipo de dramaturgia, ¢ importante marcar que o artista de circo
tem um papel de destaque, pois ¢ ele quem realizara as agdes que constituem o espetdculo como
um todo, seja envolvendo unicamente seu corpo ou utilizando um instrumento circense,

integrando ou ndo a fala.

53 Ver: CIRCUSFANS ITALIA. 1975. 1l finale del Circo delle Mille e Una Notte di Liana, Nando e
Rinaldo Orfei. YouTube, 21 jun, 2012. Disponivel em:
https://www.youtube.com/watch?v=0ZaYnTvC2iA&t=4s. Acesso em: 20 abr. 2024.

> Ver: BACHIR CHANNEL. Spectacle Alice Rende a Marseille. YouTube, 13 fev. 2022. Disponivel
em: https:// www.youtube.com/watch?v=dCADwJJpvVc. Acesso em: 20 abr. 2024.

>3 Se nel circo classico siamo prevalentemente di fronte a una drammaturgia di montaggio dei numeri,
nel contemporaneo viene sviluppata la drammaturgia globale dell opera scenica: oggi si parla a pieno
diritto di “drammaturgia circense” e di “scrittura sceniche” del circo. (Campo; Serena, 2019, p. 63)
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No caso do circo-teatro, dependendo da parte do espetaculo, acdes especificas serdo
incluidas para serem desempenhadas pelo artista, o qual vai focalizar no desempenho do corpo,

na parte da dramaturgia dos numeros, ou da palavra, na parte da dramaturgia do texto.

Na parte do espetaculo de circo-teatro que destaca uma dramaturgia do texto, a
apresenta¢do pode requerer uma aproximagdo do circo com outras artes, como a musica por
exemplo, pois, como informa Pimenta (2009, p .41), at¢é mesmo as cangdes da moda eram
adaptadas para compor a dramaturgia, sendo elas “transformadas em enredos para as
representacdes teatrais”. A autora também marca que muitas dessas representagdes foram

baseadas em romances ¢ folhetins.

Nessas representagdes podiam atuar tanto atores de teatro, contratados pelo circo
especificamente para representarem na peca, quanto os mesmos artistas circenses que exibiram
suas habilidades corporais na parte dos nimeros. Nesse contexto, podia ser importante a
presenga do ponto>®, que permitia uma rapida recuperagio da fala a ser dita em cena. Sobre este
recurso, Pimenta (2009) lembra que, no caso do seu circo de seu tio-avd, Antenor Pimenta, o
ponto surgia especificamente para cobrir alguma situagdo de inseguranga, que poderia acontecer

na eventual necessidade de uma substitui¢cao no elenco.

Um fato curioso levantado pela autora ¢ que a utilizagdo do ponto era motivada
principalmente pela presenga nas representacdes de atores ndo nascidos em familias circenses
que ja estavam acostumados aos meios de produ¢do das companhias das cidades, uma vez que
o elenco circense ja estava familiarizado com os textos, os quais era totalmente decorados, no
caso dos dramas. No caso das comédias, os atores circenses tinham liberdade para usar e abusar

de improvisagdes.

Cabe notar que, na parte da dramaturgia do numero, além de construir e dirigir a
composicdo, em muitas situacdes, o artista precisa se dispor a preparar cada detalhe da
apresentacdo. Na constitui¢do global do espetaculo, essa dinamica pode se repetir: diferentes

funcdes se entrelagcam nas a¢des de uma mesma pessoa, que ndo assume um papel prioritario,

% Reis (1999, p. 64) relaciona a importancia da presenga do ponto a velocidade com que as pegas eram
colocadas em cartaz. Como nos informa Pavis (2008), “o ponto ajuda os atores em dificuldade, falando
em voz baixa, soprando, articulando bem, mas sem gritar, a partir dos bastidores ou do buraco,
mascarado por um nicho (o “cap6”) no meio e na frente do palco. Sopra-se a palavra ou, se o ator se
embaralha na frase, a frase seguinte, tomando cuidado com os tempos de extensdo variavel para nao
confundi-los com lapsos de memoria. O bom ponto deve saber, ao observar os atores, antecipar o erro
ou a dificuldade e interferir no momento exato.” (Pavis, 2008, p. 297)
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mas interage com os outros integrantes, os quais também podem assumir diferentes func¢des

concomitantemente, com o objetivo de montar o espetdculo como um todo.

Essa pratica ndo exclui a presenga de um ensaiador’’ e de um diretor>® circenses, que
realizam fungdes especificas na constituicdo do espeticulo, ou ainda a atuagdo de outros
profissionais para realizar a producdo, a divulgacdo, etc., mas isso vai depender das

possibilidades e recursos do artista e do proprio circo.

A composi¢do de cada nimero que integra a dramaturgia ndo ¢ aleatoria e deve ser
definida de acordo com parametros especificos. Por se tratar de uma parte constituinte do todo
do espetaculo do circo-teatro, ¢ importante entender como ela ¢ estruturada, assunto que sera

tratado no préximo subcapitulo.

°" De acordo com o Decreto n.° 82.385/1978, o Ensaiador é um profissional do circo que “Ensaia
representagdes teatrais e outros Artistas para niimeros de picadeiro ou de palco, visando melhor
desenvolvimento do espetaculo; pode servir de ponto nas representagdes” (Brasil, 1978 — Quadro
anexo).

> Conforme esse mesmo decreto, o Diretor Circense é o profissional que “Programa o espetaculo, dirige
0 ensaio e a apresentacdo e € responsavel pela organizagdo e boa ordem do espetaculo” (Brasil, 1978
— Quadro anexo).
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4.3 DRAMATURGIA DOS NUMEROS: UMA UNIDADE MINIMA EM UM
ESPETACULO DE ATRACOES

Para entender a dramaturgia do espetaculo de circo-teatro, ¢ fundamental marcar a
existéncia de uma dramaturgia especifica para a parte dos niimeros, que se diferencia da
dramaturgia do texto, podendo conviver junto com ela. Nesse sentido, ¢ importante falar sobre
a estrutura dessa parte da apresentagdo, que se fundamenta na exibi¢do de diferentes habilidades

técnicas, sendo importante, primeiramente, definir: o que se entende por numero de circo?

Um numero ¢ uma realidade de experiéncia transnacional da atividade circense, que tem
acompanhado diferentes artistas, familias e grupos de circo ao redor do globo. Corresponde a
uma composi¢do, feita por um ou varios artistas, que articulam uma série de a¢des de acordo
com o tipo de técnica circense escolhida, materializando exercicios que sdo desenvolvidos
utilizando apenas o proprio corpo, interagindo com outros corpos e/ou instrumentos circenses,
seguindo uma complexidade técnica, crescente ou aparente, dependendo da disciplina

praticada.

Em linha com o exposto no capitulo anterior, a dramaturgia compreende a a¢do, mas ¢
também o resultado de um processo que leva em consideracdo determinados procedimentos e
meios cénicos, que afirmam um conjunto de escolhas estéticas dentro de uma composi¢ao que

nos levam a esclarecer: como ¢ estruturada a dramaturgia do numero?

Primeiramente ¢ preciso reconhecer que o niimero em si mesmo corresponde a uma
totalidade, uma unidade que agrega um conjunto de a¢des, sendo entendido como uma unidade
minima quando direcionado para a composicdo de um todo espetacular. Corresponde nao
apenas a uma das partes da dramaturgia do espetaculo de circo-teatro, mas a dramaturgia de
qualquer espetaculo circense que estruture sua apresentacdo com a exibi¢do de habilidades

técnicas do circo.

O numero enquanto unidade minima atende a finalidades especificas na composi¢ao da
dramaturgia do espetaculo, o qual pode ser pensado no sentido de montagem?” de atragdes que,
com informa Huapya (2022, p.114), ¢ uma forma de dramaturgia que permite a organizagao de

sequencias textuais ou cénicas, em uma sucessao de acontecimentos autonomos.

> A montagem é um método criado para decupar/analisar criagdes filmicas, sendo Serguei Mikhailovich
Eisenstein um dos estudiosos mais influentes do tema. Para mais informagdes sobre a montagem, ver
o Apéndice A.
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Cabe marcar que a palavra atracdo, aqui substantivada no sentido de interesse e também
como sindnimo de seducdo, se alinha a defini¢do de Eisenstein (1983), quando o autor coloca
o espectador como “material basico”, pois, sem este, a propria existéncia de espetaculo perde o
sentido. A atragdo ¢ um “elemento autonomo e primario da constru¢do do espetaculo, a unidade
molecular (isto ¢, constitutiva) da acdo efetiva do teatro e do teatro em geral” (Eisenstein, 1983,

p. 190). A atracdo, de acordo com o autor, também se refere a

todo aspecto agressivo do teatro, ou seja, todo elemento que submete o
espectador a uma acao sensorial ou psicologica, experimentalmente verificada
e matematicamente calculada, com o proposito de nele produzir certos
choques emocionais que, por sua vez, determinem em seu conjunto
precisamente a possibilidade do espectador perceber o aspecto ideoldgico
daquilo que foi exposto, sua conclusdo ideoldgica final. (O processo do
conhecimento — “através do jogo vivo das paixdes” — especifico ao teatro.).
(Eisenstein, 1983, p. 189-190)

Ora, no caso do circo, a atragdo vai ser a unidade minima, esse elemento autdbnomo ¢
primario que constitui uma experiéncia significativa na globalidade do espetaculo, sendo uma
composicao que corresponde a um estimulo sensorial e psicoldgico e foi pensada para impactar

a partir de seu proprio nucleo.

Eisenstein (1983, p. 187) trata sobre a ideia de atragdo no fluxo das discussdes que
integram o movimento da Prolekult (cultura proletaria), que visou substituir a institui¢ao teatro
por um local de apresentacdo de experiéncias que propiciasse elevar o “nivel organizacional da
vida cotidiana das massas”, e do AgitProp (agitacdo e propaganda), um instrumento politico
que referenciou um movimento que propunha métodos e formas para estimular a politizagdo e

engajamento da sociedade.

A atracdo ¢ entdo “entendida como efeito da imposicdo de um elemento novo na
sucessao de planos que provoque impactos no espectador, choques emocionais, de forma a leva-
lo a perceber, para além das imagens e sons, o lado ideoldgico do que ¢ apresentado” (Canelas,
2010, p. 9). Foi assim que o palhago Vitalij Lazarenko despontou, no contexto soviético, como

um ativista na defesa dos ideais futuristas, propondo apresentacdes mobilizadoras:

Suas parddias mordazes e sangdes contra burocratas, padres, policiais e
patrdes levaram até a um dia de tumultos em 1905, fazendo com que o circo
fosse descoberto como uma verdadeira forma de agitagdo e teatro politico.
Lazarenko, o “buffone del popolo”, como se fez chamar mais tarde, ja era um
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palhago muito famoso na época da revolucdo. (Ferraresi, 2011, p. 219,
tradugio nossa.).®

Com isso, o entendimento de atracdo de Eisenstein (1983) incorpora a ideia de critica e
orientacdo do espectador, pressupondo uma reacdo do publico que toma uma atitude, apds a
percepcao do direcionamento ideoldgico da cena. Entretanto, cabe marcar que o aspecto
ideoldgico caracterizante da atracdo se distancia da ideia das exibig¢des circenses que, em geral,
ndo tendem especificamente a orientagdes sociopoliticas, ainda que algum elemento possa ser

interpretado ou conduzido nesse sentido.

E claro que esse dado ndo abrange todas as formas do fazer espetacular circense. O
circo-social, por exemplo, entende provocar mudangas no publico — que, nesse caso,

compreende ndo apenas o sujeito atendido, mas toda a comunidade da qual ele faz parte.

Esse direcionamento ideoldgico, contudo, nem sempre foi prerrogativa no pensamento
da montagem. Existem duas linhas de pensamento que, como informa Canelas (2010), colocam
de um lado a tendéncia americana da montagem narrativa, enderecada ao simples
entretenimento, e do outro a tendéncia soviética da montagem como producao de sentido, que

se destinou a atuar como meio para ensinar a populagao e propagar discursos politicos.

Nao obstante, a ideia de atracdo se mostra interessante para pensar a estrutura do
espetaculo de circo, uma vez que a montagem ¢ uma forma de organizacio que se distancia da
linearidade convencional de construgdo da dramaturgia para aportar na constituicdo de cenas
curtas, de sentido finalizado, as quais permitem constantes mudangas na estrutura global do

espetaculo.

Alids, cabe notar que as reflexdes sobre a montagem tém sido feitas recorrendo a
diferentes analogias com o campo do circo, seja no sentido de impactar o publico, seja no fato
de reunir diferentes nlimeros para construir o espetaculo. Nao a toa, o termo ¢ citado como um
“reflexo da frui¢do do circo, com sua combinacdo do espaco-tempo e da acdo dos atores no
picadeiro. Mais diretamente falando, surge da percep¢do causada diante da encenagdo

anticlassico, pela mudanca brusca da velocidade da atuagdo, do desmembramento da cena”

0 “Le sue graffianti parodie e sanzioni contro burocratici, preti, poliziotti, padroni portano persino a
una giornata di disordini nel 1905, facendo scoprire il circo come una vera e propria forma di agit-
prop e teatro politico. Lazarenko, il ‘buffone del popolo’ come se fece chiamare piu tarde era gia al
momento della rivoluzione un clown molto famoso.” (Ferraresi, 2011, p. 219).
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(Cunha; Diniz; 2021, p. 79). Nele pode ser condensada a ideia de “cirquiza¢dao do teatro”.

(Ferraresi, 2011)°!

Ademais, “o cinema e principalmente o music-hall e o circo sdo a escola do montador
teatral, pois, em seu sentido exato, montar um bom espetaculo (do ponto de vista da forma)
significa construir um bom programa de music-hall e circo partindo das situagdes de um texto
teatral de base” (Eisenstein, 1983, p. 192). A montagem de atracdes seria um método aplicavel

a “realizacdo de qualquer filme” (Eisenstein, 1983, p. 199, grifo do autor) sendo

numa forma condensada e purificada, o ponto de partida daquilo que
Eisenstein denominava cinema intelectual. Ideogramas, Haikais, encenagdes
Kabuki (no caso da cultura oriental), mas também o circo, o music-hall, o
teatro popular e a commedia dell’arte sdo processos dialéticos. Nao se trata de
mera justaposicdo de elementos isolados, mas do estabelecimento de campos
de conflito cuja tens@o orienta a construcao de sentidos. O que se chama de
Dramaturgia ou encenacdo, no entendimento de Eisenstein, ¢ a resultante
desse processo dialético. (Cunha; Diniz; 2021, p. 88)

A montagem constitui um todo organico que compreende a convivéncia de diferentes
unidades minimas, as quais, em linha com o pensamento de Eisenstein (2002), possibilitam o
surgimento de uma nova qualidade, que difere das distintas individualidades envolvidas,

quando justapostas.

Com isso, pode-se dizer que a montagem articula tanto o plano da unidade minima como
detentora de sentido em si mesma, quanto o plano da conexdo/articulacdo das diferentes
unidades minimas para compor a unidade da dramaturgia global do espetaculo, envolvendo
cenas de transicdo direta entre os planos ou de transi¢do indireta, que se mostram como
“elemento de legato, solucionadas pela variada paraferndlia de aparelhos, pelos intervalos
musicais, pela danga, pantomima e cambalhotas, etc...” (Eisenstein, 1983, p. 195). A
montagem, assim, aparece dotada de um principio unificador e organizador que conecta as

diferentes atragdes, borrando as fronteiras de tal modo que, como aponta Eisenstein (2002),%2

'O termo “cirquizacdo” foi utilizado por Ferraresi (2011) ao destacar que o circo e o teatro
representaram a vanguarda da historia das artes cénicas na Russia.

62 Serguei Mikhailovich Eisenstein foi um dos mais influentes estudiosos da montagem, atuando no
campo do teatro antes de enveredar pelo cinema, sendo o método da montagem usado para
decupar/analisar criagdes filmicas.
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cada fragmento de montagem ja ndo existe mais como algo nao-relacionado,
mas como uma dada representacdo particular do tema geral, que penetra
igualmente todos os fotogramas. A justaposicdo desses detalhes parciais em
uma dada estrutura de montagem cria e faz surgir aquela qualidade geral em
que cada detalhe teve participag@o e que retine todos os detalhes num fodo,
isto ¢, naquela imagem generalizada, mediante a qual o autor, seguido pelo
espectador, apreende o tema. (Eisenstein, 2002, p. 18, grifo do autor).

Se considerarmos cada niimero como um encadeamento de imagens, relacionando-o a
fotografia, por exemplo, podemos esclarecer melhor esse assunto fazendo a seguinte
comparacdo: se a fotografia (ou o produto espetacular) se refere a uma composicao que organiza
diferentes imagens (os numeros de circo), esta ndo existe sem as diferentes unidades
compositoras, sendo ela uma construcao que foi pensada antes mesmo de ter sido mostrada para

o publico.

Podemos dizer, assim, que a incidéncia de diferentes nimeros de circo (os planos de
imagens), organizados de um modo especifico, dissimula a existéncia de uma montagem
composta por diferentes células, as quais aparecem como autobnomas, a0 mesmo tempo em que
estdo ligadas na composi¢do do todo, compreendendo o surgimento de um novo plano, o

espetaculo (a fotografia).

Se, na montagem de uma fotografia, cada plano ¢ criado como um elemento da
montagem, no espetaculo de atragdes, cada numero precisa ser pensado como unidade minima
da montagem. Detendo sentido em si mesmas, juntas essas unidades minimas formam o todo
cénico, uma nova categoria que reine as caracteristicas de todos as partes compositoras. Dentro
dessa perspectiva, o espetaculo ndo pode ser traduzido simplesmente como a soma de diferentes
unidades minimas, mas como um produto resultante da relagdo parte-todo, que denuncia a

presenca de cada unidade significativa, ao passo que projeta a unidade de um todo espetacular.

Com isso, observa-se que a coeréncia formal da organizagdo da dramaturgia do nimero
pode ser observada, seja na composicdo de cada unidade minima, seja na organizagao do todo

espetacular, que ¢ composto por distintas unidades minimas.

No circo, a montagem em si vai depender de uma série de operacdes, inclusive o
estabelecimento de um roteiro para indicar um caminho, localizando nao apenas a sequéncia,
mas uma série de encadeamentos que seguem principios preestabelecidos. Essa afirmacao se
distancia da posi¢do de alguns autores que insistem em considerar que o espetdculo circense
ndo se preocupa com uma coeréncia sequencial, simplificando e reduzindo sua organizagao

unicamente a um roteiro de agoes.
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Deve-se reconhecer que a elaboracao de um roteiro deve feita de acordo com pardmetros
especificos, sendo essa uma operacdo importante, estruturada a partir de uma logica.
Decididamente, ndo se deve negar a presenga de um roteiro que direcione e balize a
apresentacao; este, porém, ndo deve ser pensado como o Unico elemento a ser considerado como
referéncia para entender a dramaturgia do espetadculo de nimeros, ou mesmo a composic¢ao de
cada um deles. E importante observar a escolha dos figurinos, a criagio da maquiagem, a
iluminacdo, o tipo de musica, a escolha dos ntimeros, etc., como indicado no subcapitulo

anterior.

E justamente apontando sobre o aspecto da organizagdo de cada numero dentro do
espetaculo circense que Bouissac (1986) chama a aten¢@o para o fato de esses niumeros nao
serem dispostos aleatoriamente, mas atendendo a uma estrutura especifica, havendo em cada
um deles uma “sequéncia notavelmente precisa de agdes programadas, organizadas
retoricamente (ou seja, organizadas para obter o maximo efeito), dentro das quais nada ¢

deixado ao acaso” (Bouissac, 1986, p. 82, tradugdo nossa).5?

Se a montagem aponta para uma unidade, essa organizagdo precisa mesmo depender de
principios. Bouissac (1986) identifica dois principios sintaticos, na constitui¢do do espetaculo,
que possibilitam o estabelecimento de uma logica de coesdo interna para os diferentes nimeros

que compdem o todo espetacular: a distribuicdo complementar e a referéncia cruzada.

Desta feita, para que cada numero ndo corresponda ao acaso, de um lado aplica-se o
principio da distribuicdo complementar, que compreende uma forma de encadeamento que
denota certa complementaridade; do outro, a partir de uma referéncia interna cruzada, que
interessa a coeréncia interna do espetaculo como um todo, cada ntimero ¢ disposto de modo a
evitar repeticdes, havendo continuas referéncias aos outros nlimeros constituintes e sinalizando
uma integracao, seja através de um modelo de ag¢des que se concretiza em diferentes situagoes,

seja na alusdo a um objeto, por meio da musica, de uma tematica, etc.

Cada numero pode se destacar também pela presenca de uma sequéncia de acdes,
construidas a partir de uma linha-guia que envolve “jogos de a¢des”, os quais, como informam
Macedo e Gallo (2022, p. 12), permitem ligar cada ntimero dentro do todo; sdo também

importantes o que os autores chamam de “procedimentos de motivacdo para as agdes”, 0s quais,

63 «r.] sequenza notevolmente precisa di azioni programmate, organizzate retoricamente (ovvero
organizzate per ottenere il massimo effetto), all’interno delle quali nulla viene lasciato al caso”
(Bouissac, 1986, p. 82).
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se valendo de diferentes estimulos, permitem “atender as exigé€ncias especificas dos

movimentos realizados antes e depois de cada agdo”.

Ademais, cabe marcar a possibilidade de organizar o espeticulo na forma de
bricolagem. A bricolagem, do francés bricoleur, pode ser entendida como a reunido de
diferentes elementos culturais que vao resultar em algo novo, uma forma de exprimir elementos
de uma cultura, a utilizagdo de materiais ja elaborados disponiveis (Lévi-Strauss, 1989). A partir
das discussoes de Lévi-Strauss, outros estudiosos fizeram reflexdes sobre esse termo, a exemplo

Derrida (1995), no campo dos estudos literarios, e Magnani (1998), no campo da antropologia.

Este ultimo, em uma das primeiras pesquisas sobre o circo realizadas no Brasil,
apresenta uma definicdo de bricolagem aplicada ao espetaculo de circo; o autor aproxima o
termo da ideia de mosaico e caleidoscopio, por entendé-lo como a juncao de elementos dispares,
mas, a0 mesmo tempo, articulados entre si. Essa no¢do se aproxima muito do conceito de
montagem, no entendimento de reunir no espeticulo circense diferentes numeros que se
relacionam a partir das diferencas de uns em relagdo aos outros, ao passo que se aproximam
pela articulacdo que estabelecem a partir de um mediador, que pode se revelar no apresentador,

na musica do espetéculo, etc.

E importante observar que, nesse contexto, a agdo integra um complexo que se revela
na mobilizacdo de um estado de equilibrio, que se entende como ponto inicial; decorrendo da
intencionalidade do artista, ¢ levado a um estado de desequilibrio, que modifica determinada

situacdo, para, posteriormente recuperar o equilibrio.

Bouissac (1986) afirma que a particularidade dos espetaculos de circo reside justamente
nesse encadeamento, mas ndo se define apenas por envolver situagdes de equilibrio que
evoluem para uma situacdo de desequilibrio, constituidas intencionalmente pelo artista. O
diferencial dessa articulagdo se fundamenta no fato de esse desequilibrio provocado ser
estabelecido, visivelmente, em um ponto consideravelmente mais alto do que um ser humano

seria normalmente capaz de controlar.

Ao frisar que os numeros de circo se baseiam em diferentes tipos de desequilibrios, o
autor evidencia trés fases fundamentais para sua constitui¢ao: a constru¢ao de uma situacao, a

introducao de um fator de desequilibrio e o controle do desequilibrio provocado.

Neste sentido, sdo interessantes as consideragdes de Goudard (2009), que, além de
confirmar a presenca desse jogo entre equilibrio e desequilibrio, destaca o risco como fator

determinante na composi¢do dos nimeros. Esse risco pode se revelar de forma simbdlica,
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quando se observa um truque de malabarismo ou de palhaco, ou real, quando a vida do artista

¢ colocada em jogo.

Esse aspecto ¢ corroborado por Macedo (2013), quando afirma que o risco tem a ver
tanto com a vida do artista em cena (e uma real possibilidade de morte que as técnicas circenses
envolvem) quanto com a utilizacdo dos instrumentos circenses € o acontecimento da morte
simbolica. A interacdo com a realidade ¢ um ponto de destaque que se vincula ao artista no
momento exato da realiza¢cdo do nimero, colocando-o em didlogo com as situacdes de risco,

das quais decorre o transito entre as possibilidades de vida e de morte.

Pode-se dizer que nos niimeros de circo acontece uma luta constante pela sobrevivéncia,
seja ela efetiva ou aparente, decorrente do risco que ¢ evidenciado e do tipo de desequilibrio
induzido. Dai a necessidade de se pensar cada sequéncia de a¢des dentro do nimero para ser
desenvolvida de certo modo e seguindo uma certa ordem, de modo a permitir um
posicionamento diante dos riscos e seu devido controle. Os riscos se apresentam
gradativamente, com o crescente aumento da complexidade, e, nessa perspectiva, o espetaculo
acaba seguindo uma dramaticidade progressiva, que se sustenta em um aumento constante do

grau de desequilibrio.

Essas acdes podem ser divididas em numerosas subsequéncias de pausas breves, € o
desequilibrio provocado precisa, obviamente, ser controlado, para garantir a sobrevivéncia da
cena. Da interacdo entre equilibrio e desequilibrio surgem dois tipos de rea¢des no publico, o
qual se depara com momentos de intensa tensdo, ao assistir nimeros acrobaticos, por exemplo,

e de relaxamento, ao ver esse jogo nos numeros de palhago.

Com isso, pode-se dizer que a apresentagao do nimero, ou mesmo de uma sequéncia de
numeros dentro do espetaculo, segue o que Macedo (2013) chamou de /inha de tensdo, a qual
¢ formulada de modo a intercalar momentos de aumento gradativo de tensdo e momentos de

alivio dessa tensdo.

Esse discurso se alinha com as afirmacdes de Costa (2018a) sobre o espetaculo do circo
moderno, quando indica que a organizagdo do espetaculo ¢ feita com base em niimeros que
provocam tensdo e outros que aliviam essa tensdo, de modo a equilibrar as emogdes do
espectador, destacando também a importancia de alternar nimeros de agilidade com aqueles

que solicitam maior atengao.

Seguindo essa linha de pensamento, ¢ interessante citar a posi¢cao de Bolognesi (2001,

2005), que, além de corroborar com a ideia da presenca do risco e da tensdo e relaxamento,
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destaca a relacdo entre o sublime, que pode ser representado pela presenca da acrobata em cena,

e o grotesco, presente na apari¢do dos palhacos, como estruturantes do espetaculo circense.

A experiéncia do sublime no espetaculo circense acresce a exposigdo do
grotesco. Esta serve de antidoto para sedimentar a experiéncia do assombro.
O relaxamento provocado pelo riso ndo ¢ somente contraponto a tensdo que o
sublime explora. Mas, também aqui, o corpo tem a primazia. No sentido
inverso ao do sublime, os palhacos exploram o seu lado obscuro, uma
dimensao igualmente rejeitada no dia-a-dia. (Bolognesi, 2005, p. 70).

Nada obstante, poder-se-ia at¢ mesmo dizer que o espetaculo ¢ alimentado pelas
diferentes relagdes que sdo estabelecidas dentro de cada unidade minima e, a0 mesmo tempo,
na disposicdo destas em relacdo as outras unidades minimas — seja destacando o
equilibrio/desequilibrio-complexidade-risco, seja  corroborando a  valorizagdo da
tensdo/relaxamento-complexidade-risco, ou, ainda, evidenciando o jogo entre o
sublime/grotesco-complexidade-risco. Cabe marcar que, em todos os casos, serd patente a
recorréncia da logica que se estabelece numa linha de tensdo, que ¢ potencializada a medida

que ocorre o aumento da complexidade e do risco.

As figuras abaixo buscam condensar essa informagdo. A Figura 11 mostra os nimeros
em sua propria linha de tensdo-relaxamento, enquanto a Figura 12 apresenta uma possibilidade

de disposicao de uma série de unidades minimas para integrar o espetaculo como um todo.

Figura 11: Estrutura do nimero seguindo uma linha de tensio
e a linha de tensao na constituicio do nimero de circo

Linha de tensdo

Truques no interior
do nimero

Fonte: Elaborado pela autora.
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Figura 12: Estrutura do espeticulo pensado como montagem de atracdes, seguindo a
linha de tensido-relaxamento e a linha de tensdo dos niimeros no espetaculo

Numeros que

, tensionam
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Fonte: Elaborado pela autora

Se ¢ correto afirmar que a montagem do espetaculo de circo segue uma linha de tensao,
que atende a uma complexidade crescente das unidades minimas apresentadas com a presenca
do equilibrio-desequilibrio-controle do desequilibrio e envolvendo o risco, essa
sequencialidade precisa ser entendida como indicativo da prépria coeréncia interna do
espetaculo como um todo. Nesse caso, também ¢ preciso ter consciéncia que cada unidade
minima atende a uma demanda especifica para integrar o todo do espetaculo, e que ela mesma

segue uma logica crescente de equilibrio/desequilibrio-complexidade-risco.

Por exemplo, no caso dos niumeros de manipulagdo de objetos, o tipo de objeto, a
quantidade e a velocidade sdo determinantes para o estabelecimento da complexidade, que se
encontra nas situacdes de equilibrio/desequilibrio, na alteragdo do ritmo do corpo ou do proprio
objeto, no compasso da musica, etc. E justamente no acréscimo da complexidade que entra em
jogo o risco, que se revela com a possibilidade de o instrumento vir a cair no chio, sendo
importante a prontiddo e a antecipagdo desse risco. Se o objeto manipulado for potencializado
com chamas de fogo, cabe também observar o que Gallo e Macedo (2023) indicaram como

variaveis limite, uma vez que

no malabarismo de fogo se impdem varidveis limites, quais: planos e vetores
de direcdo, logica do risco do instrumento, irregularidade do espago,
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mudangas de peso, tempo do fogo, improvisacdo especifica, que interferem no
desenvolvimento da técnica e na sua utilizagdo em cena. (Gallo; Macedo,
2023, p. 7).

No caso dos numeros acrobaticos, por sua vez, essa complexidade pode ser considerada
a partir de acdes desenvolvidas em contato com o solo, que podem se desenvolver para agdes
que levam as evolugdes que se propagam com o distanciamento do solo ou que resultam em
exercicios calisténicos. Cabe marcar, contudo, que esses sdo apenas exemplos indicativos de
possibilidades constitutivas de unidades minimas para fazer parte do espetaculo; cada uma delas
serd desenvolvida de um modo especifico, a depender do(s) proposito(s), do(s) proprio(s)

artista(s) e de cada situacao.

De todo modo, cabe marcar que as escolhas feitas pelo(s) artista(s) para a composicao
do numero serdo determinadas pela proposta do espetidculo, o qual, por conseguinte,
respondendo a uma totalidade, também acaba sendo condicionado pela disponibilidade dos

nameros.

Outra consideragdo interessante refere-se a comparagdo que Bouissac (1986) faz entre
a constituicdo do numero e a da fabula, ressaltando sua aproximagao com estruturas narrativas
que se aproximam de muitos contos tradicionais, de novelas, de romances, de folhetins, de

filmes, como fator determinante que possibilita sentidos para a composigao.

Dentro dessa perspectiva, o autor afirma que ¢ possivel identificar etapas progressivas
no desenvolvimento do numero que sdo comparaveis com as sucessivas transformagdes que
acontecem nos contos e fabulas populares, os quais serdo descritos aqui acompanhados de uma
segunda terminologia, distinguida em italico, por entender, condensar e melhor sintetizar cada
etapa. Inicia-se com a identificacdo do heroi, ou da figura principal, que aqui se entende que
possa ser revelada de maneira concreta ou abstrata, seja através de um objeto, na exploracao de

um contexto fabuloso, de uma proposta discursiva, etc.

