Wy

UNIVERSIDADE DE BRASILIA - UnB
INSTITUTO DE LETRAS - IL
DEPARTAMENTO DE TEORIA LITERARIA E LITERATURAS - TEL
PROGRAMA DE POS-GRADUACAO EM LITERATURA - POSLIT

AMANDA DE JESUS OLIVEIRA SANTOS XAVIER

A MAE CEDO DEMAIS DE GUSTAVE AKAKPO, UMA PROPOSTA
DE ANALISE DO TEXTO DRAMATICO NA SALA DE AULA

BRASILIA
2022



UNIVERSIDADE DE BRASILIA - UnB
INSTITUTO DE LETRAS - IL
DEPARTAMENTO DE TEORIA LITERARIA E LITERATURAS - TEL
PROGRAMA DE POS-GRADUACAO EM LITERATURA - POSLIT

AMANDA DE JESUS OLIVEIRA SANTOS XAVIER

A MAE CEDO DEMAIS DE GUSTAVE AKAKPO, UMA PROPOSTA
DE ANALISE DO TEXTO DRAMATICO NA SALA DE AULA

Dissertacdo apresentada como requisito
parcial para obtencdo do titulo de Mestre em
Literatura pelo Programa de Pés-Graduacgéo
em Literatura do Departamento de Teoria
Literaria e Literaturas do Instituto de Letras
da Universidade de Brasilia.

Area de concentragdo: Literatura e Praticas
Sociais

Orientadora: Profa. Dra. Maria da Gldria
Magalhées dos Reis

BRASILIA
2022



Ficha catalografica elaborada automaticamente,com
os dados fornecidos pelo(a) autor(a)

X3d

Xavier, Amanda de Jesus Oliveira Santos
A mée cedo demais de Gustave Akakpo, uma proposta de
andlise do texto dramdtico na sala de aula / Amanda de
Jesus Oliveira Santos Xavier; orientador Maria da Gldéria
Magalhdes dos Reis. -- Brasilia,2022.
112 p.

Dissertacdo (Mestrado - Mestrado em Literatura) --
Universidade de Brasilia, 2022.

1. Dramaturgia e Ensino. 2. Texto dramédtico. 3. Anadlise
textual. 4. A mde cedo demais. 5. Gustave Akakpo. I.
Magalhdes dos Reis, Maria da Gléria , orient. II. Titulo.




AMANDA DE JESUS OLIVEIRA SANTOS XAVIER

A MAE CEDO DEMAIS DE GUSTAVE AKAKPO, UMA PROPOSTA DE
ANALISE DO TEXTO DRAMATICO NA SALA DE AULA

Dissertacdo de Mestrado apresentada ao Programa de P6s-Graduacdo em Literatura do
Instituto de Letras, Universidade de Brasilia, como requisito parcial a obtencao do titulo
de Mestra em Literatura. Aprovada em de de 2022.

BANCA EXAMINADORA

PRESIDENTE:

Profa. Dra. Maria da Gloria Magalhaes dos Reis
Membro Interno do Programa
Universidade de Brasilia

MEMBROS:

Profa. Dra. Rosana de Aradjo Correia
Membro Externo do Programa
SEEDF

Profa. Dra. Sylvia Helena Cyntrao
Membro Interno do Programa
Universidade de Brasilia

SUPLENTE:

Prof. Dr. Sidney Barbosa
Membro Interno do Programa
Universidade de Brasilia



Ler o texto de teatro € uma operacao que se basta a si mesma, fora de qualquer
representacdo efetiva, estando entendido que ela ndo se realiza independentemente da
construcdo de um palco imaginario e da ativacao de processos mentais como em
qualquer pratica de leitura, mas aqui ordenados num movimento que apreende o texto
""a caminho™ do palco.

Jean-Pierre Ryngaert



Dedico esta dissertacéo a todos que desejam mais do texto dramatico na escola.
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RESUMO

Esta dissertacdo direciona o olhar para a dimensdo textual do teatro, isto é, para a
literatura dramatica. Investigando a relacdo entre o teatro e a dramaturgia, e de que
forma essa relagdo influencia 0 modo como a escola trabalha o texto dramético, a
presente pesquisa propde um modelo de andlise textual para auxiliar professores e
alunos, especialmente do Ensino Médio, na apreciacdo e compreensdao do texto
dramético. Ancorada nas reflexbes de Jean-Pierre Ryngaert desenvolvidas no livro
Introducdo a anélise do teatro (1995), a proposta metodoldgica sugere que cada parte
do texto de teatro deva ser analisada com vistas a compreensdao da historia e,
principalmente, das reflexdes possiveis a partir da obra. Para tanto, 0 modelo de analise
considera todas as partes que constituem o texto dramatico: paratextuais (capa e
contracapa); pre-textuais (lista de personagens, atos e cenas) e as textuais (titulo,
género, dialogos e didascalias). Adaptamos o modelo analitico de Ryngaert, uma vez
que consideramos as informacgdes presentes nas partes que margeiam o texto: capa,
contracapa e lista de personagens. Como o texto € 0 nosso objeto e objetivo, para
exemplificar o uso do modelo em questdo, analisamos A mée cedo demais, peca do
dramaturgo togolés Gustave Akakpo. A obra escolhida, embora possa ser analisada sob
diferentes aspectos, tem seu conteldo tematico centrado na importancia dos Direitos
Humanos, pois questiona alguns horrores sociais ainda existentes na Africa e no mundo,
dentre os quais a perda da dignidade por parte de criancas envolvidas em guerras e

conflitos armados se mostra mais evidente.

Palavras-chave: Dramaturgia, ensino; texto dramatico; analise textual; A mae cedo

demais; Gustave Akakpo.



ABSTRACT

This dissertation directs the gaze to the textual dimension of theater, that is, to dramatic
literature. Investigating the relationship between theater and dramaturgy, and how this
relationship influences the way in which the school works with the dramatic text, the
present research proposes a model of textual analysis to help teachers and students,
especially high school students, in the appreciation and understanding of the dramatic
text. Anchored in the reflections of Jean-Pierre Ryngaert developed in the book
Introduction to the analysis of theater (1995), the methodological proposal suggests that
each part of the theater text should be analyzed with a view to understanding the history
and, mainly, the possible reflections from the work . For that, the analysis model
considers all the parts that constitute the dramatic text: paratextual (cover and back
cover); pretextual (list of characters, acts and scenes) and textual (title, genre, dialogues
and didascalias). We adapted Ryngaert's analytical model, since we considered the
information present in the parts that border the text: cover, back cover and list of
characters. As the text is our object and objective, to exemplify the use of the model in
question, we analyze La mere trop tét, a play by the Togolese playwright Gustave
Akakpo. The chosen work, although it can be analyzed from different aspects, has its
thematic content centered on the importance of Human Rights, as it questions some
social horrors that still exist in Africa and in the world, among which the loss of dignity

onthe part of children involved in wars. and armed conflicts is more evident.

Keywords: Dramaturgy, teaching; dramatic text; textual analysis; La mere trop tot;

Gustave Akakpo.



CAPITULO 1

1.1
1.2
1.3

CAPITULO 2

2.1
2.2
2.3
2.4

CAPITULO 3

3.1
3.2
3.3

SUMARIO

PREAMBULDO . ..ot eeeeee e e e e en e e enane 11

INTRODUGAO.........ooieeeeeeeece e ee e ns s 14

ANTES DE ANALISAR O RIO: REFLEXAO SOBRE

LITERATURA, ENSINO E DRAMATURGIA............ococrrrerenn 20
Sujeito, literatura € €NSINO..........oovrerieieee e 21
Teatro € Dramaturgia.........coueevirririne et 29
Umtexto aberto, mas que ndo perdeu a identidade..........c..ccccevvrreennnne. 43

A ANALISE DO RIO: A MAE CEDO DEMAIS DE GUSTAVE

AKAKPO, A PROPOSTA DE ANALISE TEXTUAL.......ccoovvee. 51
Gustave Akakpo: um escritor que rejeita rotulos...........c.ccoeeeeveeienne 52
Na margem: o que vemos antes de mergulhar no fundo do rio?........... 56
No leito: nas correntes dos dialogos e das didascalias................c......... 61
Na foz: o encontro de dois mundos em A mée cedo demais................. 75

O DESAGUAR DA DRAMATURGIA NA SALA DE AULA:

ORIENTACAO DIDATICO-REFLEXIVA (ODR)........cocevuevrnee. 85
Sobre a Orientacao didatico-reflexiva (ODR)........cccooevveveiieiviieeinns 90
ODR: A andlise de A m&e cedo demais na sala de aula........................ 92
As cortinas ndo se fecharam: ODR sobre a leitura e representacéo...... 97
CONSIDERAGCOES FINAIS......ooorveeeeeeseeeeeeeses e s s 107

REFERENCIAS.......ooiiietceiet et esees s s 109



11

PREAMBULO

Em geral, 0 nosso primeiro contato com o teatro se da na escola. E na escola que
as portas do dramatico se abrem: ocupando o angulo do leitor, experimentamos um mar de
sensacOes que a literatura teatral dispde - felicidade e infelicidade, afeto e desamor, aventuras
e desventuras; ocupando o angulo do ator damos vida aos infortinios e alegrias das
personagens. Em ambos o0s casos, conhecemos uma gama de emogfes sem ser preciso Vivé-
las, as quais, embora ficcionais, podem apresentar situagdes reais que nos ajudam a lidar com
diversas questfes da vida. Comigo foi assim. O meu primeiro contato tanto com a literatura
dramatica como com a pratica cénica ocorreu na escola, nos primeiros anos do ensino
Fundamental. Nessa época, de forma indireta, enquanto plateia, encantei-me com a
representacdo de Branca de Neve.

Ja havia lido e ouvido o conto vérias vezes, entretanto, a encenagdo o materializou
de uma forma que nunca havia visto. Essa experiéncia, aléem de reforcar o que antes eu
apreendi mediante a leitura — confiar em pessoas estranhas pode nos colocar em apuros e que
0 excesso de vaidade pode nos levar a destruicdo — despertou o meu interesse pela
representacdo. Assim, passei a representar, sob a orientacdo dos professores, pecas teatrais no
recinto escolar. Todavia, como essas representacdes tratavam-se de textos escritos na maioria
das vezes pelos professores tendo em vista a aprendizagem de algum conteudo ou
comemoracdo de alguma data festiva, o contato com a literatura dramatica propriamente dita
inexistia.

