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Resumo

Esta dissertacdo € um estudo sobre a dramaturgia de Maria Adelaide Amaral,
analisada a partir dos transitos com a literatura e a producdo teledramatirgica da autora e
pensada no contexto da autoria feminina na dramaturgia brasileira e na Historia do teatro
brasileiro contemporaneo. O recorte analitico é formado pelas pecas De Bragos Abertos —
fruto de um romance inacabado, lancado posteriormente com o titulo de Luisa, Quase Uma
Historia de Amor — e Tarsila, que inspirou e foi adaptada para sua minissérie Um Sé

Coracdao, transmitida pela Rede Globo de Televisdo.

Palavras-chave: autoria feminina, dramaturgia brasileira, teatro brasileiro

contemporaneo, intermidialidade.



Abstract

This is a study about the dramaturgy of Maria Adelaide Amaral, that was analyzed
considering the transit between her literature and television work and thought from the
context of Brazilian female playwrights and the History of the Brazilian contemporary
theatre. It analyses two of her plays: De Bragos Abertos — wrote from an undone novel
which was after published with the title Luisa, Quase Uma Historia de Amor — and Tarsila,
that inspired and was adapted to the TV drama Um S6 Coracéo, broadcasted by Globo

Television.

Keywords: Brazilian female playwrights, Brazilian contemporary theatre,

intermediality.



"Isso do romance gerar uma peca que gera um
romance e suas variagdes s6 acontece porque sou

basicamente uma autora de teatro."

Maria Adelaide Amaral



Introducao

Este trabalho tem sua génese nas discussdes e resultados de pesquisa do Grupo de
Estudos em Dramaturgia e Critica Teatral (GDCT), da Universidade de Brasilia, sob a
coordenagdo do Prof. Dr. André Luis Gomes, quando, ainda graduanda, manifestel o
interesse em pesquisar sobre a autoria feminina na dramaturgia brasileira contemporanea.

Primeiramente, a razéo pela qual me debrucei sobre a dramaturgia publicada por
autoras de teatro deveu-se ao fato de termos encontrado uma quantidade escassa de textos
teatrais escritos por mulheres, muito aquém do nimero de publicagdes dedicadas ao teatro
de dramaturgos. Esta constatacdo impulsionou ndo apenas a pesguisa, mas a motivagao para
cobrir uma area, dentro dos estudos teatrais, pouco estudada e val orizada.

E importante frisar que ja neste ponto da pesquisa, a dessemelhanca entre a
quantidade de pecas de dramaturgas publicadas e o nimero de dramaturgas brasileiras que
tinham seus textos montados foi um forte indicativo que nos levou a questionar como e por
que se publica teatro e quais dramaturgas/os chegam, de fato, as prateleiras das livrarias.
Isso porque o numero de dramaturgas brasileiras contemporaneas em cena € muito maior
do que 0 nimero de autoras com pegas impressas em livro e, principalmente, distribuidas

por editoras.
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Sendo assim, desde ja lamentamos ndo estarem incluidas nesta pesquisa muitas
dramaturgas brasileiras, com produgdes expressivas no cenario contemporaneo, ab mesmo
tempo em gue nos valemos disso para discutir a maneira como a publicacdo do texto
teatral* e a formag&o do canone estZo relacionadas, tendo em vista que muitas autoras ndo
possuem seus textos acessiveis e, por este motivo, dentre outros, correm o risco de estarem
fadadas ao esquecimento em futuros estudos teatrais.

A relevancia dessa pesquisa, portanto, pode ser comprovada quando se estuda a
trgjetéria das mulheres-autoras na histéria do teatro brasileiro. Se hoje ainda n&o h& o
devido reconhecimento as mulheres que atuam no campo da criagdo teatral, o que pode
criar barreiras para que seus textos sgam encenados, num passado longinquo,
especialmente dramaturgicamente, €las praticamente inexistiam nesta area.

Héa documentos que datam do século XVII que proibiam a existéncia de papéis
femininos no teatro dos colégios, afim de evitar a*“excitacdo ao devaneio ou as paixdes’ da
mocidade. Durante aquela época, ja era notéria uma espécie de “segregacdo mora das
mulheres de teatro”, o que dificultou bastante o ingresso das mesmas nessa atividade.
(LEITE: 1965, 12)

Muito imbricada a evangelizacgo da Igregja Catdlica no Brasil Colbnia, quando a
prética teatral comeca a se popularizar entre comemoracdes religiosas, constam em relatos
da época que as freiras eram responsaveis por performances no interior das igrejas, sendo
essa, dentre outras tantas razdes, aquela que motivou o clero a proibir espetaculos teatrais
nos templos. Além disso, sendo o teatro mal visto pela lgreja, as mulheres desta época eram
coagidas a ndo freglenta-lo, sendo, portanto, em nimero bastante reduzido, aguelas que
trabalhavam como atrizes, além do que, quando o faziam, eram tomadas como prostitutas,
estigma, diga-se de passagem, que se perpetuou durante muito tempo no pais. (SOUTO-
MAIOR: 2001, 90-117)

Na segunda metade do século X1X, no entanto, encontram-se registros de algumas
autoras que se aventuraram na dramaturgia e a participacdo das mulheres no teatro

brasileiro da época tornou-se mais ativa tanto como espectadoras e intérpretes, quanto

! Usaremos o termo dramaturgia e texto teatral com o mesmo sentido, ou seja, para designar o texto escrito, na

sua especificidade, anterior a encenacdo, ndo significando nem espetaculo, nem literatura.
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dramaturgas. As primeiras delas eram estrangeiras, como as portuguesas Maria Velluti e
Eugénia Camara e a argentina Joana Paula Manso de Noronha, autoras respectivamente de
A Vilva das Camélias (1859), Uma Entre Mil (1860) e A Familia Moreu e Esmeralda
(1851).

A primeira brasileira a ter um texto encenado foi Maria Angélica Ribeiro. No
entanto, apesar de ter escrito sua primeira peca em 1858, O Anjo sem Asas, somente ap0s
cinco anos e quinze pecas escritas, uma delas sobe finalmente aos palcos. Gabriela, em
1863. Esse dado indica que a dificuldade em atuar como dramaturga ndo se restringia ao ato
de escrever, oficio abertamente renegado as mulheres, que inclusive até 1827, ndo tinham o
direito ao ensino primario no Brasil, mas também pela impossibilidade de fazer com que
seus textos chegassem as maos de pessoas efetivamente ligadas a prética teatral, que eram
majoritariamente masculinas.? (Idem, 144)

Mesmo com percurso marcado por preconceitos e proibigdes, as mulheres
conseguiram seu espaco no teatro a partir do século XX. Porém, a presenca de atrizes no
cenario teatral brasileiro foi muito mais numerosa e expressiva do que a de dramaturgas.
Brotaram nos palcos brasileiros grandes intérpretes como Dulcina de Morais, Dercy
Gongalves, Eugénia Camara, Maria Della Costa, Cacilda Becker, Ténia Carreiro, Leila
Abramo, Nidia Licia, Fernanda Montenegro e muitas outras, contudo apenas nomes
isolados de dramaturgas surgiram como o de Maria Jacinta, Helena da Silveira, Jilia Lopes,
Carmem Dolores e Cl6 Prado, que séo até hoje tdo desconhecidos, por parte do grande
publico, quanto ignorados pel os manuais de Histéria do Teatro do século XX.

No entanto, a partir de 1969, surge um grupo significativo de dramaturgas que
redimensiona a producdo feminina no pais, no qual integram Leilah Assumpcéo, Consuelo
de Castro e Isabel Camara, que estréiam neste ano com as pecas Fala Baixo Sendo Eu
Grito, A Flor da Pele e As Mocas, respectivamente. Essas mulheres, pela primeira vez no
contexto teatral brasileiro, foram reconhecidas como autoras de teatro, por publico e,
principamente, pela critica, registrando seus nomes no canone da dramaturgia nacional.
(VINCENZO: 1992, 3/ANDRADE: 2006, 5)

Maria Adelaide Amaral é apontada como uma autora pertencente a esse mesmo
grupo de autoras, ainda que tenha estreado praticamente dez anos depois, com Bodas de

2 Dificuldade que, sob alguns aspectos, se mantém ainda hoje.
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Papel, em 1978. Com excecdo de Isabel Camara, que teve apenas sua peca de estréia
encenada, essas dramaturgas participaram do cenario teatral brasileiro de forma freqlente e
expressiva, tendo a maioria de seus textos encenados nas Ultimas décadas, desde o final de
1960 até os anos 2000. Esta producdo consistente e regular € o que as diferem
essencialmente das dramaturgas anteriores, que, apesar do nimero significativo de pecas
escritas, foram pouco encenadas.

Assim, tendo sido este trabalho primeiramente motivado pela escassez de autoras de
teatro publicadas, sobretudo em relacdo ao nimero de dramaturgos, conforme apontaram o0s
resultados da pesquisa do GDCT?, o grupo tinha nas mé&os uma quantidade significativa de
publicacOes a serem exploradas, material valioso, sobretudo no estudo de dramaturgia, em
gue o pesquisador encontra uma grande dificuldade em ter acesso a textos levados ao palco.

A maior parte dessas publicagdes era das autoras ja citadas e surgidas apds o ano de
1969, um marco, tanto para 0 surgimento desta nova geracdo de mulheres-dramaturgas,
como para as novas direcOes tomadas pelo teatro brasileiro contemporaneo. Os jovens
autores estreantes neste ano, entre eles Jose Vicente e Antonio Bivar aém das presencas
femininas, foram chamados de “a nova dramaturgia’ por trazerem novas possibilidades
para o teatro nacional, sendo, portanto, uma relevante referéncia para a histéria do nosso
teatro contemporaneo. (ANDRADE: 2005, 9).

Além disso, a pesguisa mais especifica sobre a publicacdo das pecas — o
mapeamento das editoras, a estrutura textual, dentre outros elementos — nos levou a
reflexdes mais tedricas referentes ap teatro, especialmente sobre a tenséo e o hiato que
dividem texto e cena. Tinhamos posse do texto, mas este era apenas um ponto de partida
daguilo que sb se completaria, ou que ja havia se completado, no palco, em montagens
teatrais.

Com isso em mente, ndo nos conformaremos, neste trabalho, em ler e anaisar a
dramaturgia com 0 mesmo tratamento dado, por exemplo, a um poema ou a um romance.
Sera imprescindivel, portanto, nunca perder de vista o palco, para pensar 0 texto
dramatUrgico e dar conta de suas especificidades. A partir dai buscaremos entender aforma
como as analises e as teorias teatrais estiveram durante tanto tempo focadas na soberania da

palavra, isto €, contaminadas por uma tradicdo textocéntrica que coloca o texto como o

® Dados discriminados no Capitulo 1.
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ponto central e fixo da prética teatral. E por outro lado, também, compreender a maneira
com que assistimos, principalmente a partir do século XX, e mais drasticamente nas
propostas mais contemporaneas, um rompimento e, por vezes, uma negacao deste preceito.

Neste contexto, encontramos a figura do autor de teatro recriada pela figura dos
encenadores-criadores que, muitas vezes, tomam para s a autoria da cena e do espetéculo.*
Pensaremos nesta autoria problematica para entendermos o contexto de criacdo dos
dramaturgos contemporaneos, principalmente em que medida a palavra continua ou néo
como condutora da cena e como o dramaturgo se pretende encenador através de rubricas
que detalham elementos cénicos e descrevem até marcagdes de possiveis montagens.

Ainda nesta esteira, discutiremos como o teatro se modifica a medida que vem
incorporando elementos de outras midias, como do cinema e da televisdo, 0 que nos leva,
novamente, a ampliar a analise teatral para fora dos limites textuais além de romper com
concepgdes mais tradicionais de que “o teatro € agdo e o romance narragdo”, por exemplo.
(PRADO: 2006, 84).

Através do conceito de intermidialidade”, perceberemos como o teatro pode e vem
se valendo de empréstimos de outras midias, tornando-se cada vez mais multipo e distante
de categorias estanques. Basta verificar também que muitos dramaturgos da cena brasileira,
principalmente a partir dos anos 1980, vém encontrando em meios como a TV, novas
possi bilidades de autoria.

Estas reflexdes sobre as teorias teatrais e as estéticas contemporaneas nasceram
concomitantes ao processo de pesquisa sobre a autoria feminina e foram fomentadas
especialmente pela leitura das pecas que tinhamos disponiveis no acervo de pesquisa do
GDCT, bem como pelas nossas discussdes enquanto grupo.

Com o intuito de investigar as tendéncias do teatro contemporaneo na dramaturgia
nacional, optel, assim, pela escolha de apenas uma autora, Maria Adelaide Amaral, para

que pudesse analisar o desenvolvimento de sua producdo dramatlrgica, tendo em vista

* Da mesma maneira que ha, também, grupos que n&o apenas colocam a palavra em segundo plano, mas se
valem de imagens e gestos para produzir sentido e, se por ventura inserem textos, como colagens e citagdes,
estes ndo sao necessariamente organizados e concebidos previamente por um autor.

> A intermidialidade é a apropriac&o de procedimentos e técnicas de uma midia por outra midia. Detalharemos

melhor o conceito no Capitulo 1.
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diferentes contextos historicos em que as pecas foram escritas e encenadas e o transito
dessa dramaturga entre diferentes areas de atuacéo.

Sendo assim, dentre as autoras da pesguisa, 0 nome de Maria Adelaide Amaral
sobressaiu extremamente fértil para esta andlise, especialmente pelo acesso mais completo
que tivemos a sua dramaturgia, sendo ela possuidora do maior nimero de pegas publicadas,
em diferentes volumes,

Somado a isso, dentre todas as dramaturgas, Adelaide mostrou-se a mais atuante na
producdo teatral recente. Sua obra nos indicou, nd0 apenas cronologicamente, mas
estruturalmente, um retrato mais nitido da dramaturgia feita nos Ultimos trinta anos. Além
disso, a dramaturga possui uma quantidade expressiva de obras em géneros narrativos
como o romance® bem como producdes ficcionais televisivas, o que nos possibilitou um
didogo rico e proveitoso entre estas diferentes areas de atuacdo da autora, sobretudo tendo
em vista o que discutimos anteriormente sobre 0 dramaturgo e a cena contemporanea.

Neste sentido, selecionei como corpus’ desta andlise, duas pecas em que este
relacionamento com outras areas tangencia sua autoria teatral: De Bragos Abertos, por ter
nascido de um romance inacabado, langado posteriormente com o titulo de Luisa, Quase
Uma Histéria de Amor; e Tarsila, que inspirou e foi adaptada para sua minissérie Um Sé
Coragao, transmitidapela TV Globo.

De modo que este trabalho divide-se em quatro capitulos. Os dois primeiros séo
essencialmente tedricos, onde explanaremos sobre proposices ja esbocadas nesta
introducdo, apresentando, respectivamente, uma apreciacdo e um detalhamento do ponto de
partida e de chegada ao recorte analitico, | - Maria Adelaide Amaral: a voz em cena, bem
como as direcdes conceituais que orientaram nossa analise, 11 — Teatro: entre o texto e a
cena. Em seguida, os capitulos analiticos das respectivas pecas: 111 — Luisa: ecos e cacos e
IV — Tarsila: da tela as telas. Ap6s as conclusdes, travamos um didlogo com a autora sobre

sua carreira e sobre alguns temas discutidos ao longo desta dissertacéo.

® A autora tem quatro publicacdes neste género: Luisa (quase uma histéria de amor) (1986), Aos meus amigos
(1992), O Bruxo (2000) e Estrela Nua (2003).

" Corpus é o conjunto de obras selecionadas para pesquisar, isto &, o recorte analitico.
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Capitulo |

Maria Adelaide Amaral: a voz em cena

“A arte, e a@inda mais o teatro, que se insere na sociedade de
diversos modos — desde o cardter comunitario da producéo,
passando pelo financiamento piblico, até o modo social da
recepcdo —, encontrase no campo das praticas reais
sociossimbolicas. Se a habitual reducdo do campo estético a
posi¢des e declaragdes sociais cai no vazio, € iguamente cego
qualquer posicionamento teatral que ndo reconhega na prética
artistica do teatro a reflexdo sobre as normas de percepcéo e
comportamentos sociais.”

Hans-Thyes L ehmann, em Teatro Pds-dramético
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Vozes femininas

Este estudo nasceu de uma pesquisa sobre a publicacdo do texto teatral brasileiro
contemporaneo, desenvolvida pelo Grupo de Estudos em Dramaturgia e Critica Teatral
(GDCT), da Universidade de Brasilia, sob a coordenac&o do Prof. Dr. André Luis Gomes. ®
A primeira etapa do nosso trabal ho iniciou-se em 2006, com a coleta de dados quantitativos
sobre as publicacdes, bem como sobre as personagens das pegas teatrais publicadas a partir
de 1958. °

Do corpus total ™, que parte desta data, o primeiro resultado que chamou a atengéo
foi o percentual de apenas 28,2% de dramaturgas publicadas em contraste com os 67,4% de
escritores homens, sendo o restante de 4,4% referente as obras em que dramaturgos e
dramaturgas dividiam a autoria das pegas.

Das 177 obras publicadas, incluidas na pesquisa até entdo, menos da metade
pertencia a dramaturgas, sendo elas: Renata Pallottini (15 pecas publicadas), Consuelo de
Castro (8), Maria Adelaide Amara (7), Leillah Assumpcéo (4), Hilda Hilst (4), Paula
Chagas (4), Ana Roxo (1), Cristina Mutarelli (1), Edla Van Stein (1), Rosangela Petta (1),
Marta Goes (1), Mara Carvaho (1), Vange Leond (1) e Jandira Martini (1). Esta dltima
publicou também, em parceria com Marcos Caruso, mais trés pecas, enquanto que com

Miguel Falabella, encontramos Maria Carmem Barbosa, assinando cinco pegas. **

8 Em meados de 2003, no Departamento de Teoria Literdria e Literaturas, da Universidade de Brasilia, a
professora Regina Dalcastagné deu inicio a pesquisa “Personagens do romance brasileiro contemporéaneo”.
Nascida de um sentimento de desconforto com a auséncia de grupos marginalizados nos romances brasileiros
contemporaneos, os resultados da pesquisa atestaram este alheamento. Valendo-se dessa experiéncia e
seguindo uma metodologia similar, adaptada ao género teatral, esse estudo foi transposto para a dramaturgia.
Deu-se inicio, assim, em 2006, a pesquisa, coordenada pelo professor André Luis Gomes, do mesmo
departamento. Um dos objetivos de fazer a mesma analise da pesguisa inicial, em outras formas de expresséo
artistica, como teatro, era verificar se nelas também se processava a mesma invisibilidade aqueles grupos,
como os de mulheres, negros e pobres. Consideramos o0 ano de 1958 o inicio do teatro contemporaneo,

® Consideramos que o teatro contemporaneo iniciou-se em 1958, com a encenacdo de Eles ndo usam Black-tie,
de Gianfrancesco Guarnieri.

19 A pesquisa considerou apenas pegas de teatro adulto.

1 Os resultados desta primeira etapa estdo publicados em: GOMES, André Luis. “Dramaturgia
Contemporanea: do palco ao livro”. In: Olhares sobre textos e encenag¢des. Sheila Diab Maluf, Ricardo Bigi de
Aquino (org.) —Macei6: EDUFAL, Salvador: EDUFBA, 2007.
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Assim, amotivacdo da pesguisa deu-se a partir destes resultados, indicativos de uma
percentagem muito inferior de dramaturgas em relacdo ao nimero de dramaturgos. Frente a
esse resultado e, mais ainda, com um numero consideravel dessas publicacdes disponiveis
pela coleta™, pudemos nos debrucar sobre os/as escritores/as, de acordo com os interesses
de cada pesquisador/a, que Nno NOSSO Caso, pPassou a ser especificamente a autoria feminina
no teatro, sob 0 ponto de vista da publicacéo do texto teatral.

Assim, neste capitulo, tracamos o caminho percorrido até chegar ao corpus
definitivo de andlise, refletindo sobre o tema e sua relevancia, apontando a justificativa do

recorte, bem como seu detal hamento.

Dramaturgas versus publicacdes

A dramaturgia publicada, para os estudiosos do teatro, € um precioso instrumento
para se aproximar do acontecimento teatral. Muitas vezes a opcdo de investigar uma peca
de teatro pode trazer grandes dificuldades, tendo em vista a caréncia de acervo, publicacéo

e preservacdo do texto teatral:

Ha um certo menosprezo pela preservacao de textos teatrais assim como
a falta de edicdo abundante, pelo pouco retorno econdmico. Dessa
maneira, encontram-se obstéculos tanto para estabelecer datas de
encenacado e criagdo dos textos como conhecé-los e 1é-10s, ja que as pegas
encenadas sdo em pegueno nimero e muitas edi¢des se acham esgotadas.
(SOUZA: 2001, 16)

Além do texto dramaturgico, em toda a sua especificidade, com rubricas referentes a
cenarios e personagens, bem como indicactes, se feitas pelos dramaturgos, de iluminacéo,
de sonoplastia, entre outros elementos cénicos, a publicagdo pode reunir materiais diversos
como selecdes de textos e depoimentos de recepcdo critica e documentos como programas,
material de divulgacéo e fotos. Além disso, a publicacdo da peca teatral € imprescindivel,

nao apenas como material de analise, mas também como registro histérico:

12 Algumas delas conseguidas em sebos e a boa parte financiada pelo coordenador da pesquisa, Prof. André

Luis Gomes.
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a publicacdo materializa o texto dramatlrgico, um dos elementos mais
significativos do acontecimento teatral, ampliando um publico que deixa
de ser apenas o espectador para ser também o publico-leitor e, aém
disso, tornase um registro das idéias teatrais que estdo
(re)dimensionando o fazer teatral no Brasil. (GOMES: 2007, 31)

Dessa forma, a publicagéo representa uma fonte importante para documentar e
tornar mais acessivel, tanto para fins de pesquisa e divulgacdo quanto para entretenimento,
a producéo teatral. Sendo assim, é de fundamental importancia este registro impresso como
subsidio para a Histéria do Teatro Brasileiro, como descreve Sbado Magal di:

ainda esta por escrever-se uma Historia do Teatro Brasileiro. Somente
quando se fizer um levantamento completo de textos se podera realizar
um estudo satisfatorio de todos os aspectos da vida cénica — dramaturgia,
evolugdo do espetaculo, relagcBes com as demais artes e com a realidade
socia do pais, existéncia do autor, intérprete e dos outros componentes

da montagem, presenca da critica e do publico. (MAGALDI: 1999, 289)

O espetaculo teatral dentro do “setor” cultural que exige comerciabilidade e
rentabilidade, regido, assim, por leis de mercado, néo cria, portanto, um produto material,
palpavel e, por isso, ndo se configura como “produto” de fécil circulagdo e comercializagdo
como um filme, disco ou livro.”® (LEHMANN: 2007, 18) O texto dramaturgico, neste
sentido, possui uma materialidade efémera, pois estéd em constante circulacdo de cenarios e
tablados, de boca em boca, morto sempre nos aplausos finais, renascidos a cada sess&o,
sempre Unica, remontado em qualquer tempo, a partir de leituras diversas — e serd preciso
somar-se aos el ementos cénicos para torna-se espetaculo.

De tal modo que a publicacdo de pecas teatrais € uma forma — ainda que parcia e
ineficiente — ndo apenas de dar materialidade a algo que é imaterial e reproduzir uma arte
que ndo é reprodutivel, mas de transformar o teatro num bem de consumo “palpavel”. O
teatro publicado, a partir dessa perspectiva, entdo, torna-se regido pelas mesmas leis

sisteméticas de mercado, no caso, editorial.

3 O surgimento do DVD, nesse sentido, facilitou a comercializacdo de filmes e possibilitou a venda de
programas de televisdo — que por suas extensdes ndo seriam possiveis em formato VHS — como seriados e

minisséries, entre outros, ampliando e viabilizando, assim, os estudos em teledramaturgia.
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Considerando o conceito de Pierre Bourdieu de campo, como um “espago social de
relacdes objetivas’, procuramos identificar mecanismos especificos de legitimacdo do
campo teatral a fim de pensarmos nas dramaturgas neste contexto. Além da producéo (nos
altos investimentos e os lucros de bilheteria que a norteiam) e da critica teatral
(determinante na selecdo de autores e obras a margem e ao centro), o teatro publicado,
como bem material, traz o mercado editorial para o conjunto das relacdes que formam o
campo teatral. (BOURDIEU: 2002, 64)

Quando analisamos as dramaturgas que se encontram nas prateleiras de grandes
livrarias, por exemplo, notamos, muitas vezes, que as publicagdes sdo fruto de grandes
sucessos de bilheteria ou da atuacdo e visibilidade das escritoras nos meios de
comunicacao.

Neste sentido, a publicagdo do volume Os Melhores Momentos de Cocegas, que
reline trechos da peca de Ingrid Guimarées e Heloisa Périssé, em cartaz ha mais de sete
anos, esta certamente ligada ao seu sucesso de bilheteria e também ao fato de as autoras
serem atrizes conhecidas do grande publico gracas ao trabalho na televisdo. Essa peca,
publicada pela Objetiva, em 2002, ndo foi incluida na pesguisa por ter sido adaptada para o
formato de texto literario, perdendo toda a sua especificidade de texto teatral, fugindo,
portanto, do nosso interesse central.

Com exatamente o0 mesmo formato, em 1994, pela mesma editora, foi lancado
Confissdes das Mulheres de Trinta* com o seguinte subtitulo: “adaptacdo do grande
sucesso de publico”. Os textos partiram da criagdo coletiva das atrizes Clarice Niskier,
Priscilla Rozenbaum, Cacd Mourthé, Lenita Plonezynski, Dedina Bernardelli, Clarice
Derzié e Maité Proenca, coordenadas por Domingos de Oliveira e Dino Menasche. *°

Nestes dois exemplos é explicito o direcionamento da editora por pecas com grande

sucesso de publico, bem como na transformagdo da dramaturgia para o formato literario,

4 O volume encontra-se esgotado para venda atual mente.
> Em 2004, dirigido por Domingos de Oliveira, foi lancado Feminices, espécie de video digital da peca
“Confissdes das Mulheres de 40", de Clarice Niskier, que atua também ao lado de parte do elenco do

espetaculo anterior: Priscilla Rozenbaum, Caca Mourthé e Dedina Bernardelli.
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que parece ser mais atraente ou acessivel ao consumidor, configurando-se certamente como
uma estratégia de mercado. *°

Além disso, quando examinamos individualmente as autoras da pesquisa, notamos
gue a maioria delas, como Hilda Hilst, Renata Pallottini, Maria Adelaide Amaral e Edla
Van Steen, por exemplo, participam da atividade cultural do pais, ndo apenas como
dramaturgas, mas também como escritoras — publicadas em outros géneros literarios como
romance, poesia, contos e cronicas — ou como atrizes, o caso de Jandira Martini e Mara
Carvaho.

Por um lado, € interessante notar como essas escritoras de teatro transitam em outras
formas de autoria. Das catorze autoras, por exemplo, sete delas trabalharam ou trabalham
também como roteiristas de televisdo. Por outro lado, isso atesta que a maioria dessas
dramaturgas que est&o sendo publicadas, ja possui passagem pelo mercado editorial ou atua
em outras &reas da criac8o cénica, 0 que certamente abre portas para que suas obras sgjam
publicadas.

Maria Adelaide Amaral é, deste grupo, a autora com 0 maior nimero de obras
publicadas’’ em diferentes volumes, sendo eles: Querida Mamée (Brasiliense, 1998), O
Abre Alas (Civilizagdo Brasileira, 2000), Mademoiselle Chanel (Globo, 2004), Tarsila
(Globo, 2004) e o Melhor Teatro: Maria Adelaide Amaral (Global 2006), que relne as
pecas. A Resisténcia, Bodas de Papel, De Bragos Abertos e Querida Mamae. O interesse
do mercado editorial por sua obra, sem duvida, se alinha a estes elementos que discutimos:
0 sucesso de suas montagens em termos de publico, a favoravel recepcdo critica de suas
pecas e sua visibilidade nos meios de comunicagdo de massa.

Ainda assim, é importante frisar que, pelo menos no que se refere as dramaturgas, 0
reconhecimento por parte da critica teatral nem sempre repercute no mercado editorial.
Leilah Assumpcéo, por exemplo, umas das dramaturgas brasileiras mais reconhecidas no
cendrio teatral do pais, autora de treze pegas, encenadas entre o periodo de 1969 a 2001,

tem apenas quatro pecgas publicadas, sendo trés delas — Fala Baixo Sendo eu Grito (1969),

1 A Editora Objetiva também vem publicando roteiros de minisséries como A Invencdo do Brasil (de Jorge
Furtado e Guel Arras) e Presenca de Anita (de Manuel Carlos).
! Renata Pallottini possui 0 maior nimero de pegas publicadas, mas todas reunidas no volume Gnico do seu

Teatro Completo, langcado pela Editora Perspectiva.
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Jorginho, 0 Maché&o (1970) e Roda Cor de Roda (1975) — parte de uma antologia de 1977,
Da Fala ao Grito, lancada pela Editora Record, que ndo esta mais disponivel em catdlogo e
Lua Nua, pela Editora Scipione, na mesma condicéo.

Por isso, ndo significa dizer que as autoras da pesquisa ndo possuem/possuiram
dificuldades de inser¢céo no campo teatral, nem gque ndo enfrentam/enfrentaram barreiras e
impedimentos para encenar seus trabalhos dramatirgicos e muito menos que elas ndo
tenham méritos para serem publicadas por grandes editoras. A questdo aqui € identificar os
critérios que elegem alguns nomes em detrimento de outros.

Na esfera da critica académica, podemos citar também aguns instrumentos de
legitimacdo que exercem poder simbdlico sob o campo teatral, como as publicacdes
tedricas de cardter histérico responsaveis, muitas vezes, por eleger nomes julgados
importantes para determinados periodos, e, conseqlientemente, deixar lacunas a respeito de
outros, como € o caso da maioria das producdes de dramaturgas.

Quando se procura por autoras nos principais manuais da Histéria do Teatro
Brasileiro, pouco as encontra e, quando muito, citagoes e comentarios, sem andlises mais
profundas. O Panorama do Teatro Brasileiro, obra referéncia para a area, de Sabato
Magaldi, um dos mais importantes e reconhecidos criticos do teatro brasileiro, apenas cita
os nomes de Leilah Assumpcéo e Maria Adelaide Amaral, mencionando algumas de suas

pecas. Para AnaLUciaVieirade Andrade aleitura dessa obra

manifesta claramente a preferéncia do critico, no que se refere a andlise
das temporadas dos anos 80 e 90, pelas pegas que obtém significativo
sucesso de bilheteria e que, além disso, conseguem atrair a atencdo dos
meios de comunicacdo. Portanto, voltamos ao mesmo ponto: como deve
proceder o historiador que forma o canone? Quais sdo 0s parametros que
justificam plenamente a insercdo de determinados nomes e o
“esguecimento” de outros? Achamos que € necessario superar a
tendéncia de considerar importantes apenas as obras que conseguem uma
grande visibilidade junto ao publico e aos meios de comunicagdo, uma
vez que produzir uma histdria critica do teatro ndo deve levar apenas a
realizagdo de uma cronica de seus sucessos mais notérios. (ANDRADE:
2006, 31)
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No sentido de remontar essa Histéria do Teatro Brasileiro, em busca de
dramaturgas, alguns trabalhos de critica arqueol 6gica da autoria feminina na historiografia
teatral revelaram nomes importantes nesse segmento dramaturgico, que ndo foram
contemplados pela histéria considerada “oficial” como, por exemplo, Maria Angdlica
Ribeiro, Maria Jacintha, Jilia Lopes, Angélica Ribeiro e Josefina Alvares de Azevedo.

Uma das principais publicacdes nesta area € o indice de dramaturgas brasileiras do
século XI1X, de Valéria Andrade Souto-Maior, publicado pela Editora Mulheres, que traz 54
autoras de teatro do século XIX. Maria Cristina de Souza, em sua dissertagdo de mestrado
defendida na Universidade de S&o Paulo, que da origem ao volume A Tradicdo Obscura: O
teatro feminino no Brasil encontra, em sua pesquisa, 800 dramaturgas, no periodo de 1840
a 1980, com um numero de pegas — inéditas ou ndo — superior a 1.500.

Estes dados minam qualquer argumento de que os manuais historiograficos néo
citam autoras Unica e simplesmente porgue estas mulheres ndo escreviam na época e nos
levam a questionar a auséncia desses nomes nos registros do teatro, bem como a discutir a
producdo daquelas que, nos Ultimos trinta anos, romperam com este paradigma e entraram,
mesmo sem grande visibilidade, para os registros do canone teatral.

Acreditamos, entdo, que o fortalecimento e o reconhecimento da dramaturgia de
autoria feminina devem ser considerados também no &mbito do mercado editorial, a fim de
que sgjam registradas e divulgadas em livro as vozes femininas dos palcos brasileiros.
Além disso, marcar seus nomes na Histéria do Teatro é uma meta a ser atingida
Sistematicamente.

Cabe aqui um parénteses para registrar que na pesquisa ja encontramos uma grande
parcela de autoras que ndo estdo incluidas neste recorte, como isis Bai&o, Aninha Franco,
Clarice Niskier, Denise Stoklos, Lourdes Ramalho, Vera Karam, Adéia Carvaho, Noemi
Marinho, Heloisa Maranhdo, Telma Dias, entre muitas outras, que ndo tém seus textos
acessiveis e disponiveis, na maioria das vezes. Ha algumas pegas que sdo publicadas com
pequenas tiragens, cuja venda acontece apenas nos finais de espetaculos, ndo sendo
devidamente registradas™® ou publicagdes que j& se encontram esgotadas e ndo ganham uma

nova edicdo. Por considerar apenas os textos teatrais que tenham um alcance de publico

'8 Muitas delas ndo possuem ISBN, nimero padro internacional de livro, concedido pela Fundago Biblioteca

Nacional e s impressas, muitas vezes, com recursos de agéncias de fomento.
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maior e que estejam disponiveis para serem adquiridas, consideramos na pesquisa apenas as
pecas publicadas por editoras de carater privado, ou sgja, que chegam as livrarias. N&o se
pode inferir, portanto, pelo nUmero de autoras desta pesquisa, que ndo ha dramaturgas
contemporaneas produzindo no pais, mas sim gue pouquissimas delas, hoje, possuem
visibilidade e despertam o interesse do mercado editorial brasileiro bem como da maioria
das obras da historiografia teatral.

Se ja consideramos o/a encenador/a como criadores também da obra teatral é
necessario citar, mulheres encenadoras como Bia Lessa, Beth Lopes, Cibele Forjaz, entre
muitas outras, que possuem papel de destaque na producéo cénica brasileira desde os anos
1980 até hoje, sendo responsaveis pela inovagio e oxigenacdo da cena contemporanea. E
importantissimo registrar, por exemplo, gue uma encenadora como Bia Lessa foi a primeira
mulher a ganhar, mais de vinte anos apés a criacdo do prémio, um Moliére® de melhor
direcéo, em 1986, por sua peca Ensaio n° 3 - Idéias e Repeti¢des - Um Musical de Gestos.

Outro nome que merece destagque é o de Daniela Thomas® que além de ter
assumido o posto de diretora em alguns espetaculos a partir dos anos 1990 — como em Da
Gaivota, uma adaptacdo de Tchekhov, em 1998 — atua na producéo cénica, desde 1980,
assinando regularmente a cenografia e o figurino de inUmeras pegas, ndo apenas no Brasil,
mas também em paises como Estados Unidos e Alemanha, e alguns trabalhos concebidos
inteiramente por mulheres, em parceria com as atrizes, também encenadoras na ocasi&o,
Bete Coelho e Renata Melo em, respectivamente, Pentesiléias e Bonita Lampido, ambas de
1994,

Algumas diretoras também montaram textos de dramaturgas, dirigindo suas pecas,
como € o caso de Myriam Muniz em Boca Molhada, de Paixdo Calada, de Leilah
Assumpcao, encenado em 1984 e de Marcia Abujamra em Cor de Cha, de Noemi Marinho,
em 2001. Regina Galdino também foi responsavel pela montagem de Sereias da Rive
Gauche (2000), de Vange Leonel e Intimidade Indecente (2004), de Leilah Assumpcéao.

Algumas dramaturgas, ainda, dirigiram suas proprias pegas, como Renata Pallottini, Stella

% O Prémio Moliére surgiu em 1963 e foi um dos prémios dos mais reconhecidos do teatro nacional. Sua
Ultima edicdo ocorreu em 1991.

% Daniela Thomas também, nos Gltimos anos, assinou a direcdo de alguns longas-metragens em parceria com
Walter Salles, como Linha de Passe, de 2008.
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Miranda e Denise Stoklos, destaque para esta Ultima que concebe, escreve e monta a
maioria de suas producdes.