A prova de qualificagcdo, ou preparac¢do, que se relaciona com os exercicios que
colaboram com aquecimento muscular, sendo uma situagdo introdutoéria para o consequente
desenvolvimento do nimero. A prova principal, ou qualificagdo do treinamento, corresponde
a realizacdo das diferentes sequéncias escolhidas para compor o numero e pode prever agdes
minuciosamente codificadas, parcialmente codificadas (quando héa abertura para a
improvisagdo) ou completamente baseadas na improvisacdo — o que pressupde, entretanto, um

roteiro estrutural dindmico para guiar as agdes, a exemplo do canovaccio.
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As etapas sucessivas sdo a prova de glorifica¢do, ou preparacdo aos aplausos, que
geralmente se apresenta de maneira especial — por exemplo, o emblematico rufar dos tambores
ou o chamado para acompanhar com palmas, que tensionam a realizacdo do numero
pressupondo o gran finale; e, por fim, o reconhecimento do publico ou recep¢do, etapa que se

revela com a culminancia do numero e a reagdo com o publico.

Com isso, pode-se dizer que o espetidculo de circo que propde uma dramaturgia de
atracdes nao se sustenta simplesmente na composicao dos nimeros individuais nem na dire¢ao
dos artistas que atuam em cada composi¢do, mas estrutura-se em um todo espetacular que liga
materiais dispares e aparentemente sem nenhuma proximidade entre si, formando um todo
organico — resultado de um conjunto significante que, longe de buscar a equiparagdo entre as

diferentes unidades minimas, acentua suas diferencas.

Unidos por uma ordem criadora, cada nimero interage com os outros niimeros dentro
de sua propria complexidade, permeando e projetando o sentido de pertencimento a propria

esfera do espetacular, onde a ac¢do suscita o emocional em intensa relagdo com o publico.

Se a dramaturgia dos ntimeros de circo, com sua unidade minima, fundamenta-se
principalmente na exibicdo de habilidades corporais, compreendendo um contetido tanto
técnico quanto estético, a dramaturgia do texto ¢ um processo poético que se sustenta na
presenca de um texto dramatico. Este constitui um assunto complexo, que precisa ser tratado

em um capitulo especifico.



5. DRAMATURGIA DE O GUARANI NO
CIRCO IRMAOS ORLANDINO
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5. DRAMATURGIA DE O GUARANI NO CIRCO IRMAOS ORLANDINO

Este capitulo focaliza a dramaturgia do texto, se direcionando a analise da materialidade
da obra O Guarani, adaptada por Luiz Medici para ser apresentada no circo Irmaos Orlandino,

com base no texto homonimo escrito por José Martiniano de Alencar.

Destacar-se-30, sob uma perspectiva discursiva, as condi¢des de producdo que
possibilitaram constitui¢ao do discurso dessa obra, a qual passou por um processo de censura,
no ano de 1944, sem absorver qualquer corte em mérito ao seu conteudo. Deve-se lembrar que
as condi¢des de producdo se vinculam as situagdes concretas, em que o individuo ¢ interpelado
em sujeito pela ideologia e, assujeitando a lingua, realiza um gesto de interpretacdo, assumindo

uma posicao dentro de uma formacao discursiva.

O sujeito, aqui, além de produtor de um discurso, ¢ considerado como um sujeito social,
que se constitui numa relagdo de alteridade, sendo afetado pelo contexto. Vale marcar que a
linguagem também pressupde uma exterioridade na qual a lingua se relaciona com a ideologia
e produz sentidos por e para os sujeitos. Como funcionou a articulagdo da lingua com a
ideologia que propiciou a constituicdo do discurso de Medici através da dramaturgia de O
Guarani? Essa foi a pergunta que direcionou o presente capitulo, que vai abordar as Condic¢des

de Producao dessa obra sobre o ponto de vista da Anélise do Discurso, de linha francesa.

Primeiramente, no subcapitulo O Enredo de O Guarani de Luiz Medici, aborda-se essa
obra, revelando aspectos de sua dramaturgia. No subcapitulo O Guarani: Primeiras
Impressoes, apresenta-se a procedéncia da obra, indicando que o texto que faz parte de um
arquivo criado com o final da censura no Brasil. No subcapitulo Condi¢oes de Produgdo do
Discurso e da Censura em O Guarani, aborda-se o processo da censura da pega, que ndo teve
nenhum corte ou ajuste a ser feito apos a avaliacdo censoria. Por fim, o subcapitulo O Guarani
e as Condi¢oes de Produgdo do Discurso Enunciado trata sobre as condi¢des de producdo da

obra, localizando-a no tempo histdrico de construcio de seu enunciado.
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5.1 O ENREDO DE O GUARANI DE LUIZ MEDICI

Antes de descrever o primeiro ato, Medici nos disponibiliza, de forma resumida,
algumas informacdes sobre o espaco onde acontece a histéria — o Jardim do Castelo de D.
Antonio de Martinz — que conta com uma cenografia composta por uma fachada posicionada
do lado esquerdo e um banco. Além disso, traz a indicagdo de que a primeira cena inicia-se com
o palco vazio, com a posterior entrada de Alvaro perseguindo Cecilia, que tenta roubar-lhe um
beijo, com a desculpa de ser seu noivo, até que entram D. Antonio e Loredano. O texto
dramatico ndo especifica o tempo do enredo, mas pressupde-se que seja 0 mesmo encontrado

no livro de Jos¢ Martiniano de Alencar, que indica se passar no século XVII, no ano de 1604.

Antonio sauda Alvaro chamando-o de sobrinho e pergunta como foi a viagem, que
Alvaro responde ter sido exitosa. O didlogo prossegue até que Cecilia os interrompe para
questionar sobre Pery, dando espaco para Alvaro iniciar o relato sobre um evento ocorrido na

floresta.

Pery estava em luta com uma onga que ele muito queria capturar viva, com o objetivo
de mostrar a Cecilia, mas acabou aprisionado também Rui Bento, que teria recebido a
incumbéncia de procuré-lo e que foi solto somente apds a insisténcia de Alvaro. Nesta cena, ¢

possivel observar as primeiras falas do vildo, que diz, a parte, a sua impressao sobre Cecilia:

ALVARO - Quando quiser, estarei as suas ordens meu tio.

LOREDANO - (A parte) Como ¢ formosa, € nem siquer se digina lancar um
olhar sobre mim.

CECILIA — Meu pai que novas me da de meu bom Pery?
LOREDANO — (A parte) De seu Pery?

CECILIA - Desde ontem que o nao vejo. Ja mandei Rui Bento procura-lo e
até agora ndo apareceu.

Além dessas, destacam-se outras duas falas a parte do vildo, quando este ¢ descoberto

em uma conversa com Ruiz, ao planejar o roubo da fortuna de D. Antonio:

D. ANTONIO — Que procuras miseravel?
LOREDANO - (A parte) Maldicdo... espiava-me.
D. ANTONIO - Saia daqui.
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LOREDANO — Mas eu...

ANTONIO — Cala-te. Nao abras os labios para mentir. Conheco o teu plano.
LOREDANO — (A parte) Fui descoberto.

ANTONIO — Mas deveras pagar bem caro a tua infame traigao.

LOREDANO — Eu?

Apos todos sairem, de acordo com a indicagdo do prdprio autor, inicia uma conversa
entre Bento, que tinha sido aprisionado por Pery no momento da captura da onga, e Cecilia, que
o tinha enviado para procurar Pery, que estava sumido h4 dias. Os dois tratam sobre a
necessidade de castigar Pery por ele ter se colocado em situacdo de perigo e, nesse momento,
surgem palavras que marcam um sentimento de dominacdo para com o indigena, com uma
arrogancia que indica a existéncia de certa “superioridade”, posteriormente refor¢ada em outras

falas que demonstram atitudes de “subalternag¢do” advindas do proprio indigena.

Na sequéncia, acontece uma troca de cena ndo convencional, pois, apds a saida de Bento,
o autor marca que devem permanecer em cena apenas Pery e Cecy, mas Pery ainda nao tinha
aparecido na historia, a ndo ser através das falas de outros personagens, que comentaram sobre
os seus feitos na captura da onga e na conversa sobre um eventual castigo que ele receberia por
se colocar em situagdo de risco. Essa cena ¢ um pouco mais longa que as outras, contendo falas
muito extensas para o personagem de Pery, que declara um monoélogo em resposta a pergunta

de Cecilia sobre o significado de seu nome.

No monologo, o autor Luiz Medici acaba fazendo a inversdo do discurso em relagdo a
literatura, mas mantém-se proximo ao conteudo do que acontece no capitulo 1V, intitulado
Cecy. Pery conta como foi o dia em que viu Cecilia pela primeira vez, aludindo a ela como uma
deusa, pois, em seu sonho, ele a vé como uma “virgem branca”, esta que desceu do céu e que

ele teria que acompanhar na terra, sendo seu “escravo”.

PERY - De noite Pery teve um sonho. Virgem branca apareceu... estava triste
e falou assim: Pery, guerreiro livre. Tu és meu coragdo, meu escravo! T me
seguirds em toda a parte como a estrella grande acompanha o dia. Tomou seu
arco beijou sua mae e partiu. la ver guerreiro branco para ser seu amigo... €
virgem branca para ser seu escravo. O sol chegava no meio do céo. Pery
chegava tambem ao grande rio... Avistou de longe tua casa grande Virgem
branca apareceu... Era Cecy a virgem que Pery tinha visto em seus sonhos.
Nao estava triste como da primeira vez... estava alegre... tinha deixado no céo
anuvem... e as estrellas.
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A continuacao desta cena € muito patética, pois, entre frases melosas e declaragoes, Pery
entrega o seu coracdo a Cecilia, que reconhece a sua dedicacdo para com ela. Além disso,
acontece a resolugdo do significado do nome Cecy e o anuncio de Pery de querer estar perto
dela. Na literatura ¢ D. Antonio que esclarece o significado do nome Cecy, que na dramaturgia

permaneceu como o mesmo sentido, que quer dizer “dor, magoa”.

A cena seguinte ¢ curta e tem apenas seis falas, metade de Cecilia e a outra metade de
Bento, que se mostra descontente por ter sido feito prisioneiro, enquanto Pery capturava a onga.
Ele insiste em chamar Pery de escravo, enquanto Cecilia o contradiz, rejeitando o termo, pelo
fato de Pery estar ali por sua propria vontade. Neste momento, Bento alerta que a mae dela a

chama para dar explicacdes sobre a presenga de uma onga no castelo.

A seguir, comeca uma parte importante para a trama, dando inicio a realiza¢do de uma
sequéncia de acontecimentos que preparam o espectador para a chegada do apoteotico desfecho,

em que Pery e Cecilia ficam juntos.

ANTONIO — Meus amigos, chegou a hora de submeter a prova vossa
coragem. A imprudencia de D. Diogo, meu filho, que involuntariamente
matou um indio da tribu dos Aymorés, suscitou a revolta contra nos. A tribu
dos Aymorés prepara-se para nos atacar. Porem, sendo insuficiente as nossas
forcas para resistirmos ao assalto resolvi que D. Diogo partira para o Rio de
Janeiro, onde ira solicitar o auxilio dos fidalgos portuguezes.

D. Antonio deve enviar D. Diogo para o Rio de Janeiro e Loredano, que até entdo tinha
apenas insinuado o seu instinto de maldade, ir4 preparar, convenientemente, a escolta de D.

Diogo, enquanto Alvaro, permanece para lutar.

Loredano evoca Ruiz, que ainda ndo tinha aparecido, chamando-o de capitdo. Na
conversa, os dois falam sobre um pacto estabelecido entre eles para a tomada das minas de prata
de D. Antonio. A meta ¢ impedir a chegada do auxilio vindo do Rio de Janeiro, fato que
pressupde a morte de D. Diogo. A partir desta cena, a maldade de Loredano e o teor de suas

investidas em Cecilia se tornam mais fortes, como se pode ver na passagem abaixo:

LOREDANO — Adeus D. Diogo ndo voltara. Livrar-me-hei facilmente de
Alvaro... e Cecilia sera minha. Soberba portuguesa! Nunca me dignastes com
teu olhar!... Nao quizestes comprehender o meu amdr ardente!...
Comprehenderas agora quanto maior e terrivel sera o meu odio! TU me
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despezas. Eu me vingo! Ahi vem D. Alvaro o feliz noivo de Cecilia Mas nio
sera tua. Pelo Inferno o juro! Cecilia serd minha ou de ninguem (SAHE).

Na cena sucessiva, Pery declara para Alvaro a sua desconfian¢ga de uma eminente trai¢ao
de D. Antonio de Martinz, aproveitando a situacdo para expressar a sua devocdo a Cecilia,
admitindo que, apesar de deseja-la: “és tu oh branco quem deve defender Cecy”. Neste ponto,
a historia fica um tanto confusa, pois o autor acaba misturando eventos completamente
diferentes em uma mesma cena, que sdo a prote¢do de Pery para com Cecilia e a traicdo de
Loredano. Essa fusdo acaba desestabilizando a coesdo da trama do enredo, a qual ¢ recuperada
com uma pergunta de Alvaro: “Um traidor?! Quem ¢? Diz-me o seu nome.” Pery ndo diz quem

¢, mas orienta Alvaro a maté-lo, argumentando que seria em defesa da mulher amada:

Um vil seductor arrasta-se como reptil asqueroso em volta da virgem maca de
Cecy... Quer contaminar a sua candura, quer tornal-a sua... minar a sua vida...
Tu hesitas! Nao te moves... ¢ a isto tu lhe chamas amo6r? Chamas-lhe devogao?
Mas ndo importa branco. Cecy continuara a dormir seu sono tranquilo em sua
virgem maca sem precisar os perigos que a ameagam porque eu como se fosse
a sombra do seu corpo, velarei por ela... e juro-te branco que Cecy sera salva
porque Deus a protegera e a defendera Pery, o rei dos guaranys.

Alvaro desconfia da veracidade da informagdo de Pery, sem saber toda a trama de
Loredano, que, naquele momento, aguardava Ruiz, que tinha ido executar a morte de D. Diogo.
Ruiz retorna e surpreende Loredano que estd confabulando em voz alta sobre a possibilidade
de ser o unico a ficar com as riquezas de D. Antonio, além da filha dele, caso o plano de matar
D Diogo falhasse. Loredano recebe a confirmacao de que o trabalho foi feito e, assim, comegam
a falar sobre a invasdo ao castelo antes do ataque dos Aimorés, a qual, se falhasse, acionaria o

plano B, que se revelaria em um acordo com os proprios Aimorés.

D. Antonio tem conhecimento das inten¢des de Loredano, o qual nega a sua traicao.
Antonio insulta Loredano e no momento de deflagar um golpe, surge Pery, que interfere; entram
entdo Ruiz e Bento, comparsas de Loredano, que o retiram de cena. A finalizacdo do ato

acontece com Pery reagindo a escolha de Antonio de deixar Loredano ir embora.

O segundo ato comeca com Cecilia que, de acordo com as rubricas, entra com um livro
na mao, dizendo que D. Diogo assim, como Alvaro, tinham morrido. Aqui podemos notar mais

uma suspensao abrupta no fato de nao ter tido até entdo alguma fala ou a parte que aludisse ao
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inicio do combate e ao consequente fim tragico do prometido noivo e do irmao. O fato é que a

morte de Alvaro abre alas para Pery, que passa a ser considerado nas falas de Cecilia:

CECY — Como ¢ triste a minha vida! Meu irmédo partiu. D. Alvaro a quem
meu pai me havia prometido como noivo, morreu combatendo contra os
Aymorés... Pery... Pery?... Mas porque tremo eu a pronunciar este nome?... €
por mais que procure distrair-me com a leitura... 0 nome... a imagem de Pery.
Porque nao es christdo como eu? Porque tens uma religido que ndo ¢ a minha?!
(Vae sentar-se abre o livro e 1€): “Amor. Sublime poesia de nossa vida! O
amor ¢ um dom do ceu, ele cobre esta terra de rosas gentis”. Que belas
palavras!

A cena segue com Pery oferecendo uma flor a Cecilia. Dai ele informa que os homens
fi¢is ao pai dela sdo poucos, portanto seria complicado vencer os Aimorés. Nesse momento,
seguem-se duas longas falas. A primeira ¢ a de Pery, que conta uma histoéria que marca um ar
de premoni¢do na cena: em seu sonho Samur, uma onga que cresceu junto com Pery aos
cuidados do seu pai, protegia Cecilia, que dormia. Nesse momento ele vai ao socorro de D.
Antonio que estava sendo ameacado por uma serpente, que claramente ndo tinha condigdo de

enfrentar, e ele lanca-lhe uma flexa, atingindo o réptil e salvando o pai da moga da morte.

Pery reconhece que o sonho que tivera remete ao “prenuncio de funestos
acontecimentos”, mas tranquiliza Cecilia, dizendo que ele estara ali para cuidar dela, ao ponto
de salva-la até mesmo das “garras de mil mortes”. Cecilia agradece as palavras de Pery e declara
que ele ndo ¢ um selvagem, pois tem o “cora¢do mais nobre”, sendo ele “o reflexo da verdadeira
alma brasileira”. Com a previsdo de um temporal, Pery sai de cena, dizendo que iria para sua

cabana na floresta, lugar com que estaria acostumado e que ndo trocaria por uma vida no castelo.

Na cena seguinte, ¢ a vez de Cecilia pronunciar um mondlogo extenso. Em tom de
poesia, fala de um principe belo e triste que, mesmo sendo amado por todos, ndo queria amar,
até que um dia encontra o seu destino em uma pobre donzela. Dai, Cecilia chama Pery para

2

ocupar os seus sonhos, declarando que “Todos devemos amar!...”. Nessa cena, fica claro que a
o principe da poesia € Pery e que os seus suspiros expressam o seu desejo de estar com o indio,

em um sentimento quase melancolico, que se apraz somente com presenc¢a do amado.

Loredano entra em cena dizendo que o seu amor por Cecilia deveria purifica-lo, e logo
se da conta de que o objeto de seu desejo estd ali a dormir, fato que o leva a declarar toda sua
vontade de té-la, em tom de possessdo, objetificando-a em sua fala: “que devaneios sdo estes?!

Ella est4 aqui em meu poder... sim Cecilia... finalmente és minha”. Loredano tem uma fala que
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acaba se ligando a acena anterior, ao dizer que Pery ndo estaria ali para salva-la, como salvou
o pai dela. Quando Pery salvou o pai de Cecilia? Justamente no sonho em que ele langa a flecha

para salvar D. Antonio da serpente.

Cecilia acorda e, surpreendendo-se com a presenca de Loredano, retruca a fala dele, que
se sustenta na argumentagdo de que sempre a havia amado, embora “sempre altiva te
esquivastes”. Cecilia grita por socorro, chamando D. Antonio e Pery. Seu amado chega primeiro
e se mostra pronto para salva-la; contudo, no instante de matar Loredano, Cecilia o impede,

dizendo que ele ¢ um cristdo.

A cena termina com a indicacdo de Luiz Medici para Loredano sair, mas depois
prossegue com mais um corte brusco, sem nenhum ajuste; entra Ruiz, procurando Loredano,
para dizer que a situacdo estd ficando complicada e que os Aimorés estdo se preparando para
entrar no Castelo. Antonio se retine com os homens que supostamente sdo ficis a ele e pede

para que tenham coragem para enfrentar uma provavel morte.

Na sequéncia, D. Antonio anuncia que ateard fogo ao castelo e a tudo que ali existe,
inclusive Cecilia, sepultando tudo nas ruinas. Para que isto aconteca, ele faz um pedido a

Cecilia:

ANTONIO — Tu deves ignorar o meu projeto porque ¢ terrivel! Cecilia
obedeceras a minha ultima vontade?!

CECILIA — Sim meu pae! Que devo fazer?!

ANTONIO - Beber este narcotico! Qu acordaras salva, ou dormiras
eternamente. Teras coragem de beber?!

CECILIA — Nao sou eu a filha de D. Antonio de Maritz?! Ndo corre em
minhas veias o nobre sangue dos intrepidos portugueses?! Dé-me o narcotico,
meu pae. (Bebe)

ANTONIO — Querida Cecilia, és digna do teu nome!...

CECILIA - Tarda muito o somno?! Nao me deixe s6, meu pae! Porque nio
esta aqui também Pery? Que ingrato, nos abandona no momento do perigo! A
sua presenca dar-me-ia maior coragem.

ANTONIO — Com certeza andara a procura de algum meio para nos salvar...
mas tudo serd inutil.

CECILIA — Pobre Pery. Quanta afei¢do... que nobre coragdo possue... Meu
pae... o sangue gela-se em minhas veias... sinto fugir-me a vida... falta-me o
ar...

ANTONIO — Coragem minha filha... (Conduzindo-a para o divan)
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Cecilia bebe o narcotico e entra em sono profundo. Nesse momento, aparece uma fala
de Loredano, que esta fora da cena, o que dé a entender que seja feita por um narrador; porém
ndo fica claro se ¢ o proprio D. Antonio quem 1€ a carta ou se ¢ uma voz externa que lhe diz

para entregar Cecilia.

Pery entra em cena, vé Cecilia dormindo e comeca a declamar outro longo monélogo
que fala sobre a inocéncia da amada, que repousa sem sentir o perigo. Ele declara abertamente

o seu amor, de modo tal que até faz lembrar Shakespeare, em uma cena de Romeu e Julieta:

PERY - Cecy... Cecy... dorme... dorme... o somno da inocéncia! O céo
benigno concede-te a felicidade de dormir neste terrivel momento sem
pressentir os perigos que te ameagam... Mas dorme em paz 6 virgem branca
que si for possivel salvar-te Pery te salvara... ou em ultimo extremo Pery
morrera com Cecy... porque a sua vida a ti ¢ consagrada.

Envolto em todo esse amor, Pery ndo diz ser um selvagem e mostra o medo que ele tem
de manchar a candura da amada “beijando a tua celeste fronte”. A cena fica muito dramatica
quando Pery acha que Cecilia estd morta, mas chega D. Antonio para esclarecer, dizendo que
foi ele quem a colocou naquele estado, fazendo com que ela bebesse “um narcotico para que

ndo possa ser testemunha do nosso fim”.

No seguimento dessa cena, D Antonio conta o seu plano de explodir o castelo,
afirmando, mais uma vez, que as ruinas sepultardo ndo apenas ele, mas também a sua filha e
todos os seus inimigos, omitindo a existéncia da esposa, que nessa adaptagdo ndo existe, sendo
por um comentario feito no inicio da peca, quando Bento fala com Cecilia sobre a presenca da
onga no castelo: “E quem ia pagando o pato era eu. Quem lhe vai dar o pago ¢ a senhora sua

mae a quem eu contei tudo. Ella esta furiosa por elle ter trazido para o castello a tal onga”.

Antdnio pede para Pery voltar para a sua tribo, mas ele ndo quer ir por causa de Cecilia,
e volta a repetir que, se ela morrer, ele também morrerd. Pery tem a ideia de dar o seu arco para
D. Antonio ir negociar com o chefe dos Aimorés; todavia isso € apenas uma desculpa, pois o

que ele quer mesmos ¢ que D. Antonio saia, para que ele possa matar Loredano.

Loredano entra no castelo ao sinal de Pery, sem saber que ¢ uma armadilha, e ao
encontra-lo, se da conta da situacao e comega a chamar D. Antonio. Pery mostra os barris cheios

de polvora que ele fard explodir e diz que todos morrerdo, inclusive ele e Cecilia, e que depois
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suas almas “voariam para a mansdo celeste”, englobando uma fala que dé a ideia de estar

destituido de sua crenga, aceitando os preceitos cristaos.

Mas D. Antonio volta, pois os Aimorés ja tinham entrado no castelo. Pery declara o seu
amor por Cecilia e D. Antonio fica absorto, entretanto, aceita, dizendo “Tu ndo és um
selvagem... Tu tens um coragdo mais nobre do que qualquer fidalgo... Es um simbolo da futura
nac¢do brasileira.” O que D. Antonio ndo esperava era que Cecilia acordasse naquele momento
e também declarasse o seu amor por Pery, que pede para salvé-la, recebendo o consentimento
de D. Antonio. Nesse momento, pela primeira vez, aparece uma fala sobre o Brasil como lugar

de belezas e riquezas naturais:

PERY — Queres a vida Cecy? Pery te salvara... Mil obstaculos tenho vencido
sempre, hei de vencer este também. O ceu me dara as forgas, vem Cecy. Nos
fugiremos juntos. Cunduzir-te-hei pelas florestas virgens, embalsamadas,
deste meu bello Brasil, onde tudo ¢ amor, poesia! Conduzir-te-hei a minha
mae... a minha tribu onde serds Deusa, adorada pelo teu Pery... Seras a rainha
dos Guaranis.

CECY - em toda a parte, e sempre te seguirei, oh meu Pery.

D. Antonio os abengoa e volta para terminar a briga com Loredano e com os Aimores.
Ele d4 em um tiro nos barris de pdlvora, provocando uma explosdo que também detona a
apoteose final, que mostra Pery e Cecilia juntos e envolvidos nas bandeiras brasileira e

portuguesa.
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5.2 O GUARANI PRIMEIRAS IMPRESSOES

Redigida para o Circo Irmdos Orlandino, O Guarani é uma composigdo feita pelo
circense Luiz Medici em 1944, com base na obra literaria homonima de José Martiniano de
Alencar, escrita em 1857. O texto, adaptado para ser representado em dois atos, ¢ um drama
com tragos estilisticos do romance® cortés, e conta uma historia que ndo se distancia
inteiramente daquela do texto literdrio, que consiste em uma narrativa de fic¢do, um romance

romantico indianista.

Na adaptagdo de Medici, observa-se que a logica interna do enredo foi mantida, dando-
se a énfase a aspectos marcantes do contetido do texto literario, sem se preocupar com a
possibilidade de instaurar um estatuto de veracidade. E interessante destacar que, ao falar sobre
a obra de Alencar, diferentes autores também marcam que o autor ndo buscou a
verossimilhanga, mas, que, ao contrario, deu énfase a coeréncia da estética romantica,
constituindo personagens estilizados e marcadamente carregados de esteredtipos que, em linha

com a descri¢do de Carvalho, podem ser equiparados

a cavaleiros medievais®, representam os nossos primeiros super-herdis. Como
na narrativa de fic¢@o o compromisso ¢ com a sua coeréncia interna, ndo €
justo criticar o romancista por ter sacrificado a verossimilhan¢a em nome da
coeréncia estética romantica. Alis, o proprio Alencar apresenta sua defesa no
prefacio de O guarani: “No Guarani o selvagem ¢ um ideal, que o escritor
intenta poetizar”. (Carvalho, 2009, p.49)

Ainda que Alencar ndo tenha investido no sentido da verossimilhang¢a dos personagens,
decerto ele ndo economizou em descri¢cdes de grande apelo visual, que propiciaram o contato
direto do leitor com uma realidade plausivel, desenhando uma imagem do contexto do Brasil e

do brasileiro em situacdes que podem até incitar um sentimento de verdade.

Essas descri¢gdes sdo consideradas de grande importdncia para a composi¢do da
dramaturgia, seja para a estruturacdo do cenario, dos personagens, dos figurinos ou dos

elementos de cena; todavia, observa-se que Luiz Medici, ao adaptar a obra para o circo Irmaos

% No apéndice C sdo abordadas algumas questdes referentes a especificidade do género romance, com
algum argumento sobre o seu surgimento e desenvolvimento na Europa antes de chegar ao Brasil.

% Ver apéndice C.
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Orlandino, optou por certa economia nessas descrigdes, deixando de oferecer detalhes de

elementos fundamentais, inclusive, para a constru¢do dos personagens.

Acredita-se que a escassez desses dados pode indicar diferentes situagdes: que Medici
optou por redigir um texto mais enxuto para ser avaliado pela censura, promovendo uma
autocensura, que era uma pratica recorrente no trabalho dos dramaturgos circenses, como
mostrou Costa (2006); que a adaptagdo foi pensada de modo a ndo limitar o trabalho artistico
do diretor que iria montar a obra; ou mesmo que a adaptacao foi redigida seguindo o principio
da economicidade e da praticidade de datilografar menos caracteres. Cabe dizer que a existéncia
de poucas rubricas acabou determinando um retorno recorrente a obra literaria para acessar
alguma explicacdo ou descri¢do, ainda que o cenario poético visual pudesse ser descrito pelas

acoes relatadas no texto.

Além disso, ¢ perceptivel que o autor realizou a fusdo de alguns trechos de capitulos da
literatura em uma Unica cena, determinando diferentes suspensdes abruptas que causam um
certo estranhamento, mesmo em alguém que conheca bem a historia, devido a expectativa, de

algo que esta faltando.

E preciso marcar que esse fato pode ser o resultado de um “arranjo circense”, que
decorre de um ajuste do texto, em relacdo as necessidades da representagdo. Entretanto, cabe
citar que talvez tenha sido a prépria difusdo da obra literaria nos cendrios nacional e
internacional que estimulou o autor a optar por liberar o texto de muitas indica¢des sobre os

personagens, 0s quais mantiveram caracteristicas equivalentes aquelas do texto literario.

Com isso, pode-se considerar que os personagens foram determinados por uma
constituicdo plana, pois, como indicado por Forster (2002), apresentam apenas alguns atributos,
revelando uma constitui¢do pouco complexa e podendo ser reconhecidos por caracteristicas
tipicas e invariaveis. Em sintonia com as palavras de Ortiz (2023, p.28) ao falar do teatro
goffmanniano, pode-se dizer que os personagens foram pensados para representar “papéis
sociais, no lugar de viverem suas individualidades. Cada personagem ¢ um estereotipo, € a inter-

relacdo entre eles equaciona o sentido final da peca”.

A literatura, além de oferecer uma tipificagdo para o indigena, no personagem Peri, e
para a donzela, na personagem Cecilia, traz diversos elementos que atribuem qualidades a essas
figuras na histéria, destacando caracteristicas fisicas, vestimentas, personalidade, classe social,

atividades desenvolvidas, questdes morais e ideoldgicas — informagdes que, na dramaturgia sao
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detectadas pela leitura global, pois ndo aparecem em nenhuma didascélica ou em qualquer

descricao especifica.

Assim, a literatura de Alencar descreve romanticamente esses personagens, os quais
destacam os seguintes aspectos: Peri ¢ um indio na flor da idade, de estatura alta, delgado e
esbelto; sua pele € cor cobre, seus cabelos pretos e lisos cortados rente, os olhos grandes e
pretos, com os cantos erguidos, a boca forte e bem modelada, com dentes alvos, em um rosto
pouco oval que reflete a beleza inculta da graca, da for¢a e da inteligéncia. Suas maos sdo
delicadas, as pernas ageis e sustentadas por pés pequenos. Com relacdo a vestimenta, o autor
descreve a tunica de algodao que cobre seu corpo até o meio da perna e um cinto, feito de penas,
que envolve a cintura; na cabega, indica a existéncia de uma fita de couro adornada com duas

plumas de ema.

Quanto a personagem Cecilia, Alencar (1857) a descreve como uma linda moga de
grandes olhos azuis, labios vermelhos e umidos, de pele branca com bochechas rosadas. Diz
que suas maos sao pequenas, seus cabelos louros e a alma inocente, e enfatiza que ela tem um
coragao de moga de 18 anos e uma beleza delicada, de contornos suaves. A vestimenta, se

destaca um vestido branco com um saiote azul, acompanhado por um broche na cintura.