Recordo-me que certa vez, durante a segunda fase do ensino fundamental, a
professora de Lingua Portuguesa sugeriu que minha turma apresentasse uma peca sobre
alimentacdo saudavel. Como a escrita do texto ficaria a nosso cargo, a questionei se na
biblioteca da escola existia uma peca teatral ja pronta, afinal 4 tinha tantos livros. Porém,
nenhum dos textos teatrais que encontrei serviam a essa finalidade tdo metodoldgica: usar a
arte cénica para fixacdo de um contetddo. Esse uso era valido e divertido, porém, ndo ler e
nem tdo pouco representar 0s textos dramaticos presentes na biblioteca escolar era algo que
me incomodava. E incomodava-me, primeiro porque considerava que as historias presentes
nestes livros eram interessantes e, por isso precisavam ser representadas; depois, porque
desejava que minha escola fosse como 0s colégios norte-americanos, o high school, no qual
0s colegiais, além de lerem e encenarem os classicos do teatro norte-americano e universal,

ainda sdo incentivados a escrever suas proprias pegas teatrais.
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O desejo de contato com a literatura teatral se restringiu a leitura de algumas das
poucas pecas presentes na escola, como por exemplo, O menino narigudo, adaptacdo de
Walcyr Carrasco do classico de Edmond Rostand, O fantéstico mistério de Feirinha de Pedro
Bandeira, Familia Composta de Domingos Pellegrini, Sonhos de uma noite de verdo e Romeu
e Julieta ambos de Shakespeare, O pagador de promessa de Dias Gomes. No ensino médio,
entre 2010 a 2012, continuei com as leituras de teatro, haja vista que o contato com o teatro
ndo contemplava a representacdo da literatura dramatica, isto é, nessa etapa da escolarizacéo,
abordamos apenas o estudo de dois textos teatrais, a saber, O auto da barca do inferno,
escrito por Gil Vicente, e O auto da compadecida, de Ariano Suassuna — e o fizemos porque
se tratava de obras que provavelmente apareceriam nos vestibulares.

Assim, via a préatica cénica sendo usada como recurso metodolégico tendo em
vista a comemoracdo das datas festivas e, principalmente, a teatralizacdo de obras
canonizadas, das quais 0 romance ganhava maior atencdo. Nessa época, portanto, usavamos o
teatro constantemente para divulgar os romances que seriam contemplados no vestibular,
contudo, ndo liamos nem tdo pouco representavamos as obras teatrais presentes na biblioteca
e propostas no livro didatico. Outrossim, associavamos o teatro a arte da representacdo, mas
ndo 0 enxergavamos como literatura.

Ao adentrar o curso de Letras e conhecer algumas discussfes acerca do bindmio
literatura e ensino, pude perceber que esse contato rarefeito com o texto dramatico resulta de
muitas variaveis, especialmente daquelas apontadas por William Roberto Cereja em sua tese
de Doutorado que se transformou no livro Ensino de Literatura: Uma proposta dialdgica
para o trabalho com literatura. Sao elas: o trabalho cristalizado com a literatura alicer¢cado no
estudo de aspectos isolados da historiografia literaria e a leitura de obras canonizadas
solicitadas nas listas de vestibulares, as quais, costumam contemplar apenas o romance. Além
desses fatores, observei ao longo da minha escolarizacdo e formacdo docente, que a falta de
preparacdo dos professores dificulta o trabalho com o dramatico na escola, visto que boa parte
deles ndo aprenderam, por exemplo, a ler, analisar e encenar esse texto tdo peculiar.

Frente a essas questdes, decidi que meu Trabalho de Conclusdo de Curso,
buscando clarear explicar a relacdo entre o teatro e literatura, investigaria a canonizacdo do
ensino literario no Ensino Médio, refletindo se ele promove de alguma forma a desvalorizacdo
do texto teatral na escola. Assim, apoiando-se em dados levantados a partir de pesquisa de
campo, nasceu o trabalho monogréfico A canonizagdo do ensino de literatura: a

(des)valorizacé@o do género teatral, que mais tarde, em 2019, inspirou o0 projeto de pesquisa,
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submetido a selecdo de mestrado do Programa de Pds-Graduagdo em Literatura da UnB, o
Poslit.

A principio, o projeto de pesquisa buscava aprofundar as discussdes
desenvolvidas no TCC - quais os reflexos da canonizagdo na apreciacdo do texto teatral na
escola? Contudo, a partir das contribuigdes da minha orientadora, a professora Dra. Maria da
Gloria Magalhdes dos Reis, como também, das discussdes desenvolvidas ao longo do Grupo
de Pesquisa Literatura, Educacdo e Dramaturgias contemporaneas® (LEDrac), do Projeto de
Extensdo En classe et en Scén?, ambos vinculados ao Instituto de Letras (IL) da UnB
(Universidade de Brasilia) e das disciplinas cursadas, redefini os objetivos da minha pesquisa
de mestrado. Assim, ao invés de questionar até que ponto a canonizacdo compromete a
apreciacdo do texto dramatico no espaco escolar, busquei desenvolver uma pesquisa mais
propositiva: como promover a valorizacdo da literatura dramatica na escola? Dessa
proposicdo surgiu a presente dissertacdo, a qual, como indica seu titulo, a saber, A mae cedo
demais de Gustave Akakpo, uma proposta de analise do texto dramatico na sala de aula,
sugere a apreciacdo da literatura dramatica esteja centrada no proprio texto mediante a sua
analise.

Dessa maneira, longe de configurar uma regra, a interagdo com o texto dramatico
apresentada nesta dissertacdo trata-se de uma proposta metodoldgica que busca auxiliar os
professores que pretendem trabalhar com o texto teatral. A proposta, embora pensada para o
Ensino Médio, poder ser aplicada em todas as etapas da escolarizacdo. Sugerimos, alem disso,
modos de ler e representar o texto de teatro, rompendo com a ideia historicamente construida
de que a abordagem deste texto deve respeitar uma ordem cronoldgica, a saber: primeiro o
texto deve ser lido, em seguida analisado, e, por Gltimo, representado. Nesse sentido, como
veremos, nosso estudo mostra que o contato com o texto teatral pode tanto comecar por

qualquer uma dessas abordagens como correlaciona-las. Que a conhegamos, entao!

InformagBes sobre o grupo de pesquisa disponiveis em: dgp.cnpg.br/dgp/espelhogrupo/44721 efou
https://www.youtube.com/channel/UCbFZ1-3V6VTv3EdZfwljyFQ.

2 Informacdes sobre o coletivo disponiveis em: Coletivo En Classe et Em Scéne - YouTube.


http://dgp.cnpq.br/dgp/espelhogrupo/44721
https://www.youtube.com/channel/UCbFZI-3V6Vfv3EdZfwIjyFQ
https://www.youtube.com/channel/UCYs0BXrXu4GrwadHvbJGCEA/about
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INTRODUCAO

A dissertagdo apresentada tem como finalidade apresentar uma proposta de analise para
auxiliar os docentes, especialmente os do ensino médio, no trabalho com o texto dramatico. A
proposta metodoldgica foi elaborada a partir da andlise do teatro desenvolvida por Jean-Pierre
Ryngaert no livro Introdugdo a anélise do teatro (1995). Unindo o exame das estruturas
textuais sugeridas por Ryngaert a investigacdo de elementos paratextuais, exemplificamos o
uso da proposta através da analise de A mée cedo demais®, texto do dramaturgo togolés
Gustave Akakpo.

O objetivo principal desta pesquisa da proposta de analise é promover o estudo e
apreciacdo do texto dramatico na escola em correlagdo com a leitura e a representacéo.
Pensamos em interligar essas possibilidades de apreciar o teatro para tentar atender o todo
diversificado que ¢ a sala de aula, uma vez que alguns alunos podem preferir ler o texto de
teatro, outros representa-lo ou analisa-lo, ou quica todas essas abordagens. Além do intuito
geral, tracamos alguns objetivos especificos, os quais buscam responder as seguintes
questoes:

e Quala relacdo entre o teatro e a dramaturgia, e de que modo essa relacao
influencia a nossa forma de vivenciar a literatura dramatica?

e Qual o diferencial do texto dramatico?

e De que maneira o texto dramatico influencia nossa vida?

e Como analisar o texto teatral?

e Quem é Gustave Akakpo?

e Por que A mae cedo demais € considerada uma tragédia contemporanea?

e De que forma A méae cedo demais se assemelha e se diferencia de Mae
coragem e seus filhos?

e Que reflexdes a literatura dramatica pode suscitar na escola?

[ ]

Para uma melhor compreensdo da proposta metodoldgica organizamos esta dissertacdo

3 La mére trop t6t (AKAKPO, Gustave. Le meére trop t6t. Lansman Editeur, 2004). Este é a titulo original em
francés escrito por Gustave. O titulo em portugués, A mée cedo demais, foi elaborado pelo Coletivo de Teatro En
classe et en Scéne da Universidade de Brasilia tendo em vista a montagem da peca em portugués. A pesquisa em
questdo utiliza esta traducéo, a qual ainda ndo foi publicada. Logo, as cita¢Bes diretas da obra que aparecem em
portugués dizem respeito a essa traducdo. Todavia, durante a analise dos elementos paratextuais, a apresentamos
as informagdes que aparecem na capa e contracapa da obra original.
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em trés capitulos. Como o estudo de Ryngaert entende que o texto dramatico é composto por
estruturas superficiais (como por exemplo titulo e género, atos e cenas) e por estruturas
profundas (como por exemplo a ficcdo, 0 tempo, e as personagens) que mostram que 0S
sentidos constroem dessa relagdo fora-dentro do texto, decidimos comparar A mae cedo
demais com o rio. Assim, relacionamos os elementos paratextuais, pré-textuais e 0s textuais
que compdem a obra com algumas partes de um rio. Desse modo, as estruturas que margeiam
0 texto sdo comparadas as margens de um rio. As estruturas profundas presentes nos dialogos
e didascalias, em nossa analogia, sdo as préprias dguas do rio, correntes que, a nosso Ver,
encantam, atraem, refrescam, levam as impurezas, saciam a sede e fome, vivificam,
transportam e desaguam em algum lugar. Como esse desaguar revela uma das finalidades de
ser do rio, o comparamos com 0 encontro da literatura draméatica com a realidade, mais
precisamente, 0 vivenciar do texto dramatico na sala de aula.

Nessa diregéo, no primeiro capitulo, Antes de analisar o rio: reflexdo sobre literatura,
dramaturgia e ensino, apoiando-se em estudiosos do teatro, refletiremos a relacdo entre o
trindmio literatura-dramaturgia-ensino e de que forma essa relacdo influencia o modo como
experimentamos o teatro dentro e fora da escola. Nessa primeira parte lancamos mao de uma
escrita mais didatica pensando no leitor que ainda desconhece o trajeto historico do teatro e
sua ligacdo com o campo literario. Embora apresentemos alguns conceitos, nosso intuito ndo
se limita a diferenciar literatura-dramaturgia-ensino, mas evidenciar que o teatro em alguns
casos também € literatura e, enquanto tal, apresenta uma especificidade que o possibilita
dispensar a representacdo. Assim, explorando essa peculiaridade, enfatizamos a leitura e a
andlise textual como caminhos possiveis de vivenciar o género teatral.