Hoje, portanto, seria necessaria uma pesquisa tdo minuciosa e cuidadosa quanto
aguelas mencionadas anteriormente, no sentido de reunir um grande nimero de
dramaturgas do seculo XX, especialmente se quisermos ir aém de indices biograficos,
bibliograficos e reunir textos dramatlrgicos propriamente ditos.

Levando-se em conta a existéncia de ferramentas tecnol dgicas e as possibilidades de
difusdo da internet, muito pouca informacéo ainda se dispde, sobretudo naquilo que se
refere a0 que € produzido fora do eixo Rio-Séo Paulo, locais onde se concentra 0 maior
numero de editoras, foco principal também da critica especializada. Além disso, a pesquisa
aponta que mais da metade das pecas foram lancadas por editoras sediadas no Rio de
Janeiro (25,4%) e especial mente Sao Paulo (50,3%) contra 23,3% de outras localidades. %

Reconhece-se 0 esforco da Sociedade Brasileira de Autores Teatrais — SBAT?
quando disponibiliza seu acervo de textos teatrais, que podem ser fotocopiados e
adquiridos, porém nem sempre 0 0rgao € acessivel — sendo este servico restrito a sede, no
Rio de Janeiro — e muitas vezes, ainda que possua filiados, muitos dramaturgos e
dramaturgas, ndo tém seus textos disponiveis nos arquivos, sendo boa parte deles
datilografados e a guns ja danificados pelo tempo.

As bibliotecas também podem ser fontes de consulta sendo, a principal delas, a
Biblioteca Nacional, no Rio de Janeiro, porém a dificuldade de acesso permanece limitada,
ainda mais se considerarmos que, em se tratando da produgdo dramatUrgica mais recente,
0S textos teatrais encontram-se ainda mais dispersos, dificilmente catalogados em

bibliotecas.

O ano de 1969 e uma geracéao de autoras

Elza Cunha de Vincenzo, autora de Um Teatro da Mulher, uma das principais obras

gue se dedica ao estudo do teatro produzido por mulheres, define o ano de 1969 como o

! Fonte: GOMES, André Luis, op. cit..
2 O acesso a muitas pegas, leituras obrigatérias para a realizacio deste trabalho, foi apenas possivel através da
SBAT, que agradego publicamente na figura do funciondrio Sérgius Santos que, gentilmente, fez um

verdadeiro trabalho de garimpo para encontrar algumas delas.
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ponto de partida para a consolidagéo da dramaturgia de autoria feminina, por ter revelado, a
partir de entdo, “um numero proporcionalmente grande de mulheres-autoras’ que “surge
com muita forca e se impde”’. O fato chamou a atencéo ndo apenas pela presenca feminina
nos palcos, mas pelo conjunto de autoras, que provocou na critica especializada, surpresa e
espanto. (VINCENZO: 1992, 3)

Um dos documentos que atestam este marco temporal € o texto “A Grande Forca do
Nosso Teatro”, escrito por Sdbato Magaldi, publicado no Jornal da Tarde, em agosto de
1969. Fazendo uma espécie de balanco do ano teatral, o autor destacava as seguintes pecas
como os langcamentos mais significativos do ano: Fala Baixo Sendo Eu Grito, de Leilah
Assumpcao, Assalto, de José Vicente, A Flor da Pele, de Consuelo de Castro e As Mogas,
de Isabel Camara. As mulheres, ao assinarem trés das quatro pegas mais expressivas de
1969, também contribuiam significativamente para aquele ano que o critico considerou
como um dos mais maduros do teatro brasileiro.

Em Fala Baixo Sendo Eu Grito, Leilah Assumpcdo atacou a familia, enquanto
ingtituicdo, levando aos palcos Mariazinha Mendonga de Morais, uma “solteirona’
excéntrica e solitaria, que conversa com 0s moveis e eletrodomeésticos. A categoria de
“solteirona’ e sua condi¢do psicoldgica traziam para 0 palco uma personagem presa aos
valores da mora burguesa, ndo conseguindo cortar seus lagos familiares. Mariazinha néo
consegue g ustar-se aos padrdes sociais e, por i1sso, sente estranheza ao ndo “ caber mais nas
coisas’, apesar de continuar presa aos seus pertences e papéis infantis. Na peca, o fato de
ndo ser casada e, portanto, ndo constituir ou ndo estar ligada a uma familia a exclui e a
ridiculariza. Assim, a familia burguesa se caracteriza como uma personagem dentro da
peca, onde o0 cenario, nesse sentido, tem um papel importante, como elemento de
significacdo. Os méveis sdo herancas da casa de seus pais e constituem a memaria viva
desses valores.

A trama da peca d&-se com a invasdo de seu quarto por um homem, armado, mas
numa situacdo que nao é propriamente um assalto. Enquanto a personagem feminina tem
nome e sobrenome, a masculina é chamada apenas de “Homem”, sem nome nem uma
histéria pessoal além de ndo possuir tamanha complexidade em sua construgdo como
personagem. Ele representa o “exterior” que entra em conflito com o “interior” de
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Mariazinha e, por essa oposicdo, ele € o agente desestabilizador da pega, quem gera o
conflito.

A chegada do “Homem” abala toda a estrutura estavel do mundo privado de
Mariazinha e a faz problematizar sua prépria condi¢do e, num processo em que ndo fica
claro se consciente ou inconsciente, mas completamente simbdlico, juntamente com o
Homem, ela quebra todos 0s moveis, rasga as roupas €, assim, seu quarto arrasado passa a
representar um passo para alibertacdo de seu recalque e € 0 que aleva, também, a expulsar,
aos gritos, 0 Homem de sua casa e de seu universo.

Ana Lucia Vieira de Andrade acredita que o didlogo da pega, sobretudo no que diz
respeito a personagem feminina, representou uma necessidade de quebra de tabus que
“restringiam a maneira como se expressavam as mulheres’. Mariazinha usa a palavra
“trepar”, por exemplo, impensavel em outras épocas, na boca de uma personagem feminina.
(ANDRADE: 2006, 35). Além disso, chama mais a atencdo ainda o fato de ter sido uma

mulher quem a escreveu:

Na pecade Leilah, o publico é levado a penetrar na prépria intimidade de
Mariazinha, seus sonhos, seus desgos, fantasias, por meio da
teatralizagdo da subjetividade do personagem. Além do mais, o fato de o
texto ser escrito por uma mulher permitia que o publico relacionasse a
experiéncia da autora a personagem — era como se Leilah Assumpcéo

estivesse falando pela boca de Mariazinha. (Idem, 34-35)

Consuelo de Castro, das trés autoras, foi a que mais sofreu com a censura durante a
ditadura, uma vez que seu teatro atacou de forma mais veemente o governo militar. Em
1969, em sua peca A Flor da Pele, a autora levou aos palcos dois personagens que
representavam duas geracoes. Marcelo, um intelectual de formagdo marxista, professor de
dramaturgia, de quarenta anos e Verdnica, uma jovem de vinte, estudante de teatro, sua
aluna e amante.

A personagem feminina encarnava uma geracdo emergente que comecava a
contrapor-se aos valores e ideologias da geracdo antecessora, representada pelo professor.
Verbnica, excessiva, anarquica e intensa, é quem conduz o drama, lutando contra o
desespero e 0 desencanto da época, em contraste com a acomodacdo compulsbria de seu
amante. E, portanto, também uma pega de conflito de geragdes que, a0 mesmo tempo,
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contrastam a visdo de mundo de uma jovem mulher e um homem em sua maturidade no
final dos anos 1960.
Verénica também simboliza questfes referentes as mulheres do fim da década de

1960, como sua gravidez e um suposto aborto acidental, conforme observa Elza Vincenzo:

Esta peca registra um problema feminino que se tornara nagueles anos
extremamente agudo: o da gravidez inesperada, que se colocava como
obstaculo a vida mais livre e participante que a mulher, especialmente a
mulher mais jovem, se propunha a viver. Ja ndo era mais, talvez, uma
questdo de ordem moral, apenas, no sentido das convencgbes sociais,
deixara de ser uma estigmatizagdo, mas se tornara um dilema muito mais
intimo. (...) Verbnica ficara na dramaturgia brasileira como retrato da
mulher que a viveu, vivendo um dos momentos fundamentais de sua luta
e da passagem para um novo estdgio de emancipagdo. Um momento
intensamente doloroso, mas decisivo. (VINCENZO: 1992, 119)

Isabel Camara foi a Unica, das trés, que ndo deu continuidade a sua carreira depois
dessa época. Abandonando o teatro precocemente, a autora deixou As Mogas como Unico
legado. Sua pega traz duas personagens mulheres, e ndo um homem e uma mulher, ao
contrario do que faziam Leilah Assumpcdo e Consuelo de Castro. Além disso, Ana e
Tereza, as mogas criadas por Isabel, alimentam uma relacdo conflituosa de amor e 6dio, em
momentos que, por vezes, indicam uma atracdo fisica entre as personagens e a
homossexualidade das mesmas, que mesmo sendo apenas sugerida e ndo concretizada, sem
duvidafoi uma sugestéo transgressora para os palcos do fim dos anos 1960.

Ana e Tereza dividem um apartamento e ambas sdo migrantes, vindas de cidades
do interior. Apesar de diferentes em alguns pontos — Ana, por exemplo, € mais jovem e
aparentemente mais livre, inclusive sexualmente — elas dividem a mesma solidéo e a
mesma falta de perspectiva. Assim, mesmo com maneiras diferentes de lidarem com o

mundo, as duas estdo a procura de si, na tentativa de deixarem de viver ‘ pela metade’:

Como a prépria Isabel gosta de enfatizar, era sobre “metades’ que ela
queria escrever, ou sgja, sobre pessoas que carregavam situacfes de
fracasso por ndo conseguirem expor livremente sua sexualidade, por ndo
conseguirem agir de modo efetivo, transformador. A vida era “pela

metade” porgue ndo era vivida com coragem, ndo era assumida em todos
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0S seus riscos. Fazer um teatro que desabafasse esse sentimento
significava romper com esta covardia, assumir um eu que ndo se tinha
coragem de assumir. (ANDRADE: 2005, 152).

Vincenzo, assim, aponta que essas dramaturgas formaram a partir de 1969, um
grupo significativo de autoras que sobressaem no conjunto da producdo teatral, fato inédito
até entdo. Integram este grupo ndo apenas as trés autoras citadas, que estrearam neste ano,
mas também, posteriormente, Maria Adelaide Amaral. Além disso, a estudiosa destaca o
pioneirismo de Renata Pallottini e Hilda Hilst, colocando suas obras como fundamentais
para entender o movimento que culmina no final dos anos 1960.

Além disso, Ana Lucia de Andrade reafirma que o ponto de vista deste grupo de
dramaturgas distinguia-se do enfoque encontrado, de maneira geral, nos textos escritos por
mulheres na década anterior, especialmente na questdo da consciéncia do momento social,
como a divisdo das esquerdas e 0 dominio dos militares no governo do pais, por exemplo,
gue ndo aparecia de modo contundente antes. Da mesma maneira, a decadéncia das
estruturas patriarcais foi atacada taxativa e contundentemente, como nunca se havia visto.
(ANDRADE: 2006, 6).

Ainda gue ndo sgjam negados a suaimportancia e 0 seu pioneirismo para os estudos
teatrais de autoria feminina, a obra de Vincenzo hoje € questionada por se concentrar
unicamente na cena paulista, ignorando, por exemplo, nomes como de isis Bai&o. Por outro
lado, a premissa de que a producdo de dramaturgas, antes de 1969 era esporédica, também é
questionavel, principamente com os estudos recentes sobre a atuante participacdo de
dramaturgas, anteriores a este periodo, no cendrio teatral como Maria Jacintha. %

Isso para nds, no entanto, ndo invalida o marco temporal de 1969. Ele é essencial
para entendermos de que maneira as dramaturgas brasileiras tiveram uma expressiva
repercussao critica pela primeira vez no contexto teatral brasileiro, enquanto conjunto e
como os temas trazidos por esta geracdo, nunca antes levados ao palco de forma téo
veemente por escritoras e por personagens femininas, ditos num espaco e tempo comuns,
faziam de suas vozes um coro. Além disso, 0 ano marca também o surgimento de outros

novos autores que, juntos as dramaturgas, foram apontados como a “nova dramaturgia’ da

% \er Ana Lucia Vieira Andrade, Margem e Centro e Marise Rodrigues, A presenca de Maria Jacintha na

dramaturgia brasileira contemporéanea.
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época, fato que — como veremos no Capitulo Il — simboliza novos rumos para o teatro

contemporaneo feito até entéo.

Refinamento do corpus

A leitura e a pesquisa sobre as autoras que tinhamos em maos nos apontavam, a
principio, dois grupos. um com uma producdo mais continua e outro, mais esporadica. O
primeiro era formado por dramaturgas que contavam com algum reconhecimento da critica
académica e que, sobretudo, eram citadas e/ou referendadas em trabalhos criticos e
historiograficos, ou sgja, havia uma timida fortuna critica com a qual era possivel
contextualizar e refletir sobre esta autoria feminina no teatro. Integravam o grupo Renata
Pallottini, Consuelo de Castro, Maria Adelaide Amaral, Leilah Assumpc¢édo e Hilda Hilst,
sendo, portanto, as autoras surgidas no ano de 1969 ou que se ligavam a este em seus
antecedentes ou prolongamentos.

O outro grupo era formado por Edla Van Stein, Rosangela Petta, Marta Goes, Mara
Carvalho, Mércia Frederico, Vange Leone, Jandira Martini®*, Ana Roxo e Paula Chagas.
Com excecdo desta Ultima, esse grupo constava na pesquisa com apenas uma pega,
enquanto aquele reunia autoras cujas publicacbes eram antologias e volumes de “teatro
completo”. Este Ultimo, assim, mostrava-se tdo mais representativo em termos historicos
quanto expressivo no que dizia respeito a0 nimero de pegas em diferentes décadas da
produc&o nacional, sendo este, inclusive, um feito nunca antes ocorrido com dramaturgas

brasileiras, até esta geracéo de autoras:

Quanto ao global da producéo feminina, o trago marcante veio a ser o
fato de se ter revelado uma producdo mais consistente — muito mais
resistente — sem aquele cardter esporédico, de eventuaidade, que
assinadlara a producdo anterior. Ao grupo inicial, formado por Leilah
Assuncado, Consuelo de Castro e Isabel Camara, podem acrescentar-se 0S
nomes de Renata Pallottini, que comegara seu trabalho alguns anos antes,

€ que o continua durante os anos 70 e 80, de Hilda Hilst, que escreve uma

# N&o consideramos aqui as obras de Jandira Martini juntamente com Marcos Caruso, nem as pegas de Maria

Carmem Barbosa com Miguel Falabella, ja que nosso foco era a autoria exclusivamente feminina.
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série de pecas entre 1967 e 1969, e, posteriormente, a partir de 1978, de
Maria Adelaide Amaral. (VINCENZO: 1992, XIX).

Deste grupo, portanto, € que partimos para selecionar 0 nosso recorte analitico. Num
primeiro momento, o0 projeto desta dissertacdo previa a andlise de trés autoras. Maria
Adelaide Amaral, Consuelo de Castro e Leillah Assumpcdo. Esses trés nomes formam um
grupo com uma producdo relativamente continua e consistente desde o final da década de
1960 até os anos 2000, diferente de Hilda Hilst, que ndo produz mais teatro depois de 1969
e das producdes de Renata Pallottini, que comecam a rarear ja nos anos 1980. As trés
autoras somam, em média, cada uma, dez pecas, resultando, juntas, num total aproximado
de trinta pecas, uma quantidade extensa, especialmente se considerarmos que cada uma
delas tomou caminhos estéticos e teméticos distintos a partir de 1970, o que, portanto,
exigirialeituras e pesquisas diferenciadas.

De ta modo que, nhuma segunda etapa deste trabalho, nos vimos obrigados a
enxugar o corpus, optando por analisar apenas a producéo dramaturgica de Maria Adelaide
Amaral. Um dos motivos para a escolha da autora foi por melhor representar,
temporalmente, a producdo teatral brasileira mais contemporanea, que se inicia com a
abertura politicado pais. A primeira peca encenada de Maria Adelaide Amaral foi Bodas de
Papel, em 1978, ainda no governo do General Ernesto Geisel, época em que o pais viveu o
inicio de sua abertura, depois dos anos ditatoriais. Enquanto as outras duas produzem mais
expressivamente nos anos 1970 e 1980 — tanto em nimero de pegas, como em termos de
repercussao critica— Maria Adelaide o faz a partir da década de 1980.

Somando a isso, seu transito em “autorias’ de diversas naturezas, como sua
expressiva producdo literéria no género romanesco, com quatro romances publicados e sua
carreira consolidada e notoria de teledramaturga, tornou seu teatro mais interessante para

uma reflexéo sobre o contemporaneo.

Maria Adelaide Amaral: palcos, paginas e telas

Maria Adelaide Amaral nasceu em Portugal em 1942 e chegou ao Brasil, mais

especificamente em S&o Paulo, aos 12 anos, com sua familia. Desde a infancia sentia

% | nfelizmente As Mogas, de |sabel Camara, nunca foi publicada.
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grande atracdo pelo teatro e pelo cinema, nutrindo por muitos anos um desejo de ser atriz.
A0s quinze anos participou do programa Teatro da Juventude, queiaao ar pelaTV Tupi €,
em 1960, protagonizou uma novelana TV Cultura, intitulada Ana Maria. No ano seguinte,
depois de participar de uma comédia na TV Excelsior, que diferentemente das outras
experiéncias ao vivo, fora gravada em videoteipe, a entéo atriz desistiu de sua carreira, ao
incomodar-se muito ao ver, pela primeiravez, suaimagem no video. (DWEK: 2005, 53)

Além de ter participado de jornais de colégio, Maria Adelaide escrevia também
poesias quando crianga, habito cultivado até os dezoito anos, quando um amigo |he dissera
que elas eram ruins, dando fim, assim, a suas experiéncias com essa forma literéria que
nunca mais fizera parte de seu repertorio, mesmo gue este tenha se mostrado téo variado no
futuro.

Sua adolescéncia foi, sobretudo, cinéfila. A autora conta que morava num bairro
com muitas salas de cinema, das quais era frequentadora assidua e “via tudo”, como filmes
de faroeste, do neo-realismo italiano, comédias, musicais, peliculas mexicanas e argentinas.
Aos domingos a jovem ia ao Cine Gléria, na maratona de 1h as 6h da tarde: “eram dois
filmes e, além disso, tinha desenho animado, documentarios curtos, os shorts, e os seriados
do Flash Gordon e do Zorro”. Uma das personagens femininas que a dramaturga mais se
identificava neste tempo era Millie Owens, interpretada por Susan Strasberg em Picnic
(Férias de Amor — 1955), irma da mocinha, que fumava escondido e, tal como sonhava a
jovem Maria Adelaide, queria se tornar uma grande escritora. (Idem, 55/56)

Em 1964, Maria Adelaide casou-se e parou de trabalhar. Com isso, retomou seus
estudos interrompidos dois anos antes e terminou o curso colegia por conta propria. Entrou
no curso de Ciéncias Sociais da Universidade de Sao Paulo em 1968, mas n&o o conclui.
Neste ano, no dia anterior a dar a luz a seu primeiro filho, 700 estudantes, dentre eles
muitos de seus colegas e amigos, eram presos no Congresso da UNE no interior de S&o
Paulo, sob a alegacdo de subversdo. Embora tenha sido o periodo de sua vida em que ficou
mais restrita a0 ambiente domestico, fez varios cursos curtos, muitos deles sobre teatro e
alguns com o professor Anatol Rosenfeld no Ingtituto de Artes e Decoracdo (IADE), em
S&o Paulo, ainda nos anos 1960.

Em 1970, Maria Adelaide volta a “trabalhar fora” (expresséo muito comum na

época), na Editora Abril, onde integrou o time de pesquisa das enciclopédias da editora e
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produziu colegBes como os “Cem Anos da Republica” e o “Teatro Vivo”, o que alevou a
ingressar e concluir o curso de Jornalismo, anos depois. Foi este ambiente que a
impulsionou e a inspirou a escrever sua primeira peca, A Resisténcia, no ano de 1975,
quando um clima de demissdo em massa assolou a redagdo. No entanto, Maria Adelaide
conta que, a0 sentar-se para escrever sobre a experiéncia que estava vivendo, ndo sabia

exatamente que tipo de texto produziria:

(...) aquilo foi muito intenso. T&o intenso que um dia eu cheguei em casa
e fui imediatamente para a maguina de escrever. Eu precisava escrever
sobre aquilo que estava vivendo. N&o sabia se seria uma carta para um
amigo distante, a Paula Dip, por exemplo, nossa ex-colega que estava
morando em Phoenix, Arizona, nos Estados Unidos, ou uma pégina de
didrio que jamais tive, sO sei que comecei em forma de didlogo e dando
nome aos personagens. (...) Quando terminel, apesar de reconhecer uma
peca de teatro, ndo tinha a menor perspectiva sobre o meu préprio
trabalho. (Idem, 74)

Depois de concluido o texto, Maria Adelaide ligou para Sabato Magaldi, que
trabalhava ao seu lado na colecéo “Teatro Vivo”, e lhe disse que havia escrito algo, mas
ndo sabia exatamente 0 que era. Na época, €la era responsavel pela redacdo e pesquisa dos
trinta livros que compdem a colegdo, o que Ihe exigiu a leitura de toda a dramaturgia dos
trinta autores que a integravam, que iam desde William Shakespeare a Nelson Rodrigues,
além de nomes como Henrik Ibsen, August Strindberg e Anton Tckecov. Segundo a autora,
eram verdadeiras aulas de dramaturgia. Sabato, assim, consultor de teatro e supervisor dos
textos da enciclopédia, era provavelmente visto pela entéo jornalista como um professor,
funcdo que de fato ele assumiu na Universidade de S&o Paulo.”® (DWEK: 2005, 71)

Portanto, seu nascimento como dramaturga foi motivado pela vontade de traduzir o
universo que a cercava, mas também foi provocado por esta volta ao ambiente de trabalho,
gue a pés em contato com pegas teatrais de autores como Arthur Miller, Edward Albee e

Harold Pinter, que a dramaturga aponta como influéncias essenciais para o seu trabal ho.

% Maria Adelaide conta que o critico lia e corrigia seus textos, lindicando-lhe pessoalmente os erros e

explicando o porqué das correcoes.
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Foi neste contexto que Maria Adelaide, despretensiosamente, escreveu uma pega
pela primeira vez. O resultado foi deparar-se com algo inexato e incerto para quem nunca
havia se aventurado no papel daguela maneira. Seria aquilo uma peca de teatro? Para
assumi-la como tal, a dramaturga precisou da confirmacéo da voz de uma “autoridade” %/,
Sébato Magaldi. Ele leu o texto e respondeu dizendo que aquilo era teatro, bom teatro. A
dramaturgia, portanto, foi o formato que mais se adequou a escritora, dentre muitos géneros
textuais, para dar vazdo a seu impulso criativo.

A dramaturga estréia efetivamente nos palcos, no entanto, apenas nos meados de
1978, com Bodas de Papel, escrita no ano seguinte & Resisténcia®®, que por sua vez 6
estréia em 1979, ambas dirigidas por Cecil Thiré. Nota-se que essas duas primeiras pecas
surgiram a partir da experiéncia pessoal da autora. Bodas de Papel remonta um ambiente
doméstico e privado, inspirado, segundo €la, por sua convivéncia como esposa de um
executivo. Ja A Resisténcia brota de sua vida profissional, como jornalista e, portanto,
refere-se mais ao ambiente publico do que ao privado. Tanto o universo de “redacdo” desta
Ultima quanto a pessoalidade da “sala de estar” da primeira, serdo cenarios recorrentes na
obra da autora, posteriormente, como nos personagens da peca De Bracos Abertos e no
romance Aos Meus Amigos, por exemplo, e na dramaturgia de espetédculos como Querida
Mamée e Intensa Magia, respectivamente. (Idem, 91)

A maneira experimental como Maria Adelaide Amaral se descobre como autora de
teatro chama atencdo. Ao que tudo indica, € o que permitiu que seus campos de atuacéo se
abrissem para a literatura e a teledramaturgia. Entender como sua dramaturgia se coloca
entre suas outras formas de autoria e, a0 mesmo tempo, em que medida estes outros
trabalhos migraram para sua producdo dramaturgica, tornou-se, portanto, o objetivo central
deste trabalho, que nos levou a selecionar duas pecas especificas, emblematicas neste
sentido, para serem analisadas: De Bracos Abertos e Tarsila.

De Bragos Abertos, de 1984, é a obrateatral da autora de maior repercussdo criticae
sucesso de bilheteria nesta década. Na véspera do fim do governo militar, a peca estreou em

Séo Paulo, levando aos palcos os encontros e desencontros de um casal de amantes, Sérgio

%" Autoridade esta decisiva para a formagio do canone teatral, como vimos anteriormente.
%8 Em 1976, A Resisténcia fica em quarto lugar do Concurso Nacional de Dramaturgia do Servico Naciona de

Teatro (SNT), ganhando, por isso, visibilidade, mas ainda assim permanece inédita por mais trés anos.
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e Luisa. Em cartaz por dois anos, rendeu a dramaturga os prémios Moliére, Governador do
Estado de S&o Paulo, APETESP? e Mambembe de S& Paulo e do Rio, e em 1993, foi
montada em Portugal. Foi a sua primeira peca que ganhou efetivamente uma grande
repercussao.

O que a faz representativa no conjunto de obra da autora € especialmente o fato de
ter nascido de um capitulo de um romance ndo concluido, que se encontrava engavetado.
Antes de se completar, portanto, sua primeira incursdo na literatura desdobrou-se nos
palcos, onde Sérgio e Luisa foram materializados novamente. Somente apOs esta
experiéncia, entdo, a autora finaliza a obra de origem, levando de volta os personagens para
os capitul os e fragmentos de Luisa, Quase Uma Histéria de Amor®, que Ihe rende o Troféu
Jabuti, em 1986, um dos prémios mais reconhecidos pela critica literaria brasileira.

Assim, o surgimento da romancista Maria Adelaide Amaral e a busca por uma nova
forma de expressdo artistica passam pelo teatro. A dramaturgia, assim, intercala-se entre a
parte inacabada e o romance pronto, servindo de ponte para a passagem de uma etapa a
outra. Neste trajeto, o texto literario deixa marcas no dramaturgico.

Este, portanto, € o primeiro momento, na obra de Maria Adelaide, da “ dramaturgia
em transito” e seu ponto de partida € a pagina. A ele vamos nos dedicar detalhadamente no
terceiro capitulo desta dissertacdo. Apesar de as duas obras terem sido produzidas de forma
tdo imbricada, curiosamente a fortuna critica da peca ndo se refere ao romance e néo
estabelece um didlogo entre as obras. A peca De Bracos Abertos, no entanto, serd aqui
analisada justamente a luz do romance Luisa, Quase Uma Histdria de Amor examinando,
principalmente, como a estrutura dramatUrgica se contamina deste Ultimo.

Um novo transito da-se quando assistimos a dramaturgia de Maria Adelaide chegar
as telas. Neste segundo momento, 0s personagens de outra peca, desta vez conhecidos
atores da historia cultural brasileira, as artistas Tarsila do Amaral e Anita Malfatti e os
escritores Mé&rio de Andrade e Oswald de Andrade, sairdo dos palcos para, em estudios de
TV, compor a minissérie da autora.

Em 2004, portanto, Maria Adelaide idealiza Um S6 Coracdo a partir de sua

experiéncia na escrita de Tarsila, peca formada por episddios da vida da pintora modernista

# Associagio dos Produtores de Espetécul os Teatrais do Estado de S&o Paulo.
% Editado, pela primeira vez, pela Editora Nova Fronteira.
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e montada no ano anterior. A autora se propde, entdo, a homenagear os 450 anos de S&o
Paulo com uma minissérie que fosse iniciada na Semana de Arte Moderna, em 1922 e,
dessa forma, contasse a histéria da cidade através da cultura. Os personagens de Tarsila,
assm, sdo incorporados a trama da minissérie e suas cenas adaptadas para a ficcéo
televisiva

Tem-se neste novo cruzamento, dramaturgia e teledramaturgia relacionando-se. A
primeira inspira a segunda, que por sua vez recria a primeira, como se Maria Adelaide
Amaral tracasse um caminho de ida e volta. Caminho este que a dramaturga de fato passou
a percorrer, ora dos palcos as telas ora o contrario, a partir da década de 1990, quando
iniciou seu trabalho na televisdo. O oficio na teledramaturgia marca uma nova fase ndo
apenas da carreira da autora, mas também do campo de atuacdo dos dramaturgos no cenario

nacional, como comenta Sébato Magaldi:

A par da necessidade de procurar novas fontes, depois da abertura
politica, ha de se entender que a passagem dos encenadores-criadores ao
primeiro plano, iniciada com Macunaina [montagem de Antunes Filho],
intimidou um pouco os dramaturgos. Em grande parte, sentiram-se
desestimulados a cumprir a prépria trgjetéria, que ndo se ajustava a
tendéncia todo-poderosa dos diretores. Veja-se 0 caso de Maria Adelaide
Amaral. Era natural que depois do imenso éxito da peca De Bragos
Abertos, em 1984, todos os seus textos fossem imediatamente
apresentados. No entanto, ela precisou esperar varias temporadas para
gue subissem a cena Querida Mamae e Intensa Magia, que obtiveram
também grande sucesso. A falta de resposta imediata a | egitima aspiracéo
de ser encenado obriga o autor atentar outros veiculos, dos quais 0 mais
prédigo é atelevisdo. (MAGALDI: 2001, 320)

Assim, neste segundo momento de “dramaturgia em transito”, do qual trataremos
especificamente no quarto capitulo deste trabalho, acompanharemos a tragjetéria percorrida
pela dramaturga, que, saida do cendrio teatral acima descrito, para um novo veiculo, a
televisdo, traz em seu caminho de volta para a dramaturgia, linguagens e processos
herdados das midias audiovisuais. Além disso, talvez este contexto de “encenadores-
criadores ao primeiro plano” motive também o aparecimento de uma encenadora no texto
de Maria Adelaide.
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Nas proximas paginas, portanto, pensaremos em sua obra neste periodo de vinte
anos que separam De Bracos Abertos de Um S6 Coracéo. Além disso, os “trénsitos’ acima
descritos serdo analisados na medida em que deixam rastros de intermidialidade na

dramaturgia da autora e na maneira que i nauguram novos rumos para 0 seu teatro.
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Capitulo Il

Teatro: entre o texto e o palco

“O modelo contemporaneo se caracteriza por uma abordagem
bem menos dogmaética da questdo do texto. Provavelmente
porque atualmente o imperialismo do autor ndo esta em nada
na ordem do dia. Tudo pode constituir um texto, e o essencial
€ que um elo de necessidade profundamente vivenciado se
estabeleca entre, de um lado, o diretor e seus atores e, de outro,
o texto.”

Jean-Jacques Roubine, em Introdugdo as grandes teorias do teatro
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Tradicdo textocéntrica: aproximacdes e afastamentos

Uma peca de teatro pode ser analisada a partir de uma leitura individualizada e
silenciosa do texto dramatirgico, avaliando seu alinhamento com principios estéticos
tradicionais, ou a considerando como parte da experiéncia do fendmeno teatral, onde a
palavra é apenas um dos elementos constitutivos da encenagdo, espetaculo que conjuga
linguagens e efeitos diversos.

Na Grécia Antiga, inicialmente, o texto teatral dependia da performance para fazer
sentido, como no caso, por exemplo, da ode, realizada numa importante prética grega de
sociabilidade religiosa, 0 symposion, ou banquete de embriaguez dionisiaca, descrito por

Roger Chartier:

A ode eraum canto dirigido aos deuses do banguete, e, a0 mesmo tempo,
um canto inspirado pelas Musas, das quais 0 cantor era apenas um
instrumento. Longe de ser considerado um produto individual, um
produto da arte poética, a ode manifestava 0 peso esmagador que a
inspiracdo exercia sobre o orador. O sentido do texto dependia
inteiramente de sua eficiéncia ritual; ele ndo podia ser isolado das
circunstancias em que o poema era cantado, pois, ao evocar 0s deuses,
ele os fazia participar do banquete. O texto da ode, de uma singularidade
irredutivel, ndo podia ser posto por escrito nem repetido. Ele era um
momento de arrebatamento, era mistério, evento. (CHARTIER: 2002,
19-20)

Percebe-se, nesta citac8o, que essas praticas estavam longe de serem consideradas
produtos individuais e, portanto, a autoria ndo era atribuida a nenhum humano, sendo o
canto inspirado pelas Musas. Além disso, considerava-se que a parte mais essencial do
teatro era seu valor ritualistico e, sendo assim, o texto verbal so fazia sentindo e surtia
efeito se fosse “evento”, ou sga, quando era dito naguele contexto especifico, daguela
forma, naquele ritual. Quando comega a ser considerado um género dramético, no entanto,
ao teatro impde-se uma série de regras e parametros gue marcam o inicio da valorizagcdo do
teatro como parte de uma instituicéo literéria, além davalorizacéo dafigura do poeta.

Nesse sentido, na Poética, obra fundante ndo apenas do teatro, mas também uma

das fontes primarias da teoria literaria, Aristételes sustenta uma superioridade e uma
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supremacia do “poema’ (texto dramético) em detrimento dos outros elementos da tragédia:
“a parte cénica, embora emocionante, € a menos artistica e a menos afeita a poesia. O efeito
da tragédia se manifesta mesmo sem representacio e sem atores’ (ARISTOTELES: 2000
45-VI1.)

Desse modo, ainda que o teatro nasca da tradicdo oral e ndo escrita, e que a
oralidade e a representacdo cénica sejam partes artisticas legitimas, a orientagdo das
analises dos espetaculos teatrais, que descende de Aristoteles, foi pautada no texto e,
logicamente, no dramaturgo como verdadeiro autor do espetaculo. Esta tradi¢do de critica
“textocéntrica’ influenciou a maneira como os proprios criticos avaliaram o teatro durante
seculos, restringindo-se muitas vezes a leitura e a conformidade do texto com as regras
aristotélicas em detrimento dos outros elementos teatrais, sobretudo no que diz respeito ao

carater ritualistico, como comenta Chatier:

A partir do momento em que a producdo do texto deixou de ser atribuida
a irrupcdo esponténea do mundo sagrado, ela comegou a depender da
aplicacdo correta e da imitacdo das regras. E por isso que segundo a
Poética de Aristételes, ou pelo menos alguns de seus comentadores, uma
tragédia ndo deve ser julgada por meio de sua representacdo, mas de sua
leitura, que d& medida de sua conformidade com as normas. A 0posi¢ao
entre regras e representagdo como critério fundamental para a avaliacéo
de pecas de teatro serviu de base para argumentos polémicos evocados
nas querelles literérias do século XVII, como as que surgiram em torno
das pecasde Lope de Vejae Corneille. (CHARTIER: 2002, 21)

Este referencial tedrico classico vai aos poucos se modificando e, progressivamente,
assumindo um cardter normativo. Desde as idéias propostas por dramaturgos do “drama
burgués’ como Diderot e Mercier, ja se inicia um questionamento dos mol des aristotélicos.
Mas €&, sobretudo, no Romantismo, com a defesa da liberdade do criador e do rompimento
com as regras, que se assiste a uma ruptura mais efetiva. Mesmo que a figura do autor ainda
estgja no centro das atencbes (e decisdes), documentos como o Prefécio de Cromwell,
publicado por Hugo em 1827, j& anunciam direcbes de uma nova dramaturgia, que se
aproxima muito mais do fenébmeno teatral em si, ou sgja, da prética, inclusive na maneira

como os dramaturgos comegavam a propor indicacdes cénicas de forma mais detal hada:
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Os dramaturgos se interessam agora de muito de perto pela
materializacdo cénica de suas obras. Hugo dirige Marion Delorme em
1831 ou Ruy Blas em 1838. Da as indicacdes mais precisas a seu
cenografo (Ciceri) ou a seu figurinista (Boulanger). E Vigny, que mesmo
afetando um certo desdém pelas coisas do palco, dirige a criagdo no
Teatro Francés de sua adaptacdo de Otelo (O mouro de Veneza, 1829).
H&, portanto, um vaivém constante entre teoria e prética, que, por
exemplo, o Prefacio de Cromwell j& ecoava. Empirismo e individualismo
se tornaram os dois pilares da dramaturgia romantica. (ROUBINE: 2003,
90)

No Naturalismo percebemos, de fato, o deslocamento da figura do poeta para o
encenador. O cendgrafo Adolplhe Appia, por exemplo, explorou as possibilidades da
invencdo da luz elétrica, descobrindo como usa-la em consonancia com o que acontecia em
cena, de modo que ailuminagéo criasse uma atmosfera que fosse um indicativo também da
psique dos personagens. Appia desenvolveu inlmeros testes com este recurso e chegou a
muitas diferenciagdes, tais como: ailuminagado difusa ou definida, plana ou tridimensional,
em correntes ou localizada. Foi ele também o primeiro tedrico ainsistir no reconhecimento
do diretor como um dos vetores da criacéo teatral. (BENTLEY: 1991, 62)

Segundo Jean-Jacques Roubine, André Antoine, fundador do Teatro Livre, € um dos
nomes que primeiro personifica a figura do diretor como tal, pois é quem comeca a pensar
sistematicamente nas praticas do palco como um conjunto integrado de instrumentos e na
interpretacdo propriamente dita, diferente de uma tradicdo anterior que, por mais que
tentasse levar em conta a representacéo cénica, pretendia fundamentalmente redefinir as
modalidades de uma escrita dramética. (ROUBINE: 2003, 138)

Além disso, influenciados iguamente pelo Naturalismo, tedricos-diretores, como
Stanislavski, ligados mais especificamente ao papel do ator em cena, tiram também o texto
do centro das discussdes da teoria teatral. Nesse sentido, de acordo com as teorias
stanislaviskianas, por exemplo, entende-se que € o ator o grande responsavel pela
efetivacdo do texto em cena e sua atuacdo sera decisiva tanto na construcdo das
personagens quanto na recepcao do publico. Assim, ndo se trata s do texto dramaturgico,
pois, para o diretor russo, fatores como o ritmo, a acentuacdo e a entonagcdo da lingua

falada, isto €, o tratamento dado ao texto pelo ator é decisivo, como descreve abaixo:
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Facam uma pintura com a palavra, de modo que o individuo que vocés
estdo desenhando, gque vocés tém na visdo mental, e estdo descrevendo
para a personagem com quem contracenam, se torne claro para ela. Ela
podera sentir se a pessoa por tras da palavra é bela ou disforme, ata ou
baixa, agradavel ou repelente, bondosa ou cruel. Procurem transmitir o
gue vocés véem e sentem, com o auxilio do som, da entonac&o e de todos
0s outros meios de expressdo. (STANISLAV SKI: 2003, 209)

Assim, no seculo XX, as teorias elaboradas pelos intelectuais e dramaturgos, se néo
desapareceram, foram, pelo menos, ofuscadas em beneficio dos praticantes do teatro,
principalmente os diretores. E a partir deste movimento que surgem nomes importantes
como Bertolt Brecht, Antonin Artaud e Jerzy Grotowski. Sao eles, diretores-encenadores,
0S que assumem, nesta época, um papel de destaque no fazer teatral, refletindo e
desenvolvendo teorias, e passam também a dividir a posi¢do de autoria do espetéculo com o
dramaturgo, tornando-se encenadores-criadores. Os dois primeiros, inclusive, acumulam a
funcdo de diretor e de tedricos da arte teatral, a de dramaturgo. (ROUBINE: 2003, 192)

Bertolt Brecht € um marco na teoria e nas préticas teatrais a partir desse periodo.
Orientado pelas teorias marxistas, chamou atencdo principalmente para a funcdo socia do
teatro, combatendo a contemplagéo e a identificagdo com o herdi, por exemplo, propondo,
assim, o que chamou de teatro épico.