Na dramaturgia, Pery retine as qualidades do her6i, sendo o mais forte da tribo e o rei
dos Guaranis; mas também pode ser indicado como anti-heroi, se tomarmos as consideragdes
de Gancho (1991) quando diz que, na literatura brasileira, ¢ mais comum a representagdo de
um heroismo que surge como vitima das adversidades e de defeitos de carater, aspecto que

encontramos em abundancia na narrativa.

Ao longo da histéria, a0 mesmo tempo em que € um guerreiro e lider da tribo dos
guaranis, Peri ¢ submisso, apaixonado e aprisionado em sua boa fé. A sua relacdo com os
portugueses ¢ de subalternacdo: o selvagem, que se localiza como personagem positivo; um
cavaleiro medieval entendido, contraditoriamente, em posicdes de destaque e em situagdes que

ressaltam uma ideia de cultura de menor importancia.

A luta desse personagem volta-se para o bem, especialmente para aquilo que faz bem a
sua idolatrada Cecilia, que aparece como uma heroina, sendo uma personagem que destaca as
marcas de sua origem portuguesa, ao passo que reune aspectos que remetem a uma candida
ingenuidade e a uma factual fragilidade feminina, sendo preponderantes a obediéncia
incondicional ao seu pai € o temor ao deus cristdo — aspectos valorizados em uma moga,

aproximando-a de um ideal feminino romantico, de carater medieval.
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Em resumo, esses dois personagens podem ser descritos da seguinte maneira: Cecilia,
mulher portuguesa, filha de fidalgos que estavam no Brasil para explorar as riquezas da terra e
exportéa-las com a bengao da Coroa, e Pery, um indio, guerreiro, de gentileza selvagem, herdeiro
do trono da tribo Guaranis. Os dois sdo citados em diferentes textos como a representacao da
semente que deu origem ao povo brasileiro, aspecto bem representado na dramaturgia, que

termina com a exibi¢ao das bandeiras brasileira e portuguesa.

Além dessas duas personagens, Medici destacou mais seis figuras dramaticas para
compor a peca, todas elas com caracteristicas especificas, assim como os supracitados: Antonio,
o pai de Cecilia, um homem nobre alicer¢ado nos preceitos cristdos que impdem regras
moralizantes para a filha; Loredano, o vildo da histéria; Alvaro, um bandeirante, primo de
Cecilia e descrito como seu pretendente; D. Diogo, irmao de Cecilia; Ruiz e Bento, que ajudam

o vildo.

A distribui¢c@o dos discursos na pe¢a nao ¢ muito equilibrada, evidenciando que o peso
da participacdo de cada personagem no enredo varia muito, com destaque para os principais.
Pery e Cecilia contam com oitenta e seis (86) e noventa e uma (91) falas respectivamente —
quantidade se inverte se observarmos o volume dessas falas, uma vez que as falas de Pery sao
mais densas e longas. Para os outros personagens, as falas foram divididas da seguinte maneira:
D. Antoénio e Loredano detém, respectivamente, sessenta e duas (62) e sessenta (60) falas,
enquanto Ruiz tem vinte e seis (26) e Alvaro, vinte e quatro (24). Os demais personagens tém
uma quantidade muito reduzida de falas, sendo cinco (05) falas para Bento e somente trés (03)

para D. Diogo.

Quadro 3: Resumo de distribuicdo das falas dos personagens

1 2 3 4 5 6 7 8
... | D. Antonio : :
Personagens | Pery | Cecilia Ao Martinz Loredano | Ruiz | Alvaro | Bento | D. Diogo
Caracteres | |5 0| 5839 | 5498 4157 | 1735 | 1.745 | 539 291
sem espaco
Palavras 3374 | 1244 1149 851 369 378 136 57
Falas 86 91 62 60 26 24 5 3

Fonte: Elaborado pela autora
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O nome Guarani se manteve como no romance publicado em 1857, exceto pelo

[y}

, que foi substituida pela letra “y

73T
1

acréscimo do artigo masculino que o precedeu e da letra

nesta versao da dramatica.

Cabe lembrar que a pega apresenta elementos representativos que sdo de fundamental
importancia para a compreensdo do discurso do texto dramatico, mas que, provavelmente, ja
foram analisados ou discutidos em outros campos, sendo dificil expor algum dado que ndo tenha

sido abordado anteriormente.

Tendo presente essa consideracdo, ¢ interessante comentar sobre o titulo da pega, O
Guarani, que constitui sentido ndo apenas para vivificar o enredo, mas se liga ao contexto real
de producdo da obra por se referir ao nome de uma tribo indigena nativa da terra brasileira,
antes da introdugcdo dos costumes europeus, a partir do século XVI. O nome Guarani,
apresentado sem o acréscimo de um adjetivo, compreende uma comunidade cultural especifica
e, neste caso, tipifica e localiza o personagem principal na comunidade indigena da tribo dos
Guaranis, da qual ele faz parte, mas também o identifica como um individuo autdctone e bem

integrado ao contexto e a comunidade que participa.

Cabe marcar que na literatura ¢ possivel encontrar uma indicagdo para o sentido desse
nome, que Alencar (1857) indica ser uma referéncia ao indigena brasileiro, uma raga que
conquistou o Brasil antes da chegada dos portugueses. Segundo o proprio autor, os cronistas
identificavam esse povo indiscriminadamente como Tupi, mas “esta denominagdo ndo era
usada sendo por algumas nagdes. Entendemos que a melhor designacao que se lhe podia dar era
a da lingua geral que fallavao [sic/, e que naturalmente lembrava o nome primitivo da grande

nac¢ao, antes de sua divisdo”. (Alencar, 1857, p.171).
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5.3 CONDICOES DE PRODUCAO DO DISCURSO E DA CENSURA EM O GUARANI

Luiz Medici redigiu diferentes pecgas para serem apresentadas no contexto circense, em
um momento historico especifico em que os criadores precisavam submeter as suas obras para
uma avaliagdo que, por fim, poderia determinar a sua aprovagdo, a aprovagdo parcial ou a

proibicao da veiculagdo do produto artistico.

As condigdes de producgdo®® do discurso nessa época, 1944, o tempo do enunciado,
remetem a censura, um periodo em que a arte foi considerada um instrumento que possibilitava
a difusdo de ideais do Estado, o qual se empenhou, fortemente, na busca de constituir uma ideia
de Brasil e de brasileiro. Para empreender tal visdo, foi fundamental o suporte de diferentes
instituicdes, as quais participaram ativamente desse processo, orientando a distribuicdo dos
produtos artisticos que poderiam circular na sociedade e, consequentemente, exercendo o

controle concernente a producdo de sentidos.

A censura no Brasil seguiu uma longa jornada antes de se constituir como um
instrumento estruturado dentro do Estado; seu mecanismo envolveu agdes expressamente
marcadas por subjetivacdes, até ser sistematizado, com o suporte de regulamentos e decretos

de lei que impuseram regras, regulamentando o setor.

O Departamento de Imprensa e Propaganda criado em 1939 — que, como informa
Macedo (2013), se ocupava em avaliar o contetido das produgdes teatrais, do cinema, das
diversdes publicas, etc. — foi um marco exemplar na organiza¢ao de um sistema de controle do
Estado sobre a sociedade brasileira. E légico que, ao longo do tempo, muitos outros
mecanismos foram instituidos, até que a promulgacdo da Constitui¢ao da Republica Federativa
do Brasil, em 1988, determinou a extingdo desta pratica, subtraindo a necessidade de as obras

passarem por uma avaliagdo censoria.

Um desses mecanismos foi estabelecido pelo Decreto 20.493/1946, que determinou que,

antes de ser apresentada ao publico, qualquer pe¢a ou nimero de variedades deveria requerer

% As Condigdes de produgdo tém um lugar importante na Anélise do Discurso, se destacando na analise
da situagdo em que sdo produzidos os discursos e no modo como os sujeitos estdo envolvidos na
interlocugdo, compreendendo os enunciados, a situagao imediata e, de modo abrangente, o contexto e
a ideologia social. Dentro dessa perspectiva, Macedo (2013, p.74) avalia que “as Condicdes de
Producdao buscam compreender o discurso avaliando o contexto historico, os interlocutores do
discurso, o lugar de onde falam e a imagem que fazem de si, do outro e do assunto que esta sendo
tratado”.
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uma avaliacdo por escrito. O Servigo de Censura de Diversdes Publicas (SCDP) era o setor

responsavel por conduzir os ajuizamentos, sendo os censores subordinados ao chefe de policia.

Todas as obras submetidas ao SCDP eram protocoladas e, ao finalizar o processo, eram
arquivadas. Com o final da censura, essa documentagdo se tornou um material fruitivo para a

composigdo do Arquivo Miroel Silveira®’.

Miroel Silveira foi um professor da Escola de Comunicacao e Artes da Universidade de
Sao Paulo (USP) que, atentando para a informagdo de que os processos e pecas acumulados
durante o periodo da censura teriam um fim incerto, provavelmente descartados e incinerados,
recuperou essa documentacdo. Até pouco tempo atrds, a citada instituicdo custodiava esse
acervo, o qual foi, atualmente, transferido para Arquivo Publico do Estado de Sdo Paulo®, onde

integra o Banco de dados do Servigo de Censura Teatral.

A obra O Guarani que aqui se trata, passou pela avaliagdo censoéria, mas ndo recebeu
nenhuma indicagdo de alterag@o. Esta peca faz parte do Miroel Silveira, onde também constam
outros titulos que ressaltam o nome de Luiz Medici como solicitante € como autor. Nascido em
Sdo Paulo de pais italianos, Medici, além de ator, foi proprietario do circo Teatro Medici. Ele
nasceu em 1887 e viveu até o ano de 1951, sete anos depois da obra dramatica O guarani ter

sido apresentada a censura para avaliagdo censoria.

Como solicitante aparecem as seguintes obras: a comédia O dinheiro do Trouxa, de
autoria de Francisco Collazo, em um requerimento de liberagdo para uma produgdo da
Companhia Miramar, em 1944, e o drama Pomba do Mato, escrito por Nestor Gongalves para

ser apresentado no Circo Teatro Medici, em 1949.

Além das referidas solicitagdes, Luiz Medici aparece como autor nas seguintes obras: o

drama Justica de Deus, em um requerimento de Paulo Cesar, para ser apresentado no Circo

%7 Costa (2010) realizou um estudo aprofundado no Arquivo Miroel Silveira que pode ser lido em sua
tese de pos-doutorado; a autora traz informacgdes detalhadas sobre o arquivo e sobre muitos
documentos nele guardados. Para mais informacdes sobre o Arquivo Miroel Silveira ver: COSTA,
Eliene Benicio Amancio. O Transito entre o Circo e o Teatro: a construgdo da dramaturgia do circo-
teatro brasileiro - uma analise dos autores, obras e géneros dramaticos das pegas encenadas em Sao
Paulo, entre 1927 e 1967, presentes no Arquivo Miroel Silveira. 2010. 245 f. Tese (P6s-Doutorado) -
Instituto de Artes, Universidade de Sdo Paulo. Sdo Paulo, 2010.

%8 Para ter mais informacdes sobre o Arquivo Publico do Estado de Sdo Paulo, visitar a pagina:
http://icaatom.arquivoestado.sp.gov.br/ica-atom/index.php/diversoes-publicas;isad.
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Teatro Nova York, em 1945, e a comédia Quando os filhos Absorvem, em um requerimento de

René Fernandes, para ser apresentada no Circo Teatro Piolin, em 1946.

De acordo com Costa (2010), nesse arquivo constam 6.137 processos de censura, que
resguardam o periodo compreendido entre os anos de 1927 e 1967. Do numero total dos
processos encontrados, a pesquisadora destacou que 1088 sdo solicitacdes de apreciacgdo feitas
especificamente por empresarios ligados aos circos, que pretendiam apresentar obras

dramaticas como parte da programagao.

A submissdo de O Guarany a censura compreende um documento de trinta e trés (33)
paginas que traz a descricdo completa da obra e o processo de avalia¢do, além do parecer
integral do censor que avaliou a obra. Ademais, cabe marcar que esse processo tem em seu

corpo duas solicitagdes referentes a obra O Guarany.

A primeira, de 1936, indicada como uma adaptacdo da opera /I Garany de Carlos
Gomes, foi um requerimento de avaliacdo censoria feito por Luigi Billoro, da Empreza Artistica
Theatral Ltda, para que a obra pudesse ser representada pela Companhia Lyrica Official, no

Theatro Municipal de Sao Paulo.

O parecer disponibilizado pela Delegacia de Costumes de Censura Theatral deliberou
sobre a aprovacao dessa versdo do texto no mesmo dia em que foi feita a solicitagdo de censura,
em 17 de setembro de 1936. De acordo com o censor Ulysses Terral, o parecer de aprovagao
do texto foi sustentado pelo artigo n. 190 do Regulamento Policial. O certificado de censura
com o nimero 1.566 foi emitido um dia depois, em 18 setembro de 1936, com a assinatura do

mesSmo CEnsor.

A segunda solicitacdo que integrou esse processo foi feita oito (08) anos depois, em um
requerimento em que o artista circense e empresario Orlandino Leite pedia liberagdo para
apresentar uma adaptacdo da “pega Theatral O Guarany” no circo Irmaos Orlandino. Para dar
andamento ao pedido de censura, foi requerida ao solicitante a inclusdo de mais uma via da
peca, requisito normativo obrigatério demandado para o seguimento dos processos, € a

autorizac¢do da Sociedade Brasileira de Autores Teatrais (SBAT)®.

% A Sociedade Brasileira de Autores Teatrais - SBAT foi fundada em 1917 por um grupo de artistas e
intelectuais, com o objetivo de atuar em prol da defesa dos direitos autorais. Para mais informacgoes,
ver: https://sbat.com.br.
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Esses documentos foram devidamente entregues ao Departamento Estadual de
Imprensa e Propaganda, Divisdo de Turismo e Diversdes Publicas, fato que permitiu a emissao
do certificado de censura da peca no dia 10 de outubro de 1944, sob o protocolo de numeragao
1058. A avaliacdo do censor Geraldo Russomano definiu que a obra dramatica estava apta para
ser representada, determinando a total aprovagdo de seu contetido para apresentagdo publica,

sem mencionar qualquer exigéncia de corte ou corre¢ao no escrito.

Observa-se que as duas obras derivam de processos diferentes que foram reunidos em
uma mesma pasta, provavelmente por terem sido consideradas solicitagdes de adaptagdo de
uma mesma obra. Esse dado ¢ identificavel tanto pela data dos registros dos prontuarios, como
pelas numeragdes impressas na certificacdo. Outrossim, cabe citar que ndo foi possivel
identificar se a juncdo desses requerimentos foi feita pela propria censura, ou se foi resultado

da catalogagdo posterior que resultou na organizacao do atual Arquivo.

Cabe observar que o primeiro texto ¢ identificado apenas como Guarani, nome que nao
aparece precedido do substantivo masculino “0”. As descrigdes em mérito ao conteudo trazem
um dado interessante, pois denunciam a fusdo de parte de duas criacdes diversas como se
fossem da mesma obra. Primeiramente ¢ interessante a sinalizar a presenca de uma partitura,
que aparece como um relato sumario de um roteiro que traz apenas alguma indicagdo sobre a

musica que seria utilizada na representacdo, como se pode ver na Figura 13 abaixo.

Figura 13: Trecho Peca Guarani - Partitura

Fonte: Processo de censura da pega Guarani
Arquivo Publico do Estado de Sao Paulo
Banco de dados do Servigo de Censura Teatral
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Ademais, a narrativa da obra foi apresentada em um entrecho também resumido que,
inicialmente, traz algum dado referente ao Guarani e, ao final da pagina, ¢ suspenso com o
termo “‘continua”. A continuacdo na coluna seguinte, contudo, ndo trouxe novos dados a
respeito do Guarani, mas de uma outra obra, que também pode ser identificada no roteiro da

partitura, quando marca a presenca do “dueto entre Laura e Gioconda”.

Figura 14: Trecho da Peca Guarani até a suspensio "continua"

Fonte: Processo de censura da pega Guarani
Arquivo Publico do Estado de Sao Paulo
Banco de dados do Servigo de Censura Teatral
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Figura 15: Trecho de Guarani apos o “continua”,
com a descricdo da 6pera Gioconda

Imagem extraida do processo de censura da peca Guarani
Arquivo Publico do Estado de Sao Paulo
Banco de dados do Servigo de Censura Teatral

La Gioconda ¢ uma 6pera de origem italiana, escrita por Amilcare Ponchielli, em 1876,
com libreto de Arrigo Boito, que tem como personagens principais: Laura (Mezzo-soprano),

Enzo (Tenor), Alvise (Baixo), Barnaba (Baritono), Gioconda (Soprano), La Cieca (Contralto).

E interessante destacar que La Gioconda de Ponchielli é uma composigio
contemporanea ao O Guarany de Carlos Gomes; ambas foram apresentadas no Teatro Alla
Scala de Mildo na mesma década, tendo grande sucesso de publico. A opera de Carlos Gomes
estreou em margo de 1870 e a Ponchielli, em abril de 1876, fato que aproxima as duas obras.

Ademais, cabe destacar que esse periodo foi muito promissor para o género, pois,
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Na década mais importante da transi¢cdo velho/novo no melodrama italiano do
século dezenove, que vai de 1870 a 1879, Carlos Gomes foi o compositor que
mais teve Operas estreadas no Scala, maior teatro italiano. E o compositor de
Operas italianas mais representado neste teatro, depois de Verdi. Tais
predominancias dariam margem a uma progressiva reagdo contra O
estrangeiro. (Goes, 1996, apud Brandao, 2009, p.111)

J& o segundo texto que consta no processo destaca a adaptagdo completa de O Guarani
feita por Luiz Medici. E possivel observar que os personagens principais que compunham a
obra sdao os mesmos que aparecem na opera de Carlos Gomes e na literatura de Alencar, exceto
pelo vildo, que na 6pera vai ser um espanhol chamado de Gonzalez, no lugar do italiano
Loredano. Sao eles: D. Antonio de Maris (baixo), Cecilia (soprano), Peri (tenor), D. Alvaro

(tenor) Gonzales (baritono).
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5.4 O GUARANI E AS CONDICOES DE PRODUCAO DO DISCURSO ENUNCIADO

Como sinalizado no capitulo anterior, ao passar pela avaliagdo censoria, a adaptagao de
O Guarany de Luiz Medici ndo recebeu nenhuma indica¢do de modificacdo no texto, o qual foi
aprovado completamente pelo censor Geraldo Russomano. Esse dado ¢ um fato interessante,
pois conduz a supor que a obra estava em conformidade com a ideologia vigente e a ponderar
que Medici, enquanto formulador e adaptador da obra dramatica, foi interpelado pela ideologia

entdo em voga, assujeitando-se a lingua para se constituir como um Sujeito-Autor.

A ideologia aqui € considerada como um conjunto de ideias de regulagdo social, que sdo
postas para fazer o sujeito acreditar ser livre para determinar suas escolhas. E na ideologia que
apreendemos o movimento da vida, diz Althusser (1985, p.94), sendo a categoria sujeito
determinada pela evidéncia e, como “todas as evidéncias, inclusive as que fazem com que essa
palavra ‘designe uma coisa’ ou ‘possua um significado’ (portanto inclusive as evidéncias da

‘transparéncia’ da linguagem), a evidéncia de que vocés e eu somos sujeitos”.

De acordo com o autor, a evidéncia de ser sujeito livre, dotado moral, ¢ um efeito
elementar, que se impde por meio de indicadores que o sujeito ndo pode deixar de reconhecer,

alids o efeito caracteristico elementar da ideologia ¢ justamente o de

impor (sem parecer fazé-lo, uma vez que se tratam de “evidéncias”) as
evidéncias como evidéncias, que ndo podemos deixar de reconhecer e diante
das quais, inevitavel e naturalmente, exclamamos (em voz alta, ou no “siléncio
da consciéncia”): “é evidente! E exatamente isso! E verdade.

E nesta reagio que se exerce a fungio de reconhecimento ideologico, que é
uma das funcdes da ideologia enquanto tal (sendo o desconhecimento a sua
fungdo inversa). (Althusser 1985, p.94-95)

A ideologia atua por meio do reconhecimento, se impondo através de evidéncias que
funcionam através de rituais praticos, como podem ser um aperto de mao, o nome proprio, se
inserindo na pratica incessante do reconhecimento ideolégico, ao passo que obscurece o
conhecimento do mecanismo que rege esse reconhecimento. A categoria sujeito da ideologia,
s0 existe para constituir sujeitos concretos em sujeitos; e € por isso Althusser (1985) indica que
esta precisa ser concreta o suficiente para ser reconhecida e abstrata o suficiente para ser

pensada.
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Se o reconhecimento ideoldgico surge como pratica que se materializa em rituais que
garantem a concretude do sujeito pela evidéncia de sua existéncia, pode-se dizer que o texto de
Medici, assim com a leitura feita pelo censor, estdo inseridos nesses rituais de reconhecimento
ideologico, os quais incluem a evidéncia que pode ter sido posta no direcionamento dessa

escrita, que precisou passar por uma avaliacao.

A ideologia transforma individuos em sujeitos, os quais trazem em sua discursividade
as marcas dessa ideologia, a qual, por sua vez, para funcionar, como informa Orlandi (2009),
depende de um apagamento da memoria, para poder vigorar na evidéncia do sentido e para que

o sujeito acredite ser a origem do que diz, na ilusdo da transparéncia da linguagem.

Nao ha sujeito sem ideologia, e ¢ por isso que Medici, ao escrever O Guarani, foi
interpelado pela ideologia vigente e, na evidéncia de ser a origem do dizer que o autoriza como
autor, redigiu um texto que se mostrou em conformidade com a censura, se apoiando em um
discurso nacionalista que corroborou o fato de o povo brasileiro ter sido constituido por matrizes
diversas. E esclarecedor nesse sentido, a imagem marcante que surge na apoteose da pega, na

cena em que Cecilia e Peri aparecem envolvidos nas bandeiras brasileira e portuguesa.

Ao observarmos o enunciado da obra, € possivel detectar alguns aspectos exotdpicos,
que marcaram ndo apenas as condi¢cdes de produgdo do discurso, mas também o discurso
imbuido na constituicdo dos personagens principais. Estes se destacam pela representacao das
matrizes indigena e portuguesa, abrindo espaco para questionar: o que podiam representar esses
personagens no tempo do enunciado da obra? Essa pergunta vai encontrar fundamento nao
apenas no momento especifico da constituicio do enunciado dramadtico, mas também da
literatura, uma vez que tocaram em questdes similares no trato com as condigdes sociais de suas

referidas épocas, ainda que com algum desvio de sentido.

Primeiramente cabe falar sobre o aspecto nacionalista que reside na obra O Guarani
destacada na figura do indigena, esse individuo autdctone que vai ser interpelado em sujeito
para atuar em sociedade, sendo pensado em nivel social e politico, para compor uma espécie de
esséncia cultural determinante do povo brasileiro. Cabe notar que, na década de 1940, Vargas
direcionou seus esforcos para a ideia de concretizar um ideal de nacionalidade brasileira,
tecendo um projeto que se mostrou furtivo na personificagdo da figura do indio, o qual se tornou

um sujeito social dotado de um suposto direito.

Garfield (2000) diz que ndo apenas a preocupagdo com a unifica¢do nacional, a defesa

do territério e a configuracao racial foram fundamentais para considerar o indio como fonte de
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formagdo histérico-social da cultura brasileira, mas também o Estado, o qual teve um papel
crucial, ndo apenas na elaboragdo e manutengao de instrumentos de repressao, mas também no
fortalecimento de uma ideologia, que teve o indio como interlocutor. Com isso, os indigenas
foram aos poucos ganhando destaque em funcdo de diferentes fatores, entre os quais, como
mostra Garfield (2000, p.15), “o esforco do Estado Novo para consolidar o Poder e redefinir o
territorio nacional; a as preocupagdes da elite sobre as origens da nacdo e a composicao racial

da época”.

O recurso ao aspecto simbolico foi uma das tantas estratégias utilizadas por Gettlio
Vargas em prol de garantir uma unidade nacional, mas diferentemente “do liberalismo
econdmico e do Marxismo, os quais o regime autoritario nacionalista procurou extirpar o solo
brasileiro mediante repressao politica, censura e intervencdo federal em assuntos regionais, os
indios seriam defendidos por Vargas por conterem as verdadeiras raizes da brasilidade”.

(Garfield, 2000, 14). Vargas foi o primeiro presidente da Republica a visitar uma area indigena.

Vale lembrar que esse indio, agora idealizado e pretendido como icone da sociedade
brasileira, era considerado como incapaz perante o Codigo Civil (Lei n. 3.071/1916), condicao
que s6 foi revista com a promulgagdo do Decreto n. 5.484/1928, que buscou regular a situagao

dos indigenas no pais.

Art. 6° S3o incapazes relativamente a certos atos, ou a maneira de os exercer:
I - Os maiores de 16 e os menores de 21 anos.

I - Os prodigos,

III - Os silvicolas.

Paragrafo tinico. Os silvicolas ficardo sujeitos ao regime tutelar, estabelecido
em leis e regulamentos especiais, 0 qual cessarda a medida que se forem
adaptando a civilizagdo do Pais.

(Brasil, 1916)

Outrossim, o indio era tutelado pelo Servigo de Protegdo aos Indios (SPI)”°, vinculado
a pasta de Desenvolvimento do Ministério da Agricultura, que tinha como finalidade prestar
assisténcia aos indigenas que viviam em aldeias, “em estado ndmade ou promiscuamente com
civilizados” (Brasil, 1910); ademais, o SPI visou estabelecer zonas férteis para o cultivo que

fossem ricas em recursos hidricos, além de centros agricolas que atendessem trabalhadores

7 O Servigo de Protegio aos Indios (SPI) foi constituido em 1910, com a promulgagdo do decreto n.
8.072.
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nacionais, entre os quais eram contabilizados os indigenas. A criagdo do Conselho Nacional de
Prote¢do ao Indio em 1939, através do Decreto n. 1.794/1939, ampliou os instrumentos do
Estado de protecdo a comunidade indigena; esse 0rgdo, que se direcionou a integracdo dos
silvicolas a nova sociedade brasileira, teve como presidente Candido Rondon, antes diretor do

SPI.

A politica de integragdo das multirracialidades e multietnicidades a realidade do novo
Estado ¢ descrita por Almeida (2013) como assimilacionista. Na evidéncia da vantagem que o
indio teria ao atingir a condi¢do de cidaddo, propunha-se a ilusdo do acesso a propriedade
individual, uma vez que estes estivessem integrados a sociedade, mas para tanto, seria
necessario o apagamento de sua cultura e o inevitavel distanciamento de valores ha tanto
cultivados pelas comunidades indigenas, que passariam a ser entendidos como uma memoria

de incivilidade. Como indica a propria Almeida (2013),

Para as populacdes indigenas das aldeias, em contato com a sociedade colonial
por um periodo de trés séculos, o desafio era continuar existindo como
comunidades no momento em que o novo Estado acentuava a politica
assimilacionista que visava extingui-los como etnias diferenciadas. A
legislacdo indigenista do século XIX incentivava o processo de
individualizag@o das terras indigenas com um discurso humanitario que visava
integrar os indios em igualdade de condigdes, transformando-os em cidadaos.
Afinal, os ideais de civilizacao e progresso caracteristicos do novo Estado ndo
comportavam a ideia de indios, nem de vida comunitaria. (Almeida, 2013, p.
29-30)

A colocagdo de Almeida (2013) se direciona ao novo Estado proposto no periodo
Imperial, mas a busca pela civilizagdo do indigena também vai aparecer em agdes que
concorrem para integrar o indio na sociedade, determinando o consequente afastamento do

senso de selvageria, durante a estruturacdo do Estado Novo de Vargas.

Garfield (2000) vai dizer que esse processo civilizatorio foi valioso para adequar o
comportamento dos indigenas ao sistema ideologico nacionalista de Vargas, fato que foi
corroborado por Candido Rondon, entdo presidente do Conselho Nacional de Prote¢do aos
Indios, quando enalteceu, em relato difundido pelo Departamento de Imprensa e Propaganda
em 1940, “as contribui¢des indigenas para a histdria brasileira, e o inestiméavel papel do Estado

para a sua Integracdo”. (Garfield, 2000, p.17).
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O autor ainda traz outro relato interessante sobre a demarcagao de terras indigenas, em
uma declarag¢do do SPI que revela a inadequacdo da manutencao dos valores indigenas: “‘Nao
queremos que o indio permanega indio. Nosso trabalho tem destino sua incorporagdo a
nacionalidade brasileira, tdo intima e completa quanto possivel.” A integracdo ndo beneficiaria
apenas os indios, mas também a nacdo, que ndo poderia desperdigar recurso tdo valioso”.

(Garfield, 2000, p.18)

Cabe lembrar que, séculos antes, o indio que teve contato com o regime colonial ja tinha
incorporado mudangas significativas em seu modo de vida, pois, como informa Almeida (2013,
p. 25), estes ja reivindicavam os “antigos direitos que lhe haviam sido concedidos pela Coroa
portuguesa por sua condicao de suditos cristaos e fiéis servidores do rei. Aprenderam a valorizar
acordos e negociagdes com autoridades e com o proprio rei, reivindicado mercés em troca de

servigos prestados”.

A ancoragem signa no indio para a instauragao de uma “alma” brasileira, no periodo de
Vargas, se afastou do espirito romantico instaurado na época da literatura O Guarani de
Alencar, a qual negligenciou a presenga do negro, qui¢a para sufocar a presen¢a marcante da
escraviddo, ainda vigorante na sociedade daquela época, que o mundo buscava extinguir. Na
dramaturgia, Medici inseriu a ideia da presenga do escravo, mas este aparece apenas para definir

Pery, como servo submisso.

Enquanto a Inglaterra (1833) e a Franca (1848) ja tinham concluido o processo de
aboli¢do da escravidao, o Brasil s6 chega a esse ponto em 1888. Foram quase quatrocentos anos
de escravidao (trezentos e oitenta e oito no total (388) no total), que findaram por conta de
intensas pressoes geopoliticas, levando a uma aboli¢do determinada “por um ato do Parlamento
sob os aplausos das galerias. Promovida principalmente por brancos, ou por negros cooptados
pela elite branca, a abolicao libertou os brancos do fardo da escravidao e abandonou os negros

a sua propria sorte”. (Costa, 1999, p. 364)

Todavia, se de um lado a mesticagem do brasileiro se tornou a bandeira de um Pais
multirracial, do outro essa miscigenacao foi um desafio a ser ultrapassado, em um projeto que
pretendia homogeneizar culturas tdo impares. Vicente Vasconcelos (1939), entdo chefe do
Servigo de Protegio aos Indios, entendia essa complexidade, fato que ficou notério em sua
reflexdo sobre como concluir a integragdo dos indios e também dos negros na sociedade, a qual
precisava ocorrer dentro de certa normalidade e aceitabilidade, sendo notdria a observagao do
critério que aponta para a necessidade de ressaltar a evidéncia do cuidado e do reconhecimento

desses sujeitos.
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A salvacdo do indio sendo o comum anseio de todos nds, qualquer idéia
racional e logica tendente sinceramente a tal salvacdo deve ser bem aceita por
todos. E claro que os indios, assim como o negro, terdo que desaparecer um
dia entre nds, onde ndo formam "quistos raciais”, dissolvidos na massa branca
cujo afluxo ¢ continuo e esmagador; mas o de que se trata ¢ de impedir o
desaparecimento anormal dos indios pela morte, de modo a que a sociedade
brasileira, além da obrigacdo que tem de cuidar deles, possa receber em seu
seio a preciosa e integral contribuicdo do sangue indigena de que carece para
a constituicdo do tipo racial, tdo apropriado ao meio, que aqui surgiu.
(Vasconcelos, 1939, p.35)

A literatura de O Guarani centrou o tempo do enredo no século XVI, sendo o enfoque
exotopico determinado “entre a descoberta do continente e uma histdria que ainda ndo se
iniciou” (Ortiz, 2023, p.26), momento em que seria possivel focalizar “um estado de pureza
original, eliminando-se o que vem depois, sobretudo o inconveniente julgamento moral de uma

instituicdo como a escravidao”.