Ap0s essa prévia e necessaria reflexdo, no segundo capitulo, a saber, A analise do rio:
A mae cedo demais de Gustave Akakpo — A proposta de andlise textual, apresentaremos nossa
proposta metodoldgica de analise do texto dramatico. Para ilustrar sua aplicacdo pratica,
analisaremos o texto de Gustave Akakpo, partindo de sua superficialidade (elementos
paratextuais e pré-textuais) para sua profundidade (dialogos e didascalias, o texto
propriamente dito). A sugestdo de Ryngaert com relacéo a esta abordagem, longe de realizar a
descricdo mecanica das partes integrantes do texto, busca mostrar como cada parte contribui
coma construcdo dos sentidos.

No terceiro capitulo, O desaguar da dramaturgia na sala de aula: Orientacéo-
Didatico-Reflexiva (ODR), enxergando o texto dramatico como um lugar de reflexdo,

apresentamos a sequéncia didatica referente a proposta de andlise do teatro, e isto pautada na
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pratica reflexiva, isto é, na compreensdo de que o dramatico é uma fonte de reflexdo e
aprendizado na medida em que o aluno o problematiza. Para tanto, adaptamos a ODR,
proposta desenvolvida por Maria da Gloria Magalhdes dos Reis e Carla Cristina Campos
Brasil (2017) a partir da concep¢do de sequéncia didatica (SD) de Joaquim Dolz e Bernard
Schneuwly, considerando o estudo do texto e suas possiveis ressonancias na vida préatica do
aluno, isto €, pensamos em uma atividade analitica, bem como de leitura e cénica, que possam
levar o aluno a compreender o texto e extrair dele experiéncias que o ajudardo a entender
melhor a realidade, solucionando os conflitos que surgirem em sua vida.

Acreditamos que a proposta que traremos pode levar o aluno a vivenciar o texto
dramatico, tornando-se, assim, uma estratégia que a escola pode lancar médo para atenuar a
desvalorizacdo que mencionamos no prologo. Pensando na ligacdo do texto dramatico com o
palco, trouxemos algumas sugestdes para a leitura e a representacdo, as quais, mostram que
nossa propositura ultrapassa a dimenséo textual (leitura e escrita). O palco é contemplado por
dois motivos: primeiro porque acreditamos que a literatura dramatica chama pela encenacéo,
experiéncia que pode levar o aluno a mobilizar tudo de si - 0 corpo, a voz, a escuta, 0 senso de
coletividade, seus conhecimentos prévios, a criatividade -; segundo, para contrariar a crenga
de que aos estudos literarios interessa apenas o0 aspecto textual do teatro, sendo o palco uma
exclusividade das artes cénicas.

A proposta em questdo ndo € a primeira a prover uma estratégia (e nem a ultima,
pois esperamos inspirar outras pesquisas e também aprofundar nossos estudos), pois ndo a
enxergamos como 0 Unico caminho possivel de possibilitar a apreciacdo da literatura
dramatica, mas como um outro e/ou novo caminho. Nele, a analise textual, a representacdo e a
leitura, embora interligadas, abordam a literatura dramatica a partir de mecanismos préprios.
Enguanto a analise lanca mdo da investigacdo pormenorizada de cada uma das partes que
compdem o todo do texto, tentando entender seu significado e funcionamento; a
representacdo, com o auxilio de outros elementos que compdem o palco (ator, diretor,
sonoplastia, figurino e outros), transporta o texto para diante de nds. Nesta dimensdo, ao invés
de analisar o texto, o assistimos; ao invés de leitores analiticos, assumimos um outro lugar de
recepcdo, o de plateia.

Como é dificultoso analisar e representar uma peca teatral sem antes entender o
que ela diz, a analise e a representacdo sao precedidas pela leitura, e ambas, antes de qualquer
coisa, sao duas formas de ler o texto dramatico. Apesar de divergirem quanto o modo de

experimentacdo e exposi¢do do texto, tais abordagens se aproximam quanto a forma
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aprofundada de leitura, uma vez que a analise trata-se de uma leitura investigativa e a
representacdo compreende uma leitura interpretativa cujas percepcdes, para serem colocadas a
vista da plateia, passam pelo crivo do palco e de suas técnicas. A ligacdo entre estas formas de
leituras mostra-se ainda mais evidente se considerarmos que a montagem de determinada obra
dramatica pode construir-se a partir da sua leitura investigativa.

Dito de outro modo, a andlise textual pode clarear a compreensdo do texto e
consequentemente auxiliar sua representacdo. Constatamos isto quando trouxemos sugestdes
para a representacdo. Como conheciamos o conteldo tematico e a organizacdo da obra
dramatica, pensa-la em cena ficou muito mais facil. Quando nossa proposta considerava que 0
professor que dispunha de poucas aulas ndo conseguiria encenar o texto em sua totalidade,
ndo tivemos dificuldades em propor cortes no texto porque sabiamos que algumas cenas
poderiam ser deixadas de lado sem prejudicar o sentido.

O tempo, inclusive, alicerca 0 modelo de representacdo proposto. Como muitos
professores alegam ndo representar as literaturas dramaticas porque essa atividade toma
tempo e as aulas de literatura ocorrem, via de regra, uma vez por semana, sendo que em
muitas escolas o estudo literario aparece como um aspecto da lingua a ser estudado nas aulas
de lingua portuguesa, pensamos em uma abordagem que atenda os docentes que dispdem de
muitas ou poucas aulas. As sugestdes para a leitura e a representacdo compreendem a
aplicacdo de abordagens existentes, posto que queremos evidenciar por meio delas que ler e
fazer teatro na escola, ao contrario do que muitos dizem, nao € algo tdo dificil. Em relacéo a
analise textual, vale ponderar 0 seguinte: ao analisar um texto podemos nos deter apenas em
seu contedo tematico (0 que o texto diz) ou examinar outros elementos, como por exemplo,
sua estrutura, relacdo com outras producdes artisticas, a presenca de funcéo social.

Nossa proposta analitica contempla esses dois vieses, consistindo na aplicacédo
pratica dos conceitos de Ryngaert acerca da analise do texto dramético. Grosso modo, dentre
as consideracBes desenvolvidas na obra dele, lancamos mao da sua proposta de analise do
texto dramatico que leva em conta todos o0s constituintes textuais (titulo, género, atos e cenas,
didascalias, dialogo, fabula, personagem). O reforco de nossa analise com os estudos de Anne
Ubersfeld e Jean-Pierre Sarrazac se faz necessario. Em Para ler o teatro, 0os apontamentos de
Ubersfeld sobre a dupla enunciacdo, que mostra que as personagens ndo sdo donas dos seus
discursos, chamam nossa atengdo para as intensfes do dramaturgo (se é ele que fala através
das personagens, o que ele quer dizer?). Em outras palavras, que mensagem ele quer

transmitir através de sua obra?
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Em Poética do drama moderno, Sarrazac nos mostra que o texto dramatico
contemporaneo foge da ideia de “peca bem-feita” conforme estabelecido pelo modelo
Aristotélico. Em linhas gerais, as pecas atuais tém recorrido cada vez mais a narracdo para
fugirem da linearidade do modelo tradicional. Estamos diante de textos que, na maior parte do
tempo, ndo apresentam comeco, meio e fim bem determinados nem tdo pouco um Udnico
conflito, mas varios conflitos que correlaciona as angustias da personagem com as do mundo.
Sarrazac fala que o texto dramético contemporéneo esta imerso num novo paradigma, a
desdramatizacéo, na qual nos interessamos pelo procedimento de retrospeccdo e antecipagéo.

O embasamento de nossas analises nos estudos desses trés autores, especialmente
nos de Ryngaert, além de salientar que o exame textual ndo € uma atividade isolada, pois pode
construir-se a partir de outras analises, tenta incentivar o professor que terd contato com este
trabalho a fazer o mesmo, isto é, a apoiar-se em outros estudos — iniciativa que ao nosso ver
pode abrir caminho, ainda que timidamente, para a Teoria Literaria no ensino médio. No
mais, quanto a sugestdo para a leituras, a mesma compreende a leitura cénica, uma interacdo
com o texto em nivel coletivo. Como a leitura se impde como um ato integrado, pois pode
possibilitar, a guisa de exemplo, tanto a apreensdo de informacbes e saberes como o
desenvolvimento de capacidades comunicativas, esperamos que essa sugestdo possa despertar
o interesse pela literatura dramatica, bem como, por sua analise e representacao.

O que se espera € que essa literatura, como também os demais textos literarios,
sejam vivenciadas pelos alunos tanto na escola como na vida. Para mostrar como 0 modelo de
analise do texto de teatro funciona, como dito, recorremos ao proprio texto. Desse modo,
escolhemos A mée cedo demais, peca teatral escrita por Gustave Akakpo. Vale destacar que
dois fatores justificam a escolha da peca. Primeiramente a escolhemos porque o grupo de
pesquisa o qual integramos, o LEDrac, ver as dramaturgias produzidas na Africa-subsaariana
como ricas produches literarias e uma boa oportunidade da literatura e estudos literarios
brasileiros de se abrirem para outra cultura tdo proxima da nossa. Ademais, porque 0s textos
de Gustave Akakpo se apresentam como um lugar de reflexdo e questionamento de muitos
problemas que vém afetando a humanidade e que precisam ser discutidos, como por exemplo,
as tensdes politicas, as consequéncias do colonialismo, as desigualdades sociais, raciais e de
género. A mae cedo demais, por exemplo, denuncia uma realidade desumana ainda presente
na sociedade: o envolvimento de criancas em guerras e conflitos armados e suas nocivas

consequéncias.
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Ao nos propormos a ler e analisar A mde cedo demais percebermos que estamos
diante de um texto com diversas possibilidades de investigacdo e discussao tanto do ponto de
vista tematico quanto do ponto de vista formal. No que tange o tema, o texto de Akakpo pode
promover importantes discussdes na sala de aula, levando os alunos a perceberem, por
exemplo, que o trafico de drogas, o trabalho e a prostituicdo infantil ainda recorrentes no
Brasil e no mundo se parecem com a guerra que rouba a infancia da protagonista, dos irmaos
dela e do menino-soldado. Considerando que a educacdo tem se preocupado cada vez mais
com a formacgdo em direitos humanos, dramaturgias como A mée cedo demais sdo potenciais
instrumentos de reflexdo dessas garantias, pois ele, através de cenas que misturam
perplexidade e ironia, nos provocando um choro e um riso que em alguns momentos nos
deixam emudecidos, nos mostra, dentre outros, a violacdo de importantes direitos humanos,
como o direito a vida, a paz, a dignidade e a liberdade.

Para alcancar o objetivo que ora propomos, recorreremos ao LEDrac e ao coletivo
de teatro En classe et en Scéne, por serem os primeiros no Brasil a desenvolverem pesquisas
sobre a vida e obra de Gustave Akakpo. Do LEDrac, por exemplo, ja sairam artigos,
dissertacdes, teses e muitos outros escritos cientificos. O coletivo ja realizou a traducdo e
montagem de varias pecas da dramaturgia francofona, sendo que recentemente, publicou um
livro que retne os trabalhos em teatro que o grupo realizou ao longo dos dez anos de
existéncia. O coletivo En classe et en Scene montou A mde cedo demais, sendo que a
adaptacdo e traducdo inédita da peca para 0 portugués realizou-se com a colaboracdo do
LEDrac. Nosso trabalho, inclusive, langa mao dessa traducéo.