Nas teorias brechtinianas ndo ha uma negacdo ao texto, embora também ndo haja
uma defesa da soberania deste. O importante aqui € como Brecht pensa o texto a partir da
sua estrutura, remontando assim, os conceitos das formas épica e dramética, preconizadas
por Aristételes e Platdo, a chamada poética dos géneros, quando defende a incorporacdo de
elementos narrativos nas representacbes dramaticas. Além disso, Brecht, no inicio do
século XX, ja se refere aps impactos nas artes do surgimento do cinema, tendo este, em sua
opinido, ndo apenas possibilitado novas ferramentas e técnicas para a encenacgdo teatral,
mas permitido que o épico migrasse para os pal cos.

N&o pretendemos explicar aqui por que motivo a oposi¢do entre épico e
dramético, durante longo tempo considerada insuperével, perdeu sua
rigidez; basta-nos chamar a atencdo para o fato de a cena, através de
aquisicdes técnicas, ter adquirido condigbes para incorporar nas

representagOes draméticas elementos narrativos. As possibilidades
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oferecidas pelas projecdes, possibilidades de maior transformacéo da
cena através da utilizacdo de “motores’ — o cinema —, contemplaram o
equipamento do palco. (BRECHT: [19 --], 73)

Considerando as fronteiras entre o dramatico e o épico enfraquecidas, o teatro
brechtiano rompe com o principio classico de que teatro € agdo, é drama; Brecht anuncia,
entdo, que o palco comecou a narrar e que a auséncia de uma quarta parede, deixou de
corresponder a auséncia de um narrador, ou seja, que a parede imaginéria ndo € a Unica
forma de mediacé@o entre palco e publico, ja que este primeiro pode, através de outros
recursos, narrar sem ela. (Idem, 74)

No entanto, o fato de haver uma dramaturgia épica significa que o texto ainda é
fundamental para a cena brechtiana. Sendo assim, apesar das inegaveis rupturas propostas
por Brecht — e, obviamente, a heranca essencial deixada para os que o sucederam — é
somente na cena contemporanea que ocorre um rompimento, de fato, com a tradicéo

textocéntrica.

A cena contemporanea e possiveis caminhos tedricos

A cena contemporanea € multipla. Nao ha como defini-la em categorias estanques
muito menos universalizantes. Coexistem nos palcos pegas — que nem sempre sao
chamadas assim, e atendem pelo nome mais generalizante de “espetaculos’ ou algumas
vezes “shows’, j& que se misturam muitas vezes a instalacdes e espetacul os de danca — das
mais variadas tendéncias, que vai do mais tradicional ao mais experimental.

Uma vez iniciado o rompimento com a tradicdo textocéntrica, no entanto,
assistimos, nas novas propostas teatrais das Ultimas décadas, um esfacelamento da propria
autoria do espetaculo com dramaturgias nascidas de criagbes coletivas sendo que o
roteirista que pde no papel as idéias e as cenas nascidas da experiéncia de um grupo, nem
sempre tomaparasi 0 nome de dramaturgo.

Em se tratando de encenacOes nascidas de processos colaborativos de construgéo
dramaturgica, ndo ha como néo citar o Teatro da Vertigem, um dos mais expressivos e
inovadores grupos da cena contemporanea brasileira. Com Anténio Aradjo a frente da
direcdo desde a sua formagdo, o grupo € marcado pela exploragdo de espagcos néo-
convencionais, como aigreja, o hospital e o presidio desativado, respectivamente, cenérios

43



das pecas O Paraiso Perdido (1992), O Livro de J6 (1995) e Apocalipse 1,11 (2000), a
chamada Trilogia Biblica. Os espetacul os da companhia sdo construidos de forma* coletiva

e democratica” por atores, dramaturgo e encenador, como descreve Silvia Fernandes:

A divisdo da autoria dos espetéculos entre atores, dramaturgo, diretor e
demais criadores, os longos processos respal dados em pesguisa conjunta,
0 recurso a procedimentos de composicao individualizados, que podem
tangenciar a autobiografia e funcionam, em geral, como filtros
indiossincraticos da experiéncia comum, a troca de dramaturgo a cada
Nnovo processo, 0 convite a colaboradores externos, que se juntam ao
nicleo original apenas para a realizacdo de um projeto e, especialmente,
a poténcia da escritura cénica de Araljo, vetor de unificagdo de
linguagem mantido desde o primeiro espetaculo, Paraiso Perdido, de
1992, talvez sgjam os principais fatores de definicBo da teatralidade
hibrida do Vertigem. (AUDIO; FERNANDES: 2006, 39)

Recentemente, para a montagem de BR-3: Brasilandia — Brasilia — Brasiléia
(2006), o grupo convidou o escritor Bernardo Carvalho para ser o dramaturgo, mas o
processo de concepcdo da dramaturgia passou por varios processos. Em um deles, o diretor
propds improvisagdes e exercicios, destinados ao reconhecimento e interacdo com o
cotidiano de Brasilandia (bairro periférico da cidade Sd Paulo e um dos cenarios do
espetacul 0), dos quais ndo apenas os atores participaram, mas também o escritor, que partiu
disso, entre outras coisas, para propor o roteiro.

Renato Cohen (2004) descreve a cena contemporanea como polifonica e
polissémica, baseada em hipertexto, que seria uma espécie de superposicdo de textos,
incluindo textos paralelos, memarias, citagdo, entre outros. Segundo o tedrico, a narrativa é
organizada pel os acontecimentos cénicos, pela performance, por imagens condensadas e ao
contrério, por exemplo, das acles requeridas pelas regras aristotélicas.

E interessante notar ainda como Cohen define quem é o responsavel pela escritura
do work in progress, um tipo especifico de linguagem performatica que contém a idéia de
algo que se constréi em processo, em 0posi¢ao ao que € hermético e acabado. O chamado
Dramaturg € uma espécie de dramaturgo de processo, de incisdes, como ele chama, e tem
uma funcdo secundaria em relacdo a do encenador, da mesma forma que ndo ocupa a

centralidade do dramaturgo. Dessa maneira,



as operagOes do work in progress ndo estdo centradas em dramaturgiae a
insercdo do texto, quando se da, ocorre através da presenca de um
Dramaturg — redator, escritor do processo. A grande escritura que se tece
€ a do texto espetacular, matriz de sonoridades, paisagens visuas,

passagens e intensidades performatizadas. (COHEN: 2004, 6)

Serg, entdo, a palavra, a definidora da dramaturgia ou existe dramaturgia sem
palavra, visual, de imagens? Qual o limite entre danca e teatro e em que medida o
audiovisual ja ndo foi incorporado a linguagem teatral como mais uma ferramenta para
criar sentidos, tal como foi a luz elétrica e tantos outros elementos que o avango
tecnologico trouxe a cena? De que forma a performance deixa os palcos para invadir os
locais publicos, avida cotidiana e mesmo levar aos museus e as galerias de arte o que antes
erarestrito aos palcos?

A proximidade temporal ndo nos permite respostas categoéricas, mas, a0 mesmo
tempo, nos enche de perguntas e sdo elas que nos guiam para tatearmos 0 que ja temos
instaurado e delineado.

Hans-Thyes Lehmann em seu O teatro pds-dramético (2007) assume esse desafio.
O tedrico inaugura uma nova e interessante alcunha que tenta abarcar e explicar a
diversidade da cena mais contemporanea. Ele chamou esse teatro de pds-dramatico, que,
em oposicdo ao drama®, caracteriza-se, entre outras coisas, pela extingdo da acdo e da
imitagdo e, principalmente, dalibertacdo da hegemonia do texto na cena.

O mais interessante da teoria de Lehmann € como esta nova alcunha abarca a
questdo do texto na cena contemporanea, pois por pos-dramatico entende-se algo que esta
além do quadro sufocante da poética de géneros™, que descende de Aristételes e aprisiona
este teatro tdo multiplo e diverso em nada além que trés categorias estanques: lirica, épicae

drama

31 Aqui, quando se fala em drama, é necessério que haja um esclarecimento terminolégico. A palavravem do
grego e significa agdo, mas muitas vezes é confundida com o proprio conceito de obra teatral ou entendido
como O género oposto a comédia. A acepcdo que adotaremos é drama como género poético, em 0posi¢do ao
épico ealirica.

% \/er ROSENFELD, Anatol. O teatro épico. Sd0 Paulo: Perspectiva, 1991 — Parte | referente & “Poética de

géneros’.
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Na proépria teoria dos géneros, apreciada aqui por Anatol Rosenfeld, j& vemos

descrita a impossibilidade da pureza dos géneros que sdo, essenciamente, géneros

literarios;

Por mais que a teoria dos géneros, categorias ou arquiformas literérias,
tenha sido combatida, ela se mantétm em esséncia inabalada
Evidentemente ela é, até certo ponto, artificial como toda a conceituacdo
cientifica. Estabelece um esquema a que a realidade literaria multiforme,
na sua grande variedade histérica, nem sempre corresponde. Tampouco
deve ela ser entendida como um sistema de normas a que 0s autores
teriam de gjustar a sua atividade a fim de produzirem obras liricas puras,
obras épicas puras ou obras draméticas puras. A pureza em matéria de
literatura ndo € necessariamente um valor positivo. Ademais, ndo existe
pureza de géneros em sentido absoluto. (ROSENFELD: 1991, 16)

Nesta l0gica, entdo, a poética de géneros € uma terminologia € um conceito que

ainda enquadra o teatro no dominio do texto. Mas a pergunta & como falar em dramético,

lirico e épico quando, muitas vezes, ndo é mais possivel delimitar e os identificar, uma vez

gue se encontram imbricados por demais? E como definir a unidade de um texto dentro de

uma cena de textos multiplos, onde a propria autoria € complexa? Cohen discorre sobre

essas questoes:

O contemporaneo contempla o maltiplo, a fusdo, a diluicdo de géneros:
trégico, lirico, épico, dramético; epifania, crueldade e parddia convivem
na mesma cena. (...) A operacdo teatral/parateatral no contemporaneo,
ateram-se as relacBes classicas de vozes e textos matriciadores do
espetaculo: axiomaticamente estdo em jogo trés vozes que agenciam o
texto, lugar e presenca — a voz/texto autoral, aprioristica, a voz do
performer/ator e a voz do encenador, organizador da mise-en-scéne
expressiva. No contemporaneo, a voz do encenador, que geralmente é o
criador, ganha preponderéncia. (...) Insemina-se, de outro lado, uma
quarta voz expressante — a voz do receptor-autor — por vias da
interatividade, em que essa participacdo cresce, interferindo, mediando e
criando texto numa série de manifestacdes. (COHEN: 2004, XX V1)
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Assim, se a cena contemporanea, no que ha de mais vanguarda e inovadora escapa a
este dominio, tirando o texto como condutor da cena, é neste sentido que temos um teatro
pos-dramético.

Ainda sobre este conceito, percebemos como que esta a cunha entra em choque com
0 que defende Peter Szondi em sua Teoria do drama moderno (2001), pois este entende o
drama moderno a luz do conceito de epicizacéao, isto €, a forma como o drama incorpora
tracos épicos. Lehmann o refuta com a tese de que este conceito ndo € mais suficiente para
entender o contemporaneo.

Retomando a idéia da poética de géneros, entendemos que a epiciza¢ao ainda é um
conceito que trata de uma tradi¢éo gque continua textocéntrica e a necessidade de se pensar
no pés-dramatico € justamente porgque assistimos a uma cena, que mesmo multipla, rompe
em grande medida com atradi¢do textocéntrica.

Os conceitos de drama e a nova alcunha de pds-dramatico, no entanto, ndo serdo
analisados neste trabalho.** N2o nos caberia um estudo deste porte, principal mente porque
o teatro de Maria Adelaide Amaral ndo favorece a discussdo. O teatro da autora pouco
rompe com o que Lehmann aponta como draméatico e ao longo deste trabalho iremos
identificar de que maneira a dramaturgia ainda € a grande condutora da cena.

No entanto, das teorias desenvolvidas por Hans-Thyes Lehmann sobre este “novo”
teatro, interessa-nos, aqui, aguela que diz respeito as novas possibilidades de percepcéo e 0
deslocamento, ou ndo, do texto na cena. Nesse sentido, mesmo que examinemos aqui
dramaturgias mais alinhadas a tradicdo, sera possivel identificar elementos legitimos da
cena contemporanea e até mesmo do conceito lehmanniano de pds-dramético, sobretudo
quando o tedrico descreve um teatro intimamente influenciado, modificado ou tdo somente
inspirado pela “onipresenca das midias na vida cotidiana’. (LEHMANN: 2007, 27)

Isso ndo quer dizer que as teorias de Peter Szondi sobre o drama moderno ndo nos
valerdo. Acreditamos que essas teorias ndo sejam excludentes. O conceito de epicizagao,
oportunamente, sera aproveitado aqui para pensarmos como se aproximam literatura e
teatro, dramético e épico, ja que se pode considerar o teatro de Maria Adelaide Amaral

inserido na tradicdo textocéntrica. Além disso, como coloca Szondi, se a dramaturgia

% paratanto, inclusive, seria necesséario um estudo comparado das densas teorias de Szondi e Lehmann, ja que
este Ultimo refuta o primeiro.
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moderna distanciou-se do drama, “0 seu exame ndo pode passar sem um conceito
contrario”. (SZONDI: 2001, 27)

Novos paradigmas: midias em cena

Saindo dessas margens do texto, portanto, e se afastando de um paradigma
hermenéutico dos estudos de estética, amplia-se 0 exame do signo para o do meio*, e se
torna imprescindivel que se reconheca o teatro no contexto das midias e das novas
possibilidades de percepcio. (MULLER: 2006/ 2007) Para Lehmann isso € uma premissa

basica dos estudos teatrais contemporaneos.

Com o fim da “galéxia de Gutenberg”, o texto escrito e o livro estéo
novamente em questdo. O modo de percepcdo se desoca: a percepcdo
simultanea e multifocal substitui a linear-sucessiva; uma percepcdo ao
mesmo tempo mais superficial e mais abrangente tomou lugar da
percepcdo centrada, mais profunda, cujo paradigma era a leitura do texto
literario. A leitura lenta, assim como o teatro pormenorizado e vagaroso,
perde seu status em face da circulagcdo mais lucrativa de imagens em
movimento. Remetendo esteticamente um ao outro em um processo de
repulsdo e atracdo, a literatura e o teatro assumem o status de préticas
minoritérias. O teatro ndo constitui um meio de comunicacdo em massa.
Torna-se cada vez mais ridiculo negar obstinadamente esse fato e mais
urgente refletir sobreele. (LEHMANN: 2007, 17)

A partir disso, principalmente no Capitulo 1V, assumimos a necessidade de pensar
no teatro ndo apenas sob o ponto de vista de suas aproximacdes com a literatura, mas
também com a ficcdo televisiva®™, na peca Tarsila e na minisséie Um S6 Coragcéo,
especialmente no que diz respeito aintermidialidade.

Segundo Jirgen Miller (Apud PAVIS: 2005, 42), a intermidialidade “néo significa

nem uma adicdo de diferentes conceitos de midia nem a acdo de colocar entre as midias

¥ Meio, aqui, na acepcdo de recurso, artificio.
* O cinema também merece ser considerado, sobretudo, ao pensar nas novas formas de perceber o teatro.
Neste trabalho, contudo, ndo nos debrucaremos detalhadamente sobre tal midia, pois 0 nosso corpus néo

privilegiatal dialogo, ao contrario das relagdes do teatro com a literatura e a narrativa seriada televisiva.
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obras isoladas, mas uma integracdo dos conceitos estéticos das diferentes midias em um
novo contexto”. E preciso haver, assim, uma apropriacdo dos procedimentos das midias, e
ndo da linguagem delas enquanto codigo, para haver intermidialidade.

Para Patrice Pavis, a teoria das midias, no teatro, “diz respeito tanto a constituicéo
psicofisica do espectador como a posicdo intermidia do espetaculo no interior do qual se
reencontram as diversas midias’. Portanto, observaremos ndo apenas a maneira como as
midias, em especial as audiovisuais, integram-se ao espetaculo, mas também a dimensdo
que elas tomam no contexto teatral, sobretudo no que diz respeito a percepcdo do
espectador. (Idem: 2005, 42)

Ressaltamos, ainda, que o teatro, desde seu inicio, quase sempre esteve ligado ao
mecanico, apresentando uma tecnologia de representacdo especifica, como truques de luzes
e bastidores, e se aproveitou das técnicas e tecnol ogias emergentes desde a perspectiva até a
internet. Portanto, sempre houve um aparato técnico para a simulagédo da realidade, tanto do
ponto de vista do ator quanto do “maguinario teatral”. (LEHMANN: 2007, 374).

Além disso, nos propomos a refletir de que maneira a utilizacdo de recursos
audiovisuais pode reforcar o enfraquecimento da soberania do texto teatral na cena
contemporanea:

A imagem habitual do teatro de texto perde ainda mais sua validade
normativa e é substituida por uma prética intermididtica e multimidiatica
aparentemente sem limites. Agora existem lado a lado: um teatro de
imagens, que na linha da tradi¢cdo da “obra de arte total” adota todos os
registros das midias; um ritmo de percepcdo altamente intensificado,
segundo 0 modelo de estética de video; mera presenca do ser humano,
sempre parecendo “lenta’ em termos comparativos, 0 jogo com a
experiéncia do conflito entre o corpo presente e a manifestagdo imaterial
de suaimagem dentro de uma mesma encenagdo. (Idem, 368)

Trazer a televisdo, neste sentido, sera enriquecedor, ja que ela € uma das maiores
responsaveis por essa mudanca no “ritmo de percepcdo”. Além disso, principalmente no
Brasil, os programas de ficggo na televisio irdo repercutir diretamente no testro, desde o
ponto de vista do publico ao do texto.

Renata Pallottini (1998, 23) conceitua o “programa televisivo de ficcdo” como uma

histéria, de um ou mais autores, representada por atores e transmitida por linguagens e
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recursos da TV para contar uma fabula ou um enredo. Desde seu surgimento, a narrativa
televisiva procurou sintetizar procedimentos de outras areas para se construir. Assim, entre
empréstimos e apropriacdes, sobretudo no que diz respeito ao rédio, a TV, ja em seu

surgimento, nasce, de certaforma, intermidiatica:

A ficcdo de TV utilizou toda a experiéncia desses dois veiculos, o teatro
e 0 cinema, e lhes acrescentou os recursos do radio, sem esquecer uma
das mais ricas e permanentes fontes de matériaficcional, a narrativa pura,
a literatura de género épico, escrita ou ndo. Tudo isso junto, teatro,
narrativa, cinema, radio e mais alguma coisa peculiar, redundou nas
historias televisadas, cada vez mais atraentes, na medida em que
veiculam um conteldo intencionalmente simples, tornado interessante

pela utilizacgo de técnicas mais sofisticadas. (Idem, 24)

A partir dessas experiéncias € que se péde caminhar em direcdo a um género
proprio. Entretanto, até surgir a telenovela brasileira no formato midiatico-ficcional, como
hoje a conhecemos, os “fazedores’ de televisdo (tanto autores, diretores e atores como
técnicos/operadores em geral) passaram por um processo em busca da especificidade do
meio, até entdo misterioso do ponto de vista de suas potencialidades técnicas.

Os Tele-teatros da TV Tupi e das primeiras emissoras brasileiras exemplificam este
cardter experimental e esta tentativa de transi¢éo dos pal cos para as telas, ndo esquecendo o
grande papel de influéncia das radionovelas nesta experiéncia, de onde vinham a maioria
dos atores das primeiras empreitadas na televisdo. Os autores, em geral, eram oriundos do
teatro, como Manuel Barbosa, Dias Gomes, Oduvaldo Vianna Filho e Gianfrancesco
Guarnieri. Esse teatro televisonado, dessa forma, possibilitava uma difusdo entre as
massas, impensavel nos palcos, mas ja comprovada pela mesma capacidade de propagacdo
do rédio.®

As tentativas de encenar pecgas ao vivo na TV foram aos poucos sendo repensadas e
perdendo a viabilidade, especialmente quando se comegou a perceber a especificidade da

narrativa da camera, que deixa de ser apenas um emissor. Deu-se, entdo, inicio a outro

% Para mais informagdes sobre os tele-teatros, ver BRANDAO, Cristina. O Grande Teatro Tupi do Rio de
Janeiro: O Teleteatro e suas Mdtiplas Faces. Rio de Janeiro, Editora UFJF / OP.COM, 2005.
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olhar, literalmente, deste aparato técnico, onde o cinema e ndo mais o teatro, passou a ser o
grande mentor. (FARIA: 2003, 7)

O importante aqui é perceber de gue maneira os procedimentos artisticos da
narrativa televisiva migram para teatro e vice-versa, atentando também para outros vetores
de influencia, como o cinema. Para Walter Benjamin, a reprodutibilidade técnica
conquistou seu lugar entre os procedimentos artisticos e, consequientemente, forgcou que as
outras artes revissem 0s seus proprios processos e refletissem sobre suas especificidades.
(BENJAMIN: 1994, 165-196)

Para Lehmann, o pds-dramatico marca justamente 0 momento em que o teatro
tomou consciéncia da sua especificidade a partir da influéncia das midias de reproducéo,
como a fotografia, o cinema e, posteriormente, a televisdo. Assim, para o autor, O
predominio do drama e da ilusdo migra para as midias, enquanto a representacdo na sua
especificidade, ou seja, exatamente no que a diferencia das midias, torna-se 0 novo trago
dominante do teatro. (LEHMANN: 2007,155/371).

Dramaturgia: o espetaculo a espera do encontro

Considerando o que foi exposto, entendemos que a analise teatral caminha também
para uma revisdo de sua pratica, sobretudo na ampliagdo do conceito de teatro para além
dos limites textuais, sem hierarquizacdo dos elementos, considerando, portanto, que “todas
as partes gque integram o teatro devem ser concebidas como constituindo um todo unitario”,
ja que “desde o texto até o publico, nenhum dos elementos valem por s mesmo, eles so
adquirem sentido dentro da suarelacdo de reciprocidade”. (BORNHEIM: 1975, 32)

Assim, de um mesmo texto teatral podem surgir inimeros e diferentes espetacul os.
Tal qual um texto é entendido de uma maneira particular por cada leitor, as montagens de
um mesmo texto sdo infindaveis e também produtos do olhar de quem leu esta dramaturgia
e de como optou por transpor ao palco. O espetaculo, dessa forma, nasce de um ndmero
quase infinito de possibilidades dramaticas instauradas por um mesmo texto de apoio.
(PASCOLATI: 2007, 24).

Além disso, embora a cena contemporanea sgja um marco no rompimento com a
tradicdo textocéntrica, ndo podemos perder de vista que ela permanece multipla e, portanto,

encontraremos propostas teatrais ainda pautadas e encaminhadas a partir da palavra, em
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que, de maneira gera, os elementos das midias, como videos, tecnologias sonoras,
projecoes de imagens e outros recursos, quando utilizados, séo incorporados ao espaco
cénico a partir daquela.

Pedro Cardoso, no prefécio de sua pega Os Ignorantes, publicada pela Editora 4004,
em 2005, traz uma reflexdo interessante sobre o texto teatral publicado — valioso
depoimento de um dramaturgo sobre sua publicacdo, suplemento raro em edicbes
contemporaneas — pois discute tanto sobre os modos diferentes de registro do espetaculo
teatral (0 texto puro e o texto com as marcas da encenagdo) quanto sobre a recepcdo do
leitor e do espectador, que diferenciam a reproducdo escrita do acontecimento teatral. Além

da presenca do corpo material, Cardoso nos chama atencéo para aimportancia do encontro:

O teatro s se rediza enquanto esta acontecendo. Quando o encontro
termina e todos véo embora, o teatro se desfaz; ele ndo continua, ndo
permanece. (Pode-se filmar o teatro, mas seréa o filme do teatro e ndo o
teatro mesmo, acontecido.) O teatro € uma presenca no espaco que ndo se
fixa em nada, concomitante ao tempo, que se manifesta apenas no seu
presente (que € o encontro). E o encontro é sempre outro, diferente do
gquejafoi e do que ainda sera. (CARDOSO: 2005, 9/10)

Mas, entdo, como reproduzir o acontecimento teatral em um livro? Impossivel,
acredita Pedro Cardoso, pois ndo ha como escrever o que sempre é diferente ou o que ainda
serg; nem formalizar 0 que néo se repete, 0 que ndo pode ser reproduzido. Assim, o texto
teatral seria “0 espetaculo a espera do encontro”. Sendo assim, contudo, qual seria a

utilidade de tal publicag&o? O dramaturgo opina, destacando aimportancia destes materiais:

Por mais preciso que sgja um texto (por mais NnUMerosos que segjam os
indicios), o teatro, por sua prépria natureza (de ser encontro), nunca se
conformara num livro. Mas é também um alento saber que livros so o
melhor meio que temos para transmitir o teatro a quem ndo o presencioul.
(Idem, 11)

E a partir deste entendimento, portanto, que lancaremos nosso olhar analitico aos
espetaculos a espera de encontros, sem esquecer que ja houve — num tempo e contexto
pontuais na histéria da dramaturgia brasileira — um encontro, que tentaremos imaginar
como foi e como seria se presenci assemos.
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Capitulo I

Luisa: ecos e cacos

“E eu chamava a atencdo para o fato de ela ser t&o livresca e
perguntava-lhe mordaz, porque ferido pelo fato de um dia ela
poder esquecer o cheiro da minha pele, se ela ndo sabia viver
em vez de imitar ficgdes. Mas Luisa dizia que nés vivemos de
ficcOes seletivas.”.

Sérgio, em Luisa (quase uma hist6ria de amor).
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Deslocamentos: o individuo em cena

Ana Lucia Vieira de Andrade aponta a geracdo de autoras que despontaram em
1969, Leillah Assumpcgdo, Consuelo de Castro e Isabel Camara juntamente com autores
surgidos no mesmo momento, José Vicente e Antdnio Bivar®’ — como um grupo que
buscou diferentes direcOes estéticas para a dramaturgia que se fazia na época. As principais
producdes que figuravam na década de 1950 e 1960 eram, sobretudo, o Teatro de Arena, 0
teatro feito pelo Centro Popular de Cultura (CPC) da UNE, o Grupo Opinido € mesmo o
Teatro Oficina, que se orientavam de modo diferente, mas, juntos, representavam o teatro
dito como enggjado e, principalmente, as ideologias de esquerda, apresentando geralmente

teméticas ligadas ao contexto socio-politico do pais:

Era um momento em que se questionavam velhas férmulas, e se
buscavam novas propostas, novas direcGes para antigos problemas. Na
arte, discutiam-se novas estéticas, e romper era a palavra de ordem. O
teatro, que ja vinha experimentando rupturas desde o final dos anos
cinglienta, tentando fazer florescer uma dramaturgia que chamasse a
discussdo problemas de cardter socia e politico, era um dos principais
meios de debates de idéias. Seu publico, formado basicamente pela classe
média, passou, inclusive, a ser educado pelo pensamento de esguerda
subjacente as produgdes mais inovadoras. O Arena e o Oficina tornaram-
se centros de interesse para o publico estudantil (que por sua vez
comecava a organizar-se em movimentos de atuacdo politica).
(ANDRADE: 2005, 22)

A montagem de O rei da vela, de Oswald de Andrade, em 1967, feita pelo Oficina,
ja inicia o processo de recusa do pensamento e dos objetivos desta esquerda mais
tradicional, recusa esta que culminara com a geracéo de 1969. A montagem nasce a partir
de acontecimentos marcantes na histéria do grupo como o incéndio sofrido em 1966, as

remontagens feitas de suas producdes anteriores e, conseqlientemente, uma mudanca de

3" Anténio Bivar estreou antes, em 1967, com Cordélia Brasil e ndo em 1969 como os autores citados
anteriormente. Neste Ultimo ano, no entanto, levou aos palcos Alzira Power e é considerado integrante da

mesma geracao de autores.



direcionamentos, como conta o préprio Zé Celso numa entrevista de 1969, concedida a

Tote Lemos:

Com que dificuldade os atores engoliram aguele texto ridiculo em que
tanto acreditavamos cinco anos atrés. [A respeito da montagem de Vida
impressa em délar]. E como aquela platéia se comovia e se dignificava,
se esquerdizava e até protestava através de todo aquele aglcar melado
gue lambuzava tudo. Regime urgente — dietil. Aquilo ndo podia
continuar. NOs procurdvamos uma peca que traduzisse toda a nossa
vontade de rompimento conosco mesmo. Fizemos, no grupo, uma
espécie de revolucdo cultura. Principaimente num laboratério, uma
“psicoterapia de grupo’ que comegamos no Rio, com o Luis Carlos
Maciel. Faltava o texto. O Rei da Vela foi encontrado. E, por isso,
passamos a chaméa-lo de nosso “manifesto”. Com O Rei da Vela aruptura
foi total. N&o somente com toda uma linha que vinha seguindo o Oficina,
mas com todo um caminho da cultura brasleira diretamente
comprometida com o Estado Novo e com os desenvolvimentismos
posteriores. (MARTINEZ CORREA: 1998, 100-101)

Assumindo, portanto, uma nova postura também de busca pelo individuo e por uma
revolucdo comportamental, a proposta do Oficina comegava a se distanciar, como de fato
ocorreu com a geragao seguinte, das intengdes da esquerda mais tradicional. Além disso, o
contexto politico do “pds-golpe’ — a montagem estreara depois de trés anos do golpe de
1964 — motivou 0 grupo a rever suas posturas politicas, em busca de uma cultura
revolucionaria, para eles preconizada por Oswad de Andrade, inédita no Brasil e
radicalmente oposta a uma cultura que parte de uma idéa ufanista, filha do Estado Novo.
Zé Celso chega a comparar a “cultura nacional” do integralismo com a “cultura nacional”,
do que ele chama de “esguerda festiva’, provavelmente se referindo aos grupos ligados as
propostas de teatro nacional popular, intimamente ligadas ao Partido Comunista Brasileiro,
levadas ao palco por dramaturgos como Gianfrancesco Guarnieri, Oduvado Viana Filho e
Paulo Pontes, legitimos representantes do teatro esquerdista preconizado pelo Arena no
final dos anos 1950. (Idem, 101)

Nesse sentido, a peca de Consuelo de Castro, A Flor da Pele, de 1969, simboliza

bem, através de seus personagens, esta transicdo de geragdes, principamente pela
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consolidagdo da ditadura militar no Brasil, que revelou novas condi¢des de producéo.
Lembrando que com os personagens Marcelo e Verdnica, ja citados no Capitulo | —
respectivamente professor e aprendiz, sendo que o primeiro autor de teatro, que ha alguns
anos vinha escrevendo apenas novelas para a tel evisao enquanto sua aluna e amante tentava
Sua primeira pega — a autora levou aos palcos ndo apenas um conflito de geragoes, mas um

conflito de geracfes de dramaturgos:

Nesse momento, a juventude resolveu tomar para s aresponsabilidade de
fazer a revolucdo e comegou a contrapor-se rebeldemente as posicoes
moderadas dos militantes tradicionais, assumindo uma postura
francamente agressiva e, muitas vezes, irracionalista na luta contra o
sistema. Verbnica e Marcelo sdo representantes tipicos dessas duas
geracles, tanto no que diz respeito a histéria socia do pais, quanto no
gue se relaciona a propria histéria do teatro brasileiro que, naquela época,
presenciava a mesma disputa entre posturas antagbnicas. a da ala mais
conservadora, ligada ao teatro politico segundo os moldes do Arena, e da
tendéncia mais vanguardista, fascinada pela pesguisa de linguagem, que
desprezava 0 uso do teatro como meio de despertar consciéncias através
de licBes de politicas dadas ao publico. (ANDRADE: 2005, 128)

Assim, 0s jovens autores surgidos em 1969, sob a alcunha de “nova dramaturgia’,
apesar de ndo significar exatamente um grupo que partilhava, do ponto de vista formal, de
um conceito de teatro comum, configuravam-se como um grupo de novos autores em um
contexto antes liderado pelas produgdes do Arena e do Oficina. A producéo desses
dramaturgos revelava uma nova cara do teatro nacional: “abordar o politico por meio do
individuo”. (ANDRADE: 2006, 6/ |dem: 2005, 9).