Cabe marcar que a constituicdo da populagdo brasileira deve ser entendida em relacao
ao periodo histdrico, pois a contribuicdo do negro seria aceita, mas somente em um segundo
momento. Pascual (1864) indica, em um ensaio sobre a Viagem ao Brasil de Carlos Mansfield,
em 1852, que o Brasil resultaria, primeiramente, de um cruzamento entre o indigena e o
europeu, “a famosa e elegante créole”, mas que ¢ inegével a presenga de outras misturas, pois,
como o mesmo autor indica, “o mulato, 0 moreno, o homem ¢ a mulher de raga ndo caucasiana
ou ndo indigena pura nas Américas delatam immediatamente a presenca do sangue européo

misturado com o africano” (Pascual, 1864, p.187-185).

E evidente que o ensaio de Pascual (1864) foi escrito sete anos depois da publicacdo da
obra de Alencar, mas isso ndo quer dizer que esse discurso de formacao do Brasil, que contou
primeiramente com indios e portugueses, ndo estivesse circulando e sendo admitido pela
populagao, fato que pode ser identificado até mesmo pelo momento da viagem descrito no titulo

da obra, 1852.

Para constituir sua dramaturgia, Medici se posicionou como autor ao verter um gesto de
interpretagdo sobre a obra literaria de José de Alencar. Ele assumiu a responsabilidade pela
escrita da obra, respondendo a interpelacio da Formacdo Discursiva que se apoiou no
romantismo para efetivar a tarefa de constituir uma identidade nacional a partir de uma imagem

exemplar, fato que destaca sua conformidade com a Formagao Discursiva.
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A Formagao Discursiva ¢ uma unidade reguladora dentro de uma Formacao Ideolégica,
a qual, como indicaram Haroche e Pécheux (1971), vai envolver uma ou mais formagdes
discursivas que, dentro de determinada situagdo, dizem o que pode ser dito. Por exemplo, a
ideologia da religido, contém a Formacao Ideoldgica dos dogmas do cristianismo, a Formagao
Ideologica dos preceitos do animismo, entre outras; essas formagdes ideologicas, por sua vez,

refletem a Formacao Discursiva do cristianismo, a Formacao Discursiva do candomblé, etc.

A Formagao Discursiva se define como aquilo que numa formagao ideoldgica
dada — ou seja, a partir de uma posi¢ao dada numa conjuntura sécio-historica
dada — determina o que pode e deve ser dito. [...] O discurso se constitui em
sentidos porque aquilo que o sujeito diz se inscreve em uma formagdo
discursiva e ndo em outra para ter um sentido e nao outro. (Orlandi, 2009,
p.43)

Sujeito e autor estdo ligados intrinsecamente; como descreve Orlandi (2009, p.73), o
sujeito “esta para o discurso assim como o autor estd para o texto. Se a relagdo do sujeito com
o texto ¢ a da dispersdo, no entanto a autoria implica em disciplina, organiza¢do, unidade”. Se
assumir como autor implica a responsabilidade de ser responsabilizado por um discurso que
nao representa a verdade, mas assegura a permanéncia de certa representagdo; o autor

materializa a totalidade de um discurso organizado, revelando a unidade do sujeito no texto.

O Guarani de Medici foi escrito em 1944, em um momento marcado fortemente por
uma busca e integragao cultural, sendo o mito do brasileiro uma “estratégia que visava situar as
origens de um povo por meio de narrativas sobre a cultura nacional, que construia sentidos para
identidade nacional”. (Catoia, 2018, p. 35) Contudo, a autora denuncia que, junto a ideia de
constituicdo de uma democracia racial, residiu também a necessidade de ocultar discursos e
conflitos que marcavam as diferengas, para poder projetar o mito de uma na¢do de unidade

harmonica. Assim, em prol da contribui¢do de uma integrag@o cultural da populagio negra,

O “Dia da Raga” foi introduzido no calendério civico nacional, a capoeira, até
entdo duramente reprimida, foi transformada em modalidade esportiva. O
Estado subvencionava os desfiles de escolas de samba e permitia que as
religiosidades africanas e afro-brasileiras se manifestassem sem repressdo
policial, a0 mesmo tempo, em que proibia a organizacdo politica do
movimento negro. (Catoia, 2018, p. 35).
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O texto ¢ uma unidade que permite identificar a Formagdo Discursiva, a qual ganha
sentido diante de uma Formagdo Ideoldgica que se expressa em determinada conjuntura. As
palavras ndo tém sentido nelas mesmas, pois os sentidos sdo determinados ideologicamente, e
isso se relaciona com a discursividade, com a maneira como a ideologia produz seus efeitos no
discurso. As palavras de Medici na adaptacao refletem os sentidos de sua Formagao Ideoldgica;
elas expressam seu o consenso em relagdo a posi¢ao do indigena, a apari¢do da figura negra e
a mulher, personificada na figura de Cecilia — essa mulher de origem europeia que reuniu as
caracteristicas qualificadoras da mulher idealizada como progenitora dos futuros descendentes

brasileiros, consolidando a formagao harmoénica da unido do nativo com o estrangeiro.

Primeiramente, ¢ interessante destacar que, na literatura, a mulher idealizada ¢
romantizada com caracteristicas equivalentes aquelas presentes no amor cortés; uma mulher
que decerto ndo dispunha de direitos e estava destinada aos servicos do lar e a todas as
responsabilidades pertinentes a esse ambiente, com a devida submissdo ao pai ou ao marido e,

em ultima instancia, ao convento, onde a educagdo religiosa orientava suas agoes.

Bomfim e Brito (2012) nos lembram que as mulheres tinham os deveres reconhecidos,
mas que seus direitos ndo eram considerados; eram submissas a condi¢ao da honra pré-nupcial,
com graves penalidades previstas em lei no caso de infragdo, que podia chegar a sentenga de

morte, nos casos de adultério.

Assim como foi para os indios, o Cdodigo Civil brasileiro determinava a mulher como
incapaz enquanto esta fosse casada, sendo o seu domicilio subordinado aquele de seu marido,
o qual poderia cancelar o casamento, caso identificasse que a mulher fora deflorada. O Cddigo
Civil posterior, lancado em 2002 e que ainda permanece em vigor, modificou muitas dessas
questdes, mas manteve diferentes posicionamentos, entre os quais o de que a viava ou a mulher
de casamento nulo ou anulado ndo deve se casar antes de se passarem dez meses do comego da
viuvez ou da dissolu¢do conjugal, condi¢ao que ndo ¢ determinada em paridade para o individuo

do sexo masculino.

Mesmo com o advento das sociedades industriais, a ideia da autoridade paterna
permaneceu na estrutura familiar; as mulheres das camadas mais populares, que antes se
dispunham aos trabalhos domésticos, passaram a ser submetidas ao trabalho nas fabricas,
entretanto de maneira subalterna, recebendo saldrios menores que os do sexo oposto. Nao
tardaria o surgimento de levantes contra a situagdo de trabalho nas fabricas, que funcionavam

em um evidente sistema de disparidade.
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A abolicdo da escraviddo e a Proclamagdo da Republica marcam a transi¢cao do Brasil
para o sistema capitalista e a economia do pais passa ser mediada pela propriedade privada dos
meios de produgdo, que tem a fungdo de gerar renda por meio do trabalho. Em um mundo
imerso na Segunda Guerra Mundial, a industria brasileira se direcionou inicialmente a atender
as demandas dos Aliados. Sua entrada oficial na guerra s6 aconteceu em 1942, quando, além
de subsidio material, passou a dar suporte nas frentes de batalha, com a atuacdo da Forca

Expedicionaria brasileira.

Fernandes (2023) relata que, curiosamente, ao contrario que se passava no cenario
global, entre as décadas 1920 e 1940 a atuacao das mulheres na realidade produtiva do pais caiu

em numeros relativos, ainda que, em valores absolutos, esse numero tivesse aumentado.

De fato, o periodo que abrange as citadas décadas assistiu a mudancas relevantes na
atuagdo da mulher na sociedade, como a criagdo da justica eleitoral e o direito ao voto da
mulher, em 1932, a qual, no tempo do enunciado, comega a ter relevancia para contexto politico.
Contudo, os novos contornos da figura da mulher, determinados pela lei e por sua atuag¢do na
sociedade capitalista, ndo foram endossados por parte da populacdo do pais. Como apontam

Gongalves e Machado (2021),

Apesar da maior participagdo na politica, do sufragio feminino de 1932 ¢ a
busca de uma inser¢do no mercado de trabalho, o projeto varguista possuia
um discurso da mulher no espago privado. De modo geral, houve incentivo
para que as mulheres retornassem ao lar, que era visto como uma extensao do
Estado. Dessa forma, diversas politicas foram tomadas para que os papéis
preestabelecidos pela sociedade e legitimados pelo Estado permanecessem
intactos. Esses papéis ndo fugiram muito da triade esposa-mae-dona de casa,
e os espagos de atuagdo deveriam ser limitados. (Gongalves ¢ Machado,
2021, p.338)

Gongalves e Machado (2021) mostram que, mesmo com todas as mudangas, a mulher
na sociedade da época de Luiz Medici ainda precisava lutar, e ainda continuam, para garantir
os seus direitos; isso nos conecta diretamente com o tempo do enredo da dramaturgia, que

vivificou uma mulher destinada ao contexto da familia, sendo protegida em sua fragilidade.

Dito isto, pode-se avaliar que o discurso deve ser entendido como efeito de sentido,
sendo o sujeito o resultado de uma interpelacdo da ideologia, a qual dissimula sua existéncia na
ilusdo da transparéncia da linguagem, impregnando o modo como nos relacionamos com a

sociedade.
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6. CONCLUSAO

Esta tese tratou sobre a dramaturgia do circo tendo como referéncia o espetaculo de
circo-teatro, que conta com uma composi¢ao hibrida, resultante de uma adaptacdo que foi
fundamental para o espeticulo de circo se ajustar as novas situacdes emergentes. A
multiplicidade desse tipo de espetaculo, que retine nimeros circenses € representacdes teatrais,
foi considerada para organizar a estrutura deste trabalho, que envolveu trés partes constitutivas,
contando com uma parte reservada ao circo, uma parte reservada ao teatro, e outra situada entre

essas duas, que trouxe discussdes que interessam tanto ao circo quanto ao teatro.

Inicialmente foram abordados argumentos que proporcionassem uma aproximac¢ao com
o circo. Nesse sentido, marcou-se que o circo ¢ uma forma de arte distinta de outras artes, que
se destaca pela relacdo que estabelece com elementos manentes, sendo as técnicas e os
instrumentos circenses importantes para fazer modalizagdes e para compor um produto artistico

de valor comercial.

Considerou-se que o elemento manente ¢ uma espécie de substrato que pode ser
observado na utilizagdo da técnica circense, a qual pode ser identificada mesmo na presenca de
diferentes mudancas. Essa discussdo se iniciou com a compreensao do que seria uma técnica, a
qual tem a ver com procedimentos e métodos para desenvolver uma atividade, servindo nao
apenas ao campo do circo, mas também de outras areas — inclusive para as aquelas que se

distanciam do campo artistico.

Dito isso, marcou-se que danca, teatro, musica, etc., detém técnicas especificas e que,
no ambiente circo, ha casos de circenses que conseguiram interagir com diferentes areas
técnicas — como o caso de Benjamim de Oliveira, o qual é considerado por alguns autores como
um artista completo pelo fato dele ter atuado com circo, danga, teatro, sendo também autor de

musicas, de textos teatrais, etc.

A pratica da técnica circense ao longo do tempo se expande, passando a envolver
habilidades cada vez mais complexas, sendo patente uma modalizacdo de seu uso. Ao
considerar que as técnicas circenses sdo recursos modalizaveis que possibilitam a constituicao
de um produto modalizado — o espetaculo — destacou-se o elemento manente no equilibrio, na

acrobacia, na manipulacdo de objetos e na dominagdo de animais.

Assim, foi indicado que a busca do equilibrio ¢ o elemento manente da técnica de

equilibrio; que a evolugdo realizada com o corpo ¢ o elemento manente da técnica acrobatica,
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independentemente de utilizar instrumentos circenses como recurso; que a manipulacdo ¢ o
elemento manente da manipulagdo de objetos; e que a domesticacdo ¢ o elemento manente da

dominagdo de animais.

A ideia de elemento manente foi estabelecida com uma finalidade pratico-explicativa e,
por isso, cabe mencionar que nao ha uma rigidez para considerar o elemento manente de uma
técnica, uma vez que em uma mesma técnica podem aparecer diferentes elementos manentes,
€m maior ou menor grau — como, por exemplo, a busca do equilibro, que também aparece como

fundamental para o desenvolvimento da acrobacia e da manipulagdo de objetos.

O circo denota uma variedade estética de espetaculos, que dialogam com o momento
presente de sua atuacdo, corroborando com revitalizagdes, inovacdes e atualizacdes que
abrigam heterogeneidades criativas. Essas renovagdes acontecem para se adequar ao gosto do
espectador, mas nao apenas, pois também tem a finalidade de assegurar a manutencdo
econdmica do circo, sendo esses os principais fatores que definem a necessidade de atualizagdes

constantes em sua forma cénica.

A atuacdo de artistas ndmades contribuiu para a difusdo e para a renovagdo do
espetaculo circense, sendo o desenvolvimento das cidades e a constru¢dao de infraestruturas
determinantes para trafegar por diferentes localidades. Com isso, destacou-se que a criacdo de
redes fluviais na América do Norte tornou possivel a realizacdo de representagdes dramaticas

no “Palécio Flutuante” dos circos de Gilbert R. Spalding e Charles J. Rogers, por exemplo.

Citou-se que a construgdo de ferrovias na América do Sul também foi importante, pois
estas possibilitaram a mobilidade de circos como o de Antenor Pimenta, que chegou até a fretar
uma composi¢do inteira, com vagoes de cargas e de passageiros. Além das estruturas viarias,
destacou-se que a utilizagdo da lona também facilitou os deslocamentos, ensejando a

continuidade das apresentacdes, que passaram a ser apresentadas nas mais remotas localidades.

O Circo Moderno legou aos espetaculos de circo uma caracteristica importante, sendo a
demonstracdo de habilidades sobre cavalos e de artistas saltimbancos os aspectos mais
marcantes. Relatou-se que, além de ser reconhecido pela criagdo desse formato de espetaculo,
Philip Astley empreendeu outras iniciativas, como a de apresentar acrobatas em uma plataforma
sustentada por cavalos, na Franga, quando as normativas da época proibiam a exibi¢do de

proezas acrobdticas sobre o palco, permitindo-as somente se fossem realizadas sobre cavalos.

Do mesmo modo como acontecera na Europa, os espetaculos de circo na América do

Norte inicialmente foram constituidos por exibi¢des de evolugdes sobre cavalos e de artistas
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saltimbancos, sendo recorrente a presenca de apresentagdes de carater teatral, como as
pantomimas. No Brasil também foi marcante a presenga de circos que exibiam animais como
parte da programacdo, incluindo até mesmo espécimes exoticas, contando também com

representacdes, em linha com as apresentagdes realizadas na Europa e na América do Norte.

Destacou-se a grandiosidade como fato notdvel com que eram apresentados alguns
espetaculos do século XIX, como o da Real Companhia Inglesa, que tinham uma programacgao
predominantemente de pantomima e contava com um elenco de pelo menos oitenta criangas
para encenar A Gata Borralheira ou Cendrillon. Esse tipo de montagem pode ser comparada
com as apresentacdes que aconteciam em grandes espacos fixos, que recordam o teatro de
Opera, ainda que o espago das apresentacgdes se diferenciasse pela presencga do picadeiro, mesmo

quando o palco j& havia sido adotado para as representagdes.

Ademais, citou-se a representacdo de D. Antonio e os Guaranis no Circo Spinelli, como
exemplo de espetdculo que assumiu a citada grandiosidade espetacular, com a presenca de
setenta pessoas atuando. Essa obra, posteriormente, divulgada com o nome Os Guaranis, foi
filmada em uma apresentacao realizada no Rio de Janeiro. O Guarani ¢ um romance escrito por
José Martiniano de Alencar em 1857; este foi adaptado em diferentes obras, entre as quais se

destaca a de Luiz Medici para o circo Irmaos Orlandino, que foi estudada nesta tese.

A apresentacdo de pecas teatrais no circo ¢ um marco que determinou uma composi¢ao
hibrida para os espetaculos circenses do inicio do século XX. Seu surgimento foi o resultado de
uma adaptacdo que surgiu pela necessidade de se ajustar ao gosto do publico, que mostrava
grande interesse em assistir pegas teatrais, mas também por ser desfavoravel a manutencao das
exibi¢cdes de animais, que se mostravam uma despesa ndo indiferente para os circos. Nesse

contexto, os palhagos se destacaram.

Marcou-se que o termo pantomima foi utilizado para definir uma variedade de
representacdes além das atuacdes do mimo, podendo se referir a qualquer tipo de
entretenimento oferecido no teatro, e ndo apenas as formas dramadticas. Relatou-se que
inicialmente ndo havia uma separagao rigida entre as fun¢des dos artistas e muito menos entre
os géneros de espetaculos, que contavam com hibridismos. Ademais, ainda ¢ dificil estabelecer
uma separag¢ao rigida, mesmo atualmente, como se viu com o caso do termo circo-teatro, que ¢

utilizado para denominar diferentes formatos de apresentagao.
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Essas apresentacdes permitiram a confluéncia de uma variedade de manifestagdes
artisticas, excetuando-se o didlogo e o canto, que também foram acrescentados com o tempo.

As apresentagdes circenses passaram, entdo, a contar com trechos dialogados e cantados.

As pegas teatrais se tornaram uma realidade do espetaculo de circense, ganhando cada
vez mais espaco nesse contexto. Contudo, o fato de dividir o espago dedicado a apresentacao
de numeros circenses com as representacdes ndo era suficiente para o circo assumir o nome de
circo-teatro, pois diferentes empresas continuaram a se chamar apenas de circo, ainda que textos
dialogados fizessem parte da sua programacdo — como, por exemplo, os circos: Irmaos
Orlandino, Spinelli, Casali e Piolin. Todos esses circos apresentavam uma dramaturgia

multipla, mas ndo adotaram o termo teatro em seu nome.

As pegas teatrais apresentadas no contexto circense podiam ser de diferentes géneros,
estes que se apresentam como uma categoria de estabilidade relativa, que se destaca como uma
estrutura que se relaciona com um conjunto de caracteristicas e evidencia um modelo de

potencial atualizagao.

Tendo em consideragdo a ideia de permeabilidade, destacou-se a posi¢do de Rosenfeld
(1985), quando indica a possibilidade de tratamento do género a partir de uma posigao
substantiva e outra objetiva, sendo que a primeira se aproxima mais da estrutura do género,
enquanto a segunda tem mais a ver com os tracos estilisticos que uma obra pode ter,
independentemente do género. Com isso, indicou-se que O guarani analisado nesta tese, ¢ um

texto indicado como drama que traz tragos estilisticos do romance.

Marcou-se que O Guarani € um texto narrativo, enquanto sucessao de acontecimentos,
e ¢ uma obra dramatica, que se destaca pela presenca de didlogos. Nesse ponto, foi importante
a diferenciagdo estabelecida por Barrientos (1991; 2004; 2017) sobre os modos de imitar, com
base nos estudos de Aristoteles; o autor afirma que do mondlogo ao didlogo ha um processo de
multiplicagdo de vozes, sendo o mondlogo mais proximo do narrativo enquanto a polifonia

revelaria a efetiva dramaticidade.

Ao tragar consideracdes sobre os modos narrativo e dramatico, indicou-se a existéncia
de elementos fundamentais em cada um deles, que se tornam evidentes pelo uso da voz ou pela
visdo. As nogdes de tempo, distancia, perspectiva e niveis representativos foram indicados
como categorias comuns aos modos narrativo e dramatico, enquanto estes diferem no fato de o

primeiro destacar a voz narrativa, enquanto o segundo ndo depende da presenca do narrador.
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Cabe lembrar que, sempre seguindo a ldgica de permeabilidade dos géneros, uma obra
narrativa pode apresentar caracteristicas dramaticas, assim como uma obra dramatica pode
apresentar categorias narrativas, com a presenca de mondlogos e soliloquios, por exemplo.
Enfim, relatou-se que na composi¢ao de uma obra, seja ela narrativa ou dramadtica, a presenca
de elementos como o enredo, a intriga, o conflito, a personagem, o espago € o tempo sdo

essenciais.

Posteriormente, discutiu-se sobre a dramaturgia, indicando que esta foi estudada por
diferentes areas das artes cénicas, entre as quais se destacam o teatro, a danga e a opera. No
inicio, a dramaturgia era entendida como uma técnica para compor pegas, sendo dada grande

valia ao trabalho do autor, visdo esta que se tornou mais flexivel com o tempo.

Brecht considerou diferentes transformagdes para esse campo, trazendo uma visao que
buscou um distanciamento do pensamento aristotélico, pretendendo um pensamento critico e
um envolvimento do publico. Previa o esclarecimento do espectador para que este reagisse,
assumindo uma atitude critica. E interessante notar que Brecht envolveu recursos como 0s
cartazes, que faziam parte de manifestagdes artisticas em espetaculos de feira renascentistas,
constituindo um instrumento importante para driblar as limitagdes francesas para o uso da

palavra.

Além de referenciar a escrita para a cena, a dramaturgia passa a fazer sentido para
qualquer agenciamento criativo. No campo da danga, reconhece-se a existéncia de uma
dramaturgia do movimento, que se destacou juntamente com os estudos sobre a danga-teatro, a
qual buscou um diadlogo entre cinese ¢ mimese, sendo essa uma composi¢ao dramatica que
busca se expressar a partir dos movimentos. A Opera, por sua vez, ressalta as qualidades gestuais
como forma de dar mais dramaticidade as a¢des em cena, destacando-se ndo apenas no
movimento, mas em todas as agdes que compdem a imagem global do espetaculo. O gesto aqui
resulta em uma expressao capaz de materializar, verbal, visual ou musicalmente, uma intengao,
uma emogao perceptivel. A eficacia do gesto se revela nas expressdes, as quais dependem das

potencialidades fisicas do artista.

E patente a presenca de dramaticidade no movimento e na gesticulagio de artistas
circenses, a qual é reforgada pela presenca de diferentes elementos cé€nicos que contribuem para
uma visualidade hiperbdlica ao todo espetacular — como por exemplo, a maquiagem, realgada
por cores fores, ou o figurino, por formas excéntricas. Cabe também salientar a delicadeza
expandida das proprias agdes na entrada do artista e no agradecimento final do nimero, mas

esses sdo assuntos reservados para um aprofundamento futuro.



168

A ideia de dramaturgia do circo deve, enfim, ser pensada de modo abrangente,
envolvendo, ainda, o sentido de teatralidade, assimilando a ideia de escrita, de produto, de
processo, de agenciamento criativo além do conjunto da obra circense. Assim, a dramaturgia se
liga a acdo no corpo, ndo se restringindo ao texto, o qual também precisa ser considerado de

modo abrangente.

Frisou-se que ndo ha manifestagdo cénica sem texto, seja ele verbal ou ndo, e que o dizer
ndo se vincula estritamente a palavra. Com isso, tendo em consideracao a posi¢ao de Bouissac
(1986), que diz que as regras dos codigos que produzem sentido para os dizeres do circo sao
equiparaveis as regras de uma cultura, marcou-se que nem todas as mensagens carecem de
verbalizagdo, por serem compreensiveis somente diante de um exemplo concreto, em relagao
as situacdes sociais. A linguagem do circo implica uma codificagdo/decodifica¢do observavel
até através do niumero, que se torna compreensivel para o publico que assiste — lembrando que
a linguagem do circo também vai se manifestar através da fala, envolvendo todos os recursos

disponiveis na lingua.

Pode-se assim dizer que a presenga de um emissor (artista) e de um destinatario
(publico) no espetaculo de circo determina a existéncia de uma efetiva comunicagdo, uma vez
que os dois conhecem o codigo. O cddigo aqui se revela na propria técnica circense, sendo um
subcodigo o sistema escolhido pelo artista para se exibir de um modo especifico, de acordo com
a disciplina. Ademais, a fala ¢ um cédigo que produz mensagem no circo, a qual se destaca
junto com outros elementos que surgem como recurso para dar forca ao cddigo, tais como
gestos, figurinos, acessorios, cenografia, desempenho corporal e linguistico, musica, entre

outros.

Corpo e palavra constituem ferramentas para o artista se comunicar com o publico,
havendo sempre um dizer ou uma mensagem em linha com o tipo de dramaturgia do circo, que
se destaca pela presenca da fala, da narrativa e da demonstragdo de habilidades corporais. Com
isso, a palavra, o enredo e o corpo foram indicados como meios que possibilitam considerar a
existéncia de uma dramaturga do texto, de uma dramaturga narrativa e de uma dramaturgia dos

nameros, respectivamente.

Por conseguinte, cada uma dessas dramaturgias traz consigo uma mensagem, que se
expressa no dizer, quando hé a palavra oralizada em didlogos; em um querer dizer, com a
presenca ou ndo da palavra oralizada; e em um dito implicito, quando ndo hé a intengdo de
verbalizar algo em cena. O espetaculo do circo-teatro ¢ composto pela dramaturgia do texto e

pela dramaturgia dos niimeros.
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A dramaturgia dos nimeros ¢ determinada por uma estrutura especifica, compreendendo
acOes realizadas por um ou vdrios artistas que materializam exercicios utilizando apenas o
proprio corpo ou interagindo com outros corpos e/ou instrumentos circenses, seguindo uma
complexidade técnica crescente ou aparente, dependendo da disciplina praticada. Detectou-se
que numero de circo ¢ uma totalidade, que ¢ entendido como uma unidade minima, quando

direcionado a composi¢ao do espetaculo.

A estrutura do espetaculo de niimeros pode ser pensada como uma montagem de
atracdes, sendo a atracdo justamente a unidade minima que se refere ao nimero circense. A
montagem abrange um principio unificador, que organiza e conecta diferentes unidades
minimas, as quais vao responder a uma complexidade progressiva, evidenciando o jogo
equilibrio-desequilibrio / sublime-grotesco / tensdo-relaxamento, em uma linha de tensdo que

envolve o risco.

No que toca a dramaturgia do texto O Guarani, cabe dizer que ¢ uma adaptacao feita
por Luiz Medici para ser encenda no circo Irmdos Orlandino, em 1944, periodo em que as
criagdes artisticas precisavam passar por uma avaliacdo que determinaria a pertinéncia de sua

apresentacao publica.

Apos descrever o enredo da obra, observou-se que o texto foi marcado por diferentes
suspensdes abruptas, que podem ter sido resultantes de varios fatores, entre os quais o “arranjo
circense” que surge quando o ajuste do texto precisa atender as necessidades da representacao.
O autor conservou a logica interna do enredo, enfatizando aspectos relevantes; os personagens
principais da obra foram os mesmos da literatura, os quais se envolvem em uma série de
situagdes conflituosas antes de estabelecer uma relagdo supostamente amorosa, que finaliza

com a imagem dos dois enrolados nas bandeiras do Brasil e de Portugal.

A unido do nativo com o estrangeiro determinou o discurso do texto de Alencar adaptado
por Medici, o qual foi interpelado pela ideologia, se assujeitando a lingua enquanto formulador
da adaptacdo, para se constituir com Sujeito-Autor. E na ilusdo da transparéncia da linguagem,

que a ideologia dissimula a sua existéncia.

A obra foi analisada sob a perspectiva da Analise do Discurso, de linha francesa,
destacando-se as Condi¢des de Producdo, que se revelam em circunstancias concretas em que
o individuo ¢ interpelado em sujeito pela ideologia. O sujeito ¢ uma categoria determinada pela
evidéncia, sendo esse o efeito elementar em que o sujeito ndo pode deixar de reconhecer,

cabendo aqui ai a evidencia de ser um sujeito livre. Nao ha sujeito sem ideologia, logo, os
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dizeres do texto que expressam sentido para a existéncia de uma multiculturalidade do povo

brasileiro, denunciam a consonancia do discurso do autor com a ideologia vigente.

Uma pluralidade de individualidades tornadas sujeito sob a ideia de ser brasileiro. Essa
ideia de nacionalidade motivada em um projeto que se firmou na crenca de um sujeito indio,
um sujeito mulher, um sujeito negro, dotados de direito, em uma sociedade capitalista. Se a
categoria sujeito da ideologia existe para sujeitos concretos se constituirem em sujeitos, esse
recurso que se mostrou marcante nos discursos que refletem os dizeres que trataram sobre o
justamente sobre a ideia de integracdo. O discurso ndo ¢ simplesmente o discurso, mas efeito

de sentido.

Diante da impossibilidade de desenvolver um estudo que compreendesse todos os
campos inicialmente propostos com os devidos aprofundamentos, quais: romance, 6pera, teatro,
circo, quadrinhos, cinema, esta pesquisa se deteve apenas no campo do circo, focalizando a
dramaturgia do circo-teatro. Assim, optou-se por dar um corpo mais uniforme a pesquisa, em

invés de construir uma grande colcha argumentativa com base em um amplo prisma de teorias.

Essa delimitacdo foi necessaria, uma vez que a abrangéncia da proposta inicial for¢ava
a analise a percorrer grandes desvios para a chegar a uma minima conclusdo — direcionamento
que foi corroborado na recordag¢do de algumas frases, escutadas em diferentes situacdes, que
expressam o seguinte discurso: uma pesquisa nunca estd acabada para aquele que faz; sempre
ha um poderia ser melhor; se eu tivesse lido esse ou aquele livro, etc. Cada pesquisa abre

margens para outras pesquisas que requerem novos aprofundamentos, como ocorreu nesta tese.

Em relagcdo ao circo-teatro, destaca-se a necessidade de realizar aprofundamentos
referentes ao discurso de pecas censuradas, focalizando aspectos relacionados a Posi¢ao-Sujeito
e ao lugar da mulher na sociedade, em referéncia aos valores identificados na analise das
Condigdes de Producdo. O material para realizar tal pesquisa, pode ser selecionado entre as
obras que se encontram no Arquivo Miroel Silveira, com destaque para as pegas produzidas por
autoras circenses como Iracy Viana, que escreveu Aventuras do Capitdo Marvel: contra o

homem misterioso (DDP1066).

Outro ponto interessante que sugere aprofundamentos, refere-se ao Intervalo, entendido
como um momento que faz parte do espetaculo, o qual foi considerado para compor a estrutura
da tese. Cabe lembrar a possibilidade de aprofundamento que se apresentou com a ja citada
dramaticidade no movimento e nos gestos dos artistas em espetdculos circenses, sendo

interessante também marcar os possiveis aprofundamentos em referéncia ao sentido da autoria
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e propriedade da obra circense, na medida da dependéncia entre autoria e criagdo artistica: o
autor ¢ aquele que propde um ato criativo no didlogo com as técnicas e instrumentos circenses,
ou essa ¢ uma funcdo integrada a propria obra? Como identificar a autoria em um espetaculo

circense?

Dito isto, vale lembrar que a pesquisa se encontrou com alguns entraves que precisaram
ser resolvidos antes de dar prosseguimento a escrita da tese, sendo a mais marcante necessidade
de mudanga do material do corpus proposto inicialmente por influéncia dos direitos autorais,

fato que possibilitou novos desdobramentos.