Ademais, dentre as pesquisas realizadas pelos grupos, selecionamos trés que nos
ajudardo a falar sobre Akakpo. Sdo elas: Gustave Akakpo, as palavras que viajam, capitulo
escrito por Maria da Gloria Magalhdes dos Reis e Rosana de Araujo Correia, que integra o
livro Critica e Traducgao do exilio: ensaios e experiéncias (2017); Esthétique du camouflage :
la créolisation comme procédé poétique dans I'Euvre dranaturgique de Gustave Akakpo®
(2021a), tese de doutorado defendida no inicio de 2021 por Rosana de Aradjo Correia com 0
intuito de refletir acerca da singularidade da obra de Akakpo e que, para tanto, analisa quase
todas as pecas dele publicadas; e Biobibliografia de Gustave Akakpo (CORREIA, 2021b), o
primeiro dos vinte textos que integra o livro En Classe et Em Scene: Dez anos de uma

trajetéria coletiva.

4 Estética da Camuflagem: a criolizagdo como procedimento estético na obra dramatrgica de Gustave Akakpo.
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CAPITULO 1 - LITERATURA, DRAMATURGIA E ENSINO

Sabendo que o significado da palavra teatro designa mais que um lugar ou o ato
de representar, as primeiras analises que desenvolveremos neste capitulo se concentram na
seguinte indagacdo: O que é teatro? Embora retna diferentes significados a principal nocéo de
teatro estd associada a arte. Porém, diferente das demais artes, o teatro mobiliza diferentes
recursos expressivos, como a voz, 0 corpo, a iluminagdo, a maquiagem, a diregdo. Nos
interessamos pela relacdo que o teatro estabelece com a literatura, afinal, muitos espetaculos
teatrais buscam suas histérias nas silenciosas paginas dos livros, os quais, embora possam ser
lidos, carregam a expectativa de serem representados.

Ronald Peacock no livro Arte do drama (2011) explica que o teatro pode
apresentar uma forma composta, reunindo duas artes — a literatura e o palco - para um unico
fim. Assim, sua forma de expressdo nao é apenas a linguagem, mas também o proprio ser
humano falando e agindo. Frente essa natureza dual, nosso objetivo ndo € prover uma
resposta, mas evidenciar a relacdo de distanciamento e proximidade entre a literatura e o
palco, dando relevo, assim, ao que é proprio da representacdo e o que € proprio do texto
dramatico. O presente capitulo denomina-se Literatura, Dramaturgia e Ensino justamente
para assinalar a distincdo: embora ligados, a arte de compor o texto teatral difere da arte de
representar. Nessa direcdo, nos atendo a literatura dramatica, a qual, como assevera Marie-
Claude Hubert, no livro As grandes teorias do teatro (2013), constitui uma forma de
vislumbrar o teatro, traremos a baila outras questfes: O texto pode abrir mdo do palco? Qual a
importancia do teatro no espaco escolar?

Compreender as especificidades do texto, sem duvida, pode tanto facilitar sua
compreensdo como expandir as formas de aprecia-lo, e nesta dissertacdo, propomos uma
forma de andlise da literatura dramatica em dialogo com a leitura e representacdo. Desse
modo, neste capitulo também evidenciamos 0 quanto o texto dramatico, estruturalmente
falando, se difere dos demais textos literarios, exigindo do leitor uma leitura criativa. Além
disso, veremos que o texto foi se atualizando ao longo da historia, assumindo formas e
conteddos que ora se distanciam da dramaturgia classica ora as revisita.

Para entender o teatro hoje, visitamos a Grécia antiga, mais precisamente as
definicbes desenvolvidas por Platdo e Aristoteles, as contrastando com o que dizem 0s
estudiosos contemporaneos. Assim, sabendo que no livro Republica, Platdo, numa perspectiva

moralista, qualifica o teatro como uma imitacdo perniciosa, capaz de corromper o0 espirito
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humano, pois Ihe propde modelos de imoralidade; e que Aristételes, no livro Poética, enfatiza
que imitar é algo natural e prazeroso ao homem, destacamos a posi¢do privilegiada que o
género dramatico ocupou entre os gregos. E o faremos para mostrar que o mesmo carrega
uma alta funcédo educativa.

Ademais, como o teatro ndo se restringiu a cultura grega; antes difundiu-se pelo
mundo estando, a guisa de exemplificacdo, no centro dos debates tedricos em quatro
diferentes periodos da histéria ocidental, os quais ora incorporavam novas regras a cena
dramatica ora representavam uma ruptura definitiva com os ideais da antiguidade, veremos
que hoje o teatro estd acontecendo em muitos lugares e de diferentes formas, como por
exemplo no Togo com as pecas de Gustave Akakpo. Outrossim, a escola constitui outro lugar
onde a arte dramética pode acontecer, posto seu papel enquanto espaco de reflexdo e
valorizagdo das mais variadas producdes artisticas-culturais. Dessa forma, tanto na vida
quanto na escola, se diante de um leitor ou no palco, veremos que o teatro constitui uma das
artes mais expressivas da humanidade, capaz de influenciar a sociedade no ambito politico e

social.

Sujeito, literatura e ensino

Como sabido, os PCNs (Parametros Curriculares Nacionais) foram elaborados
pelo Governo Federal e tratam-se de um conjunto de textos cujo objetivo € servir de
referéncia curricular para a Educacdo Basica em todo o pais. Como o proprio nome indica, 0S
PCNs ndo possuem carater obrigatério; tratam-se de propostas que visam nortear a revisao
e/ou organizacdo dos curriculos das Secretarias e unidades escolares. Cada texto que 0s
compde versa sobre um componente curricular especifico. Assim, ha diretrizes curriculares
para todas as areas do conhecimento. Tal como vemos nos PCNs-Lingua Portuguesa do
Ensino Fundamental (1997, p.25), o ensino e aprendizagem deste componente curricular €
resultado da articulacdo de trés elementos: o aluno, a lingua e o ensino.

O aluno, o primeiro elemento dessa triade, conforme os PCNs (1997) é o sujeito
da acdo de aprender, ou seja, aquele que age sobre o objeto de conhecimento. O objeto de
conhecimento, o segundo elemento da triade, compreende a Lingua Portuguesa, a qual é
explorada em variados contextos de uso: formal e informal, oral e escrito, individual e social.
O terceiro elemento do tripé, a saber, o ensino, compreende a pratica educacional que

organiza a mediacdo entre sujeito (aluno) e objeto do conhecimento (Lingua Portuguesa).
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Sabemos que o ensino conta com a colaboracdo de diversos agentes, todavia, o professor é
quem representa melhor este Ultimo elemento da triade em razdo de seu contato direto com o
sujeito e objeto. Sob essa logica, para que a mediagdo entre sujeito ¢ objeto aconteca, “o
professor devera planejar, implementar e dirigir as atividades didaticas, com o objetivo de
desencadear, apoiar e orientar o esforgo de agdo e reflexdo do aluno” (BRASIL, 1997, p.25).

A Base Nacional Comum Curricular em sua totalidade (Educagdo Infantil, Ensino
Fundamental e Ensino Médio) considera a educagdo um processo diversificado e flexivel, por
isso, além de estender o desenvolvimento de certas competéncias e habilidades por toda a
educacdo bésica, privilegia a comunicacdo entre as areas de conhecimento, a abordagem de
temas da cultura nacional e local, e o protagonismo juvenil. Para atender essa proposta de
curriculo diversificado e flexivel a Lei de Diretrizes e Bases da Educagdo (LDB 9.394/96)
sofreu algumas alteracGes principalmente no que tange o curriculo do ensino medio. Segundo
a nova redacdo dada pela Lei n® 13.415, de 16 de fevereiro de 2017, a qual, dentre outros,
alterou o inciso primeiro do artigo 36 da LDB — que asseverava que o Ensino Meédio deveria
privilegiar “[...] a compreensao do significado da ciéncia, das letras e das artes” -, 0 curriculo
do ensino médio passa a ser composto pela Base Nacional Comum Curricular, devendo
ofertar diferentes arranjos curriculares, dentre eles, linguagens e suas tecnologias.

Consoante os PCNs-Ensino Médio (1999), compde a area de linguagens e suas
tecnologias as disciplinas de Lingua Portuguesa, Literatura, Lingua Estrangeira e Artes. Essas
disciplinas, como também as outras que integram as demais areas do conhecimento
(matematica e suas tecnologias, ciéncias da natureza e suas tecnologias, ciéncias humanas e
sociais aplicadas), nos mostram que 0 processo de ensino e aprendizagem é diversificado
porque o aluno estd em contato com varios objetos do conhecimento - a literatura é um deles.
Pois se sabe que ela constitui uma das diferentes linguagens a ser compreendida pelo
educando ao longo da educacdo basica. Nesse particular, alicercaremos nossa discussao na
articulacdo desenvolvida pelos PCNs (1997) cujo ensino-aprendizagem é produto da seguinte
relacdo: sujeito, objeto de conhecimento e ensino. Sob essa l6gica, analisaremos a relacdo
aluno, literatura e ensino.

Para clarear essa relacdo, na qual o aluno é o sujeito da acdo de aprender, a
literatura é objeto a ser aprendido e 0 ensino media as atividades que levardo o aluno a agir e
refletir sobre o objeto, importa analisar as seguintes questdes: O que é literatura? Por que a
literatura esta presente no curriculo escolar? O que significa ensinar e aprender literatura?

Como veremos adiante o uso da literatura como recurso educativo era algo proeminente entre
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0s gregos. Além de entreter, despertar fortes emogdes e salvaguardar os valores culturais, a
literatura estava associada & missdo de educar moral e socialmente o povo, o que justifica a
relevancia que o teatro exerceu na Grécia Antiga. Por isso, entre 0s gregos, a literatura era arte
e pratica social, uma forma de refletir sobre vida, de se divertir e aprender. Da antiguidade aos
nossos dias, ela continua influenciando socialmente as pessoas e se destacando enquanto
manifestacdo artistica. Seu sentido, além de mantido, foi ampliado. Como o termo carrega
varios significados, encontramos dificuldades para responder com precisdo o que € literatura.
A probleméatica em torno de sua definicdo tem movido os estudos literérios desde Platdo e
Aristoteles.