O proprio balanco das producdes teatrais de 1969, escrito por Sdbato Magaldi,
aponta esta caracteristica de uma dramaturgia emergente:

Se s80 espantosas as revel acdes de autores, deve-se procurar explicéa-las,
encontrando-se para €las um possivel denominador comum. Ninguém
teré dificuldades em reconhecer um ponto de contato entre os talentos da
nova geragdo: todos se confessam no palco, exprimem, sem rodeios, a
sua experiéncia, vomitam com sinceridade o mundo que premiram nos

poucos anos de vida. (...) Os autores estreantes ndo estdo inventando
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entrechos artificiais e ndo aplicam as suas personagens esquemas tedricos
de comportamento politico ou social. Eles se pde a nu, com uma
liberdade de linguagem que poderia assustar certos pudores e 0s ouvidos
timidos. Como o teatro funciona pela autenticidade, as pegas novas
representam a iluminacéo de um mundo interior que a platéia tem prazer
de devassar. (Apud VINCENZO: 1992, 4) *

O critico torna a frisar a centralidade do individuo nesta “nova dramaturgia’, no

prefacio da publicacdo das primeiras pegas de Leilah Assumpcéo:

As herancas proximas que ela [Leilah] havia recebido conflitavam em
apelos gque ndo correspondiam a sua sensibilidade. As obras dos
dramaturgos marcados por 1964 se inflamaram de ardor combativo,
como Arena Conta Zumbi e Arena Conta Tiradentes, Opinido e
Liberdade, Liberdade. Ao lado de seu indiscutivel mérito, havia um
esguematismo psicoldgico, insatisfatério numa década em que a palavra
de ordem era a liberagdo total do individuo. (...) Tanto Leilah como os
outros trés autores que estrearam junto com ela, provinham de um estrato
socia diferente e encarnavam problemas que ndo foram equacionados
pelos dramaturgos que os antecediam. Nao ha ma nenhum em dizer que
0S quatro eram sensiveis aos problemas da classe média, a qua
pertencem, embora com uma visdo critica. E ndo se deve esguecer que o
publico brasileiro se vincula na quase totalidade a classe média, o que
propiciou desde logo a comunicacdio desse teatro. (In ASSUMPCAO:
1977, 11)

Vistos sob esta 6tica de um teatro confessional, como aponta a reflexdo de Magaldi,
€sses jovens autores eram acusados constantemente de alienados — termo muito em voga na
época — e de voltar-se para 0 proprio umbigo, sobretudo por ndo se enquadrar em um
determinado tipo de teatro, especialmente agquele entendido como teatro politico, preferido
pela maioria da critica especializada do momento. (ANDRADE: 2005, 14/15)

No entanto, sdo eles, no fim da década de 1960, os responsaveis por uma nova
“card’ do teatro brasileiro, que se perpetuara nas décadas de 1970 e 1980, como analisa

Alvaro Machado, no prefécio das pecas de Antonio Bivar:

% Sabato Magaldi, “ Grande Forga do Nosso Teatro”, Jornal da Tarde, 26.8.1969.
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O que primeiro chama atencdo nas pecas desses autores é a economia.
Economia de personagens e cendrio. Porém os didlogos e os conflitos...
Ao contrério das pecas que dominaram a fase anterior, as pegas da“Nova
Dramaturgia’ desenvolvem-se em ambientes fechados. Huis Clos sim,
mas com portas e janelas. Geralmente duas personagens (N0 mMaximo
guatro) evoluem do entendimento ao Odio viscera, enjauladas
fisicamente num ambiente opressor, sem saida. (...) O humor no teatro
bivariano €, a primeira mordida, um humor quase infantil, inconsequente
e, sem duvida, simpéatico (Bivar sera considerado, anos depois, um dos
pais do besteirol, género que dominaria a cena teatral no final da década
de 70). (In BIVAR: 2002, 9)

Mais ainda, Andrade acredita que a opcao por dois personagens seja uma influéncia
de dramaturgos como Albee, Strindberg e Sartre, mas especialmente Plinio Marcos que, em
1966, estreava com Dois Perdidos Numa Noite Suja. Este Ultimo, um jovem autor que
trazia aos palcos algo novo e distinto do que se fazia até entdo, e que a partir de sua propria
vivéncia nas classes populares, escrevia sobre temas considerados marginais, incitava os
novos autores da geragdo de 69 a também levarem aos palcos seu proprio universo
individual. (ANDRADE: 2005, 49)

A preferéncia por dois personagens também é importante, sobretudo pelo modo
como irdinfluenciar o teatro brasileiro das proximas décadas. Primeiro porque a quantidade
reduzida de personagens permitia uma intimidade maior entre publico e atores que,
consegiientemente, favorecia o tipo de conflito intimo e individual que caracterizava esta
nova dramaturgia. Além disso, era uma opcdo mais viavel para a concretizacdo da
montagem em uma época de abalo econdmico em que a producdo teatral também ja dava
Seus sinais de crise.

Além de obviamente influenciados pelas conseqiiéncias da censura no pais®, o
deslocamento do politico para a esfera do “eu” deve-se também ao surgimento de
movimentos sociais e a contracultura, por exemplo, que influenciaram a geracdo que

iniciava sua carreira na época, como observa Sandra Pelegrini:

¥ |embrando que os anos 1970 sdo considerados como “ anos de chumbo”, época mais feroz da ditadura.
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Mas, se, por um lado, o desdnimo generalizava-se principalmente frente
aos desdobramentos da agdo censdria, da propria auto-censura e do medo
recriado pela repressdo, por outro, a intensificagdo de manifestactes de
descontentamento de minorias étnicas e sexuais colocava em xeque as
relagOes de poder e autoridade. Eclodiam, em partes distintas do planeta,
mobilizagbes contra a segregacdo racial e a discriminagdo sexual.
Ganhavam forga movimentos como o feminismo e o da consciéncia
negra. (PELEGRINI: 2001, 3)

Dessa forma, o foco mais direcionado para o plano da condicdo individual
possibilitava também trazer aos palcos questfes da luta das mulheres, que se encontravam,
em grande parte, nesta época, no dominio do privado, sobretudo aquelas das classes sociais
prestigiadas, extrato socio-econdmico tanto das autoras, como observou Magaldi, como da
maioria do publico. Assim, o feminismo influenciou, ainda que indiretamente™®, muitas
teméticas trazidas por este grupo de escritoras que integrava a geracdo de 69, como em
Fala Baixo Sendo Eu Grito, de Leilah Assumpcéo, que refletia um retrato de uma mulher
do final dos anos 1960, reprimida e infantilizada, mas criada por uma jovem autora

consciente da opresséo de sua personagem e mesmo das mulheres de sua geracao:

“O espelho de quase toda mulher”, principalmente da mulher que, no
final dos anos sessenta, até tomava conhecimento da necessidade de
romper com 0s papéis que o sistema patriarcal |he concedia, mas se
amedrontava diante da hipdtese de cair num vazio, de ndo conseguir
realizar nada compensador que valesse 0 esfor¢o daluta. O conflito que a
presenca do Homem acarreta ho quarto de Mariazinha € uma metéfora do
conflito mesmo que a mulher brasileira daquele momento vivia diante do
women's lib e todas as mudangas pelas quais passava o Ocidente.
(ANDRADE: 2005, 100)

Maria Adelaide Amara pertence, sem davida, a mesma geracdo de mulheres dessas
dramaturgas, porém inicia sua carreira em 1978, praticamente dez anos depois. A autora

conta que foi espectadora dessa geracdo, bem como da de autores anteriores como

“OVer VINCENZO, E. Um teatro da Mulher. Perspectiva, 1997.
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Gianfrancesco Guarnieri, Jorge de Andrade, Vianinha e as montagens de Zé Celso
Martinez. (DWEK: 2005, 303-304)

No entanto, Unico momento da trgjetéria inicial de Adelaide em que uma pega sua
efetivamente dialoga com os temas da geracdo de autores do Teatro de Arena é Cemitérios
sem Cruzes, escrita especialmente para a Feira Brasileira de Opinido. Com dez
dramaturgos distintos participando, entre eles Jorge Andrade e Gianfrancesco Guarnieri, 0
evento, que foi censurado™, era uma tentativa de expor vozes de esquerda contra a crise
econdmica e politica do pais. A pega é sobre operérios da construcéo civil e foi aunica, em
toda a sua dramaturgia, que foi censurada e que pbs em foco a classe operéria. Ela ndo teve
nenhuma montagem profissional, mas foi montada por sindicatos varias vezes, segundo a
autora. (Idem, 143)

Entende-se, portanto, que o contexto da cena brasileira daguela época foi importante
para a sua formag&o como escritora, mas a geragao que seiniciaem 1969 foi a que, de fato,
influenciou sua dramaturgia, que incorpora caracteristicas inauguradas por este grupo.
Embora o foco nas personagens femininas apareca, de fato, apenas em 1984, sua
dramaturgia gira em torno da condic&o individual de seus personagens desde suas primeiras
pecas, como observa Silvana Garcia, no texto de apresentacdo da publicacéo de seu
“Melhor Teatro”:

A dramaturgia de Maria Adelaide, como sb encontramos em poucos
conjuntos de obras, tem uma forte marca distintiva, ainda que conte com
a diversidade de formas. Seja observando o que se passa a sua volta, sgja
perscrutando o interior dos sujeitos, ou ainda investigando a Histéria, ha
em sua producdo um feitio humanista que destaca o individuo em
primeiro lugar. (In AMARAL: 2006, 7)

A propria autora reafirmaisto, depois de listar suas referéncias literarias e estéticas,
admitindo arelagéo direta dessas com sua criagao e seus interesses:

O que eu fiz, 0 que eu li, 0 que eu vi, 0 que eu busco, tudo isso € um
modo de viver que se reflete num modo de escrever, de me expressar.
Existem fatos que me impulsionam a escrever sobre determinados temas,
e ha os que rejeito sumariamente. S8 agueles que ndo fazem parte do

“L A Feira Brasileira de Opini&o foi lancada em 1978, antes da extincéo do Al-5.
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meu repertério, como 0 mundo das drogas, ou da violéncia, por exemplo.
A minha passagem favorita continua sendo o ser humano, a sua relagéo
com 0s outros, e 0 sentimento que os movem. Gosto de escrever sobre o

amor, sobre a minha geragéo e suas angustias. (DWEK: 2005, 305)

Suas primeiras estréias no teatro, Bodas de Papel (1978), A Resisténcia (1979) e
Ossos d’Oficio (1981) apontam para 0 universo de trabalho das classes médias. Na
primeira, apesar de acontecer em ambiente privado, na sala de estar de um dos casais que
protagoniza a pega, concentra-se essencialmente nas relagdes de interesses do chefe e seus
subordinados. As duas seguintes referem-se diretamente as relacdes de trabalho ocorridas,
respectivamente, na redacdo de uma revista e no setor de um banco, responsavel pelo
Arquivo Morto dainstituicdo, e as instabilidades da economia representavam bem o tempo
em que foram encenadas.

Todas elas ndo deixaram de explorar dramas individuais, mas o foco central era
muito mais a classe social e a comunidade as quais pertenciam os personagens do que
propriamente sua individualidade. Tanto que essas trés pecas possuem, em meédia, seis
personagens. Apenas em De Bragos Abertos os personagens foram reduzidos a dois,
reducdo adotada pela geracdo de 69, que ira se repetir também em pegas posteriores de
Maria Adelaide, como Querida Mamdée (1994), Para Tao Longo Amor (1994) e
Inseparaveis (1997).

Contexto e criacdo

Em 1983, Maria Adelaide recebe um convite de Osmar Rodrigues Cruz, para
escrever uma pega que contasse a histéria de Chiquinha Gonzaga, baseada em um livro da
pesguisadora Edna Diniz, que conta a vida e a obra da maestrina. Aceito o convite, nasce,
assim, Chiquinha Gonzaga, O Abre Alas, peca que estréa naguele mesmo ano. Ela
representa um marco de novas experiéncias, que serdo recorrentes na obra da autora dai por
diante: a temética biogréfica®, o foco na perspectiva feminina e a producdio sob

2 A teméti ca biogréfica aparecera bastante em sua obra a partir dos anos 2000, sobretudo com as pegas Tarsila
e Mademoiselle Chanel e a minissé&rie JK. Além destas producBes em que os protagonistas séo figuras
importantes da Histéria, quase todas as suas minisséries referem-se a um passado histérico do Brasil, onde

encontraremos muitos personagens histéricos, ainda que como coadjuvantes.
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encomenda. Ao se andlisar a trgjetdria da autora, portanto, aponta-se sempre Chiquinha
Gonzaga como uma peca que abre caminhos para sua producdo posterior e De Bragos
Abertos, como um ponto alto que congrega essas direcoes trilhadas anteriormente.

O surgimento desta Ultima dé&-se no inicio de 1984, quando a atriz Irene Ravache
pediu uma peca a dramaturga, para comemorar seus 40 anos, que falasse de encontros e
desencontros amorosos e, aém disso, “faasse de perto as mulheres de sua geracéo”.
(DWEK: 2005, 101). Maria Adelaide pensou imediatamente que o pedido se aproximava
bastante do terceiro capitulo de um romance inacabado que haviainiciado em 1979.

A obra inacabada era composta por trés capitulos, relatos de seus respectivos
narradores, Raul, Rogério e Sérgio sobre uma mesma mulher, Luisa. A narracdo deste
altimo, seu amante, foi que inspirou a dramaturgia e, apesar de ter nascido de uma
perspectiva masculina, na peca teatral é sob 0 ponto de vista da personagem feminina,
como veremos adiante, que a histéria é conduzida.

Este capitulo é um relato de Sérgio, personagem que diante de “mais um domingo
vazio”, dificil como costumava ser, percorria suas lembrancas, lamentava suas escolhas,
sua falta de estimulo e questionava se a vida teria algum sentido e se seus domingos seriam
mais suportaveis. Estes eram mais faceis quando havia Luisa, que agitava sua rotina morna,
e Sérgio perguntava-se exatamente se algum dia a sensacdo de estar vivo, que ela trouxera,
voltaria.

Imerso ndo apenas nos “ espacos fechados de sua vida’, mas em um claustrofébico
domingo “com insbnia e remorso”, em uma casa e uma familia onde n&o encontra espago, e
também na interioridade de suas lembrangas e sentimentos, o narrador-personagem
desenvolve neste capitulo um mondlogo interior que poderia perfeitamente se adequar a
dramaturgia, como de fato foi, conforme veremos mais a frente, nos momentos em que
apenas Sérgio ou Luisa estardo no palco, via monologismo, revelando esta interioridade.

Assim, a pega conta a histéria de Luisa e Sérgio, dois ex-amantes que se encontram
anos depois de sua separacdo. Ex-colegas de redacdo, quando trabalhavam em uma revista,
relembram o caso de amor em meio a episodios do trabalho e os amigos em comum, e
remoem o desencontro do passado.

Ouitro fato interessante, ainda da génese da pega, € que Luisa, como personagem no

romance inacabado, era construida a partir da ateridade, isto &, de trés diferentes olhares
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dos narradores. Existiam, portanto, trés Luisas distintas, sendo que uma delas, a de Sérgio,
seria transposta para o palco — jainicialmente a proposta era que a historia do casal estaria
em foco — sem esguecer, contudo, que a construcdo da personagem provinha também dos
outros dois relatos.

No processo de transpor Luisa para o palco, ho entanto, a questdo da peca sob
encomenda e o fato de escrever com endereco certo acabava por influenciar também o

surgimento de uma nova L uisa, conforme conta Maria Adelaide Amaral:

De repente la estava eu, “de frente para o crime” — o papel em branco na
maquina de escrever. Iria novamente falar de Sérgio e Luisa, mas Luisa,
desta vez, tinha um rosto, um corpo, um jeito particular de sorrir e andar,
em outras palavras, um modo de ser. E como Luisa era Irene, ela passou
a me escapar, a assumir novos contornos, a perder uma certa rigidez

original e ganhar suavidade. (Programa do espetaculo)

Este depoimento certamente nos mostra como 0 processo de encomenda intervém
No processo criativo do autor. Tanto a vontade de falar as mulheres de sua geracdo quanto a
materialidade que Irene Ravache dava a personagem influenciaram na expansdo e no
aprofundamento da prépria personagem dentro do conflito de Sérgio e Luisa, como também

observa AnaLUcia Andrade:

Levando-se em consideracdo que a peca foi escrita sob o estimulo de
uma atriz (que, obviamente, desejava ser a protagonista) para dar avoz a
uma problematica feminina — a ndo aceitacdo, por parte do homem, do
sucesso profissional de sua parceira —, € compreensivel que Maria
Adelaide Amara tenha enfatizado o ponto de vista da mulher.
(ANDRADE: 2006, 81)

Portanto, isto ja aponta para a centraidade da personagem feminina que
encontraremos na peca, € que € apontada pela critica como um dos pontos que mais
chamam atencdo, inclusive pela maestria como é formalmente construida, o que trataremos
mai s detal hadamente a seguir.

Outro fato importante de destague é que De Bracgos Abertos assinala o deslocamento

de um ambiente coletivo de suas trés primeiras producdes para um universo intimo e
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privado. Segundo a autora, a peca € a “primeira em que mudei o foco do socia para
mergulhar decisivamente no mundo dos sentimentos’. (DWEK: 2005, 139)

Surgida a partir de um romance, o intimismo da narrativa criada por Adelaide,
inevitavelmente, contaminou a peca, ainda que esta se emancipe da estrutura literaria e crie
seus proprios contornos. E no género romanesco, no entanto, que nasce este primeiro
momento de explorar o individuo de maneira mais aguda, intima, através dos recursos do
narrador, por exemplo. Dessa maneira, De Bracos Abertos representa a conquista da
dramaturga de trazer aos palcos os dramas individuais e colocé-los em foco, possibilidade

nao vista anteriormente:

Lembro de umavez em que o Cecil [Thiré] foi me buscar no aeroporto e
perguntou o gque eu estava escrevendo no momento. Respondi que estava
escrevendo um romance, mas ele ndo ficou muito entusiasmado. “Né&o se
deve mexer em time que estd ganhando”. Segundo Cecil, eu deveria me
dedicar apenas a0 teatro. Argumentei que escrevia com grande
entusiasmo, e ele entdo me perguntou se 0 romance ndo renderia uma
peca de teatro. Respondi que ndo, mas que talvez funcionasse no cinema.
“Tudo que da no cinema da bom no teatro”, ele disse. Achel estranho.
Naguele momento, ndo me parecia que um material t&o intimista pudesse
render uma peca de teatro. Somente depois de alguns anos entrevi essa
possibilidade. (DWEK: 2005, 100)

A peca também representa bem a temética que interessava a boa parcela do publico
que freglientava teatro no pais. Os anos 1980, frente ao que vimos nos anos 1969 e o inicio
da década de 1970, representavam uma especie de ressaca dos movimentos politicos e dos
ideais juvenis:

Michalski afirmaem seu O Teatro Sob Pressdo que os anos 80 foram um
periodo marcado pelo desinteresse do publico pelo teatro politico
predominante nos anos gque antecederam o golpe militar. Entre as razdes
para que tal contexto pudesse ter se instaurado estava, entre outras, o fato
de que um dos fatos que permitiram a transicdo do governo militar foi o
esquecimento das pessoas implicadas nos crimes cometidos durante a

ditadura. Assim, reatar com 0 passado para coment&-lo resultou num
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processo repelido pelos espectadores, que desgjavam ter a impressdo de
estar superando umafase amarga. (ANDRADE: 2006, 91)

E interessante ressaltar, no entanto, que, embora Maria Adelaide tenha sido
influenciada pela geracdo de 1969, incorporando, portanto, muitos elementos inaugurados
por esta em seu teatro, percebe-se um esvaziamento do politico em relagdo a condicéo do
individuo. Isso porque o teatro da autora ndo se enquadrava no teatro politico proposto por
grupos como o Arena e o CPC da UNE, no sentido da prética teatra engagjada, que
acreditava nesta como uma via que possibilitasse a mudanca da sociedade e a emancipagéo
das classes populares;, nem nos primeiros trabalhos de autores como Leilah Assumpcéo e
Consuelo de Castro, por exemplo, que através dos planos individuais — especialmente
centrados na personagem feminina — levados a exaustdo revelavam, principalmente de
forma metafdrica, o debate de situagdes criticas impostas pelo plano social, como o sistema
patriarcal, que na época conotavam também a repressdo oriunda do regime ditatorial no
Brasil, sendo assim “uma resposta tdo adequadamente politica’ quanto a do grupos citados
anteriormente. (VINCENZO: 1992, 13). ©®

O que vemos, portanto, na maioria das producdes de 1980 do eixo Rio - S&o Paulo
sd0 temas e conflitos domésticos mais superficiais, como indica Michalski, que se
aproximam muito mais de um teatro de entretenimento, alinhado aos interesses de publico,
no caso, de ndo “reatar com o passado”, como indica o critico, do que outras propostas com
intencdes politicas bem delineadas.

Além disso, em relacéo especialmente a De Bracos Abertos, assim como em todo o
conjunto da obra de Maria Adelaide Amaral, vemos que ndo ha problematizacdo da
opressdo feminina nem do sistema patriarcal. Vemos, sim, uma nova mulher posta em
primeiro plano, um paradigma que comecava a ser realidade para muitas mulheres das
classes médias dos anos 1980, como a independéncia financeira, mas sendo o grande foco

dapega, ainda, arelacéo adois.

43 Lembrando que a luta politica através da problemética individual, propondo outros paradigmas, é fruto de
uma época atamente influenciada pela maxima de que “0 pessoa é politico”, lancada pelo movimento

feminista dos anos 1960.
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Na peca, as referéncias ao passado, que cronol ogicamente correspondem ao ano de
1979 — presentes o tempo todo em cena — também pouco aborda a questdo dos anos
ditatoriais. De forma bem sutil e distante, a alusdo mais direta ao periodo € quando os
personagens falam sobre Paulo, um antigo namorado de Luisa que era lider estudantil,
morto depois, no Chile. Paulo representa, no entanto, muito mais um amor frustrado de
Luisa, do qual Sérgio tem verdadeira obsessdo e cilme, do que propriamente o periodo
violento de repressdo no pais.

A prisdo de Sérgio nesta época também ndo repercute em cena, sendo mencionada
apenas uma vez. Depois o0 personagem diz que ir ao sindicato, na época, era apenas uma
forma de ndo encarar seu fracasso, ndo consistindo, portanto, num tipico militante sindical

da época.

O “eu” num teatro de texto

De Bragos Abertos segue a tendéncia de O Abre Alas, em relagio a visibilidade da
personagem feminina e seu ponto de vista. No entanto, € preciso que se diga que o foco da
peca € o encontro/desencontro do casal de amantes, ndo propriamente conflitos especificos
da condicéo das mulheres, pois ndo existe acéo fora do contexto do casal, tampouco temos
uma problematizacdo efetiva e central da cultura patriarcal opressora. (ANDRADE: 2006,
78/80)

Mesmo assim, a preponderéncia do ponto de vista de Luisa foi notavel, inclusive

pela critica, como podemos observar nas seguintes reflexdes de Sdbato Magaldi a respeito
da peca:

A perspectiva é marcadamente feminina, 0 que se entende. Luisa é sem
davida uma personagem que inspira mais simpatia do que Sérgio. Seus
motivos estdo tratados com maior compreensdo, porque parecem mais
legitimos, também. (MALGALDI: 2005, 265)

Ainda que Luisa e Sérgio sgjam muito bem talhados, a personagem
feminina, sob cuja dptica se travam os dialogos, cabe ser julgada uma das
mais complexas e modernas da dramaturgia brasileira. E Maria Adelaide
conquistou o lugar de um dos melhores autores do nosso teatro. (Idem:
2003, 104)

66



Essa legitimidade da perspectiva de Luisa, de que fala Magaldi, leva o publico a
interpretar os fatos pelo seu ponto de vista, que tem mais credibilidade, segundo Andrade
(2006: 80), por se mostrar mais madura, aberta e generosa que Sérgio. O surgimento do
ponto de vista no teatro, segundo Peter Szondi (2001), pde em foco o “eu” do individuo,
tentando trazer para o palco a subjetividade dos fatos e das personagens:

O drama, a forma liter&ria por exceléncia da abertura e franqueza
diaogicas, recebe a tarefa de representar acontecimentos psiquicos
ocultos. Ele a resolve ao se concentrar em seu personagem central, sgja
se restringindo a ele de modo geral (monodrama), seja apreendendo os
outros a partir de sua perspectiva (dramaturgia do eu). (SZONDI: 2001,
58)

Segundo o Szondi, August Strindberg € o mentor desta “dramaturgia do eu”, que
influencia os rumos do drama do século XX pelas inovagfes propostas pelo teatro dito
expressionista. Este se propds a “ir além do drama como dramaturgia dos conflitos
humanos interpessoais’ (LEHMANN: 2007, 106), lancados pelo drama burgués do século
XVIII:

O drama da época moderna surgiu no Renascimento. Ele representou a
audécia espiritual do homem que voltava asi depois da ruina da visdo de
um mundo medieval, a audacia de construir, partindo unicamente da
reproducdo das relagtes intersubjetivas, a realidade da obra na qual quis
se determinar e espelhar. O homem entrava no drama, por assim dizer,
apenas como membro de uma comunidade. A esfera do “inter” lhe
parecia 0 essencial de sua existéncia; liberdade e formagdo, vontade e
decisd0, 0 mais importante de suas determinagbes. O “lugar” onde ele
alcancava sua realizagdo dramética era o ato de decisdo. Decidindo-se
pelo mundo da comunidade, seu interior se manifestava e tornava-se
presenca dramatica. (SZONDI: 2001, 29).

A partir de 1880, temos aquilo que os tedricos chamam de “crise do drama’, que
abala e modifica, segundo Lehmann, “a forma textual do didogo, carregado de tensbes e
decisdes; 0 sujeito, cuja realidade se exprime essencialmente na fala interpessoal; e a agéo,
gue se desenrola primordialmente em um presente absoluto”. (LEHMANN: 2007, 79).
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Neste sentido, o teatro simbolista também é responsavel por esta virada para o
interior frente a estética burguesa. O didlogo foi preterido, em grande medida, pelo
monologo, o sujeito migrou da esfera do “inter” para o “intra’ e a acdo substituida pela
formaestética.

Tanto o ssmbolismo como a dramaturgiado “eu” de Strindberg — esta, sobretudo por
estar circunscrita na autobiografia — revelam interesses muito explorados por dramaturgos
brasileiros, que se destacam a partir dos anos 1980, como a propria Maria Adelaide, mas
também autores como José Vicente, Domingos de Oliveira, Mauro Rasi e Naum Alves de
Souza.

Sendo assim, muitos elementos formais destes novos paradigmas que influenciaram
o drama moderno sdo absorvidos pela dramaturgia desses autores. 1sso esta relacionado,
sem duvida, ao interesse em aprofundar-se no universo individual, tanto da maioria do
publico que freqlentava salas de teatro no Brasil, naquela época, quanto de muitos autores.
Além disso, no caso de Maria Adelaide Amaral, a centralidade do texto na cena e, ao
mesmo tempo, alguns elementos formais, que detalharemos mais adiante, indicam também
a influéncia provocada pelo cinema — presente fortemente na producdo artistica do século
XX — que privilegiardo a exploracdo do universo intimo dos personagens.

A estrutura da peca, assim, pode ser sintetizada da seguinte forma: 1) cenas
dialégicas no tempo presente, quando Sérgio e Luisa se reencontram em um bar e
relembram o passado de desencontro; 2) mondlogos a parte dos dois personagens, quando
expressam 0 gue sentiam especialmente na época, mas ditos no presente do reencontro; 3)
cenas de flashbacks, onde temos de fato a acdo e o didlogo como os elementos mais

caracteristicos. Abaixo um exemplo para que entendamos a estrutura da peca.

Tempo: cronol6gico, 1984, presente. SERGIO - De quem € essa frase?

Cenario: Bar. o LUISA — Baltasar, acho...

Didlogo — Luisae Sérgio 3} . . . . .
Mudanca de cena SERGIO — (beija a méo de Luisa) Vocé ainda e

a pessoa mais importante da minhavida...

(Foco de luz apenas em Sérgio)

Tempo:cronol 6gico™, 1984, presente.

“ O tempo nos mondlogos por vezes aparece de forma indefinida, tornando-se questionavel este tempo

cronol égico.
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Cendrio: N3o ha A parte, SERGIO -... desde o primeiro momento que te
Mondlogo — Sérgio vi soube disso... vocé estava a0 lado do Rogério
com um diagrama na mao... 0 Rogério disse
uma coisa engragcada e Vvocé soltou uma
gargalhada feliz.... eu acenei para ele, e entdo
vocé olhou na minha direcéo... ndo para mim,
mas através de mim, muito distante,
inatingivel... [continua monologo]

Mudanca de foco
(Foco em Luisa)

Tempo: cronoldgico, 1984, presente. LUISA — Eu estava olhando uma foto do Gary
Cenério: Ndo h& A parte. Cooper quando fui despertada pelo seu
Mondlogo - Luisa sarcasmo... vocé dizia alguma coisa ferina a
respeito do casamento... alguma coisa maldosa e
engracada, e eu gostei... era a madicdo me
atraindo outra vez, a minha irresistivel atracdo

pelo abismo... [continua mondlogo]

Mudanca de cena (Som de Boemia cantada por Nelson
TemPF’: cronol ogico, 1979, passado. Gongalves. Luz, quarto de motel barato. Luisa e
Cenério: Motel o o

Didlogo - Luisa e Sérgio Sérgio riem, nervosos, tensos, timidos.)

LUISA — (comentando o cenario) Eu n&o
acredito!

SERGIO — Desculpe 0 mau gosto, mas com o
constrangimento do Natal, foi o melhor que se
pOde arranjar.

(AMARAL: 2006, 186)

Estes trés niveis cénicos se repetem constantemente na peca, geralmente nesta
ordem. Assim, como podemos ver, 0 reencontro do casal de amantes € o tempo todo
mediado por uma volta constante ao passado, através dos flashbacks, e pelos mondlogos,
gue pdem em cena um presente que nem sempre € palpavel e definivel, pois ndo existe
cenario nem ag&o.
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Neste caso, o didlogo, que representa um elemento intersubjetivo no teatro, como
caracteriza Peter Szondi, esta presente principal mente nas cenas do passado, onde Sérgio e
Luisa mostram-se um a0 outro, no cendrio intimo de motéis ou quartos emprestados.
Atraveés dessas cenas entende-se 0 desenrolar do caso amoroso e é onde se desdobram os
conflitos do casal, desde seu primeiro encontro até o ultimo, em confrontos discursivos ou
“luta de cérebros’ como chamou Sabato Magaldi. (MAGALDI: 2003, 105)

O tempo presente, contudo, € majoritariamente preenchido por cenas de mondlogos.
Mesmo ditos a parte, estes dialogam, em certa medida, entre s, ja que sdo dirigidos
geramente um ao outro, em momentos ausentes de didogos. Diferente destes, os
monologos privilegiam o caréter intimo e subjetivo, trazendo outro elemento para a cena, o
intrasubjetivo.

Sendo 0 desencontro 0 mote principal da pega, como vimos na requisicdo da
encomenda de Irene Ravache, a repercusséo do passado no presente e, portanto, o
intrasubjetivo, assume um papel mais central e relevante na peca. O desencontro do
passado que se prolonga no presente, assim, € posto em cena atraves da interioridade, onde
0S personagens encontram-se castigados exatamente pelo passado inexoravel de suas acoes.
Sobre 0 tempo e o interior, Peter Szondi, analisando obras de Ibsen, Tchekhov e Strindberg,
reflete:

Em Ibsen, o passado domina no lugar do presente. Nao € temético um
acontecimento passado, mas 0 préprio passado, na medida em que é
lembrado e continua a repercutir no intimo. Desse modo, o elemento
intersubjetivo é substituido pelo intrasubjetivo. Nos dramas de Tchekhov,
avida ativa no presente cede a vida onirica na lembrancga e na utopia. O
fato torna-se acessorio, e o didlogo, a forma de expressdo intersubjetiva,
converte-se em receptaculo de reflexdes monologicas. Nas obras de
Strindberg, o intersubjetivo ou € suprimido ou € visto através da lente
subjetiva de um eu central. Com essa interiorizag8o, o tempo presente e
“real” perde 0 seu dominio exclusivo: passado e presente desembocam
um no outro, o presente externo provoca o passado recordado. Na esfera
intersubjetiva, o fato restringe-se a uma seqiiéncia de encontros, meras
balizas do verdadeiro fato: transformagéo interna. (SZONDI: 2001, 91)
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A perspectiva de Luisa no texto dramatlrgico, apontada pela critica, serd
manifestada na esfera do intersubjetivo, isto €, nos didlogos do casal, pelos quais a platéia
orienta-se e percebe a histéria dos amantes pela “lente subjetiva de um eu central”, no caso,
da personagem feminina. Nos relatos particulares de cada um, a parte, temos um confronto
de perspectivas, onde cada um expde seu ponto de vista da historia, mas € nos didlogos que
a voz de Luisa sobressai. Notando, inclusive, que este € o momento em que podemos
“ouvir’” melhor Luisa, 0 que ndo encontraremos NoO romance, COMO veremos No proximo
topico.

Os mondlogos, portanto, funcionam como narragdes que evocam 0 passado,
aparecendo sempre como intermédio deste com o tempo presente. Na maioria das vezes 0s
flashbacks sdo precedidos de mondlogos. Estes representam, dentro da peca, a expressao
mais completa do intimo dos personagens, pois revelam os verdadeiros sentimentos
nutridos pelo casal, mas marcados pela impossibilidade de externa-los. Neste sentido, este
momento confessional dé&-se através do aparte®™, que no teatro é evocado, na maioria das
vezes, como uma resolucdo de mal-entendidos, revelando também o intimo dos
personagens. (SZONDI: 2001, 153):

LUISA: Euiaconvidar vocé!

SERGIO: Vocé vai me convidar porque sabe que eu ndo voul

LUISA: Que desencontro, Sérgio!...

SERGIO: Vocé quer mesmo que eu V&?

LUISA: (Cansada) Faca o que vocé quiser... (Foco apenas em Luisa). Eu
ndo ia dar nenhuma festa... naquela sexta-feira eu fiquel a espera de uma
flor, um telefonema, um convite para partir para Alexandria, mas vocé

parecia ter esquecido que 0 meu aniversario era no dia seguinte... meu

“ A rigor, segundo Paulo Vasconcellos, o aparte é um recurso literério determinado pela convencéo do palco e
consiste num comentdrio feito por um personagem, presumivelmente ndo ouvido pelos demais personagens
gue estdo em cena. O aparte pode ser dado diretamente a platéia ou pode vir na forma de um comentério do
personagem para S mesmo, como muitas vezes aparentam os mondélogos de Luisa e Sérgio. Apesar de esses
soliléquios assemel harem-se muitas vezes a um aparte e assumirem essa caracteristica, optamos por defini-lo
como mondlogo “a parte” significando apenas que sdo textos ditos apenas por um personagem — 0 que nem
sempre significa que esta sendo dirigido ao outro — que a dramaturga define como estando em “foco”.
(VASCONCELLOS: 1987, 19).
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primeiro aniversario com vocé... eu tinha muitas expectativas que uma
vez mais vocé frustrava... no fim da tarde, minha mégoa era téo grande
gque eu precisava te ferir de alguma forma... e entdo resolvi inventar
aquelafesta.. e tinha que ser uma festa inesguecivel... eu ia estar bonitae
alegre... iadancar e flertar... e vocé ia saber de tudo porque eu tomara o
cuidado de convidar as pessoas certas — as pessoas que na segunda-feira
iriam te procurar e comentar sobre afesta... (AMARAL: 2006, 229-230)

Como podemos perceber no trecho acima, presente e passado se misturam o tempo
todo, de tal modo que em alguns momentos estas fronteiras ficam ténues. Os flashes do
passado surgem geralmente em fungdo do que os personagens trazem de suas memorias. Os
mondlogos, por exemplo, passam-se em tempo presente, contudo, esta temporalidade nem
sempre € cronoldgica, pois expressa uma especie de presente do “eu”, um tempo interior,
psicoldgico. Ja que ditos a parte, e mesmo geralmente direcionado ao outro, ndo fica claro
se 0 soliléquio esta acontecendo no tempo da agdo ou se é apenas um mondlogo interior,
como neste trecho, onde encontramos 0 momento mais intimo e confessional de Luisa, que

antecede o didlogo final da peca:

(Foco em Luisa)

LUISA: As vezes tenho um sonho recorrente... estou sozinha com uma
grande sensacdo de desamparo... entdo alguém se aproxima.. um
homem... eu nunca consigo ver o rosto mas sei que é por aguele homem
gue eu estou esperando... ele caminha para mim, e eu estou de bragos
abertos, a garganta sufocada pela emocdo, mas de repente ele se
desvanece... e nunca chego a abragar esse homem porque ele se vai, e SO
fica uma sensacdo de enorme melancoalia... e acordo sempre chorando
convulsivamente, num primeiro momento aliviada, porque foi apenas um
sonho €, logo depois, angustiada, porque me dou conta de que tem
sido a minha realidade afetiva... eu sempre de bragos abertos a espera do
homem que nunca chegou... mas vou continuar de bragos abertos porque,
apesar da dor, do desencanto que sempre experimento nas minhas
relagBes, continuo acreditando que 0 amor seja a Unica coisa capaz de me
salvar...

(Foco nos dois. Sérgio pega a mao de Luisa)

SERGIO: Vamos fugir para Alexandria?
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LUISA: Eu estive em Alexandria. Foi uma decepcdo... ndo tem nada a
ver com aquela Alexandria do Quarteto.
(AMARAL: 2006, 243-244)

Estes mondlogos também exercem um papel narrativo dentro da agdo dramatica,
responsaveis muitas vezes por comentar ou esclarecer os acontecimentos do flashback.
Intervencdes narrativas que, assim como o mondlogo interior, aproximam-se bastante de

procedimentos proprios da literatura:
(Foco em Sérgio)

SERGIO: E foi o quarto do Rogério, to disponivel durante a greve, o
primeiro dos nossos quartos pessoais... ele me emprestou a chave com
um sorriso malicioso perguntando quem eu ia levar. E eu disse “uma
repoOrter ai...” porque eu ja estava me acostumando a mentir e podia
mentir para amigos como 0 Rogério, que gjudou minha familia quando
€eu estive preso, que me arrumou um emprego quando sai... (...) e a cada
vez que, nestes anos, eu perdia a nitidez, eu corria para a casa de
Rogério, que tem uma foto tua... vocé de corpo inteiro debrucada numa
mesa, telefonando ou fingindo telefonar... vocé de vestido preto, um

vestido leve, de algodéo...
(Foco de uma foto de Luisa semideitada falando ao telefone)
(AMARAL: 2006, 237)

Com este tipo de intervencdo, visivelmente narrativa na cena, notamos cOmo 0S
soliléquios, que tém o texto verbal como elemento principal, sdo destituidos de agéo.
Podemos perceber, inclusive pelos tamanhos dos soliloquios, verdadeiros “bifdées’, como o
contetido textual, a palavra, por assim dizer, é o elemento principal de sustentacdo cénica. E
inevitavel, portanto, negar a centralidade do texto neste tipo de teatro.