Se, de um lado, a nova peca selecionada se mostrou como uma oportunidade para novos
desdobramentos, por outro, exigiu uma aten¢do mais cuidadosa, pelo fato de ser um material
amplamente estudado, ndo apenas no Brasil, mas também em outros paises. Isso determinou a
ampliacdo do horizonte de visdo da pesquisadora, a qual decidiu deslocar o foco do trabalho,
anteriormente localizado no texto, para o entendimento da propria ideia de dramaturgia, que se
tornou o fio condutor que possibilitou a compreensdo das dramaturgias que compdem o

espetaculo do circo-teatro e do circo de maneira mais ampla.

Observa-se que a pesquisa sobre dramaturgia do circo teve seu inicio marcado por
deslocamentos que levaram ao presente desdobramento, resultando na confirmacdo de
diferentes realidades draméaticas em relacdo ao tipo de espetaculo apresentado pelo circo. Esse
dado permitiu a confirmag¢ao da hipotese, segundo a qual “a variedade de espetaculos de circo,
direciona e constitui multiplas dramaturgias para o circo”, marcando a contribui¢do desta tese

para o campo das artes cénicas e, mais especificamente para a area de estudos do circo.
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APENDICE A - BREVE CONTEXTUALIZACAO DO ESTUDO SOBRE A
MONTAGEM

Muito resumidamente, ¢ interessante destacar alguns marcos no estudo da montagem,
com base na descri¢ao de Canelas (2010). Primeiramente, Edwin S. Porter, que contribuiu para
uma maior clareza na elaboragdo filmica, demonstrou que cada plano isolado ¢ uma pega
incompleta da acdo, a qual ndo contém em si um significado préprio, mas depende da relacao
com os outros planos; ele observou que uma sequéncia de agdes organizadas de determinado

modo institui a continuidade narrativa.

Partindo dessa primeira experiéncia, David W. Griffith, um ator que atuou em um filme
de Porter, demonstrou como criar um maior impacto dramatico por meio da justaposi¢cdo de
planos, sendo a montagem entendida como um meio de expressdo e significagdo. A diferenca
fundamental entre esses autores, diz Canelas (2010, p. 4), é que “quando Porter mudava de
plano era quase sempre por razdes fisicas, enquanto Griffith mudava de plano por razdes
dramaticas, mostrando um novo pormenor ao espectador que permitisse aumentar o interesse

do drama em determinado momento”.

Além disso, Griffith trouxe diferentes contribui¢des para a montagem, destacando a
possibilidade de fragmentacdo do filme em planos gerais, médios e proéximos, o que
corroborava com um estimulo progressivo da emocao do publico. Ademais, ele propds que o
impacto emocional poderia ser trabalhado ndo apenas nas variagdes de ritmo, mas incluia “o
close-up (grande plano), insert (plano de pormenor de um objecto), cAmara subjectiva (o ponto
de vista da personagem ou do actor) e o travelling (deslocag¢do da camara de filmar no espaco),
a montagem alternada, a montagem paralela, os flashbacks (retrocessos temporais)”. (Canelas,

2010, p. 4)

Ainda de acordo com Canelas (2010, p. 4, sic), Griffith também trouxe a ideia de
montagem alternada, que “intercala os planos de duas ou mais cenas e/ou sequéncias,
apresentando ac¢des que se desenrolam ao mesmo tempo em locais diferentes, mas que estao
directamente relacionados” e de montagem paralela, que “alterna série de planos que ndo tém

entre si qualquer relacdo de simultaneidade, sendo discursiva e ndo narrativa”.

No que toca ao estudo da montagem no contexto soviético, cabe dizer que o cinema era

entendido como um instrumento para instru¢cdo das massas.



188

Nesse sentido se destacam diferentes estudiosos, entre os quais Lev Kulechov, que
provou de que uma imagem ndo tem sentido em si, pois ¢ a contextualizacdo da montagem que
compde o significado, sendo que a propria significacdo depende das relagdes que o publico
consegue fazer entre os diferentes planos. Se os experimentos de Kulechov determinaram que
o processo de montagem ndo pode ser considerado como um simples recurso para contar
historias, os de Vsevolod I. Pudovkin indicaram que uma justaposi¢do adequada poderia levar

alguns quadros a adquirir significados que ndo teriam isoladamente.

Este tedrico se opds as ideias de Sergei M. Eisenstein, um dos estudiosos mais relevantes
no campo da montagem. Eisenstein defendia a teoria de colisdo de atragdes, que originou a
montagem por atracdes, concebendo uma série de mudancas de planos por meio de uma série

de choques que levassem a criagdo de novas ideias.
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APENDICE B — DISCURSO SOBRE AUTORIA E PROPRIEDADE DA OBRA

E claro que as leis objetivas que tangem o direito de autoria de obras literarias sdo

relativamente recentes, sendo seu estabelecimento decorrente de um longo processo.

Na antiguidade nao havia uma producdo relevante de um numero de copias de texto a
serem lidas pela populacdo de modo geral; era muito comum a produgdo unica do volume
original da obra, fato que ndo determinava poucos problemas com relagao aos direitos do autor
que escreveu o texto, havendo preocupagdes voltadas para sua prote¢ao. Entretanto, ja existiam
algumas regras estabelecidas para os casos de plagio, os quais, uma vez descobertos, poderiam
determinar que o autor culpado da a¢do contraditoria se distanciasse da comunidade ou circulo

literario a que pertencia, como punicao.

Wachowicz (2016) indica que o registro dos primeiros casos dessa natureza pode ser
encontrado ainda no século V a.C., quando alguns participantes de um concurso de poesia
realizado em Roma foram acusados de terem se apresentado como autores de textos que podiam

ser encontrados na Biblioteca de Alexandria.

Na Grécia Antiga, as obras literarias podiam ser reproduzidas livremente e, mesmo sem
ocorréncia de uma lei especifica, os autores eram considerados, sendo condenada a apropriagao
indébita de obras de autoria de outrem condenadas — inclusive se estas aparecessem em

formatos e géneros distintos como a arte literaria, a teatral e a plastica, por exemplo.

E no Império Romano que o direito do autor para os textos passa a ser reservado
especificamente ao material publicado, sendo protegido mormente o direito do editor. Com a
queda do Império, em 476, e inicio da época Medieval, a cultura que estava em circulagdo passa

a ser destinada aos monastérios, as cortes e a uns poucos centros habitados de relevancia.

Mas com o surgimento das universidades como Bologna (1088), Oxford (1167),
Salamanca (1134), Cambridge (1209,) Padova (1222), Coimbra (1290), Brasil’!, a demanda
pelos livros aumentou consideravelmente, impulsionando o mercado de copias de textos

literarios.

"I No Brasil era proibido o funcionamento de unidades de formagio de nivel superior até o inicio do
século XIX quando apenas os brasileiros que podiam ir para o exterior, podiam acessar esse grau de
ensino; € apenas com a chegada da corte portuguesa em 1808 que foram fundadas instituigdes na Bahia
e no Rio de Janeiro que possibilitaram a formagao, inicialmente, no ambito médico.



190

A impressao dos textos era feita através da tipografia, que foi inventada na China em
1041. O procedimento de impressao do texto era feito a partir do molde de cada caractere tipo
em porcelana, material fragil que solicitava recorrentes constru¢cdes de moldagens, pois
quebrava com frequéncia, desestimulando a sua producdo em larga escala. Com o passar do
tempo, essa fragilidade das letras foi superada com o surgimento dos caracteres em tipo de

madeira, que, posteriormente, em 1490, passaram a ser construidos em bronze.

Ha autores que ligam os rudimentos da impressdo utilizando caracteres tipos em liga
metalica a Corea, mas a invencao que ganha maior ressalto surge na Alemanha, onde, em 1450,
o tipografo Johann Gutemberg desenvolve uma técnica que possibilitou a diminui¢do do custo
de produgdo, propiciando o aumento do niimero de copiadoras, fazendo com que o material
passasse a ser acessivel a um maior nimero de pessoas. Esse fato foi determinante para que se

pensasse cada vez mais sobre a criagdo de uma regulamentacao do direito de autor.

A técnica de Gutemberg consistia em alinhar cada caractere moldado em chumbo de
modo a formar uma pagina, sendo possivel reutilizar o material apds a impressao — fato que nao
era tdo simples com as pegas em madeira, que permitiam apenas a impressao seriada da propria

matriz até que ela quebrasse.

O primeiro livro impresso foi a biblia, que teve cento e oitenta (180) copias impressas
em trés anos de produgdo, quarenta e oito (48) das quais no formato de pergaminhos e cento e
quarenta (140) em papel de canabis; este ultimo formato teve a sua versdo integral impressa
também em lingua vulgar, permitindo com que diferentes grupos sociais se aproximassem de
seu conteudo, antes limitado apenas a determinados grupos. Cabe destacar que a igreja foi muito
importante na elaboracdo de instrumentos de regulacdo, que posteriormente foram difundidos

em todos os lugares de sua atuagdo.

Até entdo, a Biblia permitida era somente aquela escrita em latim e, por isso, as copias
impressas em lingua vulgar foram inseridas no Indice dos livros proibidos em 1558, o Index
Librorum Prohibitorum, onde permaneceu até 1578, quando o papa Bento XIV determinou que
qualquer pessoa pudesse ler a versdo vulgar das Escrituras, desde que fosse autorizada pela

Igreja.

Essa proibi¢do, como informa Fragnito (2009), foi flexibilizada com a elaborag¢ao de um
indice no Conselho de Trento, em 1564, em que uma comissdo de bispos deliberou que o
inquisidor poderia avaliar se a proibi¢do era pertinente e, eventualmente, diante do parecer do

paroco ou confessor, autorizar a leitura.
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Cabe notar que posteriormente surgirdo leis especificas sobre a editoragdo e salvaguarda
das obras em relacdo a sua estampa, sendo os responsaveis por realizar a impressdo, os
estampadores, tutelados pelo Estado, o qual deferiu diferentes decretos com o intuito de limitar

a permissdo da estampa e venda para os estampadores que ndo fossem convencionados.

Esse tipo de limitagdo ja havia sido experimentado anteriormente quando o papa Leone
X (1475-1521) emitiu o decreto Inter Sollicitudines (Alvarenga, 2020) que, retomando as
imposi¢des feitas pelo papa Innocennzo VIII, em 1487, e pelo papa Alessandro VI, em 1501,
determina, em 1515, que qualquer impressdo precisaria ser autorizada pelo clero antes de ser
veiculada, de modo a evitar a difusdo de escritos que pudessem atentar contra a fé catélica e a

moral.

No século XVIII, a rainha da Gra-Bretanha, Anna Stuart, criou o copyright (1710), um
Estatuto dos Monopolios que trata da propriedade intelectual. Contudo, esse regulamento visou
garantir o direito do monopolio, que cabia ao editor, o qual estabeleceria com o autor um acordo
econdmico que primeiramente privilegiava “os aspectos privados dos editores nas relagdes

contratuais que estes estabeleciam com os autores” (Wachowicz, 2016, p.5).

Foi sobretudo com a Revolucao Francesa (1789-1799), com o consequente desmanche
da corte e pulverizagdo da monarquia, € o consequente estabelecimento dos principios de
Liberdade, Igualdade e Fraternidade, que a ideia de liberdade de expressdo passou a ter sentido
para a propriedade das obras, com o estabelecimento de um Sistema Internacional de

Propriedade Intelectual.

Foi neste contexto que foram editadas duas leis que trataram sobre a reproducgao de obras
escritas e dramaticas, composi¢des musicais, pinturas e desenhos. Em Paris, iniciaram-se as
discussdes que situaram as primeiras ideias de um acordo internacional sobre o direito do autor,
sendo redigida uma Convengdo que comecou a ser elaborada com as discussdes que
aconteceram em uma Conferéncia Diplomatica em 1880, sendo concluida trés anos depois, em
uma nova convocatoéria. A finalizagdo da redagdo da Convencao, contudo, nao foi definitiva,
pois a reunido de 1883 definiu uma série de encontros posteriores, para revisao e

aperfeicoamento de suas clausulas escritas até entdo.

Como indicado em um documento escrito pelo Instituto Nacional de Propriedade
Industrial do Brasil, as revisdes sucessivas foram varias, sendo a primeira realizada em Roma,
onde ndo houve alguma ratificagdo por parte dos paises participantes nos atos anteriormente

assinados. As reunides posteriores de revisdes aconteceram em “Bruxelas (1900), Washington
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(1911), Haia (1925), Londres (1934), Lisboa (1958) e Estocolmo (1967). O Brasil, pais

signatario original, aderiu a Revisdo de Estocolmo em 1992”72,

Até entdo a protecdo devida a autoria era reservada ao contexto de produgdo das obras;
assim, uma obra publicada na Franca podia ser reproduzida livremente no Brasil, uma obra
alema na Italia, e assim por diante, fato que mudou com o advento da Conven¢ao de Berna de

Protecao de Obras Literarias e Artisticas, que internacionalizou esse direito.

A Convengdo de Berna’ de Direitos Autorais é um tratado importante no sentido de
protecdo aos direitos intelectuais, o qual foi proposto por entidades privadas de autores, sendo
instituido no ambito internacional com a aderéncia de um amplo nimero de paises; assim a

Convencdo adere um status de universalidade que foi

completada em Paris a 4 de maio de 1896, revista em Berlim a 13 de novembro
de 1908, completada em Berna a 20 de marco de 1914, revista em Roma a 2
de junho de 1928, em Bruxelas a 26 de junho de 1948, em Estocolmo a 14 de
julho de 1967 e em Paris a 24 de julho de 1971. (Direitos Autorais, 1975)

Fato estd que as situagdes revoluciondrias foram um grande impulso para o
desenvolvimento de leis de validade internacionais sobre os direitos do autor, as quais foram
utilizadas por outros paises como modelo para elaborar suas proprias normativas, a exemplo da
Italia, que ampliou os privilégios de propriedade intelectual e reconheceu como autor também

o escritor de uma musica, uma pintura, um desenho.

Com o tempo, o direito de autor passa a ser direcionado ao criador da obra em vida,
sendo este estendido por mais dez anos ap6s sua morte, em favor de eventuais herdeiros — tempo
que posteriormente foi alterado, prescrevendo somente quando passados vinte anos da morte

do autor.

No Brasil, essa Convengdo foi adotada com a promulgacdo do Decreto Legislativo n.
75.699, redigido em paris em 1971. Esse documento, que entrou em vigor em maio de 1975,
reservou quatro artigos no capitulo VII para marcar o tempo de duragdo, previu no Artigo 1°a
protecdo em vida, adicionando mais “cinqiienta anos depois da sua morte”. O Artigo 4° desta

mesma lei delibera que ¢ incumbéncia dos paises regular a duragdo dessa protecdo, a qual,

"2 https://www.gov.br/inpi/pt-br/backup/legislacao-1/cup.pdf
7 https://www2.senado.leg.br/bdsf/bitstream/handle/id/514022/001046267 Direitos_autorais_4ed.pdf
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contudo, “ndo podera ser inferior a um periodo de vinte e cinco anos contados da realizagdo da
referida obra”. Em 1998, essa lei foi atualizada, sendo a duracdo da protecdo estendida para

setenta anos ap6s morte do autor.

Foi justamente nessa garantia de direito postumo que os herdeiros dos direitos autorais
da peca inicialmente selecionada como objeto de estudo da presente tese se firmaram, para
enviar uma intimacdo extrajudicial, notificando, expressamente, estar proibido “quaisquer
reproducdes ainda que parciais, de trechos ou integralidade da obra por qualquer meio de
divulgacdo, sob pena de adogdo das medidas judiciais e administrativas cabiveis.” (Herdeiros

da peca duplamente censurada).

Para proteger o nome dos envolvidos e dificultar a identificacdo da familia circense,
optou-se por identificar a peca como “duplamente censurada”. Essa expressdo que, pode ser
atribuida a dois motivos: o primeiro ¢ justamente no impedimento de uso da obra nesta tese e o
segundo ¢ o fato de essa pega ter passado pelo processo de censura, sendo proibida de ser

apresentada ao publico.

Nada obstante, a importancia dada os direitos autorais da obra, eximiram a possibilidade
de divulgacdo da mesma através de outros autores, fato que leva a questionar: o que seria mais
importante o autor e sua obra ou os direitos a este atribuidos? Esse questionamento abre espago
para outra divida: como o direito do autor se relaciona com a exterioridade anterior a obra? A
escrita basta em si mesma e o autor assume toda a responsabilidade da propria obra, a despeito
de quem a escreveu? E se levarmos esse questionamento para o sentido foucaultiano (2002),

sera possivel dizer que o autor da obra desapareceu?

Tais questionamentos encontrardo respostas em futuras pesquisas.
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APENDICE C - BREVE RELATO SOBRE O ROMANCE NA LITERATURA

O romance integra uma escola literaria que surgiu na Europa, e sua no¢do nio se
confunde com o temperamento romantico, emotivo e sentimental, encontrado na literatura, que
se liga mais a uma atitude mental, caracteristica da afeicdo. Sua constitui¢do configura um
afastamento de modelos estaticos até entdo em voga, pois 0s escritores, na busca de se
distanciarem de esquemas preestabelecidos, romperam com esquemas métricos € ritmicos que
determinavam parametros para a poesia, se aproximando mais da “lingua viva e espontanea do

dia a dia” (Carvalho, 2009, p.38).

Carvalho (2009) vai dizer que o termo romantico precedeu o adjetivo Romantismo, ao

indicar que

O adjetivo foi usado pela primeira vez na Franga (romantique) e na Inglaterra
(romantic) no século XVII. Vincula-se etimologicamente ao francés romanz ou
romant, termo que designava as narrativas medievais de aventuras, heroismo e
amor, em prosa ou verso, escritas em lingua romance (da expressao romanice
loqui “falar romanticamente”), a frase intermedidria entre o latim vulgar e o
vernaculo surgido na Romania, regido correspondente aos antigos dominios do
Império Romano. (Carvalho, 2009, p.37)

Inicialmente o termo romance vai referenciar o romance cortés ou poema cavalheiresco,
que também pode ser associado a lirica provincial, com suas poesias cantadas com um

acompanhamento musical.

E interessante destacar reflexdo de Malato (1989), o qual, ao falar sobre o amor cortés,
nos lembra que o ser cortés tem a ver com um comportamento social especifico, proprio do
contexto das cortes, que caracterizou uma imagem muito aproveitada pelos escritores para

configurar o ambiente de suas obras.

Assim, na Idade Média, esse termo vai definir a morada do senhor feudal, juntamente
com seu ministério, cavalheiros e todos ao seu redor, os cortesdos. Nessa perspectiva, Malato
(1989) afirma que o termo cortés vai ser usado para definir qualidades que competem: ao nobre,
ao nobre guerreiro, ao bom vassalo, ao leal, a virtude — ou melhor, vai referenciar “um conjunto
de virtudes e de qualidades morais consideradas esséncias em um cavalheiro perfeito e depois
em um homem de corte: lealdade, generosidade, coragem, prudéncia, humildade, etc., em

oposicdo a ‘vilania’, ambi¢do, covardia, etc.”. (Malato, 1989, p. 129). A essas caracteristicas
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fundamentais, posteriormente, acrescentar-se-4 a dimensao que ressalta a experi€éncia amorosa

do homem da corte, que vai ser marcada fortemente pelo relacionamento com uma mulher.

Cabe destacar que o bom e leal, em oposi¢do a vilania e ambigdo, nessa descricao de
cortés, faz notar duas fontes de caracterizagdo que sdo notdrias em obras romanticas: de uma
parte, a subserviéncia do cortesdo para com seu senhor, e da outra, o relacionamento
propriamente amoroso que se destaca no género romantico. Ademais, cabe marcar, ainda, outro
sentido que se coloca em face ao romance cortés, o qual, no tato com o amor ndo localizado
dentro do casamento, integra o sofrimento ao prazer, em relagdes de transgressao e infidelidade,
pela busca da satisfagdo. E por isso que Barros (2011) afirma que o amor cortés ¢ aquele que
“deleita mas faz sofrer, aprimora mas fragiliza, erotiza mas idealiza, educa mas enlouquece,

submete mas enobrece”. (Barros, 2011, p. 199)

Barros (2011), ao falar sobre a contribui¢do dos trovadores para a difusdo do amor
cortés, destaca alguns exemplos de narrativas de fatos vividos que sdo bem esclarecedoras,
como o caso de Guilhem de Capestanh, um trovador que amava a esposa de um senhor feudal,
a qual correspondia a suas investidas, permitindo que ele se dirigisse a ela por meio de suas
cancgoes. Entretanto, o relacionamento dos dois foi descoberto; o marido, entdo, mata o trovador,
arranca-lhe o coracdo do peito e faz a esposa comé-lo, sem que ela o soubesse; ao compreender
a precedéncia do pitoresco jantar, a jovem se mata. Nesta e em outras historias de vida de

trovadores € possivel detectar

alguns dos principais elementos constitutivos do Amor Cortés. Os
personagens fundamentais estdo todos ali: o Amador devotado, a Dama
idealizada e socialmente inatingivel, o marido ciumento, e at¢é mesmo os
losengiers que denunciam a paixdo clandestina. Da mesma forma, aparecem
intrincados neste romance tragico alguns dos tradicionais paradoxos do Amor
Cortés: a relagdo intima entre Amor e Morte, o imbricamento entre Nobreza e
Sofrimento, bem como o confronto entre o Casamento socialmente
condicionado e o Verdadeiro amor, levado até as suas ultimas conseqiiéncias
tragicas — eis aqui os ingredientes de uma historia amorosa que realiza o amor
extremo e que o concretiza na metafora da mulher que sem o saber devora o
coracdo do trovador, ao qual vai depois se juntar no abraco definitivo da
propria Morte. (Barros, 2011, p. 197)

Se, de um lado, alguns autores relatam que a presenga dos homens nas cortes era mais
comum do que a das mulheres e que as filhas dos nobres eram enclausuradas em conventos

para serem educadas, do outro lado, diferentes autores, referenciando-se em algum romance
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cortés ou pequenos manuscritos medievais, narraram o exato contrario, destacando homens e

mulheres em situagdes festivas.

Em ambos os casos, diz Malato (1989), era marcante a posi¢ao de inferioridade da figura
feminina, que legada ao convento ou ao casamento, era tratada como um produto ou
mercadoria; ¢ justamente essa mulher que acaba ganhando espago na estruturacdo do jogo
amoroso e dos desejos na literatura. Esse dado remonta a uma ideia/pratica comum da sociedade
medieval, mas ndo se pode deixar de indicar que o lugar da mulher na sociedade
contemporanea, no ano de 2024, ainda estd em vias de ser determinado por um protagonismo

feminino, destacado estereotipos ha tanto cristalizados.

Fato ¢ que o romance cortés se destaca em uma literatura que se dedicou a projetar o
comportamento ideal da comunidade da corte, colocando o personagem principal, o herdi, como
aquele que se dispunha ao sacrifico em favor do interesse coletivo e que tinha a virtude do amor
cortés, explicitado no relacionamento amoroso — ou seja, um herdi que era a0 mesmo tempo
cavaleiro e cavalheiro. Um exemplo interessante ¢ a obra de Orlando Furioso, escrito por
Ludovico Ariosto no século X VI, na Italia, que bem representa a ideia do amor cortés, ao contar
a historia de uma mulher que provoca paixdes, em um cendrio €pico de combate entre cristaos

e sarracenos: guerra e amor, mulheres e cavalheiros.

Observa-se que a consciéncia do eu ¢ um ponto forte do romantismo, € que a narrativa
romantica que fomentou fortemente os discursos dos primeiros escritos, contemplou temas que
exaltam “os valores burgueses, como a liberdade, a honra, a iniciativa pessoal, o dinheiro, a
moral, a virtude, a religiosidade, o amor, o casamento, a familia”. (Carvalho, 2009, p. 38-39),

sendo marcante o combate entre os representantes do bem e do mal.

Ortiz (2023) diz que o Romantismo ¢ um movimento que surge com as profundas
mudangas do final do século XVIII e que muitos autores o interpretam como uma sensibiliza¢ao
que buscou dar conta das transformagdes surgidas com a Revolucdo Francesa e a Industrial.
Carvalho (2009) diz que, como estilo de época, o Romantismo surge na Alemanha e na
Inglaterra, mas ndo vai deixar de citar a contribuicdo da Franca, que esteve inserida nesse
movimento desde momentos precedentes a Revolugdo. O autor considera que o romance
Werther, escrito por Goethe em 1774, pode ser considerado o marco da escola romantica da
Europa; contudo, ndo se pode negar a existéncia de uma variedade de obras, escritas em
diferentes lugares e em épocas variadas, que foram indicadas como marco para o surgimento

do romance, algumas das quais foram escritas em séculos anteriores ao XVIII.
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Na Franc¢a, Gargantua e Pantagruel de Francois Rebelais, foi considerado o primeiro
romance moderno, uma obra escrita em uma linguagem considerada excéntrica para a época
em que foi publicada, no século XVI, e que chegou a ser retirada das bibliotecas e escolas por

causa de seu conteudo.

O texto, fortemente criticado, foi considerado altamente indecente e obsceno, pela forma
de abordar o corpo em seus desejos primarios. Através dos personagens centrais, que sdo dois
gigantes, pai e filho, sdo abordadas questdes que tocam o grotesco, a escatologia, a gula, a
sexualidade, em uma linguagem cdomica e satirica. Essa obra foi fundamental para Mikhail
Bakhtin publicar o livro 4 obra de Frangois Rebelais e a Cultura Popular na ldade Média e no

Renascimento, que traz contribui¢cdes importantes para os estudos sobre a cultura popular.

Na Espanha, o livio Dom Quixote de la Mancha, de Miguel Cervantes, publicado no
século XVII, aparece em destaque. O texto promove uma parddia dos romances cavalheirescos,
através da histéria de Dom Quixote, um personagem que confunde a propria vida com as
historias de cavalheiros que lia incessantemente. De acordo com Montenegro (2017, p. 39),
Dom quixote “ndo é apenas o inicio da narrativa moderna, ¢ também a propria concepgao
moderna do que seja a narrativa. [...] Cervantes faz com que seu texto dialogue com as novelas

de cavalaria, a gesta medieval, a picaresca e a novela pastoril”.

No Reino Unido, a obra Robson Crusoe, de Daniel Defoe, escrita no século XVIII, cuja
narrativa que destaca um personagem naufrago que se encontra em uma ilha deserta e precisa
enfrentar as adversidades da nova situagdo, ¢ considerada um marco para o estabelecimento do
romance no circuito ocidental. Esteves (2021) diz que essa obra ¢ frequentemente considerada

como um dos textos fundadores da literatura moderna, mas

isso porque a primeira obra ficcional de Daniel Defoe, publicada em 1719 e
listada entre os maiores sucessos comerciais das letras do século XVIII, teve
papel destacado na formagdo do sistema literario cuja economia combina
registro autoral, técnica de representacdo, critica e comércio. Associada a
formatagdo do romance como género, a publicagdo também ajudou a consolidar
a funcdo de escritor como profissional do mercado das letras. (Esteves, 2021,
p.204)

Com isso, vale marcar que o estabelecimento e o desenvolvimento do romance no
ocidente, entendido a partir de sua liga¢cdo com a defini¢ao de amor cortés, ¢ tributario de varios

fatores, entre os quais se podem citar o aumento do publico consumidor, surgido com o
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fortalecimento da classe burguesa; o surgimento da imprensa; o desenvolvimento de uma critica
voltada para as publicagdes literarias com o sucessivo e, qui¢d, consequente apoio do direito

autoral.

Também cabe reconhecer que o jornal foi um suporte importante para a difusdo do
hébito da leitura, sendo que o folhetim considerado um marco para muitos autores romanticos

relatarem suas historias, muitas das quais, posteriormente, editadas no formato de livro.

Carvalho (2009) indica a Franga como a principal difusora do romance para outros
paises do mundo, incluindo o Brasil, onde o género estimulou fortemente a literatura, que
absorveu caracteristicas especificas que podem ser agrupadas em diferentes periodos. No
periodo inaugural do género, por exemplo, pode-se destacar a presenga do nacionalismo
exacerbado, do culto a natureza e do indianismo, sendo esse um “um dos momentos mais
expressivos do Romantismo brasileiro, pela impregnacdo sentimental saudosista e patridtica,
enfatizada pela oposicao “aqui, c4” (Europa) / “18” (Brasil)” (Carvalho, 2009, p. 42). Aqui se
fala do periodo apds a independéncia (1822), em que o romance marcava uma “vontade” de
caracterizagdo do povo brasileiro, que até entdo era constituida por viajantes estrangeiros que
retratavam, a seu modo, costumes e rituais antropofagicos’, corroborando uma imagem

negativa dos povos nativos.

Foi somente com a constituicao do Instituto Historico Geografico brasileiro, em 1836,
que uma imagem oficial sobre o brasileiro comegou a ser pensada, com descrigdes e orientagdes
sobre a definicdo do povo brasileiro, como se pode observar no na citagdo abaixo, que impde,

a partir do seu titulo, como se deve escrever a Historia do Brasil:

Qualquer que se encarregar de escrever a Historia do Brasil, paiz que tanto
promette, jamais devera perder de vista quaes os elementos que ahi
concorrerdo para o desenvolvimento do homem.

Sdo porém estes elementos de natureza muito diversas, tendo para a formacao
do homem convergido de um modo particular tres ragas, a saber: a de cor de
cobre ou americana, a branca ou Caucasiana, e emfim a preta ou ethiopica. Do
encontro, da mescla, das relagdbes mutuas e mudancas d’essas tres ragas,
formou-se a actual populagdo, cuja historia por si mesmo tem um cunho muito
particular.” (Frederico, 1845, p. 382)

™ Neste site ¢ possivel visualizar algumas imagens interessantes de rituais antropofagicos: https://lume-
re-demonstracao.ufrgs.br/imagens-para-pensar-o-outro/1-recursos.html.
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A efervescéncia do desenvolvimento urbano do Rio de Janeiro, entdo capital do Brasil’>,
foi forte motivadora da difusdo do género, pois o estabelecimento de industrias, a implantagao
de estradas de ferro, a construcdo de ‘“teatros, bibliotecas e livrarias contribuiram para

impulsionar a atividade cultural.”

Dois séculos depois, o resgate de elementos do romantismo foi importante na era
Vargas, pois um novo ideal de Brasil e de brasileiro precisava ser difundido. A arte nesse
periodo, era vista como um instrumento para difusdo dos ideais ideoldgicos do Estado e, por
isso, era constantemente vigiada e controlada. Cabe ainda marcar que a utilizagao da arte como
instrumento politico ja havia sido feita também em outros momentos, entre os quais aqui se
destaca o século XIX, quando a obra O Guarani, de José de Alencar, se tornou, usando as
palavras de Ortiz (2023), um elemento importante na divulgacdo de uma imagem e na promog¢ao

do Brasil no exterior.

> Antes do Rio de Janeiro se estabelecer como capital do Brasil em 1763, Salvador da Bahia, localizada
na regido Nordeste do pais, abrigou centro administrativo que passaria a Brasilia a partir de 1960, onde
segue até atualmente. Para mais informagdes ver: https://cidades.ibge.gov.br/brasil/rj/rio-de-
janeiro/historico.
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APENDICE D — PARA ENTENDER A CIRCULARIDADE E O HIBRIDISMO NO
ESPETACULO DE CIRCO

Os termos circularidade e circo podem se ligar pelo carater circular que ambos suscitam,
mas também pela ideia de movimento transladar, de fluxo reciproco, de ciclo migratério que se
estabelece em um continuo de idas e retornos a um ponto de partida, de coordenadas
aventureiras; ademais, a circularidade pressupde um intercdmbio cultural, mesmo que este nao
seja reconhecido por estar imerso em sistemas que validam apenas paradigmas socioculturais

dicotOmicos.