No século XX, aproximadamente por volta de 1915, os estudos literarios
assumiram um caréater cientifico atraves da formalizacdo da Teoria da Literatura, area que se
propde a desenvolver argumentos cientificos e/ou filoséficos acerca do fendbmeno literario. A
Teoria da Literatura ndo é literatura, mas, como faz dela seu objeto de estudo, nos ajuda a
compreender a natureza e funcdo dessa forma de arte. Desse modo, “a Literatura € criadora,
constitui uma arte; a outra (a atividade critica e historiografica em torno de problemas
literarios), se ndo precisamente, é uma espécie de saber ou erudigdo” (MOISES, 2012, p. 20).
Assim, para construir um entendimento sobre a natureza e funcao desta arte, lancaremos méo
desse saber cujas analises também comtemplam o ensino de literatura. Sabendo que “apesar
dos esforgos que tenham sido feitos para defini-la [a literatura] de forma conclusiva, somente
podemos falar em conceito, nunca em defini¢do” (MOISES, 2012, p.9), apresentaremos
alguns conceitos de literatura, destacando seu aspecto terminologico e funcéo.

O termo literatura, do latim litteris, consolidou-se na segunda metade do século
XVI1, substituindo o vocabulo poesia. Segundo o E-Dicionario de termos literarios de Carlos
Ceia, além de arte, a palavra literatura designa um conjunto de obras em prosa ou verso de
uma nacdo ou época. Nota-se, que a literatura antes de tudo constitui uma arte. Mas o0 que a
diferencia das demais artes? Nota-se que ela se particulariza pela forma como se manifesta.
Assim como 0 som é a matéria prima do cantor, a palavra € a matéria prima do literato, por
isso, a literatura é arte de produzir escritos em prosa ou verso. Mas a palavra ndo é matéria
prima exclusiva da literatura. A guisa de exemplificacdo, a filosofia e a religido também a
utilizam, todavia, a literatura se diferencia pelo modo como a emprega. A arte literaria é
producdo inventiva por exceléncia: embora fale do homem, da vida e de tudo que é préprio da

humanidade ou aela se refira, ela ndo é uma reproducéo fiel da realidade; antes, usa a palavra
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de forma conotativa, isto €, a utiliza de forma figurada e subjetiva, atribuindo-lhe multiplos
significados.

No livro Literatura Brasileira: das origens aos nossos dias José de Nicola
evidencia que a literatura € arte que transfigura a realidade ao citar a fala de Afranio
Coutinho, renomado critico literario: “A literatura como toda arte, ¢ uma transfiguracdo do
real, é a realidade recriada através do espirito do artista e retransmitida através da lingua para
as formas que sdao os géneros, € com os quais ela toma corpo e nova realidade” (COUTINHO
apud NICOLA, 1978, p. 30). Além de arte das palavras, a palavra literatura também se refere
a um conjunto de obras literarias de um pais ou época (como por exemplo, literatura
brasileira, literatura francesa, literatura cléssica, literatura barroca, literatura medieval, etc.).
Ou seja, designa historias ficticias de diferentes géneros, criadas por escritores de diferentes
épocas e paises. Outra nogdo de literatura estd associada ao lazer. Para muitos a arte literaria é
entretenimento, uma forma de se esvaziar das preocupacfes diarias. No entanto, encarar 0S
textos literarios como sendo sO entretenimento é mera simplificacdo, pois, como carrega
varios conceitos, literatura ndo € s isso ou aquilo, mas todos os seus significados se
comunicando com seu carater artistico. Por isso, importa que retenhamos o essencial da
conceituacdo ora exposta: a literatura € a arte que emprega as palavras de forma polivalente.

E consenso entre os estudiosos que mais satisfatorio que responder o que é
literatura, € compreender sua funcionalidade. Assim, analisaremos a seguinte questdo: Para
que serve a literatura? E ainda: Por que a literatura esta presente no curriculo escolar? Como
dito, a arte das palavras também é entretenimento. Entretanto, além de divertir, sensibilizar e
emocionar quem a ler, ela pode influenciar a forma como o leitor encara 0 mundo, o ajudando
a entender melhor a si mesmo e 0s outros, uma vez que transmite conhecimentos que
contribuem para a compreensdo da realidade que o cerca. As Orienta¢des Curriculares para o
Ensino Médio: Linguagens, Cddigos e suas Tecnologias (2006, p.52) explicam que até pouco
tempo estudar literatura era privilégio de poucos, um status que somente a sociedade burguesa
desfrutava.

Segundo o documento, o conhecimento literario era algo tdo valorizado e
inquestionavel, que compreender a natureza e historia da literatura, bem como, ler autores
consagrados como, por exemplo, Camdes e José de Alencar, era sinbnimo de conhecimento,
um aspecto distintivo de cultura e consequentemente de classe social. Porém, com os avangos
tecnoldgicos, a exigéncia do mercado, da midia e o foco no individual em detrimento do

coletivo, provocou o fim e inversdo de muitos valores. Insurge, assim, a sociedade
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hipermoderna na qual a lei da produtividade passou a ser tomada como demonstrativo de
cultura. No Brasil, essa inversdo foi fortemente afirmada durante a Ditadura Militar (1964-
1985). Nesse periodo o governo ditatorial, o qual reprovava qualquer modelo de educacédo
reflexiva, incentivou a exclusdo da literatura e filosofia do curriculo escolar com a
promulgacédo da LDB 5.692/71, diretriz que estabeleceu o ensino tecnicista.

Apesar do fim da ditadura e da promulgacéo da LDB 9.394/96, que defendeu o
ensino das letras e das artes, a lei do mais rapido e da quantidade ainda se imp&e como
cultura. Diante disso, 0 ensino de literatura, outrora inquestionavel, continua alvo de
especulacdes: “por que ainda a Literatura no curriculo do ensino médio se seu estudo nao
incide diretamente sobre nenhum dos postulados desse mundo hipermoderno?” (BRASIL,
2006, p. 52). Em 1989, além de professores, estudiosos, criticos, leitores e admiradores de
literatura, até a sétima arte (0 cinema), com o langamento do filme Sociedade dos Poetas
Mortos, refletiu sobre a presenca da literatura no ensino. Além de receber o Oscar de melhor
roteiro original, Sociedade dos Poetas Mortos é lembrado até os dias de hoje por mostrar que
a literatura € uma necessidade humana e um conhecimento tdo importante como 0s demais.

A longa metragem conta a historia de John Keating, professor de literatura da
Welton Academy, uma escola preparatoria tradicional na qual ele estudou quando jovem. Ao
assumir as aulas de literatura, Keating, interpretado pelo ator Robin Williams, desperta nos
alunos o interesse pelos livros e os incentiva a pensarem de forma critica. Seu método logo
contraria a tradicional direcdo do colégio, que defende o ensino tecnicista. Segundo John
Keating: “Noés ndo lemos e escrevemos poesia porque ¢ bonito, ndos lemos e escrevemos
poesia porque pertencemos a raca humana e a raca humana esta cheia de paixao". E ainda:
“Medicina, lei, negdcios e engenharia sdo ocupagdes nobres para manter a vida. Mas poesia,
beleza, romance e amor sdo razdes para ficar vivo”. Simples e a0 mesmo tempo repleta de
significados, a fala da personagem consegue explicar o porqué de a humanidade produzir,
apreciar e ensinar literatura.

No livro Sobre a literatura, Umberto Eco (2003) expressa de forma contundente a
funcdo que a literatura assume para a nossa vida individual e social, visto que, além de valorar
e nos levar a exercitar a lingua como patrimdnio individual e coletivo, a arte das palavras nos
ajuda a exercitar a interpretacdo, a lidar com as alegrias e fatalidades da vida, a despertar em
nds 0s sentimentos e comportamentos mais humanos.

[...] uma observacdo eu gostaria de fazer: aqueles desgragados que, reunidos
em bandos sem objetivos, matam jogando pedras dos viadutos ou ateando
fogo a uma menina, sejam eles quem forem afinal, ndo se transformariam no
que séo porque foram corrompidos pelo newspeak do computador (nem ao
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computador eles tém acesso), mas porque restam excluidos do universo do
livro e dos lugares onde através da educacdo e da discussdo, poderiam
chegar até eles os ecos de um mundo de valores que chega de e remete a
livros (ECO, 2003, p. 12).

A fala de Eco sugere que a literatura, mais que leitura de livros, configura-se uma
pratica socializante que humaniza e ressignifica 0 nosso existir. Todavia, em razdo da
vulnerabilidade social, econdmica e cultural, nem todos tém acesso a essa necessidade
humana téo indispenséavel quanto o direito a moradia, salde e seguranca. Em razdo disso, por
forga do proprio destino, alguns acabam analfabetos de livros, exercendo o papel do vildo, do
ladrao, do drogado, da prostituta, do miseravel, do “lascado”, que sao vistos pela sociedade
favorecida como os “sujos” do meio social.

Antonio Candido, no livro O direito a literatura, assevera que esta, alem de
possibilitar a critica a realidade através da liberdade e da fruicdo, € sobretudo um meio de
humanizacdo do homem coisificado, configurando-se um bem imaterial cuja apropriacdo €
direito de todos. A literatura “¢ uma necessidade universal que deve ser satisfeita sob pena de
mutilar a personalidade, porque pelo fato de dar forma aos sentimentos e a visdao do mundo
ela nos organiza, nos liberta do caos e, portanto, nos humaniza” (CANDIDO, 2011, 188).
Como vemos, para o autor, a falta de acesso a literatura mutila nossa humanidade. Para
Candido humanizagéo constitui o processo que confirma no ser humano aqueles tracos que
julgamos indispensaveis e que o tornarem mais compreensivo e receptivo diante da natureza,
da sociedade, de seu semelhante e, por conseguinte, de si mesmo. O autor menciona 0s
seguintes traco: “o exercicio da reflexdo, a aquisicao do saber, a boa disposigao para com 0
proximo, o afinamento das emocdes, a capacidade de penetrar nos problemas da vida, 0 senso
da beleza, a percep¢do da complexidade do mundo e dos seres, o cultivo do humor”
(CANDIDO, 2011, p. 182).

No que tange essa funcdo, Eduardo da Silva de Freitas (2016, p. 13) no livro
Literatura e subjetividade: aspectos da formacédo do sujeito nas praticas do Ensino Médio,
explica que apesar da valorizacdo da formacdo tecnicista, a qual prima pelo desenvolvimento
da razdo légica pragmatica, os documentos oficiais da educacdo também reconhecem que 0
trabalho com a literatura em sala de aula é imprescindivel para a formacao plena do cidad&o,
uma vez que ela estimula e exercita 0s componentes emocionais e sensiveis inerentes ao
individuo. Desse modo, a permanéncia da literatura no curriculo justifica-se gragas as suas

contribuicdes a formacao pessoal e social do educando, posto que, embora o faga por
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caminhos diferentes, a literatura € um meio de atingir um conhecimento téo relevante quanto
o cientifico.

Jeosafa Fernandez Goncalves (2012, p. 19), no livro Ensino € critica: a literatura
no ensino médio assevera que a falta de contato com o texto literario pode ocasionar um
estado de privacdo simbolica, que impde rigidos limites ao desenvolvimento intelectual e
afetivo do individuo com perceptiveis consequéncias ndo somente em seu desempenho
escolar como também, e mais agudamente, em sua vida pessoal, social e politica. Rildo
Cosson no livro Letramento literario, afirma que é em razdo dessa funcdo maior de fazer o
mundo mais compreensivel “transformando sua materialidade em palavras de cores, odores,
sabores e formas intensamente humanas que a literatura tem e precisa manter um lugar
especial nas escolas” (COSSON, 2014, p. 17).