E mesmo quando temos recursos visuais, estes vém sempre a reboque do texto,
logo, ndo sendo auténomos em cena. O trecho citado, por exemplo, a projecéo de uma foto
de Luisa — Unica imagem recomendada pela dramaturga para ser projetada — revela a
aproximagdo da estrutura cénica com os procedimentos do audiovisual. O proprio foco nos

atores, como vimos nos exemplos, além de intensificar o mergulho interior no universo
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individual de cada personagem, atua como uma espécie de close, que direciona o olhar do
espectador.

O didlogo, nestes momentos, é suspenso e o foco, como uma camera, define um
primeiro plano de Sérgio, por exemplo, que logo em seguida é substituido por um de Luisa,
como uma resposta. O que 0 espectador assiste € uma espécie de montagem destes
primeiros planos, permeados pel os flashbacks e as cenas do reencontro no bar.

Da mesma forma, o ato unico, que figura de forma significativa no teatro
contemporéneo, € certamente uma influéncia do cinema. Os blackouts sdo também
constantes e contribuem para esta dindmica cinematogréfica mais rapida, semelhante ao
procedimento da montagem, ao contrario da divisdo de atos e da luz em resisténcia. O
recurso de voz-off aparece em cena e também, como o foco e a projecdo de imagens, € um
anuncio da influéncia de outras midias que veremos de forma mais desenvolvida e mais
constante numa fase posterior da obra da dramaturga, analisada neste trabalho através da
pecaTarsila.

Os momentos em gue apenas a voz de Sérgio entra em cena — a voz descolada da
materialidade do corpo — representam resquicios ainda da narracdo do personagem no
capitulo que deu origem a pega. Nestes dois exemplos, vemos a aproximacdo maior ao
mondlogo interior e no outro um olhar de narrador sobre os acontecimentos,

respectivamente:
(Penumbra. Nina Simone canta | put spell on you)

VOZ DE SERGIO: Procuro palavras, imagens, metaforas, qualquer coisa
capaz de evocar alguns momentos que vivemos, mas ndo consigo
descrever nossa felicidade... as minhas palavras sb servem para descrever
desenganos... diante do éxtase sd0 precérias, ndo consegue reter sendo

palidas, frouxas imagens daquel e encantamento.

(Cena escurece. Foco no retrato de Luisa)

VOZ DE SERGIO EM OFF: Naguele dia eu tive vontade de te matar...
mas olhando teu retrato em frente a cama de Rogério, vocé debrucada
sobre a mesa, falando comigo, me lembrei que antes das coisas ficarem

t8o tristes entre nos, eu te convidava para fugir... e vocé, surpreendia
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naguele gesto, talvez estivesse concordando com a fuga, ainda que
momentaneamente... e olhando seus olhos alegres, 0 meio sorriso quase
sacana, reencontrel a face lludica da nossa relacdo, aguela aegria
definitivamente perdida nos quartos pessoais... e tombei sobre teu corpo
procurando, pela tltima vez, agquele momento de abandono em que vocé
era realmente imbativel... aguele momento em que eu era feliz, que tinha
vontade de chorar... mas vocé ja estava muito distante... tinha me

abandonado definitivamente...
(AMARAL: 2006, 219/243)

Como podemos perceber no exemplo abaixo, indicagbes de sonoplastia também
formam a estrutura em De Bragos Abertos. Além de Nina Simone, Billie Holiday, Nelson
Goncalves e, mais vezes, Roberto Carlos integram a selecdo musical sugerida para compor

a sonoplastia da peca que funciona ndo apenas como “ilustracdo” de cenas, mas atua, as

vezes, como caracterizadora dos personagens, dando sentido a algumas cenas:

LUISA: O que é que voceé esta querendo provar?

SERGIO: Perdo.

LUISA: Vocé ndo pode passar a vida ferindo as pessoas e pedindo
desculpas!

SERGIO: Me perdoe, me perdoe, me perdoe...

(Sérgio beija Luisa, suavemente, procurando ganha-la. Enfia o rosto no
pescoco dela. Luisa o abraca. Ele apaga a luz. Blackout. Roberto Carlos
canta Desabafo. Luz. Sérgio debrucado sobre o corpo de Luisa).

LUISA: O quevai ser de nés?

SERGIO: Vamos fugir para Alexandria? (AMARAL: 2006, 214)

Em rubrica, a cangdo “Desabafo”, de Roberto Carlos, marca a transicdo entre uma
briga do casal e uma reconciliacdo imediata, que correspondem também a progresséo da
letra do compositor, que se inicia com versos como "Porque é que eu fico caado? /
Enquanto vocé me diz / Palavras que me machucam / Por coisas que eu nunca fiz..." e
terminam com "Vocé é mais que um problema / E uma loucura qualquer / Mas sempre
acabo em seus bracos / Na hora que vocé quer...", correspondentes, portanto, também a

progressao da cena.
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Nas rubricas de sonoplastia, curiosamente, percebemos também a maneira como a
dramaturga pretende fazer intervencdes cénicas, sobretudo controlando o volume das

cangdes, como vemos a seguir:

(Sérgio tateia a procura do botdo. Roberto Carlos entra a todo o volume.
Risos. Blackout. Roberto Carlos permanece alto e vai descendo

lentamente. Foco nos dois, depois do amor)

(Blackout. Som de Roberto Carlos sobe e desce. Foco em Luisa e Sérgio
na cama de um motel.). (AMARAL.: 2006, 187/193)

Nota-se também que a sonoplastia entra para ilustrar o conteddo do texto
dramaturgico. A musica agui empresta a cena seu significado linguistico, como vimos na

correspondéncia entre sua letra e os did ogos dos personagens.

O romance acabado

Em 1986, depois ver a peca no palco, em cartaz por dois anos, e assistir a grande
repercussio™® provocada por ela, Maria Adelaide conclui o romance, escrevendo mais dois
capitulos, no mesmo estilo dos trés primeiros, ou seja, outros relatos sobre Luisa, dessa vez
de Mério e Marga, respectivamente, seu ex-marido e sua melhor amiga. Mais quatro
pequenos adendos retnem, no fina do livro, bilhetes e uma espécie de agenda da
protagonista.

Se na peca temos uma centralidade na perspectiva da personagem feminina, no
romance Luisa (quase uma historia de amor), temos, ao contrério, uma diversidade de
perspectivas sobre ela, e ndo dela, sem que nenhuma se sobressaia e seja considerada mais

“verdadeira’ do que outra. Os primeiros cinco capitulos deste romance, portanto, séo

% A dramaturga conta que foi constantemente procurada pelo publico, muitas vezes por meio de cartas e
telefonemas, que se confessava profundamente tocado pela pega, a ponto de mudarem e repensarem suas
vidas. Além disso, a peca rendeu as mais diversas entrevistas e andlises, sendo uma delas uma andlise
psicol 6gica das personagens, feita no artigo “ Sérgio e Luisa no divd’, da psicdloga Maria de Melo Azevedo,
publicado no Jornal da Tarde, em 30 de marco de 1985. Este texto, posteriormente, foi incluido na publicacdo

da peca, pela Editora Memdérias Futuras.
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relatos sobre uma personagem ausente®’: Luisa. O préprio nome dos capitulos é o nome
dos respectivos narradores.

O romance de Adelaide, portanto, explora exatamente a questdo desses diversos
pontos de vista sobre uma mesma histéria, por meio dos narradores em primeira pessoa. O
leitor, portanto, ndo encontra uma personagem papavel e acabada. Ao contrario,
escorregadia e contraditéria, a protagonista dos relatos € multipla, como descreve Caio

Fernando Abreu no preféacio do romance:

Em cada uma dessas cinco visdes, Luisa aparece tdo diversa quanto
diversos sdo os olhos que a véem. Ela tanto pode ser uma artista
excéntrica (para Raul) como uma deusa inatingivel (para Rogério); tanto
uma possibilidade de amor — a maior da vida, pelo menos antes que tudo
comegasse a ficar téo triste entre eles (para Sérgio) — como uma mulher
frégil, alienada e um tanto cruel (para Marga). Ou até mesmo — na visao
final, e mais dura (de Mério) — apenas “uma senhora de meia-idade, com
vincos profundos na testa e nos cantos da boca, dentes amarelados pela
nicotina, vestida com uma extravagancia pouco adequada a sua idade’.
(ABREU in AMARAL: 2001, 10)

Segundo Regina Dalcastagné, o proprio narrador do romance brasileiro
contemporaneo reflete esta problematica na medida em que ndo € mais confiavel, ou sga,
ele ndo detém mais a verdade absoluta dos relatos e discursivamente seu ponto de vista é
marcado como particular, de modo gque imprime no texto um olhar caracterizado pela
subjetividade:

Desde o dia em que Bentinho se transformou em Dom Casmurro e
passou a narrar seu drama, o leitor brasileiro teve que abandonar a
confortavel situacdo de testemunha crédula. Rompido o pacto da
“suspensdo da descrenga’, resta-nos o tenso didlogo com um narrador

que, se por um lado se afirma como farsa, por outro tenta nos cooptar

" No romance Aos Meus Amigos, posterior a Luisa, o protagonista, Léo, é também um personagem ausente, e
seu suicidio é responsavel pelo reencontro de seus amigos, reencontro este que dard vida a narrativa. Embora
segja construido em grande medida pela alteridade, ao contrario do romance que o antecede, este protagonista
ausente ndo serd construido na voz de narradores e sim nas vozes dos didlogos de seus amigos e nas

intervencBes do narrador em 32 pessoa, estas menos numerosas que o discurso direto.
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pela“franqueza’ e expansdo de seus sentimentos. (...) Uma vez dispostas
as pegas e iniciada a partida, podemos acompanhar, ao longo dos anos, o
fortalecimento dessa figura nova na literatura: no lugar daguele sujeito
poderoso, que tudo sabe e comanda, vamos sendo conduzidos para dentro
da trama por alguém que tropeca no discurso, esharra em outras
personagens, perde o fio da meada. Esse € o narrador que freqlienta a
literatura brasileira contemporénea. Um narrador suspeito, seja porque
tem a consciéncia embagada — pode ser uma crianga confusa ou um louco
perdido em divagaches —, seja porque possui interesses precisos e vai
defendé-los. (DALCASTAGNE: 2000, 83)

Isto reflete também o novo paradigma do século XX que abandona a crenga na
verdade absoluta, questionando a universalidade das teorias e do sujeito. Influenciado
também pel os movimentos sociais como o feminismo e o Black Power, que colocaram em
questdo demandas individuais de grupos especificos, esta mentalidade se reflete na teoria
com os chamados Estudos Culturais, que em contraste®® com as teorias marxistas, ganham
forca a partir dos anos 1960. Mais uma vez, temos aqui 0 que consideramos um
deslocamento para o individuo, do universal para o particular. (EAGLETON: 2005, 46)

A literatura, como o teatro, também se contaminaria da mentalidade desta época, da
mesma forma que foi influenciada, inevitavelmente, pela censura e pela repressio,
decorrentes da ditadura militar no pais. Para Flora Sussekind, parte da producgéo literaria
pos-Al-5 era marcada por um forte autocentramento, das quais as tendéncias mais comuns
era a “literatura do eu” dos depoimentos, das memorias, da poesia biografico-geracional.
(SUSSEKIND: 1985, 42)

Sussekind, num estudo mais recente onde analisa as obras de Bia Lessa e Gerald
Thomas, aponta como as representacOes literarias e teatrais aproximam-se de forma
significativa, exibindo fronteiras ténues, principal mente no que diz respeito a voz narrativa.
No teatro, os recursos de voz-off e os mondlogos, respectivamente, ampliam o espaco

cénico para fora dos limites do palco e trazem um principio formal narrativo ao método

“8 Este contraste, no teatro brasileiro, foi representado pelos autores do Teatro de Arena, que tinham uma
orientacdo abertamente marxista (o que se refletia na pratica teatral pelas propostas brechtinianas de teatro
épico) e a geragdo de 1969, intimamente influenciada pelos movimentos sociais e a contracultura, que

trouxeram para o foco o individual.
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teatral. No caso da literatura, por outro lado, ha um retraimento e uma problematizacéo da

narragdo, como caracteriza a ensaista:

no que se refere & prosa de ficgdo, se a preocupacdo com o proprio
sujeito, com a narracdo, por vezes passa a dominar o quadro ficcional,
iSso parece trazer consigo, no limite, a possibilidade de anulagdo mesma
da perspectiva narrada, da disténcia, “a ponto de o ponto de vista e a
coisa descrita serem uma coisa s@”, a ponto de se sugerir algo préximo a

uma objetivacdo dessa fala, dessa voz-que-narra. (Idem: 1998, 19)

No romance de Maria Adelaide Amaral, podemos perceber isso através da figura do
narrador. N&o ha um narrador distante, insuspeito nem uma separacdo nitida do sujeito que
narra e dos atores da acdo descrita. Ao contrario, ha muitos narradores e todos eles sdo
também atores e, inevitavelmente, 0 sd0 em primeira pessoa. A polifonia narrativa revela
também a maneira como a ficgdo e a imaginacéo a respeito de uma mesma historia podem
estar imbricadas de tal forma que ndo hd uma versdo Unica e verdadeira dos fatos. Portanto,
a invencéo e o ponto de vista de guem conta sempre modificardo, de alguma forma, a
narrativa. Para Caio Fernando, na histéria de Adelaide, “a realidade nunca supera a
imaginagdo — e justamente por isso ela é quase uma histéria de amor”. (ABREU in
AMARAL: 2001, 7).

De certa forma, podemos perceber na trama de De Bragos Abertos alguns indicios
desta caracteristica do romance como, por exemplo, 0 gosto de Luisa pelas ficgdes: o tema
de sua exposicdo, denominada “FicgOes’, onde representou em suas telas os amigos, a
referéncia constante ao Quarteto de Alexandria, uma coletanea de quatro romances de
Lawrence Durrell, em que o Farol de Alexandria é a projegdo mais constante de reflgio dos
amantes; e o0s pseuddnimos do casal no amigo secreto da redacdo, Fitzgerald e Zelda,

escritor americano e sua esposa, famoso casal dos anos 1920.

Sérgio também aponta em seus didlogos, constantemente, uma busca pela
verdadeira Luisa, que para ele, mesmo sendo sua amante, permanece obscura e

escorregadia, como nas cenas abaiXo:

(Sérgio liga a televisdo, abre a bolsa de Luisa, tira tudo para fora,
espionando, cheirando, olhando tudo.)

LUISA: (Entrando) O que é que vocé esta fazendo?

79



SERGIO: Tentando conhecer voce...

LUISA: Vocé escolheu uma forma bastante grosseira de me conhecer.

()

LUISA: (Entrando) E ai foi mais um programa de “ Esta é sua vida’!
SERGIO: A versdo oficia, porque a verdadeira vocé ndo conta pra
ninguém.

LUISA: A minhavidano é t0 interessante quanto vocé imagina.
(AMARAL: 2006, 203/206)

Da mesma maneira, o capitulo destinado a narracdo de Sérgio, no romance, nos

mostra claramente a maneira como 0 personagem projetava e idealizava sua amante e,

conseguentemente, sempre estava em busca de uma verdadeira L uisa:

Porque, embora Luisa declarasse morrer de tédio, nunca deixava de sair
nem de comentar seus programas. E, enquanto ela falava, eu fechava os
olhos e via, como num filme, Luisa jantando a luz de vela. Luisa
esquiando. Luisa dancando. Fotogramas rapidos de um rgpido e bem
produzido comercial. Um comercia do tipo que faz minha mulher
entreabrir a boca e sonhar com umavida melhor. (AMARAL: 2001, 123)

Este trecho, especialmente, € um bom exemplo de como a imaginacdo de Sérgio

pintava uma Luisa a partir de seu subjetivismo e sua visdo particular, e até mesmo de seus

complexos de inferioridade, por ter uma situagdo econdmica desprivilegiada, ao contrério

dela, que freglientava restaurantes caros e tinha uma vida supostamente mais agitada e

i nteressante.

Na peca, como ndo encontramos no romance, exceto por pequenos indicios de

anotacOes de sua agenda e, mesmo assim, de forma muito sutil e ineficiente, temos Luisa

materializada e, principalmente, dona de sua voz. Sobre seus fins de semana, por exemplo,

a personagem relembra dias muito diferentes de filmes e comerciais de TV, como imagina

Sérgio:

(Foco em Luisa)

LUISA: (...) se vocé perguntava como tinha sido meu fim de semana, eu
respondia ndo para te humilhar, mas para mostrar que eu, também, podia
me divertir sem vocé e que, também, podia sobreviver a tua auséncia...

mas 0 gue eu queria ouvir, nas manhas de segunda-feira, vocé nunca
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disse: eu queria que vocé dissesse “foi penoso 0 meu fim de semana,
senti muita saudade” ... porque 0 meu fim de semana tinha sido penoso e
eu tinhamorrido de saudade... vocé falava das festas... Sim, eu ia a muitas
festas, mas a vida sem vocé era apenas um pedago de angustia... e se eu
ndo podia estar com vocé queria pelo menos ter vocé no meu
pensamento o tempo todo... e se eu estava numa festa e acontecia de eu
conversar ou dancar com alguém gue me fizesse, ainda que por alguns
instantes, esguecer vocé, eu rapidamente resgatava vocé evocando uma
imagem, uma musica, uma lembranca, qualquer coisa que me trouxesse
de volta a agradavel perturbacdo de estar apaixonada; e a cada fim de
Semana eu inventava a nossa cena de reencontro, dizendo a mim mesma
“nesta segundafeira vai ser diferente...”, mas era sempre igua.
(AMARAL: 2006, 227)

A diferenca mais pontual entre peca e romance, portanto, € a maneira como Luisa,
protagonista das duas obras, esta ausente neste Ultimo como narradora, presente apenas
como objeto do discurso aheio, diferente da primeira, em gque a personagem feminina se
sobressai e assume a verdadeira conducdo do relato, sendo agora sujeito de seu proprio
discurso:

Vemos mais uma vez, na busca do passado, uma tentativa de encontrar
provaveis respostas para as indagacbes do presente, recurso usual nos
textos narrativos escritos por mulheres, que aparece aqui como um traco
lirico que se concretiza sob uma forma épica — afinal, os mondlogos sao
narragdes de um passado —, cujo objetivo primordial é de projetar um
“eu”. Esse “eu” é a voz de Luisa, que, embora propicie um espago de
expressdo para Sérgio, vem a ser o verdadeiro autor do relato.
(ANDRADE: 2005, 82) *°

Sérgio busca recompor a rede afetiva de Luisa a fim de entendé-la pelos amigos e

descobrir uma verdade que supunha existir, permanecendo oculta:

49 Ana Llcia Andrade, a partir de entendimentos propostos por Gerhild Reisner e Helena Parente Cunha,
considera que a preferéncia por um tempo ndo linear em prol de uma circularidade ou um “ir-e-vir”, é algo

freqliente nas narrativas femininas.
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SERGIO: (...) Mas vocé se ocultava tanto, Luisa, que eu precisei me
valer dos seus amigos — Marga e Raul —, 0s que te conheceram na época
do Paulo, embora essas testemunhas fossem quase sempre muito
discretas sobre vocé. Foi o Rogério que me falou do Paulo pela primeira
vez... Naquele tempo eu procurava muito o Rogério porque ele estava
apaixonado e gostava de conversar sobre voceé...

(AMARAL: 2006, 205)

Estes personagens citados, Marga, Raul e Rogério, bem como Mério, que aparecem
como personagens ausentes, coadjuvantes da historia afetiva de Luisa e Sérgio, construidos
na peca, portanto, pelos didlogos e perspectivas dos dois, ganham voz no romance.

Uma das caracteristicas que aparecem em todos 0s relatos, mas que mesmo assim
estrutura-se de formas distintas, cada um ao seu modo, € que todos eles partem da meméria
para reconstituir Luisa.

A meméria por si SO carrega uma parcela de invengdo que caracteriza o rememorar,
formado por flashes que, na maioria das vezes, ignoram detahes que ndo ficaram
marcados. Como diz o poeta Waly Salomdo, “a memoria € uma ilha de edicéo”
(SALOMAOQ: 1996, 43) e por isso hé “recortes’ de informagdes, selecionadas e montadas
de acordo com o olhar de quem narra, de acordo com a importancia que este atribui ao que
€ narrado. A memoria afetiva “permite’, assim, que as histérias sgjam supervalorizadas,
idealizadas e imprecisas, dando margem a distorc¢des e projecoes.

E como se a memaria fosse feita por metonimia e, por este principio, Luisa: quase
uma histéria de amor descreve uma dada realidade que foi absorvida, e contada, por cada
um de tal forma que cada olhar particular (a parte) pretende representar a verdade (o todo).
Temos, dessa maneira, varias verdades sobre Luisa. A estrutura narrativa, portanto,
representa a tentativa de apreensdo do todo, Luisa e sua quase histéria de amor, através de
cacos, por isso a divisdo em capitulos de narradores distintos e em fragmentos (bilhetes e
anotacoes).

O relato de Raul € o primeiro, um dos mais fragmentados, e todo permeado por
flashbacks, sem ordem cronolégica. A partir de sua chegada na exposicéo de Luisa, ele
transita em vérias temporalidades — festas de amigos, aniversario de Luisa, redacdo —
voltando sempre ao ponto que partiu e terminando em um jantar com a protagonista, depois

de seu vernissage.
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Usuério de drogas como &cidos, Raul a cada fragmento temporal anuncia “estou na
exposicao”, “estou numafesta’, “estou na casa de M&rio”, 0 que algumas vezes sugere que
estes planos passados que intersectam o presente de Raul, na exposicdo de Luisa, ponto de
partida da narragdo, seja apenas um “barato” do personagem. A técnica do flashback
assemel ha-se muito também, aos procedimentos do cinema, lembrando que quando iniciou
o romance, Adelaide pensou que este pudesse ser transformado mais em um filme do que

em uma peca. O capitulo de Raul talvez sgja 0 que mais represente iSso:

(Flashback)

Estou na festa de 34 anos de Luisa. (...) Luisa me fala do peso inexoravel
do tempo sobre ela. Luisa dissimula sua dor e remorso, e Marga, que
sabe de tudo, colabora com Luisa no drama do envelhecimento. Luisa
chora no colo de Marga e canta junto com Billie Holiday, “someday
he’ll come alone, the man I love...”.

Abro ajanela e respiro fundo. Lafora, amanhece.

Estou na exposicéo de Luisa.

Uma buzina insistente me desperta. Mério acaba de chegar. Estaciona o
carro em filadupla e buzina. (AMARAL: 2001, 33-34)

O capitulo seguinte, narrado por Rogério, € exemplar para se observar como os fatos
e aimaginacdo se relacionam. Diante de uma paixao obsessiva por Luisa, capaz de realizar
gestos excéntricos como, entre outras coisas, guardar seus copos de café, guardanapos,
roubar-lhe lengos e 1apis mordidos e chegar ao ponto de fazer um poster de uma foto da
colega de trabalho e pregalo em frente a sua cama, Rogério descreve a angustia de um

amor nao-correspondido.

O curioso neste capitulo € a forma que o personagem tenta construir o perfil desta
mulher, através de todas as pessoas que lhe conhecem, como os colegas Torres, Amorim,
Décio, seus amigos Raul e Marga, e até mesmo o0 amante, Sérgio, colhendo depoimentos,
como um verdadeiro detetive. N&o por acaso, 0 personagem deixa escapar ja ter trabalhado
na policia e nas paginas policiais de jornais.

O ponto ato do capitulo € quando Luisa e Rogério tém uma chance frustrada de
sexo, em gue este Ultimo ndo consegue ter erecdo. No dia seguinte, depois de um pedido de

desculpas, Luisa Ihe responde que ndo soube o que havia acontecido, desconhecendo
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qualquer encontro com Rogério, afirmando que havia ido jantar num clube na noite
anterior. Ele proprio, ndo entendendo o que se passava, entra em conflito sem saber o que
realmente ocorrera. Para o leitor, também n&o fica claro se a noite — contada em detalhes
pelo narrador — seria uma projecdo sua ou se L uisa estaria blefando.

Estes trés primeiros capitul os, escritos antes da pega, diferenciam-se nitidamente em
sua estrutura. Raul apresenta um relato mais digressivo, marcado pela divagacéo e pela
anadlise das histérias amorosas de Luisa — condenando-a muitas vezes — que apesar de
participar como amigo, encontra-se de fora, passando mais tempo numa andlise psicoldgica
dos outros e, em menor grau, de si.

Na narracéo de Rogério € onde encontramos mais didlogos, em discurso direto, pois
estes sd0 0s responsavels pela construcdo de Luisa, como personagem. Como foi dito, é
através das respostas desses pequenos “interrogatérios’ gue o personagem tenta apreender e
reconstituir sua musa, ja que ndo é capaz, como ele mesmo confessa, de fazé-lo por outras
vias, como compreender sua arte ou seus gostos literérios.

Com poucos didogos, em comparacdo aos dois anteriores, Sérgio se atém a
expressdo da subjetividade, fazendo um uso expressivo do discurso indireto livre, que
denota exatamente a apropriacéo do discurso de Luisa, selecionando e mediando-o a partir
de seu ponto de vista. Ao ler o capitulo de Sérgio, pode-se imaginar um grande mondlogo.
N&o é a toa, portanto, que esta estrutura do capitulo escolhido para ser transposto para o
palco, d4 origem a uma dramaturgia sustentada por soliloquios e marcada pela
subjetividade.

O capitulo de Sérgio é também o mais esclarecedor para pensarmos 0 romance a
partir da peca e vice-versa. Sendo ele o Unico personagem que atua efetivamente na peca,
diferente dos outros, que acrescentam fatos novos e pontos de vista ausentes na cena,
percebemos aqui 0 aprofundamento da condi¢éo psicol 6gica do amante e da maneira como
ele vé Luisa. Como nos mondlogos cénicos, sua narragdo tanto avalia os fatos do passado a
partir de sua subjetividade, quanto, muitas vezes, se detém a descrever uma série de
acontecimentos da histériado casal.

No entanto, percebemos vestigios da dramaturgia na narragdo quando seu olhar é
revisto e recolocado a partir de um reencontro com L uisa, anos depois, o que confronta uma
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primeira avaliacdo de Sérgio sobre os fatos, com a voz de Luisa, recriada pelo discurso

indireto livre e, por vezes, direto:

Quando, muito tempo apds sua partida, reencontrei Luisa, perguntei-lhe
se ela sabia 0 exato momento em que deixamos de ser Zelda e Fitzgerald
e passamos a ser um pobre casal de amantes.

Entdo ela recordou um dia em que esperou por mim muito tempo. E
nessa longa espera, compreendeu estar vivendo outra vez a angustia dos
atrasos de Paulo.

Primeiro, construiu toda sorte de justificativas sobre meu atraso. Depois
prometeu a si mesma romper comigo quando eu chegasse. Mas, quando
cheguel ela se sentiu téo feliz, t&o grata, que se esqueceu imediatamente
daraiva e da humilhagéo da espera.

- Eujatinhavivido essa histéria e ndo gostel.

Da minha parte, ndo lembro de sua felicidade nem da sua gratidéo.
(AMARAL: 2001, 114)

E como se este reencontro tivesse se dado no palco e ao capitulo, em aguns
momentos, foram somados peguenos “esclarecimentos’, didlogos e revisdes na voz de
Sérgio. Outro fato que atesta a influéncia da criagdo do casal no teatro, € que o capitulo tem
origem em um domingo vazio de Sérgio, mas termina com a descri¢éo do momento fina de
Seu reencontro com L uisa, sendo esta também a cena que fecha a peca.

Portanto, € como se a peca representasse um reencontro. Primeiro, como foi dito,
para Maria Adelaide, quando afirma que escrever a peca foi também encontrar novamente
0S personagens de seu romance inacabado e, simbolicamente, para o casal de amantes, tanto
pelo que acompanhamos no relato de Sérgio, mas também pelo que ficamos sabendo
através de Marga, que reproduz o discurso de Luisa, como no exemplo abaixo:

- Comegamos trocando figurinhas. Ele me mostrando fotos dos filhos, eu
mostrando a foto de Mariana. Prometia ser um encontro divertido. La
pelas tantas estavamos dizendo o que nunca dissemos. Cartas na mesa.
Mé&goa por méagoa. O que falseamos e ocultamos. No fim ele disse que
me amava. Ndo é irbnico? O tempo todo, naquela época, eu quis que ele
dissesse 0 que s disse agora.

()
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- Sérgio queria que terminassemos como Carlitos e Paulette Goddard,
naguel e filme. Os dois de méos dadas seguindo uma estrada.

- E vocé? — pergunto.

- N&o h& caminho de volta. (AMARAL: 2001, 181)

Assim, este reencontro dos personagens representa o rastro deixado pela peca no
romance. No entanto, este reencontro ndo € apenas de Luisa e Sérgio, mas da protagonista
com 0S outros personagens que também pertenciam a historia da pega, mas que néo foram
materializados no palco. Depois de muitos anos, todos eles, inclusive o ex-amante,
reencontram com Luisa no vernissage da Ultima exposi¢cdo, ndo por acaso intitulada de
“Reencontros”. *

Nela, todos os narradores do romance, com excecdo de Mé&rio, foram contemplados
com uma tela® Eles ja ndo trabalhavam todos juntos, as paixdes de outrora foram
adormecidas e a narragdo, em todos os capitulos, oscila constantemente entre este passado
mais recente e o periodo em que trabalhavam na mesma redacdo de onde nasceram 0s
acontecimentos mais relevantes para a narrativa, como 0 caso de Sérgio e Luisa. Esta
oscilagdo do tempo € também uma caracteristica da dramaturgia em De Bragos Abertos.

Se o0 romance foi escrito até o terceiro capitulo antes da criagdo da peca (Sérgio e
Luisa), € como se esta estivesse no meio entre estes primeiros relatos (Raul, Rogério e
Sérgio) e os dois capitulos seguintes (Marga e Mério), mais os adendos que encerram a
histéria. Ha, portanto, nos capitulos posteriores a pegca, um aprofundamento e um
detalhamento maior sobre L uisa e seus desencontros amorosos.

O capitulo de Marga é o que melhor representa isto. Unica mulher narradora, ela
revela intimidades de Luisa que ndo encontramos em nenhum outro capitulo, nem mesmo
de Raul, que também era seu amigo intimo, diferente dos outros. Nele entramos em contato
com outras historias, que antecedem o trabalho da protagonista na redagdo e o caso com

Sérgio. Acompanhamos, por exemplo, com detalhes, seu envolvimento com outro homem

% Percebemos no conjunto da obra de Maria Adelaide Amaral que o tema “reencontro” é freqiiente, como na
peca Inseparaveis, € no romance Aos meus amigos, por exemplo. A propria autora afirma isso num
depoimento dado a Tuna Dwek, no livro Maria Adelaide Amaral — A Emocéo Libertaria (2005, p.35).

1 Mério também ndo chega a entrar na exposicao. Passa apenas para apanhar a filha, ndo salta do carro e

reencontra-se apenas com Raul.
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em sua juventude, num tempo em que ainda ndo existia Rogério nem Sérgio, por exemplo.
Além disso, vemos a reproducéo de cartas e bilhetes de Luisa.

Referindo-se a Luisa como Magra, Marga, COmo um anagrama, soa cComo uma
espécie de alter-ego, que, a partir de criticas severas feitas a amiga, revela-se como seu
contraponto. Como um jogo de espelhos, a narradora coincide seu olhar sob a protagonista
com aquele sobre s mesmo. Marga é feminista e contesta Luisa principalmente por sua
maneira de lidar com os relacionamentos afetivos, sendo as duas caracterizadas,
respectivamente, como uma mulher forte e determinada ao contrario da maneira volavel e
perdida como a outravive.

Se na peca a tematica dos anos duros da ditadura, entdo rejeitada pelo publico teatral
do periodo, como ja discutimos, é apenas mencionada e pouco aprofundada, no capitulo de
Marga temos a questio ampliada e destacada na voz da amiga de Luisa. E neste relato que
entramos em contato com a relacdo problemética da protagonista ausente com Paulo
Cavalcanti, um lider da militncia que se op0s ao regime, e a partir dai vérias referéncias
aos anos de “chumbo” e, principalmente, aos amigos que desapareciam ou iam embora,

como a prépria Marga que foi exilada:

Vou ao aeroporto para me despedir de Raul, que parte para Londres. Nos
cartazes de “Procurados’ afixados ao longo das paredes, vejo 0s retratos
de Paulo e de Bené. Choro. Raul me abraca e me convida a partir com
de.

- Que horror, minha amiga.

Luisa me abraga e pede cama. Recebeu uma carta de Bené. Ele est4 a
salvo, em Paris. Bené escreveu para a casa dos pais dela. Questéo de
seguranca. Mas acartaédirigidaamim. (AMARAL: 2001, 145)

Depois do relato de Marga, temos o capitulo de Mario, mais uma narragdo de um
homem que amou Luisa, mas que, diferente dos outros, conviveu e a conheceu em seu
cotidiano mais prosaico, tendo conhecido outras faces suas, desconhecidas para os colegas
Sérgio e Rogério, que a conheceram no ambiente de trabalho e ndo no intimo e revelador,
como no caso desta narrativa, ambiente domeéstico. O ex-marido da protagonista enfatiza
em seu relato as habilidades da ex-esposa em executar diferentes performances sociais,
variando de acordo com a “platéid’ que a assistia. A Luisa descrita por Mario é multipla e
segundo ele uma 6tima atriz. A imagem que este narrador constréi da protagonista ausente
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€ ade uma Luisa de varios papéis, o que é especialmente interessante se pensarmos ser este

ultimo relato do romance que a esta altura ja revelou outras tantas L uisas.

Marga confessa com certa vaidade que €ela € a Unica pessoa que conhece
Luisa. Talvez ela devesse dizer que conhece bem a face que Luisa Ihe
oferece. E, para um espectador atento como eu, era curioso assistir ao
balé dos movimentos de Luisa com cada um e constatar que €la, tida e
havida pela maior parte das pessoas como uma mulher de personalidade
forte, se apagasse tanto junto de Magra.

Era particularmente curioso ver Luisa se envergonhar-se das suas
habilidades nos esportes da burguesia e se desculpar da pratica em nome
do corpo séo. Ou justificar o seu perfume — o0 mais caro do mundo, de
acordo com seu fabricante —, por ser 0 Unico ando lhe provocar alergia.
Enguanto a alguns ela exibia sofisticacdo, talento, diante de outros se
acanhava, tornando-se quase modesta. (AMARAL: 2001, 193)

Apds todos esses relatos, chegamos a quatro pequenos capitulos. Ostrésiniciais sdo
bilhetes enviados a Luisa: “Palavras ao vento” (por Rogério), “Carné de Baile” (por
Sérgio), “Lacos de Ternura’ (pelos colegas da redacdo). Os dois primeiros foram
mandados no final de 1978, quando um correio elegante de Natal foi organizado na
redac8o. Este foi 0 pontapé inicial do caso de Luisa e Sérgio e € um fato rememorado nos
didlogos do casal na peca.

Em “Lacos de Ternura’, personagens ja conhecidos escrevem para a protagonista,
como Sérgio e Marga, mas também alguns apenas mencionados como Chicdo, seu
assistente, Nair, a secretério de Rogério e amigos em comum como Torres e Amorim. Estes
bilhetes sdo datados de 1977, 1978 e 1979.

Marga, em seu capitulo, faz uma referéncia a este material, que chama de “correio
sentimental”, como se fossem provas de um delito, encontrado trancado em uma gaveta de
L uisa na redagéo:

Bilhetes, cartas, cartdes, folhas destacadas da agenda. Todo o correio

sentimental da Magra trancado nas gavetas de sua mesa de trabalho. A

Magra so levava para casa o que Mario podialer.
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- Figue com esse Material — tinha dito ao me entregar a chave. — Rasgue,
ponha fogo, faga o que quiser, mas ndo o mostre a ninguém. (AMARAL:
2001, 167)

O ultimo adendo, assim, intitulado “Noite e dia’, sdo “folhas destacadas’ da agenda
de Luisa de 79 até 0 més de junho, ano que marca o inicio de seu caso com Sérgio, e més
do término dessa relacdo extraconjugal bem como de seu casamento. Com escritos de
contelido diverso como compromissos, receitas, trechos de muasicas e poemas, passagens
que se assemelham muito a um diério, a agenda traz vestigios de uma protagonista que ao
longo de todo o romance ndo assume o0 papel de narradora e somente ai se mostra atraves

da narracdo em primeira pessoa, como no exemplo abaixo:

MARCO

13 —terca

Ontem foi aniversario da mulher de S. Ele s6 me disse quando estavamos
saindo do m. Passava das onze. Me senti muito mal. Ajudei-o a comprar
floresna Av. Dr. A. Rosas Vermelhas. Voltel para casa pacificada.
MAIO

17 — quinta

Desconsiderado. Foi assim que S. se sentiu quando Nair distribuiu os
convites, o dele no bolo, sem nenhuma diferenca, nenhum privilégio,
“como se a nossa relagéo ndo tivesse a menor importancia’.