Ao discutir sobre a cultura popular camponesa da Europa pré-industrial, Ginzburg
(1936) traga uma nocdo de circularidade. Seu entendimento sobre o assunto se liga a ideia de
circularidade proposta por Bakhtin, no livrto A4 Cultura popular na Idade Média e no
Renascimento, e envolve o reconhecimento da possibilidade de influencias reciprocas entre as
diferentes classes/culturas. Bakhtin analisa a obra Gargdntua e Pantagruel, escrita no século
XVI por Frangois Rebelais, texto que, como diz Ginzburg (1936), provavelmente nao foi lido
por nenhum camponés dessa época — fato que ndo ¢ dificil de acreditar, uma vez que se sabe

que somente uma minoria dos sujeitos daquele periodo sabiam ler e escrever.

Ginzburg (1936) aprofunda o argumento da existéncia de um fluxo continuo entre
diferentes classes/culturas, tendo como personagem principal Domenico Scandella, um sujeito
da classe popular, um moleiro friulano conhecido como Menocchio, que leu livros e escreveu
textos nos quais se podem observar a convergéncia de suas posi¢cdes com aquelas de grupos de

intelectuais.

Os enunciados de Menocchio conduziram as reflexdes de Ginzburg (1936) em torno da
circularidade, a qual nos leva pensar sobre o sentido de hibridismo, que também pressupde a
existéncia de uma contaminacdo entre diferentes classes/culturas, interessando ndo apenas o

discurso, mas abrangendo uma variedade de objetos.

Burke (2003, p.23) define “trés tipos de hibridismo, ou processos de hibridizacdo, que
envolvem respectivamente artefatos, praticas e finalmente povos”, que contribuem para o
entendimento do sentido que estamos atribuindo ao hibridismo, e consequentemente a

circularidade, em referéncia ao espetaculo de circo.

O autor comega falando sobre os artefatos hibridos e, ao destacar o caso da arquitetura,

traz exemplos de obras construidas a partir de diferentes pontos de vista culturais, como no caso
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de arquitetos alemaes, italianos e arménios que contribuiram “para a criagdo de um estilo
hibrido de arquitetura que combinava elementos de suas diferentes tradi¢des” (Burke, 2003, p.
24); a mobilia utilizada dentro das edificagdes também passou por um processo de adaptacao,
pois ha casos de mdveis, como no caso do estilo inglés, que tiveram suas linhas retas suavizadas

no contato com o contexto brasileiro, por exemplo.

Burke (2003) indica que as imagens ocidentais influenciaram a cultura chinesa causando
inovagdes; nesse argumento, o autor chama a atengdo para duas questdes: a importancia dos
esteredtipos ou esquemas culturais, que coadunam para a percepgao e a interpretagdo do mundo,
e da presenca de afinidades e convergéncias de imagens de diferentes tradi¢des, como no caso
da assimilagdo da Virgem Maria, que teve sua imagem introduzida em diferentes culturas,

sendo representada em um papel semelhante.

Essas questdes foram postas para falar da imagem, mas o autor chama a atengdo ao dizer
que servem ndo somente a este campo, por terem uma relevancia mais ampla. Burke (2003) cita
o caso do artefato texto, apontando as tradu¢des como os casos mais 6bvios de hibridismo, uma
vez que o que se busca na tradu¢do ¢ um efeito equivalente ou ideias familiares, inteligiveis ao

novo publico leitor.

Ha também o caso dos géneros textuais propriamente hibridos, como o do romancista
nigeriano que escreveu sua obra em um inglés alterado para obter maior correspondéncia com
o “novo leitor africano”. Com isso, entende-se que o romance africano vai se situar em um
cruzamento de géneros, assim como outros casos de hibridismo, por incluir “o conto folclérico
oral tradicional, o romance europeu e, entre os dois, o equivalente africano dos folhetos
brasileiros, os textos popularizados entre a Segunda Guerra Mundial e a guerra civil nigeriana”

(Burke, 2003, p. 28).

Em relagdo as praticas hibridas, o autor aponta um dado interessante, quando ele marca

N L . _— _— , .
que essas agoes podem ser identificadas em diferentes lugares, quais, “na religido, na musica,
na linguagem, no esporte, nas festividades e alhures” (Burke, 2003, p.28), como no casso do

circo, ¢ também do teatro, discutido nesta tese.

Burke (2003) destaca a influéncia asidtica em criagdes de compositores classicos, como
Debussy, que mostraram afinidades e convergéncias com elementos daquela cultura, e cita o
exemplo de musicos do Congo que buscaram inspira¢cdes em musicos de Cuba, produzindo

hibridismos em que “a Africa imita a Africa por intermédio da América, perfazendo um trajeto
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circular que, no entanto, ndo termina no mesmo local onde comegou, ja que cada imitacao ¢

também uma adaptacao”. (Burke, 2003, p. 32)

O deslocamento espacial ¢ um fator importante nos processos de hibridizac¢do; basta
observar os ciclos de migracdes, pelo mundo e dentro de cada mundo, que impulsionaram a
existéncia de diferentes hibridismos linguisticos. Um exemplo interessante nos remete

diretamente ao campo militar, onde mobilizagdes podem ser instituidas por motivo de guerra.

O aumento do contingente de mercendrios na Guerra dos Trinta Anos, habeis poliglotas
e de grande mobilidade, como menciona Burke (2003, p. 33-34), impulsionou o surgimento de
diferentes palavras, que atualmente ainda sdo utilizadas, como, por exemplo, os termos técnicos
espanhoéis “armada, camarada, emboscada, escalada e parada”. O francés legou os termos
“avant-garde, bayonette, cadet, patrouille, e o italiano battaglione, bombarda, infanteria,
sentinello e squadrone. Ligeiramente modificados, todos estes termos podem ser encontrados
em uma ampla gama de linguas” de raiz anglo-saxdnica, das que se fundaram no /atim, como

no caso do Brasil, no continente americano, etc.

Outrossim, o autor lembra que, como tantas outras expressdes culturais europeias, o
carnaval foi modificado no contato direto com o contexto americano, o qual envolveu
fortemente a presenga da danga, que se mostrou uma manifestacdo relevante, inclusive, em
rituais religiosos. Estes, provavelmente, foram responsaveis, de acordo com o autor, pelo papel

ativo das mulheres nos carnavais americanos, pois

A danga, quer religiosa, quer secular, era uma forma de arte particularmente
importante na Africa tradicional. Era um ritual para provocar a possessio dos
dangarinos por espiritos ou deuses, como no caso dos iorubas de Daomé e da
Nigéria. Nestes rituais religiosos, as mulheres tradicionalmente representavam
um papel importante. S3o provavelmente estas tradicdes africanas que
explicam o papel ativo das mulheres no carnaval das Américas, que saem
dangando pelas ruas em vez de ficarem observando das sacadas. (Burke,
2003, p. 35)

Os povos hibridos sdo cruciais em todos os processos de hibridizacao, diz Burke (2003).
O autor cita alguns eventos de migracao diaspéricas de povos que, por diferentes motivos,

tiveram que se dispersar das localidades onde viviam, entre os quais, 0s

gregos em Constantinopla depois de sua captura pelos turcos em 1453; judeus
e mulgumanos da Andaluzia depois da queda do Reino de Granada em 1492;
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os italianos depois de 1870 para a América do Norte, e América do Sul e a
Australia; os chineses para o sudoeste da Asia ou para a Califérnia nos séculos
XIX e XX.

Nao devemos esquecer dos individuos hibridos que ja nasceram nesta situagao
por suas mées e pais serem origindrios de culturas diferentes, quer os que se
viram nela mais tarde, de bom grado ou ndo, por terem sido, por exemplo,
convertidos ou capturados. (Burke, 2003, p. 36)

Seja anglo-irlandés, anglo-indiano, afro-italiano, afro-brasileiro ou outro, um sujeito
hibrido pode ser reconhecido no papel de mediador cultural, ao promover a articulagdo da sua
cultura com aquela nova em que se conecta. Dentro dessa perspectiva, os artistas ndmades
podem ser reconhecidos como mediadores culturais em transito, pois eles, viajando de um lugar
a outro, vao se adaptando as novas realidades, ao passo que adaptam elementos de culturas
alhures ao seu espetaculo, promovendo um didlogo em que as arestas de diferentes tradi¢cdes

acabam sendo enebriadas pela propria arte.

Ocorre que, no processo de hibridizacdo, o ponto marcante, que aqui se entende como a
condi¢do necessaria para que o hibridismo aconteca, ¢ a adaptabilidade, sem a qual a propria
ideia de hibrido se esvaziaria de sentido. Como concretizar-se-ia o hibridismo se as diferentes
forcas e subjetividades culturais se combatessem em vez de coexistirem? Entende-se que a
viabilidade desse processo, que envolve uma flexibilizagdo, seja ela espontanea ou nao,
compreende uma espécie de amalgamacao cultural, para que as diferentes culturas aparegam

integradas.

Ao considerarmos a adaptabilidade do espetaculo de circo, podemos dizer, em sintonia
com a posi¢do de Walter de Sousa (2009), que seu hibridismo ¢ fruto de uma negociagdo entre
culturas, que permite um “continuum de influéncias”, e aqui podemos voltar outra vez ao
discurso sobre a circularidade — no¢do que pode ser aplicada também ao teatro, guardadas as
devidas proporgdes, que integrou outras linguagens ao seu produto’® artistico, entre as quais a

do proprio circo.

O circo tem a circularidade integrada na estrutura de seu espetaculo, o qual se referencia
em diferentes classes/culturas que sdo determinadas pelas condi¢gdes de producdo de cada
€poca; por isso, a ideia de circularidade assim pode ser entendida no sentido de movimento, de

presenca transitoria, de continuo ir e vir que permite constantes retornos, reintegragoes,

7% Para saber mais sobre produto artistico, ver o capitulo 2, Tocando o Circo e Marcando Possibilidades
Cénicas.
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ressignificagdes de elementos no espetaculo, absorvendo o sentido de hibridismo em um

processo que flui em uma constante de adaptabilidades.

A circularidade cultural de Ginzburg (1936) se alinha a ideia de hibridismo discutida
por Burke (2003) e nos conduz a compreensdo de que o espetaculo de circo, pela sua
adaptabilidade, ¢ um Locus hibrido, em constante circularidade. Por fim, cabe marcar que, nesse
ambiente propicio as influéncias reciprocas, ¢ fundamental considerar ndo apenas a
disponibilidade do circo e as possibilidades técnicas e criativas do artista, mas, sobretudo, o

interesse do publico a ser mobilizado para assistir o espetaculo.
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ANEXO 1 - TRANSCRICAO DRAMATURGIA O GUARANI

O Guarani

Em Dois Atos

Género: Drama

Original: Jos¢ de Alencar

Adaptacdo: Luiz Medici

Jardim do castelo de D. Antonio de Martinz.
A esquerda fachada do castelo. Banco

Ao levantar o pano esta o palco vasio. Logo depois entra ALVARO perseguindo CECILIA.

CECILIA — Larga-me, deixam Alvaro.
ALVARO — Sem dar-te um beijo?! Nunca! (beija-a)
CECILIA — Estas vendo?! Fizeste-me fugir a minha borboleta, e tanto me custou apanhal-a!

ALVARO - Nao te zangues Cecilia. Dar-te-ei uma de ouro massico com a qual prenderas os

teus lindos cabelos, queres?
CECILIA — Sim, mas ndo sera tao linda como a que me fizestes fugir. Tinha as azas furtacor...

ALVARO —Perdoa-me sim Cecilia... mas a culpa foi tua. Se ndo fugisses, eu ndo te perseguiria

e...
CECILIA — Para beijar-me ndo ¢ assim?! Es um atrevido.

ALVARO — E talvez um crime roubar um beijo a propria noiva? Bem sabes que teu pai me deu

sua palavra e...

CECILIA — Olhe ai vem o papa.
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ENTRA D. ANTONIO E LOREDANO

ANTONIO — Seja bem vindo meu caro sobrinho. Como foi de viagem?

ALVARO — Melhor éxito ndo podia prever. Tudo ocorreu bem conforme os meus desejos. O

governador encarregou-me de vos saudar.

ANTONIO — Obrigado Alvaro. Amanha me daré conta de sua viagem. Agora vai descansar que

bem merece.

ALVARO - Quando quiser, estarei as suas ordens meu tio.

LOREDANO — (A parte) Como ¢ formosa, e nem sequer se digna langar um olhar sobre mim.
CECILIA — Meu pai que novas me da de meu bom Pery?

LOREDANO — (A parte) De seu Pery?

CECILIA — Desde ontem que o ndo vejo. J4 mandei Rui Bento procura-lo e até agora nao

apareceu.

ALVARO — Ah! E verdade. Esquecia-me de vos contar uma aventura de minha viagem.
ANTONIO e CECILIA — Uma aventura?!

ALVARO - Sim. Ha cerca de cinco leguas distantes daqui, eu e os meus homens encontramos
Pery.

ANTONIO - E que ha nisso de extraordinario?! Pery anda sempre por estas florestas que

conhece como o palmo, como nos conhecemos os recantos de nosso castelo.
ALVARO - Sei perfeitamente. O que estranhamos foi o que elle estava fazendo.
TODOS — O que?!

ALVARO - Tinha amarrado o pobre Rui Bento a um tronco de arvore enquanto que elle estava
ali a brincar com uma onga como se fosse um caozinho inofensivo. O pobre Rui Bento ja estava
sem folego de tanto chamar por todos os santos do Paraizo, pois que Pery na sua linguagem
queria obrigar a fera a beijar as maos de Rui Bento. A féra naturalmente rugia e revoltava-se

contra Pery.

CECILIA — Meu Deus! A onga o tera devorado!
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LOREDANO — Ora vamos que por um selvagem nio é preciso alarmar-se tanto!
CECILIA - E eu! Eu serei a causadora de sua morte!

ALVARO - Tu?

ANTONIO — Que dizes Cecilia?!

CECILIA — Sim meu pai. Outro dia brincando eu disse a Pery que tinha immenso prazer em

ver uma onga viva.
ANTONIO — E Pery para satisfazer teu desejo foi buscar uma.

CECILIA — Mas a onga o terd devorado! E tu Alvaro porque com os teus homens ndo fostes

em seu socorro?

ALVARO - Elle ndo quiz. Ameagou-me vendo que eu tinha apontado o meu mosquete para
fazer fogo sobre a féra e gritou-me com voz imperiosa, “branco ¢ minha. Nao a mates porque
pertence a minha senhora. E vendo que eu insistia para atirar, furioso disse-me: branco se ti
matas a onga eu mato a ti. Vae-te. A muito custo prometeu-me soltar o pobre Rui Bento com a

condi¢do de o deixar em paz com a sua onga.

ANTONIO — Nio ha duvida! Elle quiz satisfazer o teu desejo, mesmo arriscando a vida. E uma
cousa maravilhosa a abnega¢do e devogdo que este selvagem tem para com a minha filha.
Tranquiliza-te Cecila. Pery voltara. Loredano, Alvaro, vamos ver se as escoltas dos aventureiros

estdo em seus postos, depois iremos para o repouso. Vamos, € que Deus nos proteja.

TODOS — Deus nos proteja!

SAHEM TODOS MENOS CECILIA E RUI

CECILIA — Que imprudencia a de Peri! Arriscar a vida para satisfazer um capricho meu!

Quando voltar hei de ralhar com elle. Castigal-o-hei.

BENTO — Isso mesmo ¢ que a menina deve que fazer. Castigal-o bem castigado. Deve mandar

atal-o a um tronco ¢ mandar Rui Bento dar-lhe trinta acoites.
CECILIA — Castigal-0?! E porque? Pela sua afei¢do por mim?

BENTO — Nao senhora. Por ter judiado do pobre Rui Bento.
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CECILIA — Esta ¢ a recompensa por ter-me salvo a vida? Oh, sou bastante injusta e ingrata.

Pobre Pery.

SAHE RUI BENTO FICANDO SO PERY E CECY

CECY — Ainda bem que voltastes. Eu estou zangada.
PERY — Com Pery porque?

CECY - Porque Pery ¢ mau... € ndo querer bem a sua senhora. Se deve estar a seus pés para

defendel-a vae pelas florestas pondo a risco a vida.
PERY — Cecy quis ver a onga viva...
CECY - Entdo nao posso dizer qualquer coisa que tu logo corres como um louco?

PERY — Quando Cecy acha uma flor, esteja ella no mais profundo abysmo, Pery vae buscar

essa flor?...
CECY - Sim.

PERY — Quando Cecy ouve cantar o sofrer, o passaro raro que vive na floresta, Pery vae buscar

o0 passaro?
CECY - Sim,
PERY — Cecy quiz ver a onga viva... Pery foi buscar a onca.

CECY — Mas isto ¢ absurdo! Talvez que uma onga se agarre como se apanha um passaro ou

uma flor.

PERY — Nao existe mais nada facil para Pery quando Cecy deseja uma coisa.

CECY - Entdo se eu te pedisse aquella nuvem?

PERY — Pery ir buscal-a

CECY — A nuvem?

PERY - Sim, a nuvem.

CECY — Mas a nuvem pertence ao c€o... € 1a o homem ndo pode alcangar. Como farias?

PERY — Pery morria... e ia pedir ao senhor do céo a nuvem para dar a Cecy.
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CECY — Obrigada meu bom Pery. Mas eu ndo quero que tu arrisques a tua vida para satisfazer

0s meus caprichos.

PERY - Cecy nio esta zangada com Pery

CECY — Nao. Mas deveria estar.

PERY — Porque?!...

CECY - Porque Pery ¢ méu e fez chorar sua senhora.

PERY - Virgem branca chorou por causa de Pery?! Oh! perdoa! Perdoa Cecy.
CECY - Porque chamas-me sempre de Cecy?

PERY - Porque...

CECY — Nao sabes dizer Cecilia?

PERY - Cecilia...

CECY — Porque entao me chamas Cecy?

PERY - Porque Cecy ¢ o nome que Pery tem aqui.

CECY - E um nome Guarany?

PERY - E.

CECY — Mas quer dizer o que em portugues?

PERY — Tu senhora, ndo deves saber.

CECY — Porque?

PERY - Porque ¢ segredo de Pery.

CECY — Tu tens segredos para mim? Pois bem ndo te quero mais ver. Vae-te.

PERY — Nao Cecy. Nao mande embora Pery. Se elle ndo te ve... Pery morre. Lembra-te a
primeira vez que Pery te viu? Foi no tempo da arvore de ouro. A terra cobria o corpo de Araré
€ as suas armas, menos o seu arco de guerra. Pery chamou os guerreiros de sua tribu e disse:
Pae morreu. Aquelle que for mais forte entre todos terd o arco de Araré. Guerra! Assim falou
Pery. Os guerreiros responderam: Guerra! Enquanto o sol iluminou a terra, andamos. Quando
a lua subiu ao céo chegamos. Combatemos com Goytacazes. Toda a noite foi uma guerra.
Houve sangue! Houve fogo! Quando Pery abaixou o arco de Araré ndo havia na taba dos

brancos um s6 homem vivo. Uma sé casa de pé. Tudo era cinzas. Veio o dia iluminou os
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campos, veio o vento levou as cinzas. Sua mae chegou e disse: Pery filho de Araré, tu és grande,
¢s forte como teu pae, tua mae te ama! Os guerreiros vieram e disseram. Pery tu és forte entre
os fortes, o mais valente da nossa tribu, o mais temido pelo inimigo. Os guerreiros te obedecem!
As mulheres vieram e disseram: Pery, o primeiro entre todos! Tu és como o s6l. Flexivel como
a canna selvagem que te d4 o nome. As mulheres sdo tuas escravas! Pery ouviu tudo e nao
respondeu. Estava triste. Nem a vos de sua mae... nem o entusiasmo dos guerreiros... nem o
amor das mulheres o fizeram sorrir! No meio do fogo, na casa da cruz Pery tinha visto a senhora
dos brancos. Era bella a filha da lua. Era alva como a graca do rio. Tinha a cor do céo nos olhos,
a cor do sol nos cabelos. Estava vestida de nuvens, com um cinto de estrellas e uma pluma de
luz! O fogo passou. A casa da cruz cahiu. De noite Pery teve um sonho. Virgem branca
apareceu... estava triste e falou assim: Pery guerreiro livre. Tue es meu coracido, meu escravo!
Ta me seguiras em toda parte como a estrella grande acompanha o dia. Tomou seu arco beijou
sua mae e partiu. la ver guerreiro branco para ser seu amigo... € virgem branca para ser seu
escravo. O sol chegava no meio dia do céo. Pery chegava também ao grande rio... Avistou de
longe tua casa grande Virgem branca apareceu... Era Cecy a virgem que Pery tinha visto em
seus sonhos. Nao estava triste como da primeira vez... estava alegre... tinha deixado no céo a
nuvem... ¢ as estrellas. Pery entdo fallou assim: Virgem branca desceu do céo. Pery
acompanhard a senhora na terra! Os olhos estavam na virgem... os ouvidos no coracdo de Pery...
A pedra estalou! Quis fazer mal a Cecy... Virgem branca salvou a mae de Pery... Pery ndo quiz
que a pedra que fizesse mal. Desde entdo Pery tornou-se escravo de Cecy. Agora a virgem

branca o quer expulsar?! Porque?

CECY - Eu s06 te perdoarei se me explicares o que quer dizer Cecy.
PERY - Pois bem eu te direi: Cecy, significa magoa, dor...

CECY —E ¢ isto que ta sentes?

PERY - Sim... aqui.

CECY — Porque?

PERY — Nao sei... eu sinto aqui no peito um fogo extranho que me abraza o coragao. Sinto uma
forca occulta irresistivel que sempre me atrahe junto a ti, mas ndo sei explicar o que é. Sei que
se tu tens um capricho, um desejo, para satisfazel-o estou prompto a derramar todo o meu
sangue. Se Cecy ordena a Pery que abra seu peito para dar-lhe o coragdo... Pery estd pronto a
fazer. Quando ti me olhas como neste momento a felicidade transborda meu coracdo.. Se me

falas as tuas palavras como um balsamo descem no meu coracdo para aumentar-lhe a alegria.
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Se ndo te vejo, se estou longe, quero estar perto... tremo... ndo sei falar... ndo sei explicar... o

que sinto...
CECY - Entao Cecy, significa magoa... dor... tu soffres entdo Pery?
PERY - Sim... aqui...

CECY - Pobre Pery. Perdoa! Perdoa tua Cecy que ¢ muito ingrata para contigo. Mas eu nada
sabia. De hoje em diante quero que me chames sempre com esse nome doce € suave que nao
soube comprehender. Ao menos isso me fara recordar que fui ingrata para contigo. Tu me

perdoas, ndo ¢ verdade?

PERY - Pery nada tem a perdoar a sua senhora. Tudo o que Cecy manda Pery faz. Pery queria
ser o sol para brilhar unicamente para Cecy. Pery filho de Araré o rei dos Guaranys renunciou

tudo para ser teu escravo!...

CECY - Obrigada Pery. Tu ndo és um selvagem. Tu possues o coragdo mais nobre que palpita

sobre a terra. Mas vem descendo a noite. Precisas descangar.

PERY - Pery ndo conhece o cansago, mas virgem branca ordena... Pery obedece. (Beija-lhe as

vestes ¢ sahe).

CECY - Pobre Pery! Quanta afeicdo... que abnegacgao a sua.

ENTRA RUI BENTO

BENTO - Menina... ja ndo esta ahi aquelle demonio do escravo?

CECY - Lembra-te Rui Bento que Pery ndo ¢ nosso escravo. Elle estd aqui de sua livre e
espontanea vontade. Alem de que ¢ uma alma grande e generosa. Filho desta terra encantadora

e fertil que tantas riquezas proporciona a nossa Patria.

BENTO - Tudo isso sera muito bom e muito bonito. Mas ¢ que ndo gosto nada delle... e se o
apanhasse la pelo nosso Portugual havia de lhe fazer pagar o mau quarto de hora que me fez

passar com a tal de onga.

CECY - Tudo isso foi para satisfazer a minha vontade.
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BENTO - E quem ia pagando o pato era eu. Quem lhe vai dar o pago ¢ a senhora sua mae a
quem eu contei tudo. Ella esta furiosa por elle ter trazido para o castello a tal onga. Ella mandou-

me que viesse dizer a menina que lhe quer fallar.

CECILIA - Vou jé. (SAHE).

ENTRAM D. ANTONIO, D. ALVARO E LOREDANO

ANTONIO - Meus amigos, chegou a hora de submeter a prova vossa coragem. A imprudencia
de D. Diogo meu filho, que involuntariamente matou um indio da tribu dos Aymorés, suscitou
arevolta contra nds. A tribu dos Aymor¢s prepara-se para nos atacar. Porém, sendo insuficiente
as nossas forgas para resistirmos ao assalto resolvi que D Diogo partira para o Rio de Janeiro,

onde ird solicitar o auxilio dos fidalgos portugueses.

D.DIOGO - Meu pai, comprehendo o seu plano. Quer afastar-me daqui, ndo para um auxilio

que chegaria demasiado tarde.
ANTONIO - Que dizes meu filho?

DIOGO - Oh! nao meu pai, ndo procure iludir-me. Peco-lhe que ndo me afaste de si no momento
do perigo. Deixe-me ficar. Quero bater-me ao seu lado. Mostrar-me-hei digno do nome dos

nossos antepassados. Morrerei como um valoroso.

ANTONIO - E quem ficara para vingar o nome dos Marirz? Bem vé D. Diogo que lhe confio
uma missao digna de si. Se eu sucumbir na luta, meu filho vingara a minha morte. Vé que ¢ a
hora de partir. Vae! e que Deus te abengoe! A vds Loredano, confio o commando dos
aventureiros. E a vos, D. Alvaro, na qualidade de meu sobrinho e noivo de minha filha, concedo

a honra de combater ao meu lado.

ALVARO - Serei feliz o dia em que puder enfrentar a morte, para defender-vos e fazer do meu

peito escudo ao vosso!

ANTONIO - Disto estou certo e vos agradego. Mas resta apenas o tempo necessario para os
preparativos da partida de D. Diogo. Loredano procurae que dentro de uma hora esteja prompta

a escolta que devera acompanhar meu filho ao Rio de Janeiro, Vamos, e que Deus nos proteja.

TODOS - Deus nos proteja! (SAHEM MENOS LOREDANO).
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LOREDANO - Tudo ocorre conforme os meus desejos. Para que o meu plano tenha effeito
almejado ¢ necessario que nao chegue o auxilio dos fidalgos portuguezes. D. Diogo parte! Eu

¢ que tenho de formar a escolta! Estd bem! Ruiz... Ruiz...

ENTRA RUIZ

RUIZ - Que me queres?

LOREDANO - Estés s6?

RUIZ - Sim capitao.

LOREDANO - Certifica-te que ninguem nos escute. ..
RUIZ - Pode falar.

LOREDANO - Lembra-te qual foi o nosso pacto?
RUIZ — Perfeitamente.

LOREDANO - Os outros companheiros sao fieis?
RUIZ — Quanto eu mesmo, respondo por elles.

LOREDANO — Pois bem Ruiz. Chegou a hora de tentar-mos a nossa sorte. Os Aimorés
preparamse para o assalto ao castello. D. Diogo parte para o Rio de Janeiro onde ele vai pedir
auxilio dos fidalgos portugueses... auxilio que ndo deve chegar, do contrario estara tudo perdido

para nos.
RUIZ - Que devo fazer?

LOREDANO - Escolheras entre os nossos homens quatro entre os mais fieis, com elles

acompanhards D. Diogo que ndo deve chegar ao Rio de Janeiro compreendes?
RUIZ — Comprehendo.

LOREDANO - Lembra-se que da morte de D. Diogo depende a nossa sorte... € seremos 0s

unicos possuidores das minas de prata.
RUIZ — Descanga que cumprirei o meu dever... Adeus (SAHE)

LOREDANO — Adeus D. Diogo ndo voltara. Livrar-me-hei facilmente de Alvaro... e Cecilia

sera minha. Soberba portuguesa! Nunca me dignastes com teu olhar!... Ndo quizestes
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comprehender o meu amor ardente!... Comprehenderés agora quanto maior e terrivel serd o meu
odio! Tu me desprezas. Eu me vingo! Ahi vem D. Alvaro o feliz noivo de Cecilia Mas ndo sera

tua. Pelo Inferno o juro! Cecilia serd minha ou de ninguem (SAHE)

ENTRA ALVARO

ALVARO — Eu nao sei o que me sucede! Mil pensamentos passam pela minha mente! Serd isto

pressagio de tristezas acontecimentos? Porque procuro eu a minha solidao?

ENTRA PERY

PERY — A timida pomba bate as azas para chamar seu companheiro que estd na floresta e tem

medo que ndo volte mais.
ALVARO - Pery, que me queres?

PERY - Pery sabe. Pery vela. Pery possue os olhos de lynce e vé quando o s6l se deita para ir

iluminar com a sua luz benefica os outros novos que as esperam.
ALVARO — Que queres dizer com isto?

PREY - Quero dizer que Pery ndo se engana. Quero dizer que aqui no castello de D. Antonio

de Mritz existe a traicao.
ALVARO - Trai¢do?! Que queres dizer?!

PERY - Escuta guerreiro branco. Tua amas a minha senhora... € eu te procurei para dizer-te:
outro dia cahiu no abysmo que se acha debaixo da janela daquele quarto de Cecy um bracelete
que tu lhe destes. Ella estima-o muito porque ¢ um presente teu. Eu a vi tornar-se triste. Vi as
lagrimas banharem seu lindo rosto... e eu para ndo a ver chorar, desci a custo naquele precipicio
habitado por serpentes venenosas que com uma mordida podem matar um homem... e eu nada
preocupei, desci ao abismo e restitui a Cecy o seu bracelete. Tivesse caido ela propria eu a teria
arrebatado a propria morte. Os meus bragos a teriam conquistado ao ar que a faria cair... E
desgragado do homem que fizer verter lagrimas aos teus olhos. Eu sinto que os meus musculos
sdo mais fortes que os musculos da onca para despedagar a vida miseravel que a fizer chorar.

Eu ja o teria feito... mas €s tu oh branco quem deve defender Cecy.
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ALVARO - Eu?!

PERY — Sim, tu que amas minha senhora. Tu que serds seu esposo. Tu que eu matarei no dia
em que a tornares infeliz. Pois bem. Ahi vem a noite! Eu sei onde se esconde esse traidor! Vem.

Eu te direi: fére e tu feriras.
ALVARO — Um traidor?! Quem ¢ Diz-me o seu nome.

PERY — O seu nome? Nao. Ele negard porque ¢ um covarde... vem... ele estd escondido nas

trevas... vem, Pery ndo te engana.
ALVARO — Diz-me o nome desse miseravel para que eu possa punir.

PERY — Nao, ndo deve-se interrogal-o... deves matal-o! Sim, matal-o! porque ele quer para si...
Cecy que ninguem deve tocar ndo sendo o homem a quem ela chamara seu esposo! Este homem

¢s tu... vem. Deves arrancar-lhe o coragao!
ALVARO — Um assassinio?!
PERY — Nao ¢ um assassinio destruir um reptil asqueroso.

ALVARO — Meu pai amaldigoar-me-ia, o dia em que a minha espada de fidalgo se manchasse

de um crime. Nao, a minha honra me impede... m’0 impede o meu Deus!