Assumida a importancia da literatura para a formacdo humana, falta analisar uma
altima questdo: O que € aprender e ensinar literatura? Ja adiantamos que 0s apontamentos que
faremos mostrardo que mais importante que ensinar e aprender os conceitos de literatura,
assim como o estudo temporal das escolas literarias e leitura mecanica de obras canonizadas;
é ensinar e aprender a ler literatura. Ou seja, cabe ao professor ensinar o aluno a reconhecer e
apreciar o texto literario tanto dentro como fora da escola. Assim, para que a literatura
desempenhe esse papel humanizador, mais que aprendera ler e escrever, € importante que o
ensino promova o letramento literario.

A escritora Magda Soares diz que letramento ¢ o “estado ou condi¢do de quem
ndo apenas sabe ler ou escrever, mas cultiva ¢ exerce as praticas sociais que usam a escrita”
(SOARES, apud BRASIL, 2008, p. 47). Assim, quando falamos em letramento literario nos
referimos ao “estado ou condicdo de quem ndo apenas ¢ capaz de ler poesia ou drama, mas
dele se apropria efetivamente por meio da experiéncia estética” (PINHEIRO; DAU, 2012, p.
1). Conforme consta nas OCEM, para alcancar tal objetivo, o trabalho com a literatura ndo
deve sobrecarregar o aluno com informacdes sobre épocas, estilos, caracteristicas de escolas
literarias, etc., mas preocupar-se, prioritariamente, em proporcionar a experiéncia do literario
(BRASIL, 2006, p. 54). Em Ensino de literatura: Uma proposta dialégica para o trabalho
com literatura - livro mencionado no predmbulo - Cereja (2005, p.11) destaca que o ensino de
literatura deve priorizar dois objetivos essenciais: a formacéo de leitores competentes, capazes
de ler textos literérios e ndo-literarios; a consolidacéo de habitos de leitura.

Diante disso, reconhecendo que a literatura € uma experiéncia, e ndo um

amontoado de conhecimentos que se apreende de forma pratica, Tereza Colomer (2007) no
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livro Andar entre livros: a leitura literéria na escola explica que a denominacdo ensino de
literatura vem sendo substituido por educacéo literaria, visto que, nesta segunda abordagem
a leitura e apreciacdo do texto literario constitui o objetivo central, enquanto o estudo da
literatura (teorias, historiografia literaria, canone literario) ocupa um espaco secundario. Desse
modo, a educagdo literaria ndo exclui o estudo da teoria, escolas literarias e leitura de textos
canonizados; antes propde que estas ndo sejam as Unicas formas de se trabalhar com a
literatura. Assim, sua finalidade, segundo Colomer compreende:

em primeiro lugar, o de contribuir para a formacéo da pessoa, uma formacao
que aparece ligada indissoluvelmente a construcdo da sociabilidade e
realizada através da confrontagdo com textos que explicitam a forma em que
as geracOes anteriores e as contemporaneas abordam a avaliagdo da atividade
humana através da linguagem (COLOMER, 2007, p. 31, grifo do autor).

Nota-se que a formacao proposta pela educacéo literaria s6 € possivel mediante o
contato com a obra literaria. Para tanto, o texto deve ser o objeto central das aulas de
literatura. Ele deve articular todas as outras atividades didaticas e producgdes discursivas, pois
se trata de “um rico material que possibilita tanto a aquisi¢do de conhecimento quanto a
discussédo e reflexdo em torno de temas que envolvem o estar do ser humano e do mundo”
(CEREJA, 2005, p. 188). Dito de outro modo, nas aulas de literatura, aléem de lerem
criticamente o texto literario, sendo capazes de inferir sentido e tirarem possiveis conclusoes,
espera-se que os alunos, atraves do prazer e da fruicdo estética, apreendam conhecimentos e
experiéncias que recaiam diretamente em suas vidas, isto €, no modo como enxergam e
provam o mundo.

Sabemos que os textos literarios sdo diversos. Existe uma variedade de obras
liricas, narrativas e dramaticas escritas em diferentes épocas, lugares, linguas e por diferentes
autores. Ao mediar o contato do aluno com a literatura, espera-se que o0 ensino considere essa
diversidade de producgdes. Dentre os textos literarios que circulam na escola, cuja leitura é
incentivada pelos documentos que norteiam o curriculo escolar, encontra-se a literatura
dramatica, texto que carrega o potencial humanizador caracteristico da arte literaria.

Quando asseveramos que o texto deve ser 0 objeto central das aulas de literatura
estamos incluindo esse género de apreciacdo multiforme, visto que, além de ler e analisar o
conteddo textual, é possivel colocar no palco o mundo de possibilidades que ele dispde. Como
veremos, os trabalhos com a literatura dramatica sdo inesgotaveis; a capacidade criativa dos
professores abre esse mar de possibilidades. Por isso, nossa proposta constitui uma pequena

porcdo dentro do vasto mar de possibilidades de leituras, anlises e representagdes. Mas, antes



29

de aprofundarmos nessas anélises, as quais estdo centradas no trabalho direto com o texto

dramatico, vale considerar a relacdo entre o teatro e literatura.

Teatro e dramaturgia

“O teatro ¢ tao velho quanto a humanidade. Existem formas primitivas desde os
primérdios do homem. A transformacdo numa outra pessoa é uma das formas arquetipicas da
expressao humana” (BERTHOLD, 2010, p.1). A afirmacdo de Margot Berthold, autora de
Historia Mundial do Teatro, revela duas peculiaridades sobre a natureza dessa arte: primeiro,
que sua génese se mistura com a propria histéria; depois que expressar-se mediante a
representacdo € inerente ao ser humano. Fernando Peixoto, escritor e diretor teatral, no livro O
que e teatro, também explica as origens desta arte. Como Berthold, ele também menciona que
0 teatro existe porque hd no homem uma necessidade intrinseca de expressar seu cotidiano e
atribuir-lhe sentido: “desde cedo os homens sentem a necessidade do jogo, e no espirito ludico
aparece a incontida ansia de “ser outro”, disfarcar-se e representar-se a Si mesmo Ou aos
proprios deuses ou assumir o papel dos animais que procura cagar para sua sobrevivéncia”
(PEIXQOTO, 1995, p. 12).

O teatro, que surgiu entre as civilizacdes primitivas, estava profundamente ligado
aos rituais religiosos. Grosso modo, tratava-se de dancgas e imitacdes de aspecto dramatico
realizadas de forma natural e improvisada, sem o auxilio do texto — por isso, nesse periodo,
alguns estudiosos costumam chamar essa forma de arte de manifestacdes teatrais do que de
teatro propriamente dito. Dos primdrdios da histéria aos nossos dias, conforme Massaud
Moisés “experimentando toda sorte de vicissitudes e de altos e baixos, o teatro tem-se
mantido como uma das mais ricas e atuantes expressoes artisticas” (MOISES, 2012, p.640).
Pesquisadores (D"ONOFRIO, 1995; HUBERT, 2013; MOISES, 2012; ROSENFELD, 2009)
aventam que o teatro propriamente dito tenha surgido na Grécia antiga durante as Dionisiacas,
rituais em honraria ao deus Dionisio. Este, também conhecido como Baco®, era considerado o
criador da uva e produtor do vinho.

Durante a frutificacdo da vinha, o deus recebia homenagens constituidas de
dancas e preces. O auge da festa era o canto do Ditirambo, hino religioso em que um coro

formado por doze pessoas cantava os feitos do deus. Conforme Salvatore D"Onofrio (1995),

®Baco significa “aquele que nasceu duas vezes”, pois, segundo a mitologia grega, o deus ressuscitava trés dias
apos ser despedacgado pelos gigantes em varias partes.
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no livro Teoria do drama, esse hino de cardter lirico-narrativo foi ganhando aspectos
dramaticos até desdobrar-se em duas formas teatrais distintas: a tragédia e a comédia. Por
volta do século VI a. surge os primeiros dramaturgos da histéria, responsaveis tanto pelas
primeiras tragédias e comédias completamente estruturadas como por tornarem o teatro fonte
de entretenimento e conhecimento na Grécia antiga. Sao eles: Esquilo, Séfocles e Euripedes,
autores de tragédia, e Aristofanes, autor de comédia. Os textos destes dramaturgos, além de
subsidiaram os estudos de Platdo, Aristoteles e tantos outros tedricos, exerceram influéncia
sobre as pecas romanticas de Shakespeare, as quais inspiraram os dramaturgos das luzes e
seguem inspirando a criacdo de muitas outras dramaturgias contemporaneas — 0 que revela a
perenidade e atualidade do texto dramatico.

Longe de descrever toda a trajetoria do teatro, vale ressaltar um altimo aspecto
historico que facilita o entendimento acerca de sua definicdo. Os dramaturgos ora citados,
ocupando-se do escrever e representar teatro, ndo teceram explicacdes sobre o fenbmeno
teatral, ou seja, sobre 0 que é teatro. Nessa direcdo, quem se encarregou desse trabalho tedrico
- tarefa que se mostrou desafiadora para muitos teoricos visto a natureza complexa do teatro,
como veremos mais adiante -, a priori, foi o filosofo Platdo, no livro Republica, e Aristoteles,
no livro Poética. Ambos, guiados pela preocupacdo com a natureza da literatura,
especificamente em classificar os diferentes géneros literarios existentes, consolidaram-se
como 0s primeiros tedricos do teatro. Para tanto, examinaram as duas formas teatrais vigentes
na Grécia antiga, a comédia e a tragédia, bem como a forma narrativa, a epopeia®.

A tragédia e a comedia ao lado da epopeia, constituiam as producdes literarias da
época. Assim, guiados pela preocupacdo com a natureza da literatura, os tedricos em questdo
se empenharam para classificar os diferentes géneros literarios existentes. Vale destacar que
Aristoteles, embora tenha examinado a comédia e a tragédia, aplica a definicdo de tragédia ao
género dramatico, uma vez que na Greécia antiga ela era mais apreciada que o comico. Desse
modo, quando o teorico fala de tragédia esta se referindo ao dramético. Como seu estudo foi
retomado Vvarias vezes, com o passar do tempo, a no¢do de tragédia, consoante Hubert (2013,
p. 16), passou a designar “qualquer peca de teatro, independentemente do género e periodo a
que pertenga”.

Consoante Hubert (2013), como suas analises ora privilegiavam o texto ora a

estética da recepcdo, nesse viés, Platdo abordou o teatro como metafisico e moralista,

bRefere-se ao épico. Trata-se de uma narrativa extensa que relata em versos os atos dos herois.