Trés meses atrés desancou minha carreira, mas ainda acha que pelo
menos merecia a consideracdo de receber o convite de minhas méos.

(1

(AMARAL: 2001, 259/268)

Em aguns momentos, Luisa anota “falas’ de Sérgio que sdo praticamente as

mesmas do seu didlogo na peca:
JANEIRO
9—terca
S. ontem: minha mulher € do tipo que chora. “As criangas quase nao
véem mais vocé. POR QUE NO FIM DE SEMANA VOCE NAO LEVA
OS MENINOS NO ZOLOGICO?' No zooldgico! E assim que elafala
30 —terca
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S. ontem: Por que é gque vocé acha que eu gosto tanto de ir ao Sindicato?
Amor as causas trabalhistas? Porque na minha casa ndo consigo ocupar
nem o banheiro. Eles comecam a bater & porta primeiro por ordem de
idade, depois por ordem alfabética. “Papi, quero fazer xixi”, “papi quero
fazer cocd”. Papi, é claro, é criacdo da minha mulher. Ela achaisso muito
fino.

(AMARAL: 2001, 254)

A parte destes escritos que nos remete mais a uma espécie de diario de Luisa,

diluida em anotacOes diversas e numerosas, representa a mais legitima expressdo de sua

subjetividade, pois apenas nestas poucas e “avulsas’ folhas temos a personagem se auto-

representando:

FEVEREIRO

12 — segunda

Por que é que ele ndo foi para a Legido Estrangeira depois do primeiro
encontro? Teria sido perfeito: um homem que me dava o maravilhoso e
iaembora, sem tempo para me magoar.

MAIO

7 —segunda

Ocultamos excessos, sufocamos a vontade de nos expor sem reticéncias e
0 gue acabamos exibindo um ao outro € um arremedo de envolvimento,
mesmo sabendo quanto isso nos faz mal.

(AMARAL: 2001, 256/266)

Depois de tantas versdes sobre Luisa, este Ultimo capitulo, no entanto, ndo esclarece

nem elege uma sO verdade para esta quase historia de amor, até porque o que temos acima

S80 apenas rastros, vestigios da voz desta protagonista ausente. Nestes, encontramos uma

personagem ainda escorregadia, que por vezes assemelha-se as descrigdes dos narradores

do romance e em outras aparece completamente diversa. Nao h4, portanto, sensacéo de

inteireza ao final do romance e o leitor provavelmente fechara o livro depois de ter

imaginado muitas L uisas.
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Capitulo IV

Tarsila, da tela as telas

“TARSILA EM OFF - O Alcéntara Machado dizia que éramos
a deusa e o diabo do Modernismo brasileiro. Mas as vezes
parecia que éramos um so. Tarsivaldo, como nos chamava o
Mario... A pintura que eu fiz na época espelha bem a
felicidade e a festa que era a nossa vida...
SEQUENCIA DAS TELAS: RELIGIAO BRASILEIRA,
MERCADO, BARCOSEM FESTA.”

Tarsila

Tarsilado Amaral, Religido Brasileira, 1927.
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A caminho de um novo século

Apbs a estréia e 0 sucesso de critica e publico de De Bragos Abertos, Maria
Adelaide Amaral volta aos palcos trés anos depois, em 1987, com Seja 0 que Deus Quiser,
peca que ndo rendeu sucesso de publico nem causou repercussao critica, sendo considerada
pela autora como um “malogro completo”. (DWEK: 2005, 153). Esta fase marca um
periodo de forte instabilidade financeira em sua vida, somada ao periodo arido de crise
econbémica que enfrentava o pais, e que a levou, inusitadamente, para outros caminhos,

como a prépria discorre:

Mais eis que o senhor Fernando Collor de Mello assume a presidéncia e
ordena o confisco da poupanca da nagcdo. E, como a maior parte dos
brasileiros, fiquei sem nada e, portanto, em condi¢éo de aceitar o convite
de Cassiano Gabus Mendes para escrever com ele a novela Meu Bem,
Meu Mal. (Idem, 154)

A possibilidade de salarios melhores motiva muitos profissionais de teatro a trocar
os palcos pelas telas de TV. Sendo assim, muitos autores migraram para a teledramaturgia,
especiamente a partir da década de 1980, como Dias Gomes, Lauro César Muniz, Jorge de
Andrade, Renata Pallottini, Roberto Freire, Alcione Araljo, Méario Prata e Domingos de
Oliveira

E € assim também que Maria Adelaide inicia sua carreira teledramaturgica, como
co-autora de Meu Bem, Meu Mal, de Cassiano Gabus Mendes, exibida no horario das oito
em 1990, funcdo que ela ocupou nos anos seguintes em Deus Nos Acuda (1992 — exibida
no horario das sete), de Silvio de Abreu, O Mapa da Mina (1993 — sete), outra parceria com
Cassiano Gabus Mendes, Sonho Meu (1994 — seis), de Marcilio Moraes e A Préxima
Vitima (1995 — oito), novamente com Silvio de Abreu.

Novos caminhos na carreira da autora abrem-se, portanto, a partir dai e no ano de
1994 seu nome volta a lista de producdes teatrais bem-sucedidas, com Querida Mamae, que
estreou naguele ano. Dessa maneira, o intervalo de dez anos entre o sucesso estrondoso de
De Bracos Abertos (1984) e de Querida Mamde (1994), marca um periodo em que as
producdes teatrais de Maria Adelaide Amaral ndo atingiram a lista de grandes sucessos e
ela decide encarar um novo oficio: o de teledramaturga, fato que influenciara

decididamente seu teatro e serda uma vertente autoral a se destacar desde entdo.
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Querida Mamde se assemelha a De Bragos Abertos por conter novamente dois
personagens em cena, dessa vez mée e filha, que duelam entre si, o tempo todo, pondo a
mostra as mazelas do relacionamento familiar. A opcdo por dois personagens se repete
ainda em pegas posteriores como nos casais de Para Tao Longo Amor (1994) e nas amigas
de Inseparaveis (1997). Nessas, como em Intensa Magia (1995) e Para Sempre (1997), as
relacdes familiares e/ou afetivas sdo o ponto central da dramaturgia e, por isso,
assemelham-se a centralidade no individuo e ao foco na interioridade iniciados por De
Bracos Abertos, tornando-as muito semel hantes tematica e estrutural mente.

O ano de 1997 também é relevante em sua carreira na televisdo, pois é quando vai
ao ar a primeira telenovela em gque assina a autoria de fato, ndo sendo, portanto, uma
colaboradora subjugada as decisdes do autor principal, como acontecia anteriormente. Isto
acontece em Anjo Mau, um remake da original escrita por Cassiano Gabus Mendes, exibida
no horério das seis.

Neste contexto, inferimos que a dramaturgia escrita por Maria Adelaide Amaral na
década de 1990, principamente a partir de Querida Mamée, esteve direcionada
especialmente para dramas individuais e domésticos, com enredos e tramas atreladas a
guestOes afetivas e familiares por influéncia de seu trabalho na autoria de telenovelas neste
periodo.

No entanto, no inicio dos anos 2000, a peca Tarsila marca o principio de uma nova
fase de sua carreira. A peca nasce de um pedido da atriz Esther Goes e do diretor de teatro
Sérgio Ferrara, em novembro de 2001, para levar aos palcos a vida da pintora modernista.
Maria Adelaide concebe o texto teatral a partir de uma pesquisa intensa sobre a obra de
Tarsila do Amaral, bem como de sua contemporénea e amiga Anita Malfatti, aém da
leitura de biografias, correspondéncias e obras literérias de Oswald e M&rio de Andrade,
bem como de textos criticos dos dois autores e mais entrevistas com pesquisadores e
familiares.®* Em marco de 2003, ano em que foi escrita, a pega estreou em S&0 Paulo com
VeraMancini, Luciano Chirolli, Esther Goes e José Rubens Chacha.

A partir de entdo, a maioria das obras produzidas pela autora nestes primeiros anos
do século XXI, tanto no teatro quanto na TV, sera construida em cima de biografias.
Tarsila é a primeira peca da dramaturga nos anos 2000 e, aém de simbolizar uma nova fase

52 Ver “A aventurade escrever ‘Tarsila”, In; AMARAL, Maria Addlaide. Tarsila. S3o Paulo: Globo, 2004.
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na carreira da autora, tanto nos palcos quanto nas telas, € a que mais congrega, no conjunto
de sua obrateatral, elementos contemporaneos. As rubricas da peca evidenciam ainfluéncia
de midias audiovisuais na producdo dramaturgica de Maria Adelaide Amaral, com as quais
a autora esteve diretamente em contato devido ao trabalho para a televisdo, dém de
incorporar claramente a culturaora e visua do novo século.

Além disso, em Tarsila, por exemplo, encontramos uma constante alternancia entre
a presenca fisica dos personagens ficcionais interpretados pelos atores no palco e a dos
personagens da “vidareal”, representados — e também presentes, portanto, no espaco cénico
— através da utilizacdo de fotografias do acervo pessoal de Tarsila do Amara e seus
companheiros modernistas. 1sso simboliza uma espécie de ambivaléncia entre o factual e o
ficcional que perpassa o processo de criacdo dramaturgica e resulta no espetaculo.

A maneira também como o formato do material de pesquisa (obras biogréficas,
entrevistas e textos criticos) é incorporado a estrutura dramatUrgica — tais como as cenas em
que assistimos cartas encenadas e depoimentos trazidos ao palco pela técnica de voz-off —
revela um carater narrativo da dramaturgia que, muitas vezes, assemelha-se a uma estética
documental, em que percebemos claramente como a peca € imensamente influenciada por
outros géneros textuais, como a biografia, o documentario e o relato testemunhal,
remontadas numa so historia.

Além disso, a pintura e a literatura, oficios dos personagens em cena, dao ao
espetaculo um cardter plastico e intertextual, sobretudo na influéncia literaria, que se faz
presente nas falas, especiamente de Oswald e Mario, dando, por vezes, aimpressdo de uma
peca de colagem de textos. O recorte e a colagem, ndo apenas de textos, mas também de
imagens, como fotografias e telas, refletem certamente uma caracteristica deste processo de
concepcdo da dramaturgia, que interfere ndo s6 no formato da peca, mas também nas falas

das personagens, conforme exemplifica Maria Adelaide Amaral:

Informacdes sobre a polémica entre Oswald e Mario, gerada pela criacéo
do movimento antropofagico, foram retiradas de varias biografias sobre
Oswald, de O Modernismo, de Raul Bopp, das revistas de Antropofagia e
de um texto de M&io de Andrade, Malazartes, gentilmente cedido pela
professora Telé Ancona Lopez. O mesmo texto também inspirou falas de
Mario na cena em que ele percebe que a pintura estéd influenciando a
literatura (1924). (AMARAL: 20043, 6)
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Além de uma intertextualidade inevitével, as rubricas pedem, também, em aguns
momentos, solucdes de intermidialidade, pois trazem para o palco procedimentos oriundos
de outras midias, sobretudo as audiovisuais, que alteram a percepcéo habitual do espectador
de teatro. Nesta peca, portanto, encontramos novos paradigmas da construgdo textual, que
nos levam aidentificar uma nova concepgdo de dramaturgia no contemporaneo.

Tarsila, como uma metaficcdo historiografica, apresenta varias possibilidades de
andlise, especialmente a possibilidade de confrontar os discursos histéricos e as
representacOes artisticas, sob a perspectiva de que literatura e histéria séo discursos e,
portanto, devem ser entendidos como narrativas condicionadas a um ponto-de-vista. 1sso
muda radicalmente o olhar contemporaneo para uma obra, como € 0 caso desta, que
ficcionaliza a Histéria e é, portanto, segundo Linda Hutcheon®®, uma ficcéo de uma ficcéo.

O conceito de metaficcdo historigogréfica possibilitaria, certamente, um
aprofundamento analitico da peca e da minissérie, entretanto, o volume de materiais
biogréficos e historicos a serem analisados seria tdo grande, que fugiriamos do objetivo
central desta dissertacéo.

Sendo assim, este capitulo se detém a analisar de que maneira oS recursos propostos
pelas rubricas evidenciam novos procedimentos midiéticos, como a projecdo de imagens e
a voz-off no espago cénico e como esta experiéncia autoral de Maria Adelaide é transposta

para o formato da minissérie Um S6 Corac&o>*, que analisaremos na seqiiéncia.

Modernistas: foco, voz e imagem

Na primeira cena da peca, 0 espectador observa Tarsila no palco se arrumando
diante de um espelho: meias e ligas, maquiagem, brincos, vestido Poiret™. Enquanto a

personagem se auto-examina naimagem refletida, sua voz-off se apresenta:

%% Para uma apreciacdo do conceito, ver HUTCHEON, Linda. Poética do pés-modernismo: histéria, teoria,
ficcdo.

> A minissérie serd analisada restringindo-se apenas a narrativa da pintora modernista dentro da obra. Esta
opcéao refere-se aimpossibilidade de trabal har, em apenas uma parte de um capitulo, com a grande extenséo de
uma obra com 53 capitulos. Além disso, um dos objetivos deste trabalho é propor didlogos entre a dramaturgia
e ateledramaturgia e se debrucar em toda extensdo da minisserie resultaria na perda de foco do nosso objetivo.

*® Paul Poiret, famoso estilista francés dos anos 1920.

95



TARSILA EM OFF: Eu cresci numa fazenda de café entre rochas e
cactos... era muito livre, corria muito, brincava, subia em muros, em
arvores e fazia bonecas de mato. Foraisso, tudo respirava Franca. Nossos
sabonetes, nossas leituras, até os vestidos e os lagos de fitas eram

franceses.

VOZ DE HOMEM EM OFF: A senhora disse uma vez que gostaria de

ter sido pianista.

TARSILA EM OFF: Foi atimidez que me empurrou para a pintura (...)
(AMARAL: 20044, 13)

Este didogo entre Tarsila e a “voz de um homem”, como a simulagdo de uma
entrevista, revela um recurso narrativo que ira vigorar em toda a estrutura cénica. O teatro
tradicionalmente dispensa a mediacdo do narrador, dominio, em geral, atribuido ao género
épico-narrativo, apesar de o teatro contemporaneo vir agregando, de diversas maneiras,
cada vez mais esse elemento estrutural da narrativa. *° Décio de Almeida Prado, em seu
ensaio sobre “A personagem no teatro”, distingue inclusive que “o teatro € acdo e o
romance narragcao”, no entanto, ndo € possivel mais trabalhar com conceitos téo estanques.
(PRADO: 2006, 84) No caso da peca de Adelaide, por exemplo, a agdo € constantemente
entremediada pela narracéo, que se apresenta de formas distintas.

Dessa maneira, encontramos a narragdo substituindo a representagcéo cénica ou, em
alguns casos, uma juncdo de ambos. Como vimos nesta primeira cena, € freqlente um
audio da entrevista com Tarsila em voz-off, onde a pintora situa o0 espectador no contexto
histérico e nos acontecimentos de sua vida, revelando seus sentimentos em relagdo a esses
episddios. Este recurso, portanto, possibilita que a propria Tarsila narre sua histéria e
também sgja uma grande mediadora dos acontecimentos encenados no palco, em que avoz
da personagem, rememorando, revelard ao espectador, principalmente, 0 que sentia no

passado, como no exemplo abaixo:

TARSILA: E uma pena. Eu queria que vocé conhecesse a Pagu. Ela é uma
moca tdo inteligente e t&o bonita, Mario! Eu e o Oswald praticamente a

adotamos!

® Na tragédia cléssica o coro tinha funcbes semelhantes a0 narrador. Este recurso foi explorado

posteriormente por alguns autores modernos.
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MARIO: Jorge de Limatem raz&o ao dizer que o anjo da guarda a salvou
das pessoas grandes. Vocé escapou do perigo e conseguiu ser Tarsila. A
menina Tarsila mora dentro desse mulheréo, e vocé é a maior porque
continua inocente.

TARSILA EM OFF: Inocente, por qué? Sera que ele sabia mais do que
eu? Ndo naquele momento... A Pagu era t&o delicada, tdo devotada...
(Idem, 13)

Os trechos de entrevista, nem sempre acompanhadas da voz do entrevistador,
representam o fio condutor da peca e € o grande responsavel pela direcdo da narrativa,
principalmente no sentido temporal, ja que a primeira cena inicia-se em 1922 e a Ultima se
encerra minutos antes de Tarsila conceder a entrevista®, em 1971, quando a pintora ja se
encontra em cadeira de rodas.

Geramente intervencdes de Oswald e de Mério também entram em cena através da
voz-off, declamando poemas ou textos literarios, como, por exemplo, o “Manifesto
Antropofégico”. O Ultimo aparece, muitas vezes, expressando-se como se lesse cartas para
Tarsila ou Anita, usando expressdes como “Querida Anita’, iniciando um mondlogo que
posteriormente se desdobrard em cena, na forma de dia ogo.

As cartas foram provavelmente retiradas das publicacOes citadas pela propria
dramaturga como fonte de pesquisa: Correspondéncia de Mario de Andrade e Tarsila do
Amaral (org. Aracy Amaral), Cartas a Anita Malfatti, de Mario de Andrade. O interessante
€ notar como a dramaturga incorpora estas cartas dentro da dramaturgia, como observamos
no exemplo abaixo, onde a dramaturga condensa a carta de Mério de Andrade, sendo esta
“interpretada’ pelo personagem no palco e em seguida recria sua suposta repercussao na

casade Tarsilae Oswald:

Carta Cena
(de Mario de Andrade para Tarsila do
Amaral em janeiro de 1923)

(...) Aproximo-me temeroso deti. Creio que | MARIO — (entrando)  Aproximo-me

és Némesis, senhora do equilibrio e da | temeroso de ti. Creio que és uma deusa

> Tarsila concedeu uma Gltima entrevista em que aparece em cadeira de rodas, assim como na pega, em 1971
paraa Folha de Sdo Paulo.
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medida, inimiga dos excessos. Quando um
homem da Terra era demasiado feliz, via
crescerem-lhe terras e riquezas, e tinha em
torno de si bragos, |&bios de amor, coroas de
gloria e alegrias somente, Némesis aparecia.
Vinha lenta, com seu passo lento, sem
rumor. Mas a0 homem-da-Terra fugiam-lhe
riquezas, alegrias. Perdia amor, gldria e
rso.

Es Némesis, sem divida Eu era sfo.
Alegre, confiante, corgjoso. Mas Némesis
aproximou-se de mim, com seu passo lento,
muito lenta. Depois partiu. Doengas.
Cansacos. Desconsolos. Ainda todo o final
de dezembro estive de cama. (...) Mas sera
mesmo Némesis? Que és deusa, tenho
certeza disso: pelo teu porte, pela tua
inteligéncia, pela tua beleza. Mas a deusa
gue reprime 0 excesso dos prazeres? Nao
creio. Tua recordacdo sO me inunda de
degria e suavidade. Es antes um consolo
que um pesar. A verdadeira, a eterna
Némesis, sdo as horas implacaveis que
passam dia e noite, dia e noite, sol e
escuriddo. Foi afragueza que me fez pensar
que era tu Némesis. Perddo. Estou a teus
pés, de joelhos. Mais uma vez: perdao.

(AMARAL, A.: 2001, 57)

Némesis, senhora do equilibrio e da medida,
inimiga dos excessos. Quando um homem
da Tera era demasiado feliz, Némesis
aparecia e a0 homem da Terra fugiam-lhe
riquezas, aegrias, ele perdia amor, gléria e
riso. Eu era séo, alegre, confiante, cora0so,
mas depois que Némesis partiu, s cansagos
e desconsolos. Mas seras mesmo...? N&o
creio. Tua recordagdo me inunda de alegria
e suavidade. Es antes um consolo que um
pesar. Perddo. Estou ateus pés de joel hos.
OSWALD DA UMA CARGALHADA.
FOCO NELE COM A CARTA NA MAO.
TARSILA ARREBATA-LHE A CARTA.
MARIO SAI.

TARSILA — Espero que vocé ndo tenha
ciumes do Mério.

OSWALD - Eu, ciimes do Mario? (Rindo)
Essa é boal

TARSILA OLHA PARA OSWALD SEM
COMPREENDER.

OSWALD - (Rindo) O Mério é pedé,
Tarsila

TARSILA — (dobra a carta) Coitado do
Mario... SO ele sabe o que deve sofrer, o que
deve esconder... E a Anita apaixonada por
elel!!

(AMARAL: 20043, 29)

Neste caso, 0 foco € o grande responsavel por criar uma atmosfera confessional e

auto-reflexiva da carta, como observamos também nos exemplos a seguir:
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FOCO EM TARSILA.
TARSILA — Querido amigo: agora sou cubistal Paris estd cheia de

amigos: sO voceé esta faltando entre nés!

(.)
FOCO EM ANITA

ANITA — Fui ver a exposicdo da Tarsila e gostei muito de certas coisas
no género dela, mas outras ndo gosto. Acho-as pouco sinceras. A Negra €
ruim, alids, penso que a dona rompeu relagdes comigo por causa dessa
tela. Ndo gosto da Cuca. Gosto muito do Morro da Favela. Adorei os
anjinhos mulatinhos, mas ndo gostei do auto-retrato nem coisas a Leger e
outras que no desenho me lembram Rousseall.

FOCO EM MARIO

MARIO — E um direito seu, mas vocé devia dizer isso a ela em vez de
ficar com essas reservas diplométicas. Tarsila € uma mulher generosa e
tenho certeza que em questdes de critica ela aceita todos os julgamentos,
desde que sejam sinceros e bem pensados.

(AMARAL: 20044, 30/41)

Algumas falas, em outros momentos, também reproduzem oralmente cartas, no
entanto, ouve-se apenas a voz, sem a presenca, portanto, dos intérpretes, indicando, assim
como no caso da narracdo de Tarsila na simulacdo de uma entrevista, um caréter narrativo
da estrutura dramaturgica.

A narracdo, assim, se da atraves da técnica de voz-off, em cenas estruturalmente
diversas. Uma delas, a de menor ocorréncia, € quando a luz cai em resisténcia ou ha um
blecaute, ou sgja, uma simples passagem de cena. Nestes casos, 0 texto surge como corpo
estranho, exterior ao palco e aos corpos.

O importante aqui é perceber a separacdo entre voz e falante, iniciada desde a
criacdo do telefone e do fondgrafo, por exemplo, potencialidades exploradas pelo radio,
posteriormente pelo cinema e pela televisdo. Se pensarmos na presenca do corpo humano
como um ponto central no teatro, percebemos como este tipo de narracdo afeta
radicalmente a percepcdo do espetéculo, ja que o efeito da materialidade dos corpos, a
presenca fisica e a intensidade do corpo teatral sdo 0 que o diferencia essencialmente de

outras artes.
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Além disso, a divisdo entre voz e falante, como observamos neste tipo de
dramaturgia, parece fragmentar também a protagonista no palco: uma, a personagem-
narradora, que se situa no tempo da memaria e esta em cena apenas pela voz; outra, uma
personagem da encenagdo, que se situa num tempo especifico da historia e revela um
momento pontual davidade Tarsila.

Como uma arte ndo reprodutivel, em que “o aqui e agora’ *® ainda é um elemento
constitutivo, a inser¢éo no teatro deste tipo de recurso atesta a maneira como a apropriacao
de outras midias tem modificado o seu caréter ritualistico, umavez que a presenca corporal,
neste caso, guarda a existéncia auratica no teatro. H4 momentos na pega, por exemplo, em
gue a personagem esta em cena, mas sua voz aparece reproduzida e ampliada no palco

através de tecnol ogias que permitem desprendé-la do corpo:

FOCO NA TELA DE DELAUNEY — A TORRE E. TARSILA ENTRA,
PEGA O QUADRO E O COLOCA CONTRA A PAREDE. E COMECA
A PEGAR OS OUTROS QUADROS FAMOSOS - LEGER - E
COLOCA-LOS NO CHAO. ESSES SAO OS QUADROS QUE ELA
VAl VENDER. E SOBRE ESSA CENA.

VOZ MASCULINA EM OFF — Ele era sincero quando dizia que ainda
amava a senhora?

TARSILA EM OFF- Talvez, ao modo dele... mas para mim soava como
amoralidade e cinismo... De qualquer maneira, 1930 foi um divisor de
aguas. A vida nunca mais seria como antes, o mundo tinha mudado

inexoravelmente! (Idem, 61; grifo nosso)

Esta quebra do valor ritualistico e a inser¢éo de técnicas de reproducéo no espaco
cénico sd0 ainda mais intensas quando percebemos a associacdo entre esta voz-off e
imagens dentro do espetaculo. As imagens, em geral fotografias de reunides, viagens,
retratos de familia, e até de moveis e objetos, se organizam tempora mente em consonancia
com a narragdo e apontam para outras condi¢des de visdo e de audi¢cdo, bem como uma

maneira distinta de representacdo do real em cena. Vemos, assim, que ndo apenas a voz,

%8 Para uma apreciacao do conceito, ver BENJAMIN, Walter. . “A obra de arte na era de sua reprodutibilidade
técnica’ In BENJAMIN, Walter. Magia e técnica, arte e politica: ensaios sobre literatura e histéria da
cultura. 7. ed. S8o Paulo: Brasiliense, 1994. (Obras escolhidas; v. 1)
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mas também as imagens sdo recursos narrativos dentro do espago cénico, que acarreta

numa narrativa também visual. Alguns exemplos.

e Teas

SEQUENCIA DE TELAS QUE TARSILA TROUXE PARA O BRASIL
—ASDE ARTISTASFAMOSOS E AS SUAS CRIACOES DE 1923 -E
SOBRE ESSAS IMAGENS:

VOZ DE MARIO EM OFF — Querida Anita, Tarsila voltou trazendo
obras de Delaunay, Léger e Gleizes. Paulo Prado trouxe um Juan Gris.
Oswaldo também trouxe um L éger admiravel. Mas quem me surpreendeu
foi Tarsila, que progresso. Aquela Tarsila indecisa e insipiente que
conheci, desapareceu. V é-se que muito ouviu, muito leu e muito pensou.

e Telasefotos

FOTOS DAS DUAS VIAGENS — AO RIO E AS CIDADES
HISTORICAS ENTREMEADAS PELAS OBRAS QUE TARSILA
PRODUZIU NESSE PERIODO INSPIRADAS POR ELAS.

TARSILA EM OFF- Em Minas encontrei as cores que adorava quando
era crianca. Ensinaram-me depois que eram feias e caipiras, me
refinaram 0 gosto e eu perdi 0 que mais gostava: 0 verde cantante, o

amarel o berrante, 0 azul purissimo, o rosa desavergonhado.

e [otos

BLECAUTE. SEQUENCIA DE FOTOS DE OSWALD COM JULIETA,
MARIA ANTONIETA E OSFILHOS EM DIFERENTES IDADES.
VOZ DE HOMEM EM OFF — A senhora chegou afalar com ela?

VOZ DE TARSILA EM OFF- N&o... isso néo teria 0 menor cabimento...
mas 0 Oswaldo gostava de aproximar as mulheres dele de mim... E os
filhos também... eu acabel me afeicoando muito a todos os filhos do
Oswaldo...

(Idem, 34/36/75)

Como vemos nos exemplos, ndo € o uso da fotografia propriamente gque fissura o
aspecto ritualistico do teatro, posto que a natureza das fotos dos personagens historicos

conserva ainda valor de culto, como acredita Benjamin (1994, 174), mas Sim a maneira
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COMO essas imagens se organizam a partir de um procedimento oriundo do audiovisual,
como numa montagem de um filme ou um programa de televisdo, formado por sequéncias
e cortes, onde, neste caso, a voz faz um caminho constante de ida e volta aos corpos de seus
personagens.

A pintura é na maioria das vezes, também projetada, sendo algumas vezes
entremeadas por fotos™. Tanto nestas telas quanto nas fotografias, o papel da iluminacdo é
de fundamental importancia. E ela, ao lado da musica, a responsavel pela mudanca de
espaco e funciona, de certa forma, também como uma espécie de camera dentro do
espetéculo, uma vez que através dela se alternam imagens e corpos, agindo, portanto, como
uma grande direcionadora do olhar. Isso fica explicito especialmente nas duas cenas
abaixo:

FOCO SOBRE UMA SERIE DE FOTOS DA SEMANA. SOBRE AS

FOTOS, A VOZ DE MARIO EM OFF. FECHA COM UM CLOSE EM

MARIO.

VOZ DE MARIO EM OFF — Mas como tive coragem para dizer versos

diante de uma vaia tdo barulhenta que ndo dava para ouvir nem o que

Paulo Prado me gritava na primeira fila de poltronas? (...) (AMARAL.:

2004, 14)

FOCO NA FOTO DO GRUPO QUE FOI A EXPOSICAO DE

TARSILA EM JULHO DE 29. DESTAQUE PROGRESSIVO NA FOTO

DE PAGU E SOBRE ESSAS IMAGENS EM OFF:

RAUL BOPP EM OFF — O que é que vocé pensa da antropofagia?

PAGU EM OFF — Eu ndo penso: eu gosto. (Idem, 54, grifo nosso)

Percebe-se nessa oscilagéo constante entre narragcdes e episodios de didlogo, a

mudanca de um paradigma de teatro essencialmente dialdgico, que se modifica a partir de

procedimentos iniciados por outras midias™:

Antes, parece realista que se manifesta aqui uma estética que busca a
proximidade com a percepcao artificialmente alterada. (...) Nesse sentido,

podem ser consideradas como um reflexo da percepcdo mididtica

% Algumas pinturas, no entanto, sdo exploradas em cena sem projecéo, apenas com o auxilio da iluminagso,
que as foca no palco.
% Mudanca ja esbocada em De Bragos Abertos.
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fragmentada a sobreposicéo e a recorrente interrupcéo abrupta das cenas
e das agbes. Assim como, no cotidiano, a televisdo e o video a nos
contentar com um minimo de continuidade e unidade, a seguidamente
mudar o foco de atencdo entre um momento de agdo nateddlada TV e a
realidade do dia-a-dia (ou uma outra emissora), também no teatro novo,
(...), os atores aternam contatos (aparentemente) privados com
representacdo, niveis de realidade diversos com universos de imagem.
(LEHMANN: 2007, 369)

Sendo assim, € a partir dessa narracdo audiovisual gque € feito o ordenamento do
tempo, através de saltos temporais. A dramaturgia da peca propde a organizagdo da
biografia da pintora desde 1922 até o inicio dos anos 1970, quando falece, convertendo em
cenas, momentos e época diferentes que transcorrem majoritariamente através das
narracoes da protagonista conectadas as suas cenas com o0s demais personagens. O tempo
da representacéo, dessa forma, é o tempo todo seccionado por outro, 0 da narracéo, sendo
que em alguns momentos eles coexistem, quando encenacdo (sem didlogos) e narracdo, em
voz-off, se amalgamam.

Ressaltamos que a pintura e a literatura, apesar de muito presentes na dramaturgia
do espetaculo, sobretudo em relacbes de intertextualidade, ndo estdo estética e
sistematicamente independentes da construcéo dramatUrgica, pelo contrério, estdo a servico
dessa construcdo. Trazer para 0 espago cénico, por exemplo, a experiéncia estética da
pintura como sua estrutura tétil, a superficie, as cores, as relacOes espaciais e as relages de
composicao, seria uma forma de intermidialidade entre artes pléasticas e teatro.

As telas de Tarsila e de outros artistas, no entanto, geralmente possuem caréter
ilustrativo e relagbes de sentido dentro da estrutura dramética, jA que estdo sempre
associadas aos acontecimentos de sua vida pessoal em cena e, um pouco menos frequiente,
ao contexto historico e artistico do Brasil. As imagens possuem valor semantico. Na cena
abaixo, por exemplo, temos a rivalidade entre Tarsila e Anita, posta o tempo toda em cena,
Ilustrada nas tel as de cada uma:

®. Mesmo assim, é interessante registrar que a pega apresenta potencia mente uma possibilidade de trabalhar a
intermidialidade em cena. Ainda que a dramaturgia ndo explore essas inter-relagdes midiéticas, um encenador
poderia inclui-las intencionalmente. Uma vez que o encenador conquistou a “liberdade’ da autoria do

espetaculo, qualquer texto dramaturgico pode ser desconstruido por uma nova montagem.
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ANITA — Tarsila, vocé tem tudo. Dinheiro, beleza, elegancia, taento...
eu ainda por cimatenho essa méao defeituosa...

TARSILA — Que ninguém percebe!

ANITA — Porque escondo muito bem!

TARSILA —Vocé acha que minhavida € um mar de rosas?

ANITA — Acho que vocé devia gjoelhar e agradecer a Deus todos os dias
pelavida que vocé tem.

TARSILA — Eu dou gragas todos os dias,, mas tenho minhas angustias...
ANITA — Quer trocar comigo? (Volta a pintar)

TARSILA — Como é essa sua histéria com o Mério? Vocés sdo tdo
discretos que eu nunca percebi que/

ANITA — (Corta) Ninguém percebe. Somos os dois muito timidos... Mas
as cartas gque escrevemos um para 0 outro ndo deixam nenhuma davida
sobre 0 que sentimos um pelo outro.

TOQUE DE CAMPAINHA. TARSILA VAI ABRIR E RECEBE MAIS
UM GRANDE MACO DE MARGARIDAS. ANITA INCOMODADA.
TARSILA EM OFF — Naguele dia, 0 M&rio me mandou 20, 30 magos de
margaridas. Entdo resolvi pintélas e convidei a Anita para pintalas

também. N6s duas pintamos as margaridas de Mario, mas o quadro dela

saiu completamente diferente do meu...
FOCO EM AMBASASTELAS.
(AMARAL: 20044, 21)

(Margaridas de Mério de Andrade, Tarslado Amerdl) (Asmargaridas de Mério, AritaMafatt).
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No exemplo acima, com o suporte daimagem das telas, ambas de 1922, percebemos
que o didogo entre Tarsila e Anita é finalizado justamente explorando esta divergéncia
entre as duas pintoras, tanto no modo de vida quanto no olhar sobre as mesmas margaridas,
gue, consequentemente, produziram obras téo distintas. Mas quem anuncia esta divergéncia
€ o didogo tenso entre as duas personagens e 0 comentario, logo em seguida, na voz-off de
Tarsila

Temos, portanto, 0 texto novamente — como vimos no capitulo anterior —
comandando o sentido dos outros elementos cénicos. Assim, as inimeras referéncias a
obras e autores, poemas recitados e citacOes diversas sO reafirmam como a dramaturgia de
Maria Adelaide continua no dominio do texto, alinhada, portanto, a tradicdo textocéntrica.

Em Tarsila percebe-se a influéncia de uma cultura audiovisual que se aproxima
muito mais da narrativa seriada da televisdo do que propriamente do cinema, como, por
exemplo, pela sua divisdo em “capitulos’ da vida da pintora modernista, com longos saltos
temporais, que se iniciana primeira cena, onde rememora sua infancia e termina quando vai
conceder sua Ultima entrevista, num prendncio de sua morte®. Ao mesmo tempo, estas
cenas fragmentadas representam episddios da vida de Tarsila, mas apenas juntas compdem
0 “todo”, ou seja, sua biografia, que a pega se propde a contar.

A forma seriada da narrativa, no entanto, ndo foi inventada pela televisdo. Formas
epistolares da literatura, como cartas e sermdes, narrativas miticas, como As Mil e Uma
Noites, a literatura do século XIX publicada em jornais, o famoso folhetim, a radionovela e
0s proprios seriados do cinema, nascidos por volta de 1913, sdo formas de narrativa
Seriada.

Segundo Arlindo Machado, além dessa ligag&o historica, a natureza da televiséo,
como meio e por sua forma de recepcao, ja pressupde uma natureza seriada. O palco e uma
sala de exibicdo, por exemplo, congregam grandes platéias e proporcionam um espetéculo
que é sentido coletivamente, sendo 0 cinema e o teatro ocasifes mais “especiais’, na
maioria das vezes, enquanto que o radio e a TV sdo de cardter mais individual, isto &, o
espectador geralmente € solitario e tem mais autonomia, pode desligar o aparelho, mudar de
estacdo ou canal, etc. Eles transmitem, assim, um fluxo de informagdes, noticiérios e

entretenimentos muito alto, além de o espectador estar sujeito a muitos tipos de desvio e de

62 O gparecimento de Oswald na cenafinal, jamorto, também simboliza a morte de Tarsila.
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distrac&o por estar em ambiente doméstico, que, muitas vezes, |he exige e concorre atencao.