PERY — O teu Deus? Mas ¢ louco esse teu Deus se como o meu ndo te ordena de defender a
mulher que tu amas. O teu Deus! Se meu irmao insidiasse a vida de Cecy eu matava meu irmao
e meu pai surgiria do sepulcro para dizer-me: Pery fizestes o teu dever! Se o astro do dia com
a luz magoasse o belo rosto de Cecy, Pery nunca mais olhava para o ceo para ndo ver o sol! E
tu ousas fallar em teu amor imenso... na tua devocao... mas de que vale esse amor? De que serve

essa devocao que ndo sabe defender a mulher amada?! E foge, desaparece com os perigos?!
ALVARO - Talvez te enganas Pery.

PERY — Eu enganar-me? Pois tu ndo sabes branco que ha seis meses eu nao faco outra coisa
sendo espiar ao redor de mim com olhos de lynce? Arrastar-me pela tera como um reptil para
descobrir os inimigos do castello e defender-vos todos... € quando eu te procuro para dizer-te:
branco um traidor esconde-se no castelo. Um vil seductor arrasta-se como reptil asqueroso em
volta da virgem maca de Cecy... Quer contaminar a sua candura, quer torna-la sua... minar a
sua vida... Tu hesitas! Nao te moves... ¢ a isto tu lhe chamas amor? Chamas-lhe devo¢ao? Mas
ndo importa branco. Cecy continuard a dormir seu sono tranquilo em sua virgem maca sem

precisar os perigos que a ameagam porque eu como se fosse a sombra do seu corpo, velarei por
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ela... e juro-te branco que Cecy sera salva porque Deus a protegera e a defendera Pery, o rei dos

guaranys.

ENTRA RUIZ COM PRECAUCAOQO

RUIZ — Por onde andard Loredano? H4 uma hora que o procuro inutilmente. Francamente
comeco a duvidar desse tipo. Esse malandro depois de ter deitado ortigas a tunica de frade
introduziu-se neste castello com o intuito de apoderar-se das imensas riquezas de D. Antonio
de Maritz. E se ndo me engano elle langou suas pretencdes mesmo sobre a bella Cecilia. Disto
pouco me importa. O que eu quero € a minha parte das riquezas quando ndo... ei-lo que chega.

(Esconde-se).

ENTRA LOREDANO

LOREDANO — Ruiz tarda a voltar. J4 devia ter regressado... Que o nosso plano tenha falhado?
Peior para elle se foi tolo. Melhor para mim que serei o tnico a gozar o fruto... coragem vamos

a obra.

RUIZ — Espere um pouco meu caro amigo.

LOREDANO - Tu!

RUIZ — Eu sim. Temos primeiramente algumas contas a ajustar ente nos.
LOREDANO — Que contas?

RUIZ — Ah! Entdo s3o esses 0s nossos pactos?

LOREDANO - Que pactos Ruiz?...

RUIZ — Oh! compreendo. Tu supunhas-me liquidado, ndo ¢ assim? e ja te alegravas o

pensamento ndo é? Isto ¢ as imensas riquezas de D. Antonio de Maritz... e mais a filha!...
LOREDANO - Eu?!...

RUIZ — Sim! Tu meu caro fizestes as contas sem o taberneiro... o taberneiro neste caso sou eu...
¢ preciso fazer novas contas... Vamos por tudo em pratos limpos... assim como se faz entre

gente de bem... como nds... mas previno-te: ndo venhas com chicanas porque te conheco.
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LOREDANO - Que queres dizer com isso?!

RUIZ — Quero dizer que sei que és um ex-frade, que pela tua boa conduta foste expulso do

convento de Sdo Domingo e da Hespanha tua patria.

LOREDANO - Cala-te desgracgado.

RUIZ — Ja vés que ¢ inttil vires com subterfigios comigo. Entdo em que ficamos?
LOREDANO - Todas as riquezas serdo divididas entre nos.

RUIZ — Do resto pouco me importa.

LOREDANO - Fizestes quanto te ordenei?

RUIZ - Sim.

LOREDANO - D. Diogo?

RUIZ — Ja ndo ¢ deste mundo.

LOREDANO — Morto? E os nossos homens?

RUIZ - Estao reunidos na nossa cabana.

LOREDANO — Vae unir-te a eles.

RUIZ — Vou porem quero saber o que pretendes fazer.

LOREDANO — Tentar o golpe antes que os Aymores assaltem novamente o castello.
1° (Pery passa)

RUIZ — Perfeitamente. E se o nosso plano falhar?

LOREDANO - Entraremos de acordo com os Aymores. Mas o tempo passa... vae ter com 0s

nossos homens.
RUIZ — Vou... mas vé 14 ndo procures enganar-me porque te enganas. Até ja (Sahe).

LOREDANO — Até ja. Tu julgas-me tolo a ponto de ceder-te a metade das riquezas? Estés
enganado. Primeiro D. Antonio depois ajustaremos as nossas contas Ruiz... Coragem Loredano
¢ chegada a hora de agir. D. Antonio esté l4... um golpe punhal devidird a sua sorte. Se a tua
mao ndo treme a bela Cecilia serd tua e com ela todas as riquezas de D. Antonio de Maritz.

Vamos.
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ENTRA D. ANTONIO

D. ANTONIO — Que procuras miseravel?

LOREDANO — (A parte) Maldigdo... espiava-me.

D. ANTONIO — Saia daqui.

LOREDANO — Mas eu...

ANTONIO — Cala-te. Nao abras os labios para mentir. Conhego o teu plano.
LOREDANO - (A parte) Fui descoberto.

ANTONIO — Mas deveras pagar bem caro a tua infame traicao.
LOREDANO — Eu?

ANTONIO — Sim, tu me tracionavas a hospitalidade em quanto na sombra e nas trevas afiavas

o punhal para assassinar-me
LOREDANO — E uma calunia infame.
ANTONIO — Infame és tu.
LOREDANO - Eu juro...

ANTONIO — Nao jures seu falso. Tu és mais infame do que o proprio Judas que vendeu Christo

por trinta dinheiros... Tu venderias trinta Christos por um s6 dinheiro!...
LOREDANO - Insultas-me D. Antonio de Maritz.

ANTONIO — Tua ultima hora ¢ chegada. (Avanga).

PERY - Ainda ndo, oh branco, porque aqui esta Pery.

LOREDANO — Maldito escravo.

PERY — Branco, Pery ndo ¢ escravo. Pery ¢ livre... € o filho de Araré, o rei dos Guaranys... Pery

¢ forte, e te vae matar.

ANTONIO — Nao Pery... ndo manches a tua mao de sangue desse miseravel. Ele ndo ¢ digno

de morrer pelas maos de um valoroso como tu. O carrasco o espera! Ola...

ENTRA RUI BENTO
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ANTONIO - Prendam esse miseravel! A vossa me responde pela sua.

RUI BENTO E RUIZ LEVAM LOREDANO

ANTONIO — Obrigado Pery... salvaste-me a vida.
PERY - Senhor branco fez mal em deixar a vida a esse miseravel... devia deixar Pery matar.

ANTONIO - De nada receies Pery. Amanha Loredano ja ndo podera nos fazer mal.

PERY — Amanha serd muito tarde. (SAHE D.ANTONIO E PERY).

ITATO

ENTRA CECILIA (Com um livro)

CECY — Como ¢ triste a minha vida! Meu irmao partiu. D. Alvaro a quem meu pai me havia
prometido como noivo, morreu combatendo contra os Aymorés... Pery... Pery?... Mas porque
tremo eu a pronunciar este nome?... € por mais que procure distrair-me com a leitura... o nome...
a imagem de Pery. Porque ndo es christdo como eu? Porque tens uma religido que ndo ¢ a
minha?! (Vae sentar-se abre o livro e 1€): “Amor. Sublime poesia de nossa vida! O amor ¢ um

dom do ceu, ele cobre esta terra de rosas gentis”. Que belas palavras!

ENTRA PERY

PERY — As flores da floresta cerravam as suas olorosas sob o negro manto da noite. Tudo ¢

silencio... e tu senhora por quem suspiras?
CECY — Es tu Pery? Que noticias trazes?

PERY — Tudo esta calmo. Os Aymores descansam talvez para tomar folego e nova coragem.
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CECY - Quer dizer que estamos um pouco tranquilos. Vem c4, e senta-se ao pé de mim e conta-

me onde estivestes.

PERY — Na floresta a procura da mais bela flor para oferece-la a virgem branca que salvou a

minha mae.

CECY —E onde apanhaste esta linfa flor?

PERY — Na floresta atraz do castelo.

CECY — Meu Deus, aquela parte da floresta ¢ s6 habitada por feras!...

PERY - Eu sei, mas as feras conhecem o assobio de Pery e se afastam a sua passagem.

CECY — Como ¢ linda esta fl6r! Que doce perfume! E verdade... eu ainda néo te agradeci o teu

presente de hontem.
PERY — Qual presente?
CECY — Aquela fruta da floresta que faz dormir proporcionando tdo doces sonhos.

PERY — E muito alta a arvore que produz esse fruto, mas eu lhe disse: abaixa-te porque minha

senhora precisa dos teus frutos, e os meus bracos fizeram curvar seus altos ramos.

CECY — Espere Pery. Nao te afastes agora. Eu ndo sei... tenho um negro pressentimento...
Senta-te aqui ao pé de mim e diz-me... os aventureiros que se revoltaram sdao em grande

numero? Podemos vence-los?

PERY — Nao sei se podemos vencel-os porque os homens que se conservam fieis ao teu pai
sd0 poucos. No castelo existem muitos traidores... e se ndo chega a tempo o auxilio dos fidalgos

portugueses, a sorte serd contraria a teu pai.

CECY — Meu Deus!

PERY —E sei, um grande perigo que ameaga a minha senhora.

CECY — Que dizes Pery!

PERY — Mas Cecy nada tem que recear porque Pery a defendera e salvard de todos os perigos.
CECY - Se tudo ¢ contra n6s... como podes ter esperangas de salvar-me?

PERY — Porque Pery teve um sonho.

CECY — Um sonho? Conta-me teu sonho Pery.
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PERY — Escuta, senhora. Meu pae tinha onga que havia recolhido pequena na floresta e tinha
creado com todo o seu carinho. Era Bela... e eu entdo creanga, amedrontava-me ante aquelle
olhar de fogo. Um dia meu pae disse: Pery, tu temes aqueles que me amam! Que faras um dia
com aqueles que me odeiam? Agarrou-me e conduziu-me perto de Samur, a onga. Um grito de
espanto saiu de meu peito. Samur tinha me agarrado entre as patas e eu agarrei-me a seu
pescoco... Logo porem o espanto cessou... Samur lambia-me mansamente, olhando-me com seu
olhar quasi humano. Desde entdo nao lhe tive mais medo e Samur tornou-se a companheira dos
meus brinquedos infantis até um dia que foi encontrada morta sobre a sepultura de meu pai
tentando com as garras cavar a terra para tornar a ver pela ultima vez o semblante de seu senhor.
Eu no meu sonho, vi Samur que estava comigo deitada debaixo de uma enorme palmeira. A
poucos passos de distancia, Cecy também dormia. A noite ia alta, em redor de n6s ouviam-se
as harmonias das arvores da floresta. O canto dos passaros selvagens confundiam-se com os
rumores das linginquas cascatas. Tu dormias e eu extasiava-me contemplando-te. De repente
ouvi um grito. Havia nesse grito um mixto de horror e espanto. Um suor frio correu pelo meu
corpo reconhecendo a voz de teu pai. Compreendi que elle se achava em grande perigo. Eu
queria correr em seu auxilio, mas ndo me atrevia deixar-te s6... a quem confiar-te? De repente
Samur como que compreendendo o meu pensamento levanta-se e vem debrugar-se junto a Cecy,
estende suas patas dianteiras formando um quadro majestoso. Olhou-me demoradamente nos
olhos como a dizer-me: Vae Pery que eu velarei por ella! Defendida por Samur, pela minha
onca quem ousaria tocar-te? Afastei-me tranquilo. A um langar de arco vejo teu pai imovel...
sem se poder mover... a poucos passos de distancia uma enorme serpente que o fixava com um
olhar de fogo... D. Antonio faz esforgos sobrehumanos para poder mover-se sem conseguir.
Entre eles combate-se uma tremenda luta... a fascinagao... Teu pai ndo pode resistir... comega a
tremer sobre as pernas mal firmes dominado pela fascinagdo da terrivel serpente que avanca
sobre elle mandando um sibilo agudo de vitoria... estd junto a ele... bem proximo... mais um
pequeno langa e o homem sera dominado... devorado... pela fera... mas, rapido como um
relampago sae do meu arco a flexa... e a serpente cae camuflada debatendo-se nos ultimos
espasmos de agonia. Teu pai estava salvo. Quando voltamos tu dormias ainda recostada sobre

a minha onga que te fitava orgulhosa por ter sido a defensora de tua candora.
CECY — Meu Deus que sonho horrivel!

PERY - E o prenuncio de funestos acontecimentos, mas Cecy deve estar tranquila porque Pery

vela...
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CECY - Estou certa meu bom Pery que tu velas e fards tudo para defender-me e salvar-me.

Porém seja de mim o que Deus quiser... Todos devemos morrer.

PERY — Morrer! Nao! Cecy, ndo fales em morrer porque as tuas palavras dilaceram o meu
coragdo como se fossem envenenadas. Que seria do teu pobre Pery se ndo te visse mais?! Cecy
¢ a sua vida, ¢ a sua luz. Nao deves morrer. Embora estivesse entre as garras de mil mortes Pery

saberia salvar-te.

CECY - Obrigada meu bom Pery. Obrigada. Tu ndo és um selvagem. Es o coragdo mais nobre
que palpita sobre a terra. Es o reflexo da verdadeira alma brasileira. Mas vé Pery, como vem

nega a noite. Meu Deus! Como esté escura a floresta!

PERY — Ameaca o temporal. Como odeio esta noite.

CECY — Porque?

PERY — Porque assusta e faz entristecer o belo rosto de minha senhora! Cecy tem medo?!

CECY — Temo em pensar que daqui a pouco cde o temporal e Pery ndo estd ao abrigo aqui no

Castello... mas 14 na floresta na sua cabana.

PERY - Estou habituado e ndo trocarei a minha taba por castelo, porque 14 eu posso velar pela

minha senhora e defendel-a de qualquer perigo. Adeus.

PERY SAHE

CECY — Pobre Pery! Quando est4 ao pé de mim sinto um prazer imenso inundar-me o coragao.
Sinto uma forca oculta misteriosa prender-me a ele. Oh! Porque estas trevas tdo profundas
impedem o meu olhar de chegar até onde estd?... Mas a minha alma o vé, e o segue em toda

parte.

“Havia uma vez um principe,
Triste, pensativo e bello...
Que era por todos amado,

A gloria do castello...

Mas ndo queria amar.
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Forte, leal, sensivel,
Meigo qual fiel amante
Tinha em seus olhos o fascinio
E no gentil semblante...
Mas ndo queria amar.
Um dia donzela pobre.
Cantando uma cangao...
Olhou-a mudo... extatico
Bateu-lhe o coragao...
Elle teve de amar.

Oh! E intil resistirmos
Ao fascino divino

Que nas externas paginas
Esta escripto do destino...
Todos devemos amar!

Que ar sufocante! Sinto necessidade de descangar um pouco! Pery vem ocupar meus sonhos...

(deita) que nas eternas paginas esta escripto do destino... Todos devemos amar!... (dorme).

ENTRA LOREDANO

LOREDANO — Tudo ¢ silencio! O eco repetiu morrendo as suas ultimas palavras! Todos
devemos amar!... Mas porque tremo eu? Este momento deve decidir de toda minha vida. Eil-
a... dorme! S6 em fital-a sinto um prazer infinito. O amor desta mulher poderia purificar toda a
minha vida! Mas que devaneios sdo estes?! Ella estd aqui em meu poder... sim Cecilia...

finalmente és minha.
CECY - (dormindo) Pery,... meu bom Pery...

LOREDANO — Até¢ dormindo chama aquelle demonio. Elle ¢ bem feliz em possuir o teu

coracdo Cecilia! Mas neste momento elle ndo estd aqui para defender-te... ndo podera salvar-te
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como salvou teu pai. Nao poderd impedir-me de beijar a tua angelical fronte. (Tropeca e Cecilia

acorda).

CECY — Quem ¢ 14? Um homem?!...
LOREDANO - Sou eu, linda portuguesa!
CECY - Loredano!...

LOREDANO - Sim... Loredano que vive unicamente pelos teus lindos olhos Loredano que te

adora.
CECY - Infame!

LOREDANO - Eu sei que te inspiro horror!... que me desprezas... eu sei... Mas que me

importa?... Eu te amo e bastal... Tu serads minhal!...
CECY — Jamais!

LOREDANO — Nao sejas cruel para com quem te adora! Sim eu te amo loucamente. Amei-te
logo a primeira vez que te vi. Procurei sempre fazer-te compreender o meu amor imenso... € tu
sempre altiva te esquivastes. Porem ¢ chegada a hora de meu triunfo... Todos dormem no

castello! Os aventureiros venderam-se para mim... Vem, eu te tornarei feliz.
CECY - Se deres um passo gritarei por socorro.

LOREDANO - E inutil! Ninguem te acudira.

CECY — Socorro! Pery... Socorro...

LOREDANO - Chama teu escravo. Elle esta longe e as portas estdo todas guardadas pelos

meus homens...

CECY - Socorro... Meu pai... Pery...

PERY - (De dentro) Cecy...

CECY — Ah! Estou salva...

LOREDANO — Mais rapido que que seus pés sera o meu chumbo que o fulminara.
CECY — Ah! Nao o mates... ndo quero... Assassino... Assassino...

LOREDANO - Pede ao abysmo o teu escravo.

PERY — Tens pulso pouco firme oh branco... os meus musculos ao contrario sao firmes e de

aco, e podem despedagar o teu bragco como se fosse junco.
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LOREDANO — Demonio...

PERY - Escuta branco. Quando Pery vae na floresta assaltar a onca na sua cova, Pery com sua
flexa fere o olhar da onga. A féra sentindo a dor arca, uivando o dorso € vem ao meu encontro
que a espero sorrindo. Para mim que sorrio ao furor da onca o que € o teu despeito e a tua
colera? Menos que o despeito de uma menina! E quando a onga com os olhos injectados de

sangue... faces ardentes a devorar-me... eu seguro-a pela garganta e aterroa assim...
CECY — Nao Pery... ndo o mates... ¢ um cristdo.

PERY - Branco deixo-te a vida porque a vontade de Cecy ¢ sagrada para Pery. O teu sangue
ndo deve contaminar o seu aposento. Vae e vive se as arvores da floresta derem frutos que nao
sejam venenosos... vae € vive... mas que nenhum homem ouse chamar-te com o doce nome de
irmao... que nenhuma mulher ouse beijar a tua fronte maldita. E se esta te deixei pode chamar-

se vida... vae € vive...

LOREDANO SAHE

CECY - Obrigada meu bom Pery... tu me salvastes...
PERY — Agora Cecy pode dormir seu somno tranquilamente porque Pery vella...

RUIZ — Onde andaré Loredano? A coisa parece-me que se poe mal. Os Aymorés preparam-se
para assaltar ao castello. E preciso abrir os olhos. Esse Loredano ¢ uma boa bisca... E capaz de

pensar s para si e deixar-me com um palmo de nariz.
LOREDANO - Ruiz... Ruiz...

RUIZ — Loredano?! Tu aqui? Toma cuidado que se alguem te vé, 14 se vae tudo quanto Martha
fiou. Bem sabes que D. Antonio julga-me fiel, e por isso encarregou-me de te prender.

Entregou-te em boas maos...

LOREDANO — Niao ¢ oportuno o momento para essas consideragdes... ¢ chegada a hora de

agir. Os nossos companheiros estdo reunidos... eu vou ter com elles.
RUIZ — E qual ¢ o teu plano?

LOREDANO — No momento em que os Aymores derem inicio ao assalto aproveitaremos a
ocasido para apoderarmos do castello. Tu deves ficar aqui para nos informar de tudo o que os

fidalgos resolveram. No momento oportuno viras unir-te aos nossos. Adeus. (Sahe).



226

D. ANTONIO RUIZ E FIDALGO

ANTONIO — Meus amigos, ja nenhuma esperanca nos resta. A floresta estd cercada pelos
Aymorés que sdo em numero avultado. O socorro dos fidalgos portugueses que pedi s6 chegara
muito tarde. Porém o velho D. Antonio ¢ ainda forte e a sua mao ndo treme ao apertar a sua fiel
espada! Coragem amigos! Mostremos ao mundo que em nossas veias corre 0 nobre sangue
portugués! Devemos morrer! Porém como valorosos morreremos ¢ bem caro venderemos as

nossas vidas! Adeus. A postos meus amigos e que Deus nos proteja!
TODOS — Deus nos proteja. (Sahem todos menos D. Antonio)

ANTONIO - Esta tomada a minha resolucao! Antes que o castelo caia em poder dos meus
inimigos eu o farei devorar pelo fogo, sepultando em suas ruinas a mim e a tudo quanto tenho

de mais caro neste mundo! A minha filha... a minha adorada Cecilia...
CECILIA — Meu pae que novas ha?

ANTONIO — Terriveis minha filha! Os Aymorés estdo prontos para atacarem o castelo. Por

esse motivo nos refugiamos neste subterraneo para podermos resistir.
CECILIA - Ja nenhuma esperanga nos resta entao?

ANTONIO — Uma so0.

CECILIA — Qual?

ANTONIO — Tu deves ignorar o meu projeto porque ¢ terrivel! Cecilia obedeceras a minha

ultima vontade?!
CECILIA — Sim meu pae! Que devo fazer?!

ANTONIO — Beber este narcotico! Que acordaras salva, ou dormiras eternamente. Teras

coragem de beber?!

CECILIA — Nao sou eu a filha de D. Antonio de Maritz?! Nao corre em minhas o nobre sangue

dos intrepidos portugueses?! Dé-me o narcotico, meu pae. (Bebe)

ANTONIO - Querida Cecilia, és digna do teu nome!...
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CECILIA — Tarda muito o sono?! Nao me deixe sd, meu pae! Porque ndo estd aqui também
Pery? Que ingrato, nos abandona no momento do perigo! A sua presenga dar-me-ia maior

coragem.
ANTONIO — Com certeza andré a procura de algum meio para nos salvar...mas tudo sera inutil.

CECILIA —Pobre Pery. Quanta afei¢do... que nobre coracao possue... Meu pae... o sangue gela-

se em minhas veias... sinto-me fugir-me a vida... falta-me o ar...
ANTONIO — Coragem minha filha... (Conduzindo-a para o divan)
CECILIA — Meu Deus... As forcas me abandonaram... Meu pae... Pery... Adeus... (dorme)

ANTONIO — Dorme em paz inocente criatura e se Deus decretou a nossa morte no céo nos
encontramos... (Flexa) Que significa isto? (L€ o bilhete) “D. Antonio de Maritz, estas em meu
poder. Todos os aventureiros venderam-se a mim. Fizemos uma allianga com os Aymorés. Ao
romper da aurora daremos o assalto ao castelo. Resta-vos apenas um meu conselho e um meio
de salvacdo. Ceder-me Cecilia. Se aceitas a minha proposta um archote aceso sobre a esplanada

no castelo serd o sinal” Loredano.

Miseravel! Mil vezes a morte! E tu, 6 nobre pavilhdo portugues... tu que sempre fostes o
simbolo da vitoria e da honra nao serds testemunha de tamanha infimia. T o juro, eu, D.

Antonio de Maritz! (Sahe).

CECILIA DORMINDO E PERY

PERY - Cecy... Cecy... dorme... dorme... o somno da inocéncia! O céo benigno concede-te a
felicidade de dormir neste terrivel momento sem pressentir os perigos que te ameacam... Mas
dorme em paz ¢ virgem branca que si for possivel salvar-te Pery te salvara... ou em ultimo
extremo Pery morrera com Cecy... porque a sua vida a ti é consagrada. Se Pery ndo fosse um
selvagem, arrebatar-te-hia destes logares de horror e de morte porque Pery te ama Cecy... Ama-
te de um amor puro, santo, infinito... € bendito seja este teu somno que permite a Pery abrir-se
o coragdo... Se estivesse acordada oh virgem... Pery tinha medo de contaminar a tua candura
beijando a tua celeste fronte. Como esté fria! A sua mao esta gelada... o seu peito ndo se agita...
Cecy... Cecy... oh! estd morta! Qual monstro te matou? Quem foi o covarde que aproveitou o
momento que Pery estava longe para tirar-te a vida! Diz a Pery quem ¢ esse monstro miseravel...

para que eu possa vingar-te. Matar esse monstro, arrancar-lhe o coracdo, fazer-lhe sofrer as
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torturas de mil mortes para pagar esta terrivel sede de vinganca... fala Cecy... diz uma palavra...
uma s0... nada... silencio de morte... Deixas-te o teu Pery tdo s6. Porque nao te despedagas meu
coragdo... Porque sufocas em meu peito o coragdo?... Quando ndo sabes encontrar um accento

que a faca retornar a vida? Cecy... a minha Cecy...

ENTRA D. ANTONIO

D. ANTONIO — Andava a tua procura Pery.

PERY — Velho, compadece-te do pobre Pery... mas do momento que a sua senhora ndo vive

Pery também morrera...
ANTONIO — Espere Pery... Fui eu que a reduzi neste estado.
PERY - Tu! Branco, que lhe fizestes?!

ANTONIO — Fiz-lhe beber um narcotico para que ndo possa ser testemunha do nosso fim. Estés
vendo aqueles barris com polvora? Pois bem, antes que os meus inimigos transponham os

humbrais daquela porta, eu os sepultarei nas ruinas do castelo e com eles eu e minha filha!
PERY - E Pery junto.

ANTONIO — Nao, Pery. Tude deves viver para tua mae e para a tua tribu.

PERY — Pery jurou consagrar sua vida a Cecy.

ANTONIO — Eu te desligo da tua palavra. Tu ¢és livre... Salva-te... Foge!

PERY — Branco, te enganas. Pery ndo ¢ um covarde que foge ao momento do perigo. Peri ndo
pode viver ap6s a morte de sua senhora! Tire a andorinha do ar em que vive... a andorinha
morrerd!... Tire a flor da haste que lhe deu vida... a flor murchard e morrera. Separe Pery de sua
senhora, como a andorinha, como a flor, Pery morrera tambem! Branco o que tu queres fazer ¢

grande... ¢ nobre... mas Pery quer tentar o ultimo meio para salvar sua senhora...
ANTONIO — E impossivel.
PERY — Nada ¢ impossivel para Pery...

ANTONIO — Nao sabes que Loredano pretende como refém a honra de Cecy... € que um archote

acceso na esplanada do castello sera o sinal de minha submissao? Oh! Nunca! Antes a morte.
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PERY — Nao sabes branco que dentre os escombros das ruinas elle extrahira o virgem corpo de
Cecy para saciar os seus infames desejos... € que a cabega de Cecy serd icada ante a tenda do
cacique dos Aymorés como trofeu de victoria! Nao branco... H4 ainda um meio para salvar a

todos e Pery quer tentar.
ANTONIO - Qual esse meio?!

PERY - Sae pela porta oposta do castello. Segue o corrego que rodeia e a duzentos passos
encontrards duas palmeiras cortadas por mim para formar uma ponte, atravessa-a, segue o
caminho a direita até encontrares a taba do Cacique dos Aymores... Mostra o meu arco e diz a
elle que cumprirds quanto Pery prometeu. Vae. Eu tenho fé¢ que nenhum dos aventureiros
chefiados por Loredano ha de salvar-se da vinganca dos Aimor¢és. E tu arco de Araré... Arco do
meu velho pae... do qual nunca sahiu a flecha sem acertar o alvo, vae e cumpre a tua missao...

contigo ninguem venceria Pery... e Pery quer ser vencido. (Entrega o arco)
ANTONIO — Adeus Pery... Se a minha missdo e a tua esperanca falharem.

PERY — Em Deus tenho fé... Adeus.

D. ANTONIO SAHE

PERY — Agora Loredano a nds dois... Se os Aymores ndo aceitam as minhas condi¢des eu
morrerei para salvar Cecy. Mas tu primeiro deves morrer pelas minhas maos. Arda, arda o
archote sobre a esplanada (Vozes). Alegrae-vos rebeldes que acredites num falso sinal de
submissdo. Agora veremos (pausa) Ninguem... Tetrico silencio... anima-te... Vem o instante da

terrivel vinganca, chega depressa... Alguem se aproxima... elle... (Esconde-se).

ENTRA LOREDANO

LOREDANO — Vi o signal. D. Antonio cede aos meus desejos e Cecilia sera minha. Eil-a...
PERY — Mas aqui esta Pery.

LOREDANO - Pery?! Vae-te daqui escravo!...



230

PERY — Branco as tuas palavras imprimem em meu corac¢do deixando um rastro de fogo. Dia
que o sol ndo existe... Diga que a noite ndo ¢ tenebrosa com a tua alma vil... Mas ndo diga que
Pery ¢ escravo... Pery ¢ filho de Araré... o rei da tribu dos Guaranis... Pery ¢ livre como os

passaros da floresta... livre como o vento e nada teme... Que vens procurar aqui?
LOREDANO - Nao a ti que devo responder, mas a D. Antonio de Maritz.

PERY — Esté longe aquele que procuras. Viram os meus olhos sair pela porta oposta do castelo

enquanto acendia o archote que te chamava aqui.
LOREDANO - Entao foi uma traicao.

PERY — Nao ¢ a ti que compete falar em trahicdo, tu que trahistes teus irmdos brancos para
unir-te aos Aymores que tambem tencionas traigoar...viestes aqui na certeza que D. Antonio
cedesse aos teus desejos. Pudeste acreditar que elle aceitasse... semelhante infimia e que Pery
tivesse consentido? Pois bem, escuta branco. Mesmo que D. Antonio tivesse consentido, eu o
teria impedido. Ves aqueles barris?! Estdo cheios de polvora e uma faisca de fogo basta para

mandar em ruinas o castelo sepultando nas ruinas um trahidor como tu.
LOREDANO — Mas tu ¢ Cecilia morreriam, tambem.

PERY — Morreriamos sim, porem, juntos € nossas almas voariam para a mansdo celeste
enquanto que a tua cairia no eterno cahos... ¢ mesmo 14 te iria procurar saciar a minha terrivel

vinganga.

ENTRA D. ANTONIO

ANTONIO — Nao devemos pensar em vinganca Pery... mas defender-nos.
PERY - Que noticias trazes branco?

ANTONIO — Os Aymorés ja iniciaram o assalto. O castelo esta quase cercado. Tudo esta
perdido, cumprirei o meu dever... Tu Pery deves cumprir o teu. Volta a tua tribu e nestes ultimos
momentos de vida que restam, diz-me Pery qual a recompensa devo conceder a todos os teus

sacrificios?

PERY — Branco. Apenas uma graga eu te peco. Cecy acordard em breve e morrerd. Eu tambem
morrerei. Neste ultimo momento de vida fago-te a minha confissdo. Pery ama Cecy. Ama de

um amor puro... santo... como se pode amar a virgem de um altar... um amor infinito... Amo-a
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como jamais um ente humano pensou em amar. Pery queria ser o ar para ser respirado por Cecy.
Queria ser a terra para ser pisada pelos seus lindos pés. Queria ser o sdl para envolve-la num

abraco de fogo.
ANTONIO — Pery.

PERY — Perdoa branco. Perdoa o pobre Pery. Deixa Pery amar Cecy, nestes ultimos momentos

de vida. Chama-te meu irmdo... teu filho... (ajoelha-se)

ANTONIO — Sim Pery tu és digno do nome de filho... Tu ndo és um selvagem... Tu tens um
coragio mais nobre do que qualquer fidalgo... Es um simbolo da futura nagdo brasileira.
Levanta-te. Nao ¢ a meus pés o teu logar... mas, aqui entre os meus bracos eu me orgulho em

chamar-te meu filho!