31

enquanto Aristételes, fiel a sua posicdo de tedrico da poesia, se interrogou sobre os modos de
funcionamento da peca teatral, caracterizando-se como um grande tedrico formalista. O
teatro, entendido como fendmeno social, ganha espaco nos debates de Platdo no livro 111 de a
Republica. Em seus pressupostos, ele condena a poesia, denominada atualmente de literatura,
0 que provoca surpresa, ja que ele ndo cessava de exaltar as epopeias e o proprio Homero.
Embora na sociedade grega a poesia era parte fundamental da educacdo, Platdo a repudiava,
afirmando que ela transmitia muitas mentiras por ndo descrever o que de fato acontece, mas o
que poderia acontecer. Nesse sentido, ele propde a filosofia como o ideal de ensino, a qual,
baseando-se na raz&o, questiona a realidade em busca da verdade.

Visando reformar a politica e a educagdo, Platdo bane da cidade todas as artes que
ndo favorecem a virtude. Conforme Hubert (2013) o filésofo condena o poeta, e
consequentemente a literatura, que ao seu ver, é imoral por perverter o cidaddo ao lhe
apresentar mentiras. Ele argumenta que a escangdo dos poetas € necessaria porque estes nao
descrevem coisas boas e virtuosas, como por exemplo, a paz interior de um homem séabio que
se conserva tranquilo frente uma situacdo de dor, ou um homem que saiba rejeitar as paixdes
diante da razdo. Para Platdo, o teatro € a mais perigosa dentre as artes miméticas porque pde
em cena a piedade, um sentimento que atrai o0 espectador e o faz simpatizar-se com os herois
tragicos, 0s quais sempre cedem a paixdo ao invés da razdo. No seu modo de ver, a emocao
provocada pelo teatro, enfraquece a alma e a aflige inutilmente, pois provoca paixdes e
sentimentos desordenados, dos quais 0 espectador procura se defender na vida.

De acordo com Hubert (2013, p.24), muitos teoricos depois de Platéo,
principalmente entre os padres da igreja, rotularam o teatro de imoral. Tertuliano (155-225),
que viveu numa Cartago de carater pagd, afirmava que o teatro era uma invencdo do diabo,
visto que este injetou a ideia do teatro nos homens, introduzindo o culto do her6i e dos deuses
que promove a idolatria. Para Santo Agostinho (354-430), o qual questiona o carater
paradoxal do prazer advindo da tragédia (como o homem pode ter prazer vendo a desgracga?),
0 teatro desperta um prazer maléfico, que revela o comprazimento secreto da alma em se
manter nas coisas erradas.

Aristételes, por sua vez, ndo condena a literatura, nem tdo pouco o teatro, ao
contrario, afirma que a imitacdo € algo bom, que transmite ensinamentos ao homem, e este
sente prazer em imitar: “Imitar € natural a0 homem desde a infancia — e nisso difere dos
outros animais, em ser o mais capaz de imitar e de adquirir os primeiros conhecimentos por

meio da imitacdo — e todos tém prazer em imitar” (ARISTOTELES, 2005, p.21). Movido por
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esse pressuposto, ele preocupa-se em formalizar o teatro, ou seja, em elaborar as regras que
determinam e explicam o seu funcionamento. Na sua concepgdo, o teatro ideal é aquele que
dispde da verossimilhanca, em outras palavras, que apresenta as acdes semelhantes a
realidade, proximas da verdade. Segundo Hubert (2013, p.45), a Poética é o texto fundador do
teatro ocidental. Por essa raz&o, todos os tedricos, direta ou indiretamente, se referem a ele em
seus estudos, seja fazendo releituras de suas explanagfes ou atacando violentamente suas
concepcoes.

No livro Il da Republica, Platdo (1993) diferencia trés géneros literarios: a
narrativa pura, a qual nunca acompanha didlogo, como o ditirambo; o drama, inteiramente
representativo e que utiliza somente o discurso direto; e a forma mista, em que os dialogos
interrompem ora ou outra a narrativa, como é 0 caso da epopeia. Aristételes (2005), por outro
lado, distingue dois géneros literarios: o narrativo (épico) e o dramético. Ele os diferencia
pelo modo como s@o enunciados e representados. Enquanto o narrativo se caracteriza pela
leitura, representando a realidade pelo vies narrativo, o dramatico individualiza-se pela acao
do ator, fazendo uso da encenacdo para representar a realidade. Nota-se que no género
narrativo a narracdo constitui tanto o conteido como o modo de expressao, pois na epopeia 0
poeta representa a realidade através da narracdo, a qual pressupde a leitura. Ja na tragédia,
contedo e modo de expressdo sdo diferentes: o0 primeiro estd no papel e compreende a
transcricdo das falas e acdes das personagens, sem interferéncia da narracdo; o segundo é o
proprio ser vivo (ator) agindo.

A definicdo de Aristdteles, muito mais aceita e retomada que a platdénica, mostra
que a acdo constitui o traco distintivo do género dramatico. Em suas analises a tragédia €
imitacdo de acgOes, mediante o0s atores, 0s quais aparecem “agindo, N30 narrando”
(ARISTOTELES, 2005, p. 24). Segundo ele, a tragédia é completa em si mesma, pois possui
uma linguagem ornamentada e com varios elementos distribuidos pelas diversas partes do
drama. A finalidade dela é suscitar temor e piedade com vista para a purificacdo das emocdes
por meio da catarse que lhes é propria. Ao afirmar que a tragédia é imitacdo de acdes, ele
evidencia o que considera ser o fundamento de toda arte: a mimese (do grego mimesis). Para o
filosofo a arte era imitacdo da realidade. A tragédia, por ser imitacdo de acGes mediante o ator
agindo, difere-se da epopeia, que € imitacdo de acdes mediante a narracao.

Ao afirmar que a tragédia € completa em si mesma o filésofo destaca outra
caracteristica fundamental dela, a saber, a unidade de agdo, “o fator primeiro e o mais
importante da tragédia” (ARISTOTELES, 2005, p. 26). Segundo Avristoteles uma boa peca



33

teatral deveria fugir da aleatoriedade e falta de sentido. Todas as cenas da peca, portanto,

deveriam partir e prenunciar um tema unico. D"Onofrio salienta que a unidade de agdo marca

a diferenca entre o dramético e o narrativo. Desse modo,
[...] enquanto no género épico os episddios sdo justapostos, expressando
varios painéis de uma realidade que podem ser compreendidos
separadamente, no tragico predomina o principio da subordinacédo: episodio
e personagens secundarios s@ existem em estreita ligagdo com o nlcleo
central do drama, funcionando como um conjunto de indices necessarios a
criacdo do clima de expectativas e de pressentimentos, como também a
provocagdo da catastrofe final (D"ONOFRIO, 1995, p. 151).

Além de acentuar esse aspecto e explicar que na tragédia a representacdo ndo se
dd mediante a narracdo, Aristételes estabelece a diferenca fundamental entre o género
dramatico e o narrativo, pois, como postula Anatol Rosenfeld no livro A arte do teatro: aulas
de Anatol Rosenfeld (1968), a esséncia do dramatico repousa na “representagdo [...] mediante
atores... o teatro ndo dispensa o homem no palco” (ROSENFELD, 2009, p. 16). Ao lado do
ator, o publico é outro elemento fundamental no Teatro. A rigor, podemos ter teatro sem
texto, como explicaremos a seguir, porém “¢ impossivel teatro sem publico” (ROSENFELD,
2009, p.18). Apesar da relevancia do ator e do publico, a esséncia da tragedia reside na tensao,
a qual é provocada por dois aspectos do género: a peripécia e a ironia. A peripécia, “¢ uma
viravolta das ages em sentido contrario” (ARISTOTELES, 2005, p. 30), uma inversio, isto
¢, a passagem repentina de um estado a outro. A ironia, também chamada de ironia do
destino, “¢ provocada pela frustracdo do heroi tragico que ver seu plano de vida aniquilado
pelos designios insondaveis do fado. Enquanto a peripécia € uma inversdo ao nivel da
estrutura das acdes, a ironia € uma inversao ao nivel do conteudo ideologico” (D’ONOFRIO,
1995, p.153).

Emil Staiger no livro Conceitos fundamentais da poética distingue os géneros
literdrios a partir da relacdo que estabelecem com o homem. Como Aristoteles, Staiger
também concebe a tensdo como a esséncia do dramatico, porém, sem propor qualquer
alteracdo semantica, chama as duas caracteristicas fundamentais da tensdo — peripécia e ironia
- de péathos e problema. Na distincdo feita pelo autor encontramos ainda outro aspecto
caracteristico do teatro, o distanciamento:

No modo de ser lirico ainda néo existe distancia entre sujeito e objeto. O
ela escoa-se com o transitério. No épico, forma-se algo contraposto a
(Gegenuber) a uma perspectiva. No ato da contemplacéo fixa-se o objeto e
ao mesmo tempo 0 eu que observa este objeto. Eu e objeto ainda est&o
ligados nesse mostrar-se e olhar-se matuo. Cada um provém e realiza-se
no outro. No modo de ser dramatico, entretanto, o objeto esta como que
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orientado ad acta. O homem né&o observa, julga. (STAIGER, 1977, p. 165,
grifo nosso).

Analisando a citacdo nota-se que Staiger conceitua os géneros literarios a partir da
distancia que estabelecem com o0 sujeito. Nessa perspectiva, podemos afirmar que o0s
caracteres “sentir”, “mostrar” e “provar” distinguem os trés géneros existentes. No lirico,
género que surgiu durante a Idade Média, a obra exprime continuamente o ponto de vista do
“eu”. Em “no modo de ser lirico ainda ndo existe distancia”, vemos que o distanciamento
inexiste porque sujeito e objeto s&o um, visto que o homem lirico sente e se mistura com a
obra. O homem épico, por sua vez, particulariza-se pelo “mostrar”. Ao dizer que “Eu e objeto
ainda estdo ligados nesse mostrar-se e olhar-se mutuo”, Staiger evidencia que nessa espécie
literdria o distanciamento é parcial, pois o sujeito epico, retirando o foco de si, direciona o
olhar para o “outro” (ele).

Assim, o sujeito épico mostra o que o “outro” viu, pensou, fez e sentiu, todavia,
como se identifica com a obra observada, o sujeito parece contemplar a si mesmo no espelho.
Ja no dramatico a distancia é evidente. Ao asseverar que o homem dramatico “ndo observa,
julga”, nota-se que o sujeito se pde a uma certa distancia para examinar as agdes de “outros”
(eles). Entretanto, o sujeito dramatico ndo € um mero observador, mas alguem que medita nas
acOes apresentadas e experimenta os efeitos produzidos por elas. Em outras palavras, o sujeito
dramatico prova com o ator a dor, o prazer e os infortnios da personagem sem que seja
preciso vivencia-las. Por isso, “provar” singulariza o género dramatico.