Por isso, ha nesses meios a necessidade de fixar horarios, personagens, formatos sendo a

producdo seriada uma solucéo:
Um produto adequado aos modelos correntes de difusdo nédo pode
assumir uma forma linear, progressiva, com efeitos de continuidade
rigidamente amarrados como no cinema, sendo o telespectador perderd o
fio da meada cada vez que a sua atencdo se desviar da tela pequena. A
televisdo logra melhores resultados quanto mais a sua programacéo for
do tipo recorrente, assume dispersdo, organizando a mensagem em
painéis fragmentarios e hibridos, como na técnica de collage.
(MACHADO: 2000, 87)

Certamente esta idéia de colagem, n&o apenas de textos diversos, mas de linguagens
diversas congregadas em um s6 meio, influencia também o teatro contemporaneo, inclusive
porque o espectador de teatro também € um tele-espectador, que hoje é estimulado muito
mais pela cultura televisiva do que em qualquer outra época. Sendo assim, ele esta muito
mai s acostumado a este tipo de narrativa seriada do que a unidade aristotélica, por exemplo.
Em Tarsila, vemos como a estimulac&o visual, a forma episddica do enredo e a narracéo
em voz-off estdo em consonancia com um novo paradigma do teatro contemporaneo, como

nos descreve Aquino:

Certamente, uma das dificuldades a serem enfrentadas encontra-se no
fato de que houve uma mudanca no gosto do publico, cuja sensibilidade
ndo se acha mais em sintonia com pegas gque exijam atencdo a didogos
densos, intelectualmente desafiadores. (...) N&o temos mais paciéncia
para ouvir um texto, a ndo ser em pequenas doses, entremeadas de
intensa estimulac&o visual, sensorial. (AQUINO: 2005, 298)

No caso do Brasil, atelevisdo também influencia em outras instancias. As teméticas,
0s atores e até mesmo a producdo de pegas nacionais estdo vinculados a logica deste
veiculo de massas. Montagens com atores globais, por exemplo, muitas vezes sdo garantias
de patrocinios e volume de publico apenas por exibir nos palcos celebridades fabricadas
pelo video. As telenovelas, portanto, que nos ultimos trinta anos viraram verdadeiros

produtos de exportacéo — sobretudo, dada a especializacdo e a tecnologia da maior emissora
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do pais em fazé-la— e sdo acompanhadas praticamente todos os dias por uma parcela muito
expressiva da populacdo, causando muitas vezes comogao nacional, acabaram invadindo e
influenciando uma boa parte da dramaturgia brasileira.

Yan Michalski, numa reflex&o sobre o teatro dos anos 1980, que deu o titulo de
“umatemporada de transicao”, ja enxergava isto:

O fato € que o teatro constituido como empresa tornou-se — e talvez nem
pudesse deixar de se tornar — cada vez mais prudente. Prudéncia no caso
exercida ndo sb através do tradicional reflgio da comédia de boulevard
ou outros empreendimentos declaradamente comerciais, mas também
através da adocéo cada vez mais generalizada de uma técnica narrativa e
de uma linguagem cénica lineares, em que o publico condicionado — e
como! — pelo cédigo narrativo da telenovela pudesse sentir-se em casa e
avontade. (MICHALSKI: 2004, 368)

Dos palcos para as minisséries

Sob 0os mesmos moldes de criagcdo, outra peca encomendada estréia em 2005,
fechando o periodo dos primeiros cinco anos do novo século: Mademoiselle Chanel. Escrita
no inicio dos anos 1990, mas encenada somente depois, devido as dificuldades de
producdo, a montagem contou com Marilia Péra assumindo o papel de Gabrielle Chanel,
em um monologo denso e confessional, dirigido por Jorge Tarkla.

Devido a demora do texto em ganhar uma montagem, Maria Adelaide deu duas
versdes a ele. Tendo sido as duas publicadas, a primeira era um mondlogo enxuto e na
segunda a dramaturga inseriu uma modelo que se tornou uma interlocutora da personagem,
embora Chanel continue sendo um mondlogo da estilista com ela mesmo. O figurino da
modelo, no entanto, renovado a cada entrada no palco, representa, entre outras coisas, 0
contexto histérico da moda e dos costumes de sua época, principamente em como a
estilista revolucionou a vestimenta para mulheres como, por exemplo, ter confeccionado as
primeiras cal¢as femininas.

Assim, as roupas, nesta versdo do texto, servem de signo na narrativa e simbolizam
a arte de Chanel. Elas sd0 organizadas na dramaturgia num processo andogo — que
denotam significados semelhantes, marcando, por exemplo, a passagem do tempo e o
contexto histérico — a organizagdo das telas de Tarsila na peca homénima. Esta semelhanca

107



ndo € a toa, sobretudo se considerarmos que a segunda versdo do texto, que inclui a

modelo, foi escritajaem 2004, depois de Maria Adelaide ter escrito Tarsila:

A MODELO ENTRA COM O TAILLEUR E O CHAPEU IGUAL AO
DE JAQUELINE KENNEDY'.

CHANEL : Existe alguma coisa mais simples e essencial que esse chapéu,
madame? N&o é encantador, ndo é perfeito?

MODELO: Sim, mademoiselle...

CHANEL: Entdo se perfumou? N&o se sente assim mais bonita, mais
fémea?

A MODELO SORRI.

CHANEL: Ninguém me deu nada, madame! E a quem me emprestou eu
paguei tostdo por tostdo! Eu sim dei generosamente. Tempo, afeto,
atencdo, dinheiro! Por que me olha assim? Eu ndo sou apenas uma
estilistal Sou uma artesd, uma operdria que trabalha de segunda a sexta,
como se tivesse que ganhar 0 pdo de cada dial Trabalho duro, trabalho
com as maos! Eu nunca desenhei um croqui, nunca fiz um desenho,
nuncal E, afinal, o que é um croqui? Apenas um pedaco de papel; jamais
serd um corpo de mulher! Eu ndo trabalho com outra coisa que sgja o
manequim vivo! Construo o vestido com alfinetes no seu corpo,
madame! E fago e refago cada roupa cinco, dez, vinte, vinte e cinco vezes
se for preciso! O corpo é o meu limite, jamais o contrariei! Cada vestido,
cadatailleur, é esculpido por mim! Eu o vejo pronto, sua estruturainteira,
antes de ser costurado! Por isso sou diferente dos outros, por isso minhas
roupas sempre vestem melhor!

(AMARAL: 2004b, 39)

Apesar de possuirem singularidades, em nivel estrutural, elas, juntamente com
Chiquinha Gonzaga, O Abre Alas, de 1983, representam, no conjunto da obra da
dramaturga, um tipo comum de pecas que, impulsionadas por encomendas, nascem também
de exaustivos processos de pesquisa e se focam em personalidades historicas.

Chiquinha Gonzaga é uma peca que inaugura, em seus aspectos formais, muitos
recursos utilizados por Maria Adelaide em suas pegas posteriores, como De Bragos Abertos

e, principalmente, em Tarsila, como o uso do “foco” e da voz-off. No exemplo abaixo,
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podemos perceber como a incorporacdo de linguagens de outras midias, sobretudo

audiovisuais como o cinema e atelevisdo, ja estavam presentes nesta peca de 1983:

Foco em JUCA.

JUCA: E um dia mam&e me chamou e pediu que a levasse a casa da
minhairma..

Como se fosse camera lenta. CHIQUINHA erguendo-se e avancando
paraamae. As duas se abragcam emocionadas. M Usica de épera ao fundo:
pode ser Wagner — Preltdio da Opera de Tristdo e Isolda. Foco morre no
abraco e corta paraDAMA e CAVALHEIRO.

DAMA: Ja soube da grande novidade, Conselheiro? Reconciliaram-se
definitivamente!

CAVALHEIRO: O exército e amarinha?

DAMA: Dona Rosa e Dona Chiquinhal

(AMARAL: 2000, 83, grifo nosso)

Sem duvida, a experiéncia de Adelaide como jornalista foi decisiva para seu
entusiasmo e para sua dedicacdo a estes trabalhos, como a propria autora afirma, no

prefacio da publicacdo de Mademoiselle Chanel:

Esclareci que tinha sido mordida pelo vicio da pesquisa na Abril
Cultural, onde havia trabalhado por quase vinte anos. E era de tad
maneira apaixonada pela investigacdo e descoberta, que mesmo a
competente Vitalina me subsidiando — como de fato me subsidiou — eu
ndo iria abrir mdo de uma intensa e extensa pesguisa pessoal.
(AMARAL: 2004b, 8)

N&o é por acaso que os trabalhos teledramaturgicos de Maria Adelaide, que datam
de 2000, sdo minisséries de época, sendo que esta €, na maioria das vezes, representada
através de personagens da Histéria do Brasil. Isto se deve ao fato também de que as
producdes televisivas, deste periodo, sobretudo as minisséries, intentaram levar para as
telas um retrato do pais e sua constru¢do como nacéo. (MERY: 2007, 9).

No entanto, esta recuperacdo da Histéria e a tentativa de retratar o Brasil nas telas
através de minisséries ndo € um fendbmeno recente, ao contrério, € um fato que acompanha
este formato televisivo especifico desde sua ascensdo, no inicio da década de 1980, periodo
que marcaafaénciadaTV Tupi e certo desinteresse da audiéncia pelas telenovelas. Diante
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desse contexto, a minissérie passou a ser uma aternativa para o género, virando alvo de
experimentacdes e esforcos. Coincidiu também com os interesses do governo do Genera
Figueiredo (1979-1985) em mostrar um Brasil em suas diferentes facetas, o que de certa
forma direcionou a pretensdo de um retrato do pais nas telas, como observa Ana Maria
Figueiredo:
Essa preocupacdo de que a producdo cultural tenha caracteristicas de
Brasil e sgja pensada a partir do nosso olhar, e ndo mais pelos olhos
estrangeiros, percorre todos esses anos e, nos anos 80 — ainda aliada a
ideologia da ditadura, que pretendia fazer aintegracdo do pais pela midia
— a questdo da brasilidade volta a tona. Essa quest&o, téo ventilada pela
literatura desde os classicos do final do século, agora retorna numa nova
dimensdo e repercute na producdo ficciona televisiva. (FIGUEIREDO:
2002, 45)

Neste periodo, portanto, sendo adaptacGes literarias ou ndo, as producdes
geralmente eram relacionadas a momentos historicos do pais e/ou propunham olhares sob
diversos “brasis’, como em Lampido e Maria Bonita (1982), Avenida Paulista (1982),
Padre Cicero (1984), Grande Sertdo: Veredas (1985), O tempo e o Vento (1985), Anos
Dourados (1986), entre outras. (Idem, 46).

Embora a telenovela e a minissérie sgjam géneros comuns a narrativa seriada,
algumas caracteristicas as diferenciam. A segunda se difere da primeira pela extensdo,
sendo a figura do autor mais bem delimitada, inclusive com mais liberdade porque o
publico ndo interfere como costuma normalmente ocorrer numa novela. Com tempo para
terminar, a minissérie entrano ar geralmente finalizada.

Voltando ao periodo do ponto de partida da carreira de Maria Adelaide Amaral nas
minisséries, vemos novamente um emparelhamento de suas producdes com narrativas
histéricas e biograficas. Primeiro, é importante relembrar que a passagem para 0s anos
2000 movimentou a imprensa brasileira, 0 mercado editorial, a producdo académica,
artistica e mais uma infinidade de setores da iniciativa privada e do governo federal para
um resgate e uma revisitagdo, ainda que por vezes superficial @ meramente eufdrica, da

Histéria do pais. O motivo, além da passagem do século, era a comemoracdo de 500 anos
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do Brasil, com direito a uma enxurrada de homenagens e projetos cujo tema fosse o
aniversario de descobrimento.

A Rede Globo de Televisdo preparou-se para a festividade tanto direcionando sua
programacdo para tal quanto promovendo mega-eventos, shows comemorativos e, por
exemplo, a construgcdo de dezenas de reldgios no pais inteiro que exibissem a contagem
regressiva para a data. Maria Adelaide fazia parte do time que executaria este plano nas

mi nisséries da emissora, como ela propria discorre:

No final de abril de 1999, depois de ter escrito 0s seis capitulos para o
seriado Mulher, fui chamada por Daniel Filho, entdo diretor artistico da
Rede Globo, para uma reunido no Projac. Eu fazia parte dos cinco
autores gque estavam na sala. Em 2000 se festgjariam os 500 anos do
Descobrimento do Brasil e, como parte da homenagem, a Rede Globo
celebraria os cinco séculos de existéncia do pais com uma producéo
diferente. (...) Imediatamente o Dias [Gomes] anunciou que a dele ja
estava escrita, era sobre Getulio Vargas, ou sgja, sobre o século XX. O
Lauro [César Muniz], em seguida, disse que ja tinha uma sinopse
aprovada: faria Castro Alves, portanto o século XIX seria dele. Sérgio
Marques lembrou seu antigo projeto de escrever sobre Chico Rel e
mineragcdo no século XVII1. Quando Ferreira Gullar manifestou o desgjo
de falar sobre as Invasdes Holandesas, fiquei em panico. Era o periodo
historico que eu queria abordar. (...) Daniel me disse: “Bom, sobrou o
século XVI e o que € que vocé vai fazer?'. Eu disse: “Sdo Paulo” —
assim, sem muito pensar. Ele me perguntou o que seria Sdo Paulo no
século XVI, e respondi sem pensar: “A Muraha'. (DWEK: 2005, 221-
222)

Estréia, entdo A Muralha exatamente em 2000, sendo a primeira a inaugurar esta
nova fase de minisséries histéricas da emissora, dando o pontapé inicial em comemoracdo
aos 500 anos do Descobrimento do Brasil. Baseada no romance homénimo de Dinah
Silveira de Queiroz, e dirigida por Denise Saraceni, o enredo se desenvolve em 1600, em

meio a histérias de bandeirantes, indios, catequizadores e outros atores de um Brasil

% E interessante notar neste depoimento que apenas a minissérie proposta por Adelaide foi ao ar na emissora.
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Colonia.** Neste mesmo ano, em meados de abril, estreou na emissora A Invencédo do
Brasil e no segundo semestre, Aquarela do Brasil, dando continuidade a homenagem ao
pais.

Além disso, esta perspectiva historica das minisseries passa a ser explorada também
na publicacdo de livros pela Editora Globo. Segundo Sandra Reiméo, depois de 2000,
encontramos publicactes, geradas por producdes televisivas seriadas, ilustradas com fotos
de seus personagens e cendrios, que abordam um tema especifico que foi pano de fundo em
seu enredo. S&o exemplos disso: A Década de 40 através da Minissérie Aquarela do Brasil;
Revolucdo Farropilha através da Minissérie A Casa das Sete Mulheres; S&o Paulo através
da Minissérie Um S6 Coracédo e Uma Saga Amazonica através da Minissérie Mad Maria.
Reimdo ainda conclui que esta presenca da Historia e do factual soa “como se tal
informagdo de certa forma fosse dar um a de utilidade, de aquisicdo de capital
informacional, ao tempo gasto no ato de frui¢do deste tipo de narrativa’. (REIMAO: 2004,
75).

Dentro desse direcionamento tematico, portanto, Maria Adelaide estréia neste
formato de ficcdo televisiva seriada, ja que antes seus trabalhos para televisdo se
restringiram a novelas (em geral, em carater colaborativo) e aos seis episodios no segundo
ano do seriado Mulher, em 1999. E desde 2000, a autora vem se revelando uma das mais
ativas neste tipo de producdo. Para se ter uma idéia, até o ano de 2008, das dezessete

minisséries produzidas pela Rede Globo no periodo, Maria Adelaide assina seis delas.

® A Muralha foi adaptada também no formato de novela, em 1954 , por lvani Ribeiro, para a TV Record.
Além disso, esta versdo é baseada em uma adaptacdo em radionovela do romance, feita pela mesma autora,
para a Radio Bandeirantes, ainda nos anos 1950.

% Minisséries redizadas no periodo de 2008 a 2000: Capitu, de Euclides Marinho, dir: Luiz Fernando
Carvalho (2008); Poeira em Alto Mar, de Renato Aragéo, dir: Marcos Figueiredo (2008); Queridos Amigos,
de Maria Adelaide Amaral, dir: Denise Saraceni (2008); A Pedra do Reino, dir: Luiz Fernando Carvalho
(2007); Amazbnia, de Galvez a Chico Mendes, de Gléria Perez, dir: Marcos Schechtman (2007); JK, de Maria
Adelaide Amaral e Alcides Nogueira, dir: Dénis Carvalho (2006); Mad Maria, de Benedito Ruy Barbosa,
baseada no romance de Mé&rcio Souza, dir: Ricardo Waddington (2005); Hoje é Dia de Maria (2005); Um S6
Coracdo, de Maria Adelaide Amaral e Alcides Nogueira, dir: Carlos Manga e Carlos Araujo (2004); A
Casa das Sete Mulheres, de Maria Adelaide Amaral e Walther Negrédo, baseada no romance de Leticia
Wierzchowski, dir: Jayme Monjardim (2003); Pastores da Noite, de Sérgio Machado, baseada na obra de
Jorge Amado (2002); O Quinto dos Infernos, de Carlos Lombardi, dir: Wolf Maya (2002); Presenca de Anita,
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No ano seguinte a Muralha, Maria Adelaide escreveu o roteiro de Os Maias, de Eca
de Queiroz, producdo dirigida por Luiz Fernando Carvalho e, em 2003, estreou, em co-
autoria com Walter Negréo, A Casa das Sete Mulheres, baseado no romance homénimo de
Leticia Wierzchowski. Até aqui, portanto, Maria Adelaide Amara tinha escrito apenas
mini sséries baseadas neste processo de adaptacdo de romances.

E interessante notar como, da mesma forma, muitas producdes deste género foram
construidas a partir de textos literarios. desde as primeiras como Anarquistas Gracas a
Deus (de Walter George Durst, baseado no romance de Zélia Gattai, 1984) e Meu Destino é
Pecar (de Euclydies Marinho, do romance de Nelson Rodrigues, em 1984) até as mais
recentes como Mad Maria (de Benedito Ruy Barbosa, do romance de Mércio Souza, 2005)

e A Pedra do Reino (de Luiz Fernando Carvalho, do romance de Ariano Suassuna, 2007).
66

Sandra Reim&o (2004, 29) acredita que, principamente a partir de 1980, as
minisséries, produtos de maior prestigio no conjunto da producdo televisiva da ficgdo
seriada, segundo a autora, séo avo de muitas adaptacGes de romances, porque estes
poderiam fornecer ndo apenas personagens e enredos mais solidos que os das telenovelas,
mas por serem instrumentos de | egitimagso.

No entanto, em 2004, Um S6 Coragao, escrita em co-autoria com Alcides Nogueira,
marca uma fase mais autoral da carreira de Maria Adelaide na televisdo, pois ndo parte de
nenhuma obra literaria nem roteiro pré-estabelecido, pelo contrério, uma de suas pecas |he
inspira o roteiro. Sendo assim, a0 contrario das outras, que foram adaptadas do texto
literério para o roteiro teledramatirgico, a minissérie é escritadiretamente paraa TV.

A idéasurge em 2003, quando a Rede Globo preparava-se para homenagear os 450

anos de Sdo Paulo com uma minissérie. Interrogada sobre o0 que poderia ser feito nesse

de Manoel Carlos, baseada no romance de Mério Donato, dir: Ricardo Waddington (2001); Os Maias, de
Maria Adelaide Amaral, baseada na obra de E¢a de Queiroz, dir: Luiz Fernando Carvalho (2001);
Aquarela do Brasil, de Lauro César Muniz, dir: Jayme Monjardim (2000); A Invencéo do Brasil, dir: Guel
Arraes (2000); A Muralha, de Maria Adelaide Amaral, baseada no romance de Dinah Silveira de
Queiroz, dir: Denise Saraceni (2000).

% No Brasil, as minisséries ja foram chamadas de telerromances, sem que fosse uma adaptacéo de uma obra
literaria. A expresséio foi langada pela TV Cultura que exibiu uma série de telerromances e também de
telecontos. (PALLOTTINI: 1998, 28)
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sentido, Maria Adelaide pensou que o Modernismo e os modernistas poderiam ser o foco
desta producdo. Tarsila tinha estreado um més antes e, a partir da experiéncia da
dramaturga em escrevé-la, seu contato com o universo modernista, aliado a receptividade
do publico, que ja se manifestava na temporada paulista da peca, a autora propde contar a
Histéria de S&o Paulo pelo viés da cultura. (DWEK: 2005, 253)

Assim, pela primeira vez em sua experiéncia com o género televisivo, uma peca de
teatro inspirava a empreitada. Tarsila tem papel decisivo no nascimento de Um S6

Coragéo, conforme conta Maria Adelaide Amaral:

E natural que ap6s o profundo mergulho nesse universo, ao me ser
solicitada uma minissérie para homenagear a cidade de S&o Paulo nos
seus 450 anos, tivesse sugerido contar a histéria cultural da cidade por
intermédio de personagens-chaves, entre os quais Tarsila, Oswald, Mério
e Anita e muitos outros, alguns ja citados na peca: Pagu, Belisario,
Menotti del Picchia, Guilherme de Almeida, Paulo Prado e Olivia
Guedes Penteado, tia da protagonista de Um SO Coracdo, Yolanda
Penteado. (AMARAL: 20043, 7-8)

Dentro de Um S6 Coracdo, portanto, a peca assume outros contornos, ampliando
seus limites narrativos e apresentando perspectivas temporais mais bem delineadas, através
do suporte técnico que o género possibilita, embora se utilize mais da fic¢do audiovisual
convenciona do que propriamente incorpore a sua linguagem elementos teatrais.

A minissérie foi, ao lado de A Casa das Sete Mulheres, a de maior audiéncia na
Rede Globo desde 2000, com uma média de 28 pontos no Ibope. Nestas duas obras, assim
como em JK, de 2006, personagens da Histéria do Brasil como, respectivamente, 0s
intelectuais e artistas da Semana de Arte Moderna e outras personalidades do cenério
cultural paulistano desde a década de 1920 até o inicio dos anos 1950; Anita e Giuseppe
Garibaldi, além de Bento Gongalves e demais participantes da Revolugdo Farroupilha, e o
“presidente bossa-nova’, e todos os atores politicos que fizeram parte de sua trgjetoria
foram levados as telas. Outras minisséries, seguindo a mesma perspectiva histérica, foram
ao ar também na emissora como Amazonia, de Galvez a Chico Mendes (2007), de Gléria
Perez, Mad Maria (2005), de Benedito Ruy Barbosa e O Quinto dos Infernos (2002), de
Carlos Lombardi.
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Esta associacdo entre a Histéria e a producdo de Maria Adelaide representa, nos
anos 2000, um ponto de convergéncia dentro de sua obra, que ira repercutir, obviamente,

nos caminhos de sua carreira e nas opgoes de seu teatro.

Lentes da micro-historia

Em Um S6 Coracdo a histéria de Tarsila, seus companheiros e o movimento
modernista como um todo S0 apenas uma das narrativas paralelas e entrelacadas a um
conflito basico. Este é representado por Y olanda Penteado, uma moca de uma rica familia
paulista de cafeicultores, que se apaixona por Martim Paes, rapaz pobre do Rio de Janeiro,
mas € proibida de namordlo. O casal apaixonado permanecerd separado por toda a
narrativa, salvo no capitulo final, quando o “desequilibrio estrutural”, causado por este
desencontro amoroso, se restabelece. Este tipo de construcéo, segundo Arlindo Machado,
chama-se teleol 6gico e é mgjoritério nas telenovelas brasileiras. (MACHADO: 2000, 84)

Dessa forma, Tarsila e os demais personagens que efetivamente existiram denotam,
dentro da narrativa, uma realidade histérica que serve de pano de fundo para uma “macro-
histéria’. O discurso histérico, no entanto, como observa Tesche, d&se a partir de uma
micro-histéria, onde os personagens revelavam o que havia de mais intimo e, portanto, mais

ficciona:

uma das convengdes mais usadas nas minisséries histéricas que € a de
recontar 0 passado usando como elemento de sustentagdo uma biografia,
uma micro-histéria que articula os demais percursos. A funcéo dessa
micro-histéria é prover a narrativa de uma linha de continuidade capaz de
articular o sistema rizoméatico que lhe da variedade e diversidade de
situagdes. E nela que se constréi um caso de maior impacto dramético,
que implica dificuldades, provac3o, reacdo social e ameaca. E o transito
do protagonista que nos permite perceber o rumo que a histéria estava
tomando, o que havia de tipico ou incomum nagueles dias e que, por isso,
seria digno de registro na memdria coletiva. Através do artificio das
micro-histérias, a minissérie revela estruturas e codigos sociais de um
determinado lugar e época, fonte e forma de alianga ou conflito entre o
tradicional e o novo. Diante do telespectador, descortinam-se hipoteses

de como teriam se configurado alguns dos aspectos mais reconditos da
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vida intima das personagens, atuamente, um dos campos de maior
interesse para a histériasocial. (TESCHE: 2006, 2)

Neste tipo de minissérie, portanto, as personagens de ficcdo, ao contrério daguelas
que de fato existiram, representam uma liberdade maior para o autor e é através delas que
s80 sustentadas tramas t&o extensas. Em entrevista sobre a minissérie JK, Maria Adelaide
afirma que este tipo de personagem € responsavel pela respiracdo dos roteiristas, pois
proporcionam momentos de maior liberdade de criacdo, em que se pode dizer tudo através
deles. Para se ter um exemplo, ela reitera que ndo existiu uma Unica palavra na boca do
personagem Carlos Lacerda que ele ndo tivesse dito ou escrito.®” Da mesma maneira,
vemos em Um SO Coragdo, ou mesmo na peca, muitas falas de Mério de Andrade, por
exemplo, “retiradas’ de seus ensaios e sua literatura, assim como as de Oswald e outros
personagens da minisserie.

Além disso, as personagens histéricas que coexistem paralelamente as ficcionais
tém suas vidas intimas também recriadas e passam, da mesma maneira, por um processo de
ficcionalizagdo. Neste sentido, parece que ha uma valorizagdo maior do ambiente
domestico e intimo do que o publico e coletivo. Na minissérie, detectamos isso pela grande
quantidade de “internas’ contra pouquissimas “externas’ nos capitulos destinados a Tarsila.
Na lista de cendrios s8o mais freqlentes o atelié da pintora, freqlentado por artistas e
amigos, sua casa e os saldes onde Paulo Prado e o Senador Freitas Valle recebiam seus
convidados. Além disso, os closes e 0 zoom — recursos técnicos que predominam na
televisdo de maneira gera e no caso das cenas centradas na personagem Tarsila— reforcam
aexploracdo do universo intimo e privado dos personagens. (FIGUEIREDO: 2003, 21).

A telenovela é constituida, segundo Campedelli (2001, 46), de um multiplot®®, ou
sgja, varios enredos a0 mesmo tempo, sendo que um deles figura como principal,

geralmente influenciado pela opinido da audiéncia; em Tarsila nota-se que o plot®

¢ Depoimento colhido do Making-off do DVD da minissérie JK.

% A minissérie, pela sua extenso, geralmente ndo comporta uma quantidade de plots semelhante & telenovela
No entanto, minisséries mais recentes, com mais de 40 capitulos, como é o caso de Um SO Coracdo, se
sustentam através deste multiplot, embora tenham um plot central bem definido e estavel.

% “Nome técnico adotado pelos tedricos da dramaturgia televisiva para designar qualquer enredo.”
(CAMPEDELLI: 2001, 45).
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principal é exatamente o relacionamento afetivo de Tarsila e Oswald. Tanto ha minissérie
quanto na pega sobressaem 0s papéis sociais da vida de Tarsila como o0 de esposa de
Oswald, o de amiga de Mé&rio e Anita, 0 de mée, o de filha, em detrimento de seu trabalho
artistico, suas idéias e percepcdes sobre a arte, a pintura ou mesmo o ambiente “externo”,
0s costumes e a vida politica, por exemplo. Tanto € que na peca, em muitos momentos, a
artista vira uma mera coadjuvante do ex-marido, 0 escritor modernista, que do meio para o
final ganha uma grande e esmagadora visibilidade.

Observa-se aqui, mais uma relacdo entre a dramaturgia de Adelaide e a estética
teledramatlrgica, pois como descreve Tesche sobre as narrativas televisivas histéricas,
tanto na pega, como na minissérie, ha também uma micro-histéria que sustenta a agéo e
gera o conflito, sendo ela o famoso relacionamento do casal modernista.

Este tipo de foco na afetividade e no ambiente doméstico é também heranca de uma
tradicdo melodramatica que influencia tanto a dramaturgia quanto a teledramaturgia da

autora:

Flexivel, capaz de répidas adaptagdes, o melodrama formaliza um
imaginario que busca sempre dar corpo a moral, torna-la visivel, quando
ela parece ter perdido seus alicerces. Prové a sociedade de uma
pedagogia do certo e do errado que ndo exige uma explicacdo racional
do mundo, confiando na intuicdo e nos sentimentos “naturais’ do
individuo na lida com os dramas que envolvem, quase sempre, lacos de
familia. (XAVIER: 2003, 91, grifo do autor)

O melodrama surgiu no século XV1I1, naFranga, e se desenvolveu especialmente no
seculo XIX quando é muito influenciado pelo folhetim. Percebemos, ja neste periodo, uma

relacdo de influéncia e transito entre os dois géneros.

A partir da segunda geracdo de melodramaturgos, 0s autores de pegas
eram também romancistas, sendo assim, 0S MesMos assuntos eram
desenvolvidos no palco e nos folhetins. Geralmente, o romance precedia
a criacdo cénica, mas o fendbmeno inverso também se produzia algumas
vezes. Essas trocas continuas conduziam a produtivas colaboracdes entre
0s romancistas profissionais e os homens de teatro. Os fendbmenos de
empréstimos e estas passagens incessantes dos mesmos assuntos de um

modo de expressdo a outro, aém de proporem interessantes questdes

117



estéticas sobre as relacBes ente os géneros, colocam em evidéncia a
influéncia, desde o inicio do século XVIII e ao longo de todo o XIX, das
técnicas e da imaginagdo romanesca em todas as formas de expressdo
teatral, pois o fendbmeno ndo se restringia apenas ao melodrama, do qual
Nodier dizia, entretanto, ser “uma extensio do romance’.
(THOMASSEAU: 2005, 21)

Se na época tinhamos melodrama e folhetim, respectivamente literatura e teatro
associados, hoje temos aspectos de ambos 0s géneros presente tanto nos pal cos quanto nas
ficgdes televisivas, como também no cinema. Segundos Ismail Xavier, o melodrama
especificamente

encontrou novas tonalidades vitreo-metdlicas sem perder seu perfil
basico, evidenciando sua adequacdo as demandas de uma cultura de
mercado ciosa de uma incorporagdo do novo na repeticdo. (...) Essa
combinacdo de sentimentalismo e prazer visual tem garantido ao
melodrama dois seculos de hegemonia na esfera dos espetéculos, do
teatro popular do século XIX, ja orgulhoso de seus efeitos especiais, ao
cinema que conhecemos. (XAVIER: 2003, 89)

No caso da peca para a minissérie, em termos adaptativos, 0 que percebemos € que
0S recursos que encontramos na primeira serdo utilizados de formas distintas na segunda.
No entanto, a0 que parece, o roteiro basico da vida de Tarsila € 0 mesmo. Muitas fotos,
especiamente das viagens e reunides, viram cenas, bem como os acontecimentos que eram
narrados no passado ganham encenacgdo no presente da narrativa, como 0 casamento de
Tarsilae Oswald, a exposicdo da pintora em Paris, entre outros. As cenas seguem, mais ou
menos, a ordem do palco, sendo que algumas frases sdo deslocadas de sua cena de origem
para outras, e 0 curso dos didogos sdo modificados geralmente pela presenca de mais
personagens do que na representacdo cénica, incorporando, assim, novas vVozes, por vezes
reduzindo, outras estendendo o tempo dramético.

A narracdo em Um S6 Coracdo, ao invés de Tarsila, ficard por conta de Maria
Laura de Sousa Borba, narradora-personagem, filha de um bardo do café que aparece ainda
crianca nos primeiros anos da minissérie. Assim como no teatro e também no cinema, a

narragdo na minissérie ndo pressupde um narrador, enquanto sujeito. A camera pode
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apropriadamente cumprir este papel, mas percebemos claramente que o discurso histérico
nas duas obras de Adelaide esta sempre vinculado a uma voz humana.”® A narragdo aqui é
uma forma de situar o espectador historicamente, explicando oralmente os acontecimentos
da época, 0 que revela o grande didatismo presente também na forma que esta narragéo da-
Se na pega, Como Vimos.

As imagens de outra natureza que ndo da camera na minisserie sdo recriacoes
computadorizadas da cidade de S0 Paulo — ndo mais estéticas, mas em movimento — que a
medida que a época muda, essas imagens também o fazem. Elas geralmente sdo as mesmas
nos capitulos de uma mesma época e recriam a mudanca da cidade de Séo Paulo, sobretudo
no que se refere ainfluénciaindustrial e ao processo intenso de urbanizagéo.

Embora no histérico da narrativa seriada, sobretudo nas telenovelas, haja pouca
complexidade e sofisticacdo nas imagens, este tipo de tecnologia atesta que, nos ultimos
anos, o0s recursos graficos computadorizados vém contribuindo para a mudanca desse
paradigma. Mesmo assim, como percebemos, a televisdo continua mais oral do que visual.
Arlindo Machado defende que, como herdeira do radio e, portanto, fundada
primordialmente num discurso oral, a televisio fez da palavra sua matéria-prima principal,
sendo por isso muito mais da oralidade do que qualquer outra coisa. (MACHADO: 2000,
71)

N&o por acaso, percebe-se na peca uma valorizacdo da linguagem oral maior do que
davisual, ja que as imagens em si ndo possuem complexidade, sGo meramente ilustrativas e
nem chegam a serem usadas como video. Esta relacéo é interessante porque se pegarmos
uma lista das minisséries nos Ultimos anos, a maioria delas, assm como na maioria das
producdes teatrais, separa o roteirista do diretor. Portanto, os autores possivelmente ndo sdo
responsaveis pela complexidade visual de suas narrativas, pois esta funcédo é delegada ao
diretor.

Por outro lado, diretores como Luiz Fernando Carvaho vem produzindo, nos

altimos anos, trabalhos plenamente autorais, em que assume roteiro e direcdo, como em

" Recurso utilizado também em JK, onde o proprio presidente faz a narracio e em A Casa das Sete Mulheres,
pelavoz da personagem Manuela.

™ Sobre a autoria na televisdo, ver NOGUEIRA, Lisandro. O Autor na Televisdo. Goidnia: Ed. Da UFG; S8
Paulo: Edusp, 2002.

119



Hoje é Dia de Maria (2005) e Pedra do Reino (2007). Provavelmente daqui a alguns anos,
isso sera ainda mais comum. Um ponto interessante, levantado por Sandra Reiméo, € a
questdo das minisséries se proporem mais cinematogréficas do que televisivas. (REIMAO:
2004, 29). Nos ultimos anos, elas comecam a se diferenciar da telenovela também pelo tipo
de imagem, pois passam a serem rodadas em pelicula e finalizadas com tecnologia digital
de ata definicdo. Surgem minisséries, portanto, que viram filmes, como O Auto da
Compadecida (1998) e a ja citada A Pedra do Reino (2007), todos lancados pela Globo
Filmes, que inclusive inicia suas atividades no ano de estréia da primeira.

No caso dos recursos de computagdo gréfica, nas minisséries histéricas eles
geralmente estdo a servigo para recriar momentos historicos e cenérios de época. Em JK,
por exemplo, ha cendrios virtuais nas cenas da construcéo de Brasilia. Em Um S¢ Coracéo,
como na minissérie sobre o ex-presidente, fotos também sdo utilizadas e geramente
relacionadas a fatos histéricos, em momentos como a Revolucdo Constitucionalista de
1932, o fim da Segunda Guerra Mundial comemorado na Praca da Sé, a inauguracéo do
Museu de Arte Moderna (MAM), retratos de representantes politicos, como Getulio
Vargas, entre outras imagens.

A minissérie possibilita, portanto, a ampliagdo do universo particular de Tarsila,
com um nimero enorme de personalidades histéricas®, diluidos em outros tantos
personagens ficcionais. A ligacao entre eles € alinhatemporal e o0 mesmo espaco narrativo,
S0 Paulo. O tempo cronoldgico que se inicia na Semana de Arte Moderna, em 1922 e se
encerra em 1954, no IV Centenério da cidade e na Segunda Bienal, é também o tempo em
que se faz o encontro, o desencontro e a solugcdo final de Yolanda e Martim, os
protagonistas do conflito basico, que finalmente, anos depois, como previsto, terminam
juntos e felizes.

Diferente da peca, que se encerra praticamente com a morte da pintora, num
prendncio de sua ultima imagem, numa cadeira de rodas para dar sua derradeira entrevista,
dando o fim previsto a um enredo onde o mote central € a vida de alguém, a minissérie se

encerra antes que a progressdo da vida de Tarsila termine. Mesmo assim, pouquissimas

2 Alguns deles: Assis Chateaubrian, Ciccillo Matarazzo, Santos Dumont, Paulo Prado, Guilherme de Almeida,

entre outros.
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cenas da peca, efetivamente apenas essa entrevista e a pintora na cadeira de rodas, néo
foram adaptadas para 0 género televisivo.