CECY — Meu pae... Pery...

PERY — Cecy...

ANTONIO - Cecilia...

CECY - Pois bem pae...

ANTONIO — Sao os nossos ultimos momentos.

CECY — Devemos morrer? Porque entdo acordei? Porque tornei a ver-te Pery?
ANTONIO — Que dizes Cecilia?

CECY — Teria morrido mais tranquila se ndo te visse mais. Mas nestes tltimos momentos meu

coracgdo ndo pode guardar o segredo... Eu te amo Pery.
ANTONIO - Cecilia...
PERY — Cecy tambem ama Pery?

CECY — Amo-te e por isso era-me doloroso morrer porque eternamente me separava... mas tu

morreras commigo, ndo ¢ verdade Pery?... Nao abondonarés a tua Cecy...
PERY - Serei teu na eternidade.

CECY - Jamais fui tdo feliz... e devemos morrer... Ah! E horrivel.
ANTONIO — Queres viver Cecilia?

CECY — A morte quando se ama ¢ horrivel...

ANTONIO — Pery, ¢ o ultimo sacrificio que te peco. Salva minha filha a tua Cecy.



232

PERY — Queres a vida Cecy? Pery te salvara... Mil obstaculos tenho vencido sempre, hei de
vencer este também. O ceu me dara as forgas, vem Cecy. Nos fugiremos juntos. Conduzir-te-
hei pelas florestas virgens, embalsamadas, deste meu bello Brasil, onde tudo ¢ amor, poesia!
Conduzir-te-hei a minha mae... a minha tribu onde seras Deusa, adorada pelo teu Pery... Seras

a rainha dos Guaranis.

CECY — em toda a parte, e sempre te seguirei, oh meu Pery,
(Vozes dentro)

PERY — Branco abengoa teus filhos.

ANTONIO - Deus vos abengoe.

PERY — Adeus... Adeus... para sempre. (Sahem)

ANTONIO — Queria Deus que possam salvar-se... Agora o meu dever... Amigos a postos (vozes
de Loredano) (Eil-os) Eis os traidores que chegam... Com eles estd Loredano. Miseravel vem

tu mesmo de encontro a tua morte.

LOREDANO — (De dentro) Amigos, cuidado com as saidas, ndo deve escapar ninguem (Entra)

Finalmente D. Antonio de Maritz estas em meu poder.

ANTONIO - Ainda ndo miseravel. D. Antonio de Maritz ¢ livre enquanto tenha um sé alento

de vida.

LOREDANO - Livre? Sim se tu queres que eu venha em teu auxilio com os meus homens para

combater os Aymorés que ja invadiram o castelo... (Rumor) Estés ouvindo?... Cede-me Cecilia.
ANTONIO — Infame! Um fidalgo portuguez ndo compra nada a preco de sua honral...
LOREDANO - Preferes entdo a morte?

ANTONIO - Sim... e todos vOs morrereis comigo.

LOREDANO — Como?

ANTONIO — Esses barris estdo cheios de polvora. Porque tanto pavor, covardes... Olha D.

Antonio de Moritz vos ensina a morrer...

(D4 um tiro nos barris produzindo-se a explosdo, derrocada, incéndio e mutagdo para

APOTHEOSE, Pery e Cecy envoltos nas bandeiras portuguesas e brasileira.

CAHE O PANO




233

BREVE CURRICULO DO AUTOR - MEMORIAL

Nasci em Salvador, Bahia, local onde realizei minha trajetoria escolar e a maior parte
de minha vida académica. A proximidade com atividades artistico-espetaculares — inicialmente
com a musica através do canto coral, e posteriormente com o circo, que comecei a realizar
muito antes de entrar na faculdade — sempre influenciou a minha vida académica e, por esse

motivo, busquei continuamente relaciona-las.

Com a obtengdo do titulo de Licenciada em Pedagogia pela Universidade Catolica do
Salvador, em 2010, foi marcante essa articulagdo: a discussdo do Trabalho de Conclusao de
Curso intitulado Fazendo Circo: o desenvolvimento humano e a linguagem circense, abragou
algumas reflexdes sobre como acontece o desenvolvimento psicoldgico e a potencialidade da
pratica do circo nesse processo, que coaduna para um desenvolvimento mais global e a

formagao do sujeito.

Antes de entrar na Faculdade, porém, eu ja estava realizando um estudo que se
direcionava para as possibilidades da arte e da educac¢do. Durante dois anos (2005-2007),
realizei uma investigagdo, junto com outros pesquisadores, que se direcionou a avaliar a
educacdo e a inclusdo social de criangas e adolescentes em situagao de risco, por meio da Arte-

Circo-Educagao, no Circo Social.

Com o interesse em publicar essa pesquisa, o trabalho foi inscrito em um edital da
Regione Veneto, na Italia, e a sua aprovagao possibilitou a publicacdo do livro de nome 1/ Circo
Sociale, Escola Picolino Arte-educazione e Inclusione Sociale, em lingua italiana, no ano de
2008. Ainda ¢ interessante destacar que a minha participacdo na pesquisa foi motivada pela
proximidade com os assuntos pedagogicos, os quais constituiram a base para discutir sobre o
potencial da arte como eliciadora do desenvolvimento de diferentes habilidades e capacidades,

inclusive cognitivas, e afirmar a importancia desta nos processos educacionais.

Ao longo desses dois anos, continuei realizando apresentagdes artistico-circenses e, em
2006, tive a oportunidade de participar do /° Encontro de Performdticos e Malabaristas,
promovido pelo Programa de P6s-Graduagao em Artes Cénicas (PPGAC) da Escola de Teatro
da Universidade Federal da Bahia (UFBA), e realizar o Curso Avangado de Pesquisa na
Técnica do Clown, onde nasceu a palhaga Lagartixa, que apresento em diferentes cenas

cOmicas, geralmente no papel do personagem branco, pleno de feminilidade.
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Em 2007, dado meu interesse ¢ dedicagdo a area da educagao, fui convidada a ministrar
aula, como professora, na Escola Municipal Unido Caridade e Abrigo, no grupo da 4* série do
ensino fundamental, durante o periodo em que a professora regente da turma estava
participando de uma formagao em libras. No mesmo ano, realizei um estagio docente no ensino

fundamental I, sendo admitida na Escolinha Ane para atuar junto a 2* série daquela instituigao.

A atuacdo na Escolinha Ane, contudo, ndo foi extensa, pois a confirmagdo da
possibilidade de realizar de um intercambio na Universidade de Padua, Itilia, deixou em
suspenso o trabalho docente. Na Universidade de Padua, cursei duas disciplinas: Tecnologie
della formazione a distanza (Tecnologia da formacgdo a distancia) e Metodologia della
formazione e del lavoro di gruppo (Metodologia da formacao e do trabalho de grupo) durante
o semestre 2007/2008. A primeira disciplina teve como objetivo analisar as bases tedricas da
aprendizagem a distancia e o desenvolvimento de competéncias tedrico-praticas junto ao
laboratério de informadtica; a segunda se direcionou as principais teorias da formacdo e suas
abordagens metodoldgicas, tendo como foco especifico o desenvolvimento de trabalho em

grupo e as possibilidades deste como espacgo de formagao.

Ao retornar da viagem, em 2008, participei do projeto Circo-Educag¢do promovido pelo
Departamento de Técnicas do Espetaculo da Escola de Teatro da UFBA. Nesse mesmo ano
ocorreu em Salvador o IIl Encontro de Artistas Circenses, durante o qual a classe circense
discutiu questdes de interesse da categoria. Nesse evento, foram organizadas mesas de
discussdo em que foram abordadas as mais variadas questdes, como, por exemplo, seguranga

no circo, politicas publicas para o circo, educacdo formal, entre outras.

Ao tocar no assunto educagdo, os circenses revelaram as dificuldades enfrentadas para
conciliar a vida itinerante e a educagdo formal dos sujeitos integrantes do circo, assunto que me
sensibilizou e me motivou a fazer um projeto que teve como objetivo analisar a educagdo das

criangas e adolescentes que fazem parte do circo itinerante.

A pesquisa concentrou a investiga¢do especificamente no circo itinerante de pequeno
porte, realizando o estudo de caso de cinco circos, que foram selecionados segundo critérios de
relevancia preestabelecidos, em que permaneci durante alguns dias, no intuito de compreender
as dinamicas que se articulam naquele contexto. Esse projeto foi inscrito e aprovado no edital
Bolsa Funarte de Incentivo a Pesquisa da Arte Circense, recebendo um apoio financeiro que
possibilitou ndo apenas sua execu¢do, mas a publicacdo do livro Educacgdo no circo: criangas
e adolescentes no contexto itinerante, que posteriormente também recebeu um apoio da

Fundagdo Cultural da Bahia para a impressao e distribui¢cao de 500 copias.
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Nesse mesmo ano, 2008, comecei a realizar uma atividade no ambito do Projeto
Alfabetizando e Muito Mais, da Escola Picolino de Artes do Circo, atuando principalmente no
nucleo pedagogico. Além disso, auxiliava na alfabetizacdo de criangas oriundas dos bairros
vizinhos a institui¢do, propondo e realizando atividades competentes a diferentes niveis de
aprendizagem, ja que o grupo tinha um carater multisseriado, abrangendo criancas de 05 a 08

anos.

Esse projeto foi fundado na seguinte prerrogativa: “para fazer circo, € preciso estudar”.
Esse era o parametro imposto pela Escola Picolino de Artes do Circo aqueles que quisessem
frequentar as aulas de circo e, por isso, as criancas que tinham vontade de fazer circo e ainda
ndo estavam na escola formal precisavam frequentar regularmente as atividades pedagogicas
do Projeto. No caso de a crianga ja estar seguindo as aulas na escola regular, os responsaveis
tinham que comprovar a matricula e apresentar regularmente o atestado de frequéncia, e essa ¢
uma regra valida para todos os que participavam das aulas do projeto de Circo Social da Escola

Picolino.

Ainda em 2008, comecei a fazer parte do grupo de pesquisa Consciéncia Planetaria e
Educagdo, linha 1: Nucleo de Estudos Interdisciplinares em Infancia, Educacdo e Direitos
Humanos (NEIFAN) da FACED/UCSAL, vinculado ao CNPQ. Os encontros do NEIFAN
propiciaram debates sobre assuntos que foram uteis a elaboragdo de artigos, entre os quais 4
educacdo da crianca e do adolescente no circo social: um estudo de caso da escola Picolino
de Artes do Circo, que foi apresentado no evento XII Semana de Mobilizagdo Cientifica (XII
SEMOC) realizado em 2009, sendo publicado em meio digital sob o ISSN: 2177-272X. Nesse
artigo, relatei alguns resultados da pesquisa, entdo em andamento, sobre a educagdo de sujeitos

que frequentam o Circo Social.

Em 2009, o grupo Consciéncia Planetaria e Educacdo foi extinto e, assim, passei a
integrar a linha de pesquisa Linguagem e Sociedade do grupo Educagdo, Linguagem e
Cidadania (GPELC), da UCSAL. Neste grupo, continuei a desenvolver minha pesquisa sobre
o circo e, apds participar de um processo seletivo, fui contemplada com uma bolsa

PIBIC/UCSAL de iniciacdo a pesquisa.

Ainda no mesmo ano, realizei um estagio, que seguiu por dois anos ininterruptos, na
Coordenacdo Pedagogica da Escola Picolino de Artes do Circo, durante o qual tive a
oportunidade de seguir o projeto de Acompanhamento Escolar das criancas e adolescentes

participantes do Grupo Bésico e do Grupo Preparatdrio desta institui¢do. A finalidade desse
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acompanhamento era garantir que os alunos do circo frequentassem regularmente a escola

formal, estimulando a permanéncia e a continuidade nos estudos.

Ademais, em 2009, ministrei o curso intitulado Circo-Educagdo promovido pela ONG
Cooperazione per lo sviluppo dei paesi emergenti (COSPE), em Belo Horizonte, MG. Esse
curso se direcionou a instrumentalizar teoricamente os alunos do Curso de Instrutores da

instituicao Circo do Mundo, focalizando a formacao do educador no contexto do Circo Social.

Em 2010, apresentei o artigo Educac¢do no Circo-Social: a linguagem circense como
ferramenta educacional no VI Seminario de Iniciagdo Cientifica da UCSAL, que teve o resumo
publicado sob o ISSN 2175-5388. Nesse evento, fui gratificada com a premiagdo de melhor
trabalho apresentado durante a secdo de comunicacdo. Além disso, também apresentei o artigo
Fazer Artistico e Educag¢do no Circo de Familia durante o evento SEMOC XIII, que foi
publicado sob o ISSN 2177-272X, trabalho em que destaco a contribuicdo da arte no
desenvolvimento de aspectos cognitivos e fisicos do sujeito, focalizando o contexto do circo

itinerante de pequeno porte.

Ainda no mesmo ano de 2010, participei da mesa Roda de Debates sobre Prdaticas
Pedagogicas, das instituigdes da Rede-Circo-Social, no I Festival de Circo Social da Nossa
América, realizado de 20 a 26 de setembro em Goiania, GO. Esse evento, que reuniu os circos
que fazem parte da Rede Circo do Mundo Brasil, no espaco do Circo Laheto, ficou em suspenso

por dez anos e teve a sua Il edi¢do realizada somente em 2022.

No ano de 2011, participei do curso O ensino do teatro em Québec: da educagdo infantil
até a Universidade, ministrado pela professora quebequense Carole Marceau, da Université du
Québec, em Montreal, a qual demonstrou como ¢ organizado o curso de formagdo de
professores daquela instituicdo. Apresentei o artigo A Educagao e o Circo no XIV SEMOC, em
2011, no qual discuti sobre como os sujeitos da classe popular sdo educados por meio da
linguagem circense, indicando a educacgdo por meio do fazer circense como uma forma para
propiciar o desenvolvimento integral. Ainda em 2011, ministrei os cursos de extensao Circo e
Psicomotricidade, em que busquei propiciar reflexdo sobre o desenvolvimento humano a partir
das atividades motoras, além do curso Circo e Comicidade, onde focalizei as possibilidades

comunicativas propiciadas pelo uso da técnica do palhaco.

Em 2012, participei da sele¢do de aluno regular do Mestrado em Estudo de Linguagens

na Programa de P6s-Graduagao em Estudo de Linguagens da Universidade do Estado da Bahia
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(PPGEL/UNEB), sendo aprovada. Cursar o mestrado foi de grande importancia para mim, pois

abriu novos horizontes de pesquisa.

A pesquisa inscrita para ser realizada no PPGEL/UNEB teve como objetivo analisar a
dramaturgia circense sob a perspectiva da Nova Retdrica; contudo, pelo fato de ter como objeto
de estudo um texto que passou pelo processo de censura, sendo totalmente proibido para
apresentacgao publica, o projeto acabou sendo redirecionado para abragar ponderagdes sobre as
Condig¢des de Producdo do discurso do texto dramatirgico, sob a perspectiva da Analise do
Discurso de linha francesa. Por fim, em 2013, defendi a dissertagdo intitulada Dramaturgia do

Circo-Teatro: Analise do Discurso da pega e o céu uniu duas almas ou Nem a morte nos separa.

Caber ressaltar que, durante o mestrado, tive a possibilidade de celebrar duas
experiéncias marcantes. A primeira foi a pratica de docéncia no ensino superior, com a
realizacdo do Estagio Supervisionado na disciplina Prdtica de Pesquisa II, junto a turma do
segundo semestre do curso de Letras Vernaculas da UNEB. A segunda, foi a participag@o na
oficina 4 Cria¢do Ficcional que apresentou técnicas para elaboragdo de historias,
disponibilizando instrumentos uteis para caracterizagdo de personagens e a criacao de conflito

na elaboragdo de histdrias.

Ainda em 2012, fui premiada no Concurso Estadual de Estimulo a Critica de Artes 2012,
promovido pela Fundagdo Cultural da Bahia, na categoria circo, com o trabalho Decolagem
com destino ao mundo do circo, em que realizo uma critica da dramaturgia do espetaculo Mogas
Aéreas; esse texto foi publicado no livro Leituras Possiveis do Cotidiano. Apresentei o trabalho
O Circo-Teatro e a Censura no Brasil na década de 1940: Discurso e Dramaturgia no
Semindrio de Estudos do Discurso da UFBA, em que divulguei algum argumento sobre a
pesquisa de minha dissertagdo, entdo em andamento. Além disso, o artigo 4 Argumentagdo do
Circo Contemporadneo. estratégias argumentativas no release do espetdaculo Varekai do Cirque
Du Soleil em coautoria com a profa. Doutora Jaciara Ornélia Nogueira de Oliveira, que foi
aceito para publicagdo na revista Linguagem em Foco, da UECE. Nesse artigo, discuto sobre a
argumentacao do circo com base nos estudos da Nova Retorica, focalizando o estudo no release

do espetaculo Varekai do Cirque du Soleil.

Em 2013, participei do II Semindrio Didlogos com as Letras, que aconteceu de 19 a 21
de novembro de 2013, na UNEB, com o objetivo de reunir pesquisadores para dialogar sobre
algumas possibilidades de pesquisa no campo da literatura, da linguistica e da filologia. A
comunicagdo apresentada, de titulo DISCURSO DA DRAMATURGIA: O Circo-Teatro e a

Censura no Brasil na década de 1940, buscou demonstrar que, em determinado momento da
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historia, a arte passou a ser vista pela censura para além do aspecto de entretenimento, sendo

tomada como instrumento para difusdo de ideais do Estado.

Em 2014, fui convidada para a Semana de Abertura do PPGEL/UNEB, para apresentar
uma palestra sobre a minha recém-defendida dissertagdo que argumentou sobre dramaturgia,
circo-teatro e censura. Em 2015, o convite para a participar do I Seminario Nacional do Circo,
promovido pela Cadena Produgdes, de 22 a 25 de setembro, no espaco do Hotel Sol Vitoria
Marina, foi oportuno para a realizacdo da Conferéncia sobre Educagdo no Circo Itinerante,
onde discuti sobre questdes relacionadas a educagdo, atentando as novas demandas dos

circenses da classe itinerante.

A 17* Convengao Brasileira de Malabarismo e Circo, realizada na cidade de
Barbacena/MG, de 27 a 31 de janeiro de 2016, foi o espaco ideal para apresentar o trabalho
Educagdo no circo: possibilidades e desafios, no qual eu apresentei as necessidades dos
circenses itinerantes em relagdo a educagdo para um publico muito diversificado, que incluiu
artistas ndo apenas do Brasil, mas de vérios paises da América Latina, que ainda ndo conheciam

as demandas da classe.

A Associagdo Brasileira de Pesquisa em Artes Cénicas (ABRACE), da qual fago parte
como sdcia efetiva, integrando o GT Circo e Comicidade, realizou o seu IX Congresso, e eu
participei apresentando a comunicagdo Discurso no picadeiro: o Circo-Teatro e a censura no
Brasil na década de 1940, que posteriormente foi publicada nos Anais ABRACE, v. 17, n. 1,
p. 1469-1488. Nesse mesmo ano, escrevi o prefacio do livro Arte-Educazione e ONG: Progetti
Sociali per i Bambini di Strada. Publicado pela editora Macerata: Edizioni Simples sob o ISBN:
9788869242465.

O I Encontro de Cultura Itinerante, realizado na cidade de Catu-BA em 2017, que reuniu
diversas familias de circenses Itinerantes, possibilitou a reunido de circenses de diferentes
circos os quais compartilharam experiéncias e discutiram as demandas da classe. O evento
previu a realizagdo de grupos de trabalho, mesas redondas além da apresentacdo de espetaculos.
Na ocasido realizei a palestra Educagdo e Itinerdancia: desafios cotidianos que, além de
informar os dados ja coletados em pesquisas anteriores sobre dificuldades dos circenses em
relacdo ao ensino formal, abriu espaco para um didlogo com/entre os circenses, os quais
expuseram informagdes sobre as demandas correntes, possibilitando o compartilhamento de

sugestdes de resolugdo, com os presentes.
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Em 2018, tive a oportunidade de realizar a conferéncia EDUCAZIONE NEL CIRCO:
bambini e adolescenti nel contesto itinerante, na Italia, durante o evento Circo Sociale,
Un’Altra Risosrsa, que aconteceu entre os dias 21 e 22 de abril de 2018, na cidade de
Volvera, TO, e teve como tema: Circo Comunidade: Teorie, pratiche ed esperienze di un circo
che crea relazioni. Com base na conferéncia apresentada, foi elaborado o artigo, de mesmo
nome, que foi publicado na revista Juggling Magazine, Suplemento n 82, Anno XXII, marzo

2019, Atti Convegno Altra Risorsa, ISSN:1591-0164.

Ao retornar ao Brasil, participei da selecdo do Doutorado do Programa de Pos-
graduacdo em Artes Cénicas de 2019, sendo aprovada com o projeto Dramaturgia Circense:
Arquétipos do circo-teatro na década de 1940, o qual posteriormente foi modificado, resultado
na presente tese intitulada Dramaturgias do Circo Na Circularidade do Espetdculo Circense:

O Guarani para o Circo Irmdos Orlandino.

No final do segundo semestre de 2019 fiz parte da organizagdo do evento O Circo no
Brasil de Ontem e De Hoje: Seminario Internacional de Pesquisa, promovido pelo Programa
de Pos-Graduacdo em Artes Cénicas da Universidade Federal da Bahia, no més de outubro de
2019. Nele, tive a oportunidade de mediar uma mesa e também de apresentar o trabalho
Dramaturgia e Censura: o circo-teatro no Brasil de 1940. Ainda em 2019, participei do IV
Coloquio de Artes Cénicas do Piemonte Norte do Itapicuru e do II Forum de Artes Circenses
do Semidrido Brasileiro, apresentando o trabalho Dramaturgia Circense: o circo-teatro em

censura no Brasil.

O ano de 2020 se iniciou com a participagdo na 20* Conven¢ao de malabarismo, circo e
arte de rua no Ceard, o maior encontro de artistas do género no pais, que aconteceu pela primeira
vez que no Nordeste do Brasil, de 12 a 18 de janeiro. Assim a pequena cidade Eusébio,
localizada nas proximidades da capital Fortaleza, foi o palco para uma diversidade de artistas
vindos de toda a América Latina para compartilharem seus conhecimentos, mas também foi
cendrio para o surgimento de censuras que culminaram com o desligamento do entdo secretario
de Cultura do local. Nessa edi¢cdo da Convencao, curiosamente, eu havia sido convidada para

apresentar a palestra Circo e Censura.

Com a realizagdo do II Coloquio Internacional de Estudos do Riso, promovida pelo
grupo Bufoes de Olavo, no mesmo ano, eu ndo poderia deixar de registrar a minha andalise sobre
a censura ocorrida durante a realiza¢do da Conveng¢do de malabarismo e circo e compartilhar
uma reflexdo sobre praticas censorias, ao participar da mesa Comicidade, Corpo, Censura e

Silenciamentos com o trabalho Circo-Teatro, Dramaturgia e Censura.
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Ainda nesse mesmo ano, o artigo Dramaturgia e Censura no Circo-Teatro, foi
submetido a apreciagdo dos avaliadores do Cadernos do Gipe-Cit (UFBA), onde foi aceito e
publicado sob 0 ISSN: 2675-1917. Nesse texto, abordo algumas questoes que tocam as relagdes
de poder e de controle social a partir da Andalise do Discurso de um texto dramatico, e trago o

episodio acontecido na cidade de Eusébio, como um exemplo de censura contemporanea.

O segundo semestre de 2020 também foi proficuo, pois publiquei um artigo que se
aproximou da proposta inicial da pesquisa realizada no doutorado ao argumentar sobre a origem
e desenvolvimento do melodrama, género muito apreciado e apresentado nos palcos dos circos-
teatro brasileiros. O artigo, intitulado Das origens ao circo-teatro: mutabilidade e permanéncia
do melodrama, publicado em coautoria com a profa. Doutora Eliene Benicio Amancio Costa,
orientadora do meu doutoramento, foi aprovado para publicagdo na Urdimento - Revista de

Estudos em Artes Cénicas.

Em 2021, apés o dificil periodo de enfretamento da pandemia do Covid-19, participei
do Congresso Virtual UFBA 2021, o qual ainda ndo pode ser presencial por causa da situagao
pandémica, na mesa Circo e seus desdobramentos: pesquisas em andamento no PPGAC-UFBA
com o trabalho Dramaturgias do Circo: Arquétipos do Melodrama no Circo-Teatro no qual

apresentei os resultados parciais da pesquisa de doutoramento em andamento.

O gradual retorno a vida social, e a consequente possibilidade de distanciamento da tela
do computador, permitiu que a Escola de Circo Picolino retomasse algumas de suas atividades,
entre as quais a apresentacdo do espetaculo de Luana Serrat Bastidores, Circo, Teatro, Musica
e Poesia. Assistir ao espetaculo foi muito estimulante e me levou a escrever o artigo Reflexdes
sobre Dramaturgia do Circo, que foi submetido a Revista Cena de artes cénicas, sendo

aprovado para publicacdo no v. 1, n. 37 do periddico, em 2022.

Outro dado importante a ser citado ¢ o convite, recebido em 18 de junho de 2021, para
participar da linha de pesquisa Mulheres no Circo Brasileiro, no qual propus estudar a vida e a
obra de uma dramaturga circense. O estudo teve como corpus a peca As Aventuras do Capitdo
Marvel, escrita por Iracy Viana, em 1944, que se mostrou relevante ndo apenas pelos aspectos
historicos revelados, mas pela contemporaneidade de seus personagens. Os resultados parciais
dessa investigagdo foram apresentados no Festival Internacional de Circo (FIC) - 4* Edi¢do, que
teve como tema O olhar feminino na ribalta, onde também publiquei, em coautoria com Eliene
Benicio Amancio Costa e Walter de Sousa Junior, o artigo Mulheres dramaturgas no circo-

teatro em Sdo Paulo: 1927-1967.
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Ademais cabe citar o texto Odisseia dos sentidos: um espetdculo de luz e fogo, que trata
sobre o processo de criacdo da dramaturgia de um espetaculo de malabarismo de fogo, que foi
submetido a Urdimento - Revista de Estudos em Artes Cénicas, Florianopolis, v. 1, n. 43, p. 1-

20, 2022, sendo publicado em coautoria com o professor dr. Fabio Dal Gallo.

E importante relatar que também organizei o livro Entre imagens, chistes e furias:
reflexdo sobre nossa criagdo cénica junto com diferentes autores. A obra que teve como temas
principais a Dramaturgia, o Teatro e os Estudos Teatrais e foi publicado pela editora Giostri

sob 0 ISBN: 9786559273225, em 2022.

O artigo Malabarismo de fogo: uma etnografia entre imagindrio e simbdlico, escrito em
coautoria com o professor dr. Fabio Dal Gallo em 2023, que foi publicado na Urdimento,
Revista de Estudos Em Artes Cénicas, também merece ser destacado. Nele discute-se sobre um

espetaculo de malabarismo de fogo, sob um ponto de vista etnografico.

Por fim, cabe ressaltar meu vinculo atual com o PPGAC, na Linha de Pesquisa
Tradi¢des, Contemporaneidades e Pedagogias da Cena, do Programa de Pds-Graduacdo em
Artes Cénicas da Universidade Federal da Bahia, no Grupo de Pesquisa Nucleo de Estudos em
Teatro Popular (NETPOP), na Linha de pesquisa As Interfaces do Circo no Teatro Brasileiro,
e no Grupo de Pesquisa Circensis, nas linhas Dramaturgias do Circo e Processos de Criag¢do

em Circo.

Com isso, observa-se que, ao longo da minha vida académica, foram realizados
diferentes estudos que sempre buscaram o didlogo entre diferentes campos do conhecimento —
circo, circo-teatro, dramaturgia, censura, educag¢do e linguagens, discursos e sociedade — os
quais foram surgindo ndo pela supressdo uns dos outros, mas em constante didlogo,
corroborando a minha aproximacdo e dedicagdo as pesquisas sobre o circo de forma

multidisciplinar.

Até aqui foram citadas diferentes produgdes tedricas, mas cabe citar ainda algumas
experiéncias praticas, que fazem parte do meu percurso com o fazer circense, integrando parte
de uma extensa lista que pode ser visualizada em diferentes paginas da internet e nas redes

sociais, além de consultada no lattes”’.

" http://lattes.cnpq.br/9053164527802280
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Como Técnica em Espetdaculos de Diversao/Diretora de Produg¢do DRT n°® 227/BA-
2012, tenho atuado como produtora cultural na empresa Taturana Circus, na qual também sou
Artista, DRT n° 3889/BA-2012, tendo como principais fungdes: Malabarista, Palhaca, Diretora

e Ensaiadora Circense.

Como produtora, destacam-se dois eventos. O primeiro ¢ o Treino Livre do Farol,
projeto criado pelo Taturana Circus com a finalidade de promover a troca de conhecimentos na
pratica do malabarismo e a aproximagdo a técnica, por meio de oficinas de manipulagdo de
objetos; e o segundo, a colaboragdo na producdo de trés edi¢des da Convencdo Baiana de
Malabarismo, Circo e Arte de Rua, que se sobressai no campo artistico do circo, por ser um
evento imersivo onde artistas convivem, por um periodo determinado, com o objetivo de treinar
diferentes técnicas e trocar experiéncias; outro ponto forte desse evento sdo as exibi¢des de

espetaculos, alguns dos quais acessiveis ao publico externo a Convencao.

Como pesquisadora de Processos Criativos com Técnicas Circenses, tenho me dedicado
a investigar possibilidades de constru¢do de um corpo significativo, espetacularizado e
espetacularizante em criacdes em que o circo se destaca em corpos performativos, articulados
a manipulagdo de objetos. O malabarismo ¢ a técnica mais notavel dessa atuagdo, que envolve
a relacdo com o fogo e abraga uma teatralizagdo refletida em indumentérias, que impactam por
contribuirem cendrios-figurinos. As indumentérias com extensdes flamejantes fazem parte de
uma pesquisa pratica que se revela em uma dramaturgia narrativa, que se insere na cena circense

contemporanea, aberta a diferentes experimentacdes cénicas.

Dada a extensa lista de espetaculos apresentados, citar-se-ao apenas algumas criagdes.
Wiking: Uma batalha Sonora (2017) ¢ um espetaculo que apresenta nimeros de malabarismo
embebidos em cenas de teatro de fogo, em que trés artistas que representam guerreiros que
oferecem suas dangas aos deuses, para proteger seus destinos, num cenario inspirador de

batalhas sonoras.

Odisseia dos Sentidos (2011) ¢ um espetaculo de luz e fogo, produzido a partir de uma
criagdo colaborativa com artistas de outros grupos, que apresenta cenas de malabarismo, danga
e teatro em uma atmosfera de fantasia, levando o publico a vivenciar odores e sabores, para
experienciar diversas sensacdes através da visdo, olfato, audicdo, tato e paladar. Sonhos (2012)
¢ um espetaculo que apresenta numeros de malabarismo e equilibrismo envolvidos em situagdes
poéticas oniricas e momentos tragicomicos, em uma dramaturgia que transita entre o sentimento

de amor e o vazio da soliddo.
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Taturana Show de Fogo (2018) ¢ um espetaculo que utiliza diferentes instrumentos de
malabarismo e aderecos de teatro de fogo para realizar uma performance em que a beleza do
feminino, em dancas flamejantes, faz destacar momentos de virtuosismo e unido dos opostos.
Romi-Hena (2022) é uma montagem realizada a partir da revisitacdo de células de repertério
do grupo Taturana Circus; para marcar a ideia da existéncia de uma ancestralidade na
contemporaneidade, o espeticulo ¢ ambientado em um mundo pulverizado, onde trés

personagens oferecem suas dadivas flamejantes, para proteger o futuro da humanidade.