A histéria de Tarsila, dessa maneira, pode ser acompanhada ndo mais em algumas
horas de espetéculo, mas ao longo dos 54 capitulos da minissérie. Além disso, é possivel
recriar toda sua rede afetiva e social, apenas mencionada e presente através de fotografias,
tais como da sua filha Dulce, sua neta Beatriz, seus pais, Menotti Del Picchia, integrante do
Grupo dos Cinco, Luis Martins, seu terceiro marido, Patricia Galvao, a Pagu e uma série de
personagens, além daqueles que j& haviam feito parte da peca teatral.

Com mais personagens, portanto, € possivel acompanhar minuciosamente
acontecimentos importantes da vida de Tarsila que sdo contados na pega, mas nao
encenados. O caso de Oswald e Pagu, por exemplo, € construido detalhadamente, desde o
encantamento de Patricia Galvao por Tarsila, a consumagao da paixdo do casal de amantes
e 0 término da unido que Mério de Andrade apelidou de Tarsivaldo. Pagu, que na peca se
faz presente em voz-off, através de um trecho em que é entrevistada por Raul Bopp, ganha
vida propria na narrativa, libertando-se dos limites do tridngulo amoroso.

Além disso, percebemos como a acdo da peca fica ancorada nos trés outros
personagens (Oswald, Mario e Anita), de modo que as cenas se restringem aos momentos
da pintora vividos e divididos com o grupo modernista. Outros fatos de sua vida, inclusive
outros relacionamentos afetivos, a exemplo do caso com Luis Martins, ndo sdo
contemplados, ao contrario da ficco seriada, que pela extensdo, possibilita a ampliacéo
deste universo com a reconstituicdo de novas cenas além daquela ja mencionada inser¢éo
de novos atores.

No exemplo seguinte, é possivel notar a interessante adaptacdo de uma cena do

pal co para aficcdo televisiva seriada:

Peca

OSWALD - (Para Tarsila) Apesar da péssima e injusta opinido de Anita, eu gostaria que vocé
considerasse algumas vantagens de um compromisso entre nos. Primeiro, as afinidades eletivas...
Vocé é uma latifundiéria rural, eu sou um latifundiério urbano; vocé é separada, eu sou vilvo; vocé
tem a Dulce, eu tenho 0 Noné! Somos ambos riquissimos, inteligentissimos, el egantissimos/
TARSILA — (Corta—rindo) E modestissimos!
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Mario (Para Oswald) Vocé esqueceu de mencionar que seu dote inclui uma Cadillac azul ?!
TARSILA — (Para Oswald) Vocé tem uma Cadillac azul ?

OSWALD — S6 comprei porque tinha cinzeiro.

MARIO — (levantando-se) Por que nfo mostramos & dona Tarsila essa maravilha contemporanea?
TARSILA RI. SOBE A MUSICA DO INICIO DOS ANOS 20. BLECAUTE. FOCO NAS FOTOS
DO GRUPO DESSE PERIODO. E SOBRE ESSAS IMAGENS:

MARIO EM OFF- Na Cadillac mansa e glauca da ilusio / Passa 0 Oswald de Andrade / mariscando
génios entre a multidéo.

TARSILA EM OFF— Eramos um grupo t3o alegre, tdo despreocupado... & nossa passagem ficavam
todos atbnitos com a extravagancia do automovel e dos passageiros...

(AMARAL: 2004, 18-19)

Minissérie

Plano 1 Plano 2 Plano 3

Close natela “Grupo dos Cinco”, de Anita Malfatti. Camera abre reconstituindo a mesma cena no

atelié de Tarsila. Oswald e Menotti deitados no ch&o, Anita no sofa, Mario e Tarsila ao piano.

Plano 4 Plano 5 Plano 6
OSWALD LEVANTA-SE E ENCOSTA NO SOFA:

Apesar da péssima opinido dos amigos e dos inimigos eu gostaria que vocé considerasse algumas
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vantagens de um compromisso entre nos. Primeiro, as afinidades eletivas...

Plano 7 Plano 8 Plano 9

MENOTTI (corta): Que falta de cerimébnia é essa, Oswaldo? Vocé acabou de conhecer a Dona
Tarsila

OSWALD: Mas € como se eu tivesse conhecido sempre a Tarsila. O que eu estava falando mesmo?
Das afinidades el etivas.

(TARSILA OLHA PARA OSWALD. MARIO CONTINUA A TOCAR)

Vocé é uma latifundiaria rura, eu sou um latifundidrio urbano. Somos ambos riquissimos,

inteligentissimos, elegantissimos/

Plano 10 Plano 12 Plano 13
TARSILA (corta—rindo): E modestissimos!
CAMERA ACOMPANHA TARSILA, QUE SE SENTA PERTO DE OSWALD. OSDOISRIEM.
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Plano 14

Plano 15

MARIO: E ainda tem uma Cadillac verde.

TARSILA: (Para Oswald) Vocé tem uma Cadillac verde?
: Il
7\

Plano 17

Plano 18

OSWALD: S6 comprei porque tinha cinzeiro.
TARSILA E OSWALD RIEM.

MARIO: Por que ndo mostramos a Tarsila essa maravilha contemporanea?

Plano 20

OSWALD: Boa, Mério.
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OS PERSONAGENS SE LEVANTAM E SE DIRIGEM A PORTA.

EXT. RUA.

TODOSRIEM E MARIO DECLAMA, EM PE:

Cadillac mansa e glauca da ilusdo / Passa 0 Oswald de Andrade / mariscando génios entre a
multid&o.

MARCO ANTONIO CRUZA O CADILLAC E A CENA TERMINA APENAS COM ELE NA
RUA.

Podemos perceber nestes planos da minissérie alguns elementos que ja discutimos:
0 aproveitamento dos didlogos da peca e, a0 mesmo tempo, algumas adaptacdes, cortes e
enxertos, o caso da inclusdo de uma fala de Menotti (Plano 7) que ndo esteve no palco, e
com sua presenca é possivel recriar o “Grupo dos Cinco”. Outro ponto interessante de se
observar é que os planos sdo geramente fixos, isto €, a camera se atém geralmente a
personagem que esta falando e se movimenta a reboque deste didlogo. Notamos, com isso,
gue acamera aqui também esté atrel ada ao texto.

O nascimento da cena a partir de uma tela também se assemelha ao procedimento
usado na pega de projegdes de imagens, visto em diversos exemplos anteriormente. E
importante frisar que ao longo da minissérie é também muito comum que telas — a exemplo
dos Planos 1 e 2, com a tela Grupo dos cinco, de Anita Malfatti — como, por exemplo, O
Homem Amarelo, Abaporu e Operarios, entre outras, integrem os planos de forma que a
pintura torne-se também signo dentro da narrativa, assim como a declamacdo literédria,
como ade Mério no Plano 21.

Se na pega temos a voz-off de Mario, natelada TV a cena ganha movimento e, com
uma externa, é possivel recriar os momentos pretendidos pelas fotos. E a adegria e
despreocupacdo, de que comenta Tarsila em voz-off, na pega, € representada por um
personagem da ficcéo, Marco Anténio, que bébado, surpreende-se com o grupo e, sem que
sejam ditas palavras, a imagem conota a narracdo de Tarsila de que “a nossa passagem
ficavam todos aténitos com a extravagancia do automovel e dos passageiros...”.

Enquanto na representacdo cénica as fotos deixavam rastros de realidade, pela
propria incompatibilidade entre a imagem das figuras reais e o semblante das personagens
do palco, coexistindo numa mesma narrativa, a minissérie € capaz de ficcionaizélas de

forma mais precisa e ampliada, mesclando imagens aparentemente inconciliaveis. Isso faz
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com que a minissérie tenha um status de realidade maior do que a peca. Além disso, a
recriacdo de personagens comuns, que representam a Historia, mas ndo sdo frutos desta e

sim daficcdo, revelam que,

como o propésito principa da teledramaturgia é entreter, o objeto de seu
interesse ndo € o registro documental dos eventos, mas a recriacdo
genérica do agir e padecer humanos. Ela aproxima-se do documenta no
detalhe de que 0 mundo exibido nela é sempre um mundo temporal. No
entanto, afasta-se dele quando assume a idéia de que o tempo torna-se
tempo humano quando articulado de modo narrativo. Para humanizagéo
do tempo é preciso preencher as lacunas dos registros da Histéria
(TESCHE: 2006, 7)

Nesse sentido, do ponto de vista da reproducdo da realidade através de um
maquinario imagético, o palco é limitado, ja que a teledramaturgia tem como caracteristica
basica o envolvimento do telespectador através da exploracdo da imagem do ator, sendo
aquele envolvido por uma sensacdo de intimidade que ndo é possivel nem natelado cinema
nem no teatro. (MCLUHAN: 1964, 359). Assim, peca e minissérie se diferenciam,

essencialmente, pelos limites de reproducéo do real.

De volta ao palco

Devido a0 grande sucesso, a minissérie rendeu uma nova
temporada de Tarsila, em 2004, levada aos palcos novamente por
iniciativa de Eliane Giardini, atriz que interpretou a pintora nas telas. No
elenco, com excecdo do papel de Anita, feito por Beth Goffman na
televisdo, os personagens Oswald” e Mério foram interpretados pelos
mesmos atores da minissérie, sob a mesma direcéo de Sérgio Ferrara, thSi

como na primeira encenagdo. Certamente a repercussdo da narrativa
seriada e a possibilidade de o publico rever nos palcos os conhecidos

personagens da televisdo, impulsionaram a empreitada e, também,

3 José Rubens Chéché, que interpretou Oswald de Andrade, participou tanto da primeira quanto da segunda
temporada e também da minissérie.
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facilitaram a arrecadacdo de recursos para montagem, tendo em vista que, sob a perspectiva
de mercado da producéo teatral brasileira, as institui¢cbes de patrocinio e grande parte do
publico de teatro se interessam pelo que migrada TV.

Notamos, portanto, que o teatro e a televisdo na obra de Maria Adelaide Amaral
influenciam-se, inclusive no que diz respeito as possibilidades de montagem e no subsidio
das producdes de suas pecas. Além disso, o teatro da autora é visivelmente influenciado por

procedimentos das midias de massa, principalmenteda TV e

a desintegracdo da estrutura rigida da “ peca bem feita’, a facilidade com
gue hoje em dia técnicas cineméticas sdo aceitas pelas platéias do teatro
vivo (com cenas curtissimas entremando-se a maneira do corte rapido)
s40, todas €elas, claras indicagbes da influéncia dos novos veiculos de

massa sobre 0 género dramatico mais antigo. (ESSLIN: 1979, 91)
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Conclusao

Ponto de partida e caminhos cruzados

A primeira pega escrita por Maria Adelaide Amaral, A Resisténcia, em 1975, nasceu
sem nenhuma intencdo de ser teatro, literatura ou qualquer outra coisa que se pudesse
definir, pois, como a autora conta, ela apenas sentara na maquina de escrever no intuito de
traduzir o intenso clima de demissdo em massa que havia tomado a redagdo onde
trabalhava. Podia ser uma carta ou um di&rio, mas Adelaide comegou dando nome aos
personagens e escrevendo didlogos. Depois de pronta, ainda com alguma incerteza e
somente apos a leitura e a opinido de Sabato Magaldi, considerou o resultado do que havia
escrito como uma peca de teatro.

Este descobrimento da autora como dramaturga € sintomatico: sem saber
exatamente em gque formato materializar, na escrita, “ o laboratério de comportamento” que
havia se transformado seu ambiente de trabalho, a autora opta por representar, através da
interlocucdo, as cenas que vinha assistindo recentemente. (DWEK: 2005, 71)

Maria Adelaide poderia ter transformado A Resisténcia em um roteiro de cinema ou
um capitulo, na época, dos famosos casos especiais da TV brasileira ou no inicio de um
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romance, como fez em Aos Meus Amigos, de 1992, por exemplo, nos sucessivos diaogos
trocados pelos amigos ao telefone. O fato de ter surgido uma pega, porém, € a confirmagéo
de que sua origem e sua base estdo no teatro. Sua habilidade, portanto, em percorrer
cruzamentos t&o diversos entre romances, pegas e minisseries, deve-se a dramaturgia, pois
foi nelaque Maria Adelaide Amaral descobriu e criou sua prépriacaligrafia.

E, mesmo assim, apesar de se considerar uma autora essencia mente de teatro, a sua
dramaturgia vale-se de elementos de outros géneros, como O romance e a narrativa
audiovisual, por exemplo, para se construir e € perceptivel a maneira como essas novas
experiéncias vao ampliando suas incursdes pelo teatro, tornando-o mais diverso, hibrido e
contemporaneo, conforme verificamos nos quase vinte anos que separam De Bragos
Abertos (1984) de Tarsila (2003).

Nesse sentido, entendemos que a intermidialidade e a permanente influéncia das
midias na vida (e na escrita) contemporanea sdo realidades para uma escritora como Maria
Adelaide Amaral, especialmente quando flagramos momentos em que sua dramaturgia, seja
na literatura, seja na televisdo, encontra-se num caminho de ida e volta. Suas produgoes,
portanto, sobretudo aguelas analisadas nesta dissertacdo, estdo também em transito, na
medida em que se formam neste fluxo, nesta troca de procedimentos e estéticas, nestas
histérias que se movimentam entre paginas, cenas e telas.

Os mondlogos de De Bragos Abertos, por exemplo, quando revelam intervencdes de
natureza narrativa, muitas vezes criam atmosferas confessionais onde encontramos, em
foco, Sérgio, como um narrador em seu mondlogo interior, nascido de um romance, Luisa,
mas, neste momento, aportado num palco. Ou ainda quando a dramaturgia de Tarsila
denuncia uma verdadeira colagem de textos, onde a estimulacdo imagética, bem como as
falas e as cenas fragmentadas ndo deixam duvidas sobre as apropriacdes da cultura do
audiovisual, principalmente no que se refere a suas técnicas, a exemplo de quando temos
um foco de luz a maneira de um close, um blackout a de um corte, mesmo antes de ter sido
adaptada para a minissérie Um SO Coracdo. Nesses momentos a obra de Maria Adelaide
Amaral sefaz intermidiética.

Além disso, € interessante notar como a dramaturga ndo se detém em somente
escrever os didlogos e propor cenérios. Mais do que isso, como uma autora centralizadora,

Maria Adelaide, em grande medida, propde, no detalhamento das rubricas, a disposi¢éo das
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cenas e faz de seu texto ndo apenas um condutor, mas um eixo fixo, através do qua
pretende direcionar as marcagdes, impor elementos cénicos, exigir determinada sonoplastia
e até sugerir efeitos de luz para uma possivel montagem.

A maneira precisa e pormenorizada, por exemplo, com que a dramaturga faz essas
indicagdes de iluminagdo, como nos focos de Sérgio e Luisa, e nos modernistas de Tarsila,
oscilando entre intrasubjetivo e intersubjetivo, lirico e épico, atestam seu dominio de
congregar efeitos cénicos a servico de seu texto dramaturgico. Por tudo isso, Maria

Adedlaide, sem dlvida, de alguma forma, pretende-se encenadora.

Trajetoria revisitada

No presente trabaho, refletimos sobre o teatro de Maria Adelaide Amaral
considerando as conexdes de suas producdes como romancista e roteirista de televisdo.
Procuramos, primeiramente, inseri-la dentro da pesguisa sobre a Dramaturgia Brasileira
Contemporanea, do Grupo de Estudos em Dramaturgia e Critica Teatral (GDCT), da
Universidade de Brasilia, coordenado pelo Prof. Dr. André Luis Gomes, que originalmente
me levou até a obra da dramaturga e motivou 0 meu interesse pela autoria feminina no
teatro.

Levando em conta o contexto do teatro brasileiro em que a autora surgiu,
revisitamos os autores da chamada “nova dramaturgia’, responsaveis pelos novos rumos
inaugurados na dramaturgia do pais em 1969, dentre os quais integram José Vicente,
Antbnio Bivar e, sobretudo, as dramaturgas Leilah Assumpcéo, Consuelo de Castro e Isabel
Camara, consideradas as primeiras autoras a serem reconhecidas pelo publico e pela critica
especializada como tal.

Como espectadora desta geracéo, pudemos perceber em que medida Maria Adelaide
Amaral se aproximou destes autores, sobretudo no que se refere a centralidade no individuo
em De Bracos Abertos, de 1984 — e nd mais no coletivo, como é o caso da tradicdo
instaurada pelo Teatro de Arena no Nosso teatro — peca, que juntamente com Chiquinha
Gonzaga, O Abre Alas (1983), marca n0 apenas Seu interesse por um universo mais
intimista e confessional, mas desloca também seu foco para as personagens femininas que a

partir de entdo terdo um significativo destaque em sua dramaturgia, como néo tiveram
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anteriormente nas suas primeiras pecas Bodas de Papel (1978), A Resisténcia (1979) e
Ossos d’Oficio (1981).

Além disso, a andlise de De Bragos Abertos foi decisiva para compreendermos o
processo de surgimento de seu primeiro romance, Luisa, quase uma historia de amor,
publicado em 1986, uma vez que esta obra, ainda inacabada, foi quem deu origem a pega,
da qual o0 sucesso e a repercussdo levaram a autora a termina-lo. Este descobrimento como
romancista deu origem a mais trés romances nas décadas posteriores. Aos Meus Amigos
(1992), O Bruxo (2000) e Estrela Nua (2003).

Num espaco de tempo de quase vinte anos desde a estréia de De Bragos Abertos,
aportamos num novo momento da carreira de Maria Adelaide Amaral que nos apontou a
maneira como a teledramaturgia, oficio iniciado por ela na década de 1990, influenciou seu
teatro posterior. Trazer a ficcdo televisiva foi abrir espago para se pensar como uma parte
significativa da dramaturgia brasileira contemporanea absorve seus temas e estruturas para
dentro das salas de teatro, inclusive pela quantidade de autores, especialmente a partir da
década de 1980, que transitam entre teatro e TV, como Dias Gomes, Lauro César Muniz,
Alcione Araljo, Mario Prata, Domingos de Oliveira, Manoel Carlos e mais recentemente
Miguel Falabellae Maria Carmem Barbosa.

Além disso, através da andlise de Tarsila, peca de 2003, que marca o inicio de da
producdo de Maria Adelaide Amaral nos anos 2000, acompanhamos a concretizacdo da
mudanca de um paradigma de um teatro essencialmente dial6gico — modificado e incitado
por procedimentos de midias audiovisuais — paradigma este que ja dava sinais de
instabilidade desde a peca de 1984, analisada anteriormente.

Tarsila configura-se também como um divisor de aguas no que diz respeito a um
deslocamento tematico em sua obra, anteriormente marcada majoritariamente por dramas
familiares e afetivos — como em Querida Maméae (1994), Para Tao Longo Amor (1994),
Intensa Magia (1995) e Para Sempre (1997) — para pegas de carater biogréfico, experiéncia
que a autora tivera na década de 1980 com Chiquinha Gonzaga, que se repetiu apenas

recentemente, ndo somente nos palcos, com Mademoiselle Chanel de 2004, mas
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principalmente nas telas de TV com em A Casa das Sete Mulheres (2002), Um S6 Coracédo
(2004) e JK (2006). ™

Concebidas através de exaustivos processos de pesquisa, familiares a dramaturga
pelo seu trabalho como jornalista, sobretudo nos vinte anos dedicados a Editora Abiril,
neste periodo, temos sua criagdo artistica resumida, em linhas gerais, a ficcionalizar o
factual. Somado a isso, a necessidade em remontar épocas historicas levou-a para outros
tempos e espagos, nunca antes presentes em suas pegas e romances, como has adaptacdes
para a televisdo das obras literarias A Muralha, de Dinah Silveira de Queiroz, em 2000 e
Os Maias, de Ecade Queirés, em 2001.

Desviando-se desta tendéncia, em 2006, depois do sucesso das ex-vedetes Mary
Montillo e Guida Guevara, na novela Belissima, de Silvio de Abreu, Adelaide escreve
especiamente para a dupla de atrizes a pega Amigas para Sempre, que € uma especie de
uma seqiiéncia de Inseparaveis, drama protagonizado por Irene Ravache e Jussara Freire,
em 1997.

Em 2008, Maria Adelaide Amaral caminha parafechar a década com uma producéo
emblematica, atestando o transito de autorias que discutimos no decorrer desta dissertacéo.
Neste ano, estréia na Rede Globo a minissérie Queridos Amigos, inspirada por seu
romance Aos Meus Amigos. Este é seu primeiro trabalho exclusivamente autoral na
televisdo, na medida em que ndo tem nenhuma biografia como ponto de partida nem uma
obra de outro autor como fonte adaptativa.

A obraliteraria que inspira a minissérie parte do reencontro de um grupo de catorze
amigos, reunidos depois de muitos anos em decorréncia do enterro de Léo, protagonista,
como Luisa, ausente e recriado na alteridade. A medida que relembram histérias de uma
amizade comum, 0s personagens especulam sobre o suicidio do amigo, trazendo-o para a
narrativa nos didlogos entre si e nos flashbacks das cenas que viveram juntos.

A iniciativa de levé-la as telas surgiu de uma sugestdo de Dan Stulbach, que Ihe
disse que ja havia uma minissérie pronta em Aos Meus Amigos. Da mesma forma que a

autora, em resposta a Cecil Thiré sobre o fato de seu romance em andamento poder render

™ A autora revelou na entrevista (ANEXO 1) concedida a mim em marco de 2009, que escreveu, em 2008,
uma pega sobre Dercy Goncalves, baseada em sua biografia Dercy, de Cabo a Rabo, escrita pela dramaturga e
publicada pela Editora Globo em 1994.

132



uma peca de teatro, Maria Adelaide julgou que seu segundo romance poderia render um
filme, mas nunca lhe ocorrera que poderia transforméalo em ficcdo televisiva até o
comentario do ator, que desencadeou o projeto.

A observacdo de Stulbach, que interpretou o protagonista de Queridos Amigos, foi,
sem dlvida, perspicaz. Formado basicamente por discurso direto, o texto de Aos Meus
Amigos, como em nenhum outro romance de Adelaide, nem mesmo em Luisa, assinala
uma encenacao, ja organizada na forma de didlogos. Tendo, no entanto, uma extensdo que
0 palco ndo sustentaria, sendo com muitos cortes e reducdes, as telas, ao contrério, sgjam
elas de cinema, possibilidade considerada pela autora primeiramente, mas, sobretudo, de
TV, ndo apenas comportariam, como dariam margem para que 0S personagens outrora nas
paginas pudessem expandir-se e ganhar novos conflitos e caracteristicas.

Além disso, em Queridos Amigos identificamos ecos de temas, cenarios e
principamente personagens da obra de Maria Adelaidde Amara. Reconhecemos, por
exemplo, nos jornalistas Tito, Ivan, Pedro e na secretaria Nancy da redacdo de umarevista
masculina, Léo, Marcos, Roberto e a secretaria Goretti da redacdo de A Resisténcia; em
Lena e lvan, Sérgio e Luisa, casal de De Bragos Abertos; em Beny, Raul, um dos
narradores de Luisa; em Alberto, pai da personagem Lena, Alberto, pai da familia de
Intensa Magia e em LUcia e Pedro, Ana e Bruno de O Bruxo.

E por fim, em fevereiro de 2009, poucos meses antes da defesa desta dissertacéo,
concluimos este trabalho com a perspectiva de “cenas dos préximos capitulos’, uma vez
gue a autora anuncia a experiéncia com uma nova midia: o cinema. A dramaturga sera a
roteirista responsavel pelo filme sobre jovens do Instituto Baccarelli — projeto social ™
localizado na favela paulista de Helidpolis — baseado na peca Acorda Brasil, de Antonio
Ermirio de Moraes, levada aos palcos em 2006, que tem como tema a criacdo da Sinfénica
Helidpolis e os jovens da comunidade que se beneficiaram dela. O longa-metragem sera
dirigido por Sérgio Machado, o mesmo diretor do filme Cidade Baixa (2005), e mesmo
sem previsdo de estréia, certamente serd uma obra crucial para refletir sobre os futuros

caminhos da carreira da dramaturga.

"™ Projeto criado em 1996, pelo maestro Silvio Baccarelli, com a intenc&o de formar musicalmente criancas e
jovens de baixa renda, distribuidos entre as entéo criadas Sinfénica de Heliopolis, Orquestra do Amanha e
Coral da Gente.
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Anexo | — Entrevista com Maria Adelaide Amaral®

Por Laura Castro

Laura Castro: Como vocé avalia a publicacdo do texto teatral para o reconhecimento
e a perpetuacdo dos nossos autores de teatro? VVocé acredita que o teatro deve também
ser lido e é importante a iniciativa das editoras para que nossos dramaturgos sejam

também publicados?

Maria Adelaide Amaral: Considerando a fugacidade da representacdo teatral, o texto
publicado é a tinica forma de registro de uma obra ou do conjunto de obras de um autor. E
também o Unico acesso a elas por parte das pessoas que vivem fora do eixo Rio - Sdo Paulo

e das grandes capitais, visitadas periodicamente pelas companhias de teatro.

LC: Como vocé vé o papel do dramaturgo num teatro contemporaneo téo diverso, em

que a figura do autor se soma aos de outros criadores do espetaculo, como o diretor?

MMA: Existem dramaturgos com um tipo de caligrafia que é um presente para o diretor-
criador. Arrabal e Nelson Rodrigues, por exemplo. Existem outros em que o texto ndo
comporta sendo grandes atores que o interpretem e um diretor que o sirva. As minhas pecas
se inscrevem neste Ultimo caso. Mas em qualquer dos casos, o teatro resulta da soma dos
diferentes talentos do ator, autor, diretor, iluminador, cendgrafo, sonoplastia, figurinista. Ja
tive pegas encenadas que resultaram pessimamente porque uma ou mais partes falharam.
Felizmente tive pecas onde todas as partes deram seu melhor, resultando em espetacul os

brilhantes. De Bragos Abertos, Madeimoiselle Chanel, A Resisténcia.

LC: Ha propostas teatrais contemporaneas que quebram com a soberania da palavra
na cena, pondo outros recursos discursivos, como a imagem, em pé de igualdade, ou se

ndo negando totalmente o texto em cena, como as pecas de Bob Wilson e do Living

! Entrevista por e-mail, respondida em marco de 2009. Versdo final lida e aprovada pela autora.
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Theatre. Qual sua posicdo diante dessas propostas? Elas de alguma forma

influenciaram sua dramaturgia?

MMA: Bob Wilson e o Living Theatre fazem um tipo de teatro que respeito, admiro, mas
nem remotamente tangenciam a minha dramaturgia. Tchecov, Ibsen, Strindberg, Arthur
Miller, Tenesse Willians, Albee, Harold Pinter, essas foram as fontes onde bebi e que ainda

hoje, quando bem montados, me proporcionam um incomparavel prazer.

LC: Vocé sente ou ja sentiu uma distancia ou uma incorrespondéncia entre o que vai

ao ar ou o que é montado, e 0 que vocé prop6s no papel?

MMA: Sim e a sensacdo ndo pode ser mais desagradavel. Traicdo € o sentimento.
Vergonha, desconforto. 1sso aconteceu com Seja 0 que Deus quiser (1987); a montagem
paulista de Para tdo longo amor (1993), pois a montagem portuguesa, dirigida pelo mesmo
diretor, Roberto Lage, foi maravilhosa; Intensa Magia (1995), a montagem carioca de

Paulo César Saraceni, mas a montagem paulista, dirigida por Silney Siqueirafoi 6tima.

LC: Na teledramaturgia, depois do roteiro pronto, como vocé participa dos proximos

passos?

MAA: No teatro, sO gosto de escrever. Nao tenho paciéncia para participar do longo e
penoso processo teatral. Para a alegria do diretor, sO apareco no ensaio geral. Na televisdo,
gosto das duas pontas do processo: a inicia (escrever) e a fina (editar). Sou uma boa

editora porque gosto de cortar. Acredito piamente que menos € mais. Sempre.

LC: Falando sobre a diferenca entre minissérie e telenovela, vocé declarou em uma
entrevista que a primeira fazia pouca concessdo ao folhetim em relacdo a segunda.
Vocé poderia explicar como vocé avalia essa pouca concessao ao folhetim por parte da

minissérie?

145



MAA: A vantagem da minissérie em relagdo a novela é que pelo horério em que € exibida,
ndo temos tanta pressdo no que diz respeito a audiéncia. Na verdade, a pouca concessao ao
folhetim que falei, referia-se especialmente a Queridos Amigos. Estou falando de ganchos,
recursos de suspense, amores impossiveis e oposi¢des familiares, de que fiz amplo uso em
todas as minisséries anteriores e na novela Anjo Mau. Mas nenhuma dessas obras tinha uma
assinatura téo pessoal quanto Queridos Amigos, baseada num romance de minha autoria,

Aos Meus Amigos. Eu ndo queriafazer nenhuma concessdo e néo fiz.

LC: Vocé consegue apontar em seu préoprio processo criativo como se diferenciam a

escrita de uma pega e um romance?

MAA: As vezes me sento para escrever um romance ignorando totalmente que vai originar
uma peca de teatro. Aquilo me parece de tal maneira ficgéo literaria que nem me passa pela
cabeca que possa se transformar no todo ou em partes de uma pega teatral. Quando escrevi
0s trés primeiros capitulos do romance Luisa, em 1979, nunca me ocorreu que um deles
geraria a peca De Bracos Abertos, em 1984. E foi num encontro com Irene Ravache, em

janeiro desse ano, que subitamente vislumbrel a possibilidade.

LC: Quando vocé retomou a escrita do romance Luisa, depois do sucesso de De Bragos

Abertos, como a peca influenciou o término do romance?

MMA: No mesmo ano de 1979, guardei os trés capitulos de Luisa na gaveta com a intencao
de retoma-los na minha velhice (foi exatamente essa frase que disse ao Caio Fernando
Abreu). Mas quando vi a peca em cena, era de tal maneira perfeita e importante para quem
fazia e para quem assistia, pelo que mobilizava de sentimentos e decisdes, que senti que
estava na hora de terminar o romance. Pedi uma licenca de seis meses a Abril e conclui

Luisa, que seria publicado em 1986 pela Nova Fronteira.
LC: Depois da estréia de De Bragos Abertos, em 1984, muitos criticos apontaram que a

personagem feminina sobressaia-se sob a masculina, de modo que o publico orientava-

se muito mais pela sua perspectiva, porque como apontou Sabato Magaldi “seus

146



motivos pareciam mais legitimos”. Considerando Luisa uma personagem emblematica
no que diz respeito aos novos espagos conquistados por muitas mulheres no inicio dos

anos 80, como vocé avalia, no seu contexto de escrita daquela época, esta questdo?

MAA: No inicio da minha carreira, os criticos afirmavam gue meus “homens’ eram mais
ricos e nuancados gque as mulheres. Mas Luisa partia de uma experiéncia muito pessoal e
inevitavelmente resultou em uma personagem forte e intensa. Mas ndo penso nela em
termos das conquistas femininas da época. Acho inclusive que ela € muito fréagil, assim
como sd0 muito frageis, antigos e precarios seus jogos de poder com Sérgio. Acredito,
porém, que grande parte do sucesso da peca se deveu a identificacdo das mulheres e
homens com essa trama tdo nova e tdo velha dos jogos e trapagas que conduzem ao

encontro e ao desencontro amoroso.

LC: Além de Tarsila, vocé escreveu pecas a partir de biografias como a de Gabrielle
Chanel e Chiquinha Gonzaga. VVocé procura encontrar nessas biografias uma micro-
historia, conflitos dramaticos que possam conduzir a cena? Como € esse processo de
adaptacdo de uma narrativa biogréafica, depois de muita pesquisa, para uma narrativa

ficcional?

MAA: Todas essas pecas foram encomendas, ndo € curioso? Mas todas elas me
apaixonaram da mesma maneira. Descobri que Chiquinha, Chanel e Dercy Gongalves
(escrevi no ano passado uma pega sobre Dercy, baseada na biografia que fiz dela em 1993)
tém muito em comum: foram criangas feridas, tiveram que abrir seu caminho a sabre e
facdo, aprenderam a dissimular seus reais sentimentos para ndo serem massacradas pelos
homens ou pela intolerancia moral e social do seu tempo. Com todas elas de alguma
maneira me identifiquei, o que me permitiu conhecé-las e traduzi-las para o publico

espectador.

LC: De que maneira e em que proporcao Tarsila foi adaptada para Um So6 Coracéo, ja

gue muitas cenas da peca foram levadas as telas?
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MAA: Se ndo tivesse escrito Tarsila, jamais teria proposto a Globo a minissérie Um Sé
Coracgdo. Mas ao mergulhar no universo dos modernistas, me dei conta do quanto a época
erarica e do quanto humanos e préximos das pessoas comuns eram seus protagonistas. A
adesdo do publico as tramas de Tarsila me deu a certeza de que seriam acessiveis e
populares também natelevisdo. E foram. Aproveitel do texto original tudo que foi possivel,
mas a peca era muito focada em Tarsila e na criagdo e desenvolvimento de uma estética
modernista (e brasileira). Por outro lado, a minissérie me permitiu desenvolver e
corporificar 0 que era apenas mencionada ou nem sequer chegou a ser falado no texto
teatral: Dona Olivia, Pagu, Belisario, Dulce, Luis Martins, Noné e as situagdes que 0s

ligavam a Tarsila, Oswald, Mario e Anita Malfatti.

LC: Como foi a experiéncia com Queridos Amigos, inspirado pelo seu romance Aos

Meus Amigos, na primeira minissérie exclusivamente de sua autoria?

MAA: Foi uma grande viagem & minha memoria e & minhas entranhas. As vezes era muito
doloroso escrever porque revivia e nem sempre era facil reviver certas situacées. Em alguns
momentos, me senti devassada, exposta, dilacerada. Em carne viva. Em outros momentos
experimentava total euforia. Estava cercada de mortos, de lembrancas alegres e outras bem
tristes. Era tudo t&o remoto, téo proximo. E ver aqueles atores maravilhosos dando corpo e
alma aos personagens era incrivel, intenso. Insuportavel algumas vezes. Uma catarse

sempre.

LC: Mesmo transitando em formas tdo diversas de autoria, vocé se considera

essencialmente uma escritora de teatro?

MAA: Sou e serel sempre dramaturga. O que me permite exercer esse oficio na televisao.

Ocasionalmente incursiono pela literatura e mais recentemente pelo cinema.
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Anexo Il — Cronologia da autora

Teatro

(1978)? Bodas de Papel

(1979) A Resisténcia

(1981) Ossos d’Oficio

(1983) Chiquinha Gonzaga, 0 Abre Alas
(1984) De Bragos Abertos

(1987) Seja 0 Que Deus Quiser

(1994) Para Tao Longo Amor

(1993) Vilva, episodio do espetaculo Solteira, Casada, Vilva, Desquitada
(1994) Querida Mamae

(1995) Intensa Magia

(1997) Para Sempre

(2003) Tarsila

(2004) Mademoiselle Chanel

(2006) Amigas para Sempre

Literatura

(1986)° - Luisa, Quase uma Histéria de Amor, Editora Globo
(1992) - Aos Meus Amigos, Editora Globo

(1997) - Coracéo Solitério, Editora Global

(2000) - O Bruxo, Editora Globo

(2003) - Estrela Nua, Editora Record

2 Entre parénteses, 0 ano de estréia.
% Entre parénteses, 0 ano de publicacéo de cada romance. Coracéo Solitario é uma espécie de biografia que

integra uma colegdo juvenil da Editora Global, onde a autora fala sobre sua adolescéncia.
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Ficcdo Televisiva®
Teleovelas

(1990) - Meu Bem, Meu Mal, novela de Cassiano Gabus Mendes (co-autora)
(1992) - Deus Nos Acuda, novela de Silvio de Abreu (co-autora)

(1993) - O Mapa da Mina, novela de Cassiano Gabus Mendes (co-autora)
(1994) - Sonho Meu, novela de Marcilio M oraes(co-autora)

(1995) - A Proxima Vitima, novelade Silvio de Abreu (co-autora)

(1997) - Anjo Mau, autora, baseada no original de Cassiano Gabus Mendes

Seriado

(1999) - Mulher, (seis episodios)

Minisséries

(2000) - A Muralha, baseada na obra de Dinah Silveira de Queiroz

(2001) - Os Maias, baseada na obra de Eca de Queiroz

(2002) - A Casa das Sete Mulheres, baseada na obra de Leticia Wierzchowski (em
parceria com Walter Negréo)

(2004) - Um Sé coracdo (em parceriacom Alcides Nogueira)

(2006) - JK (em parceriacom Alcides Nogueira)

(2008) - Queridos Amigos, inspirada em seu romance Aos Meus Amigos

* Todos os trabal hos tel edramaturgicos foram transmitidos e produzidos pela Rede Globo de Televiszo.
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