Denis Diderot, em Discurso sobre a poesia dramatica, destaca a importancia do
distanciamento na obra dramética. Para o filésofo e escritor francés, é a distancia entre
espetaculo e espectador o elemento indispensavel para a efetuacdo da catarse, a finalidade
Unica da tragédia (DIDEROT, 2005). Para Aristételes (2005), a catarse (do grego catharsis),
cujo sentido é purgacéo (libertacdo dos sentimentos que corrompem o ser), faz com que a
tragédia purifigue os sentimentos do espectador mediante o sentimento de alivio
acompanhado de prazer. Sobre esse aspecto, Hubert evidencia:

Para Aristdteles, a tragédia apazigua o espectador pelas emogoes de piedade
e temor que suscita nele. O interesse do espetaculo tragico é que, nele, as
emocdes sdo sempre controladas, pois o espectador sabe que a cena
apresenta tdo somente uma ficgdo. Ele se identifica com o personagem cujos
tormentos faz seus, mantendo, porém certa distdncia e um olhar critico.
Todos nbs temos necessidade de experimentar emogdes fortes, temor e
piedade. Se na vida elas sdo geradas por perturbacfes e sofrimentos, na
tragédia nos a sentimos sem ter seus tormentos e extraimos prazer delas,
porque somos “purgados, purificados” desses afetos (HUBERT, 2013,
p.39).
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A explicacdo de Hubert revela que o distanciamento ndo deixa o espectador/leitor
indiferente a cena apresentada. E justamente a distancia o que o faz apreciar de forma
reflexiva o espetdculo teatral: como o infortinio/felicidade recai sobre o outro, a mente do
espectador/leitor esta livre para refletir acerca dos conflitos, injusticas e desventuras que
assiste/lé. Por isso, a medida que se identifica com o espetaculo/texto, o eu (espectador/leitor)
comega a se ver no lugar do outro. Como a peca teatral suscita no expectador/leitor o medo de
gue a mesma coisa aconteca a ele na vida real, e ainda o sentimento de piedade, o teatro pode
despertar uma consciéncia politico-social. Segundo Anne Ubersfeld, em Para ler o teatro, o
“teatro ndo produz nos espectadores somente o despertar de fantasmas, mas as vezes também
0 despertar da consciéncia” (UBERSFELD, 2005, p.28). No tocante a isso Diderot comenta:

A plateia da comédia € o Unico lugar onde as lagrimas do homem virtuoso e
do perverso estdo misturadas. La, o perverso se enfurece diante das injusticas
que teria cometido, sente compaixdo pelos males que teria causado e revolta-
se com 0 homem de seu préprio carater. Mas, uma vez recebida, a impressao
permanece, a nossa revelia: e o perverso deixa o camarote menos disposto a
fazer o mal como se um orador severo e duro o tivesse repreendido
(DIDEROQOT, 2005, p.45).

A reflexdo de Diderot fortalece o que ora afirmamos: o dramatico ndo é apenas
despertador de fortes emocBes, mas tambem possuidor de uma funcdo educativa, pois, ao
colocar em cena os diversos conflitos humanos, transmite valores e ensinamentos capazes de
despertar no expectador/leitor o desejo de ser uma pessoa melhor. Nesse ambito Voltaire, que
defendeu veementemente a missdo educativa do teatro, escreveu em 1758: “De fato, nada
torna os homens mais sociaveis, atenua mais seus modos e aperfeicoa mais sua razdo do que
reuni-los para fazé-los desfrutar juntos os prazeres puros do espirito” (VOLTAIRE apud
HUBERT, 2013, p.143). Ante o carater educativo do teatro, sua presenca nas instancias
sociais, especialmente na escola, lugar da formacdo integral do individuo, mostra-se uma
atividade necessaria e proveitosa.

Carla Cristina Campos Brasil Guimardes, em sua dissertacdo de mestrado A
Dérison Chez lonesco: antes que a peca termine e a cortina se feche a cantora careca
arranca os cabelos para promover a literatura e a educacao, sabendo que o teatro ainda é
uma realidade distante para muitas pessoas porque, em geral, estd concentrado nos grandes
centros urbanos e assistir a montagem de um espetaculo requer um certo poder aquisitivo,

destaca que a sala de aula “emerge como uma alternativa de transportar o teatro para proximo
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dos individuos” (GUIMARAES, 2018, p.25). Com efeito, a literatura teatral é um meio
possivel de atenuar essa distancia.

Analisando as consideracOes até entdo realizadas, percebe-se que a representacao
perante 0 publico é o que diferencia o teatro das outras artes. Ademais, sua singularidade
também radica em sua natureza composta, pois ele pode nascer da combinacdo de duas artes:
da literaria, que diz respeito ao texto escrito; e da encenacdo, pertinente a performance do
ator. Essa combinacdo trata-se da passagem de uma ‘“arte temporal para uma arte
espaciotemporal ou audiovisual” (ROSENFELD, 2009, p.13). Segundo Rosenfeld o texto
teatral é arte temporal porque esta inscrito no tempo; continua existindo mesmo quando néo é
lido ou transposto para o palco. Ja a representacdo, arte que se materializa frente os sentidos, é
efémera, ja que sua existéncia esta atrelada a duragdo do espetaculo. Assim, quando estamos
diante de um espetaculo que parte do texto literario, ndo podemos enxerga-lo somente como
literatura, tdo pouco como apenas representacdo, antes trata-se da juncdo de duas artes, as
quais contribuem para a realizacdo do espetaculo teatral.

Quando pontuamos que o teatro pode nascer da combinacdo de duas artes,
estamos ressaltando que had casos em que o espetaculo teatral ndo parte da literatura. Isso é
possivel porque, devido a sua autonomia artistica perceptivel nas artes inerentes ao palco
(atuacdo, direcdo, cenografia, danca, musica, etc.), o teatro pode realizar-se sem o auxilio
textual, como acontece no teatro de improvisos e na pantomima’. Os pigmeus e a Commedia
dell’arte® exemplificam bem esse aspecto. Consoante Rosenfeld (2009, p.11), os pigmeus
encenavam sem o auxilio do texto dramatico. J& o espetaculo da Commedia dell"arte se dava
por meio do improviso, possivel gracas a esquemas de acdo e de muito treino por parte dos
atores. Os textos da Commedia ‘“‘nunca foram escritos de outro modo que ndo fosse o de
esbocos, dando toda liberdade ao improviso do comediante, que se exprime pelo menos tanto
pela pantomima quanto pelo didlogo” (HUBERT, 2013, p.185). Outrossim, existe teatros que
partem de textos ndo literarios chamados de script.

De acordo com Ronald Peacock (2011), denominam-se “ndo-literarios”, os textos
teatrais que envoltos numa linguagem técnica, repleta de marcacdes e descricdo do cenario e

atores, visam apenas a representacdo perante o publico com o objetivo de divertir e entreter a

(Do grego pantomimos, que imita tudo.). Consoante o Dicionario de Teatro de Patrice Pavis (2008, XIX),
pantomima é uma pe¢a muda na qual a histéria € representada através dos gestos e expressdes da face e corpo.
8Tipo de teatro que surgiu na Italia por volta do século XV. Vigorando até o século XVII1, a Commedia dell arte
também exerceu forte influéncia na Franca. Nessa forma teatral as representacGes se baseavam em roteiros
simplificados com apenas algumas marcagdes de falas e ac¢des. Os atores da Commedia tinham, portanto, total
liberdade para improvisar.
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plateia, por isso, a medida que a representacdo perde o prestigio do publico, tais textos caem
em desuso, qualificando-se como producgdes efémeras. A literatura, por sua vez, também nao
depende do teatro. O texto dramético propriamente literario, também é composto para ser
representado perante o publico, entretanto, pode ser apreciado de outras formas. Conforme
Rosenfeld ha muitas maneiras de se transmitir a peca teatral, “uma delas ¢ a leitura cénica:
varias pessoas reunidas num lugar, com papéis distribuidos entre si, lendo o texto em voz
alta” (ROSENFELD, 2009, p.12). Assim, enquanto literatura, o teatro também visa a leitura,
seja coletiva ou individual, e ndo somente a representag&o.

Nessa medida, a literatura dramatica ndo se restringe a atores e diretores; ela
também pode ser lida, estudada e representada por todos. D"Onofrio (1995) elege o texto
draméatico como o elemento mais preponderante do teatro em razdo dessa abordagem
multiforme e da sua perenidade. Para o autor, enquanto os elementos estruturais do texto,
como as personagens e o0 enredo, sd0 sempre 0S mesmos, 0 que garante a estabilidade e a
eternidade da peca, os outros elementos teatrais, como o diretor, 0s atores, 0 cenario e 0
publico, sdo efémeros, pois podem ser modificados. Na concepc¢do de Rosenfeld (2009, p. 13),
essa perenidade do texto teatral, deve-se principalmente ao carater audio temporal da
literatura. Segundo ele, a literatura realiza-se atraves das palavras, que adquirem vitalidade
coma voz, qualificando-se como uma arte auditiva e temporal.

Para D"Onofrio (1995, p.132) a literatura teatral, manifestando-se integralmente
pela declamacéo, isto €, pela dicgcdo das palavras que a compdem, estende-se pelo tempo, nao
sendo apenas uma ocorréncia que ocupa lugar no espaco; mas também no tempo, como tudo
da ordem da audicdo. Nessa medida, na transposicéo da literatura dramatica para o palco, esta
ndo é mais lida, e a diccdo da palavra ndo é mais o Unico meio de nos levar a imaginar o
ficticio; agora é o ator a fonte da palavra. Este, colocando em segundo plano a sua propria
personalidade, da lugar a personagem, a qual fala também através do gesto e do corpo. No
“palco o ator ja ‘fala’ antes de pronunciar a primeira palavra. Por meio do fisico, do andar e
do comportamento, j& se comunica” (ROSENFELD, 2009, p.16). A esse respeito, Tadeusz
Kowzan ilustra:

A palavra pronunciada pelo ator tem, de inicio, sua significacdo linguistica,
isto é, ela é o signo de objetos, de pessoas, de sentimentos, de ideias ou de
suas inter-relacGes, as quais o autor do texto quis evocar. Mas a palavra pode
mudar seu valor. Qudo inimeras maneiras de pronunciar as palavras eu te
amo: podem significar tanto a paix&o quanto a indiferenca, a ironia como a
piedade! A mimica do rosto e o gesto da mao podem sublinhar a significagdo
das palavras, desmenti-la, dar-lhe uma nuanca particular. Isso ndo é tudo.
Muita coisa depende da atitude corporal do ator e de sua posicdo em relagédo
aos coadjuvantes. [...] Tudo € signo na representacdo teatral! Uma coluna
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de papeldo significa que cena se desenrola diante de um palécio. A luz do
projetor destaca um trono e eis-nos no interior do palacio. A coroa sobre a
cabeca do ator é signo de realeza, enquanto as rugas e brancura do seu rosto,
obtidas gracas a maquiagem, e sua caminhada arrastada, sdo signos de
velhice. Enfim, o galope de cavalos intensificando-se nos bastidores € o
signo de que um viajante se aproxima (KOWZAN apud D"Onofrio, 1995, p.
125, grifo nosso).

Kowzan mostra como tudo assume um significado na representacdo. Certamente,
isso é possivel porque tudo tem uma voz, isto €, um modo particular de expressar o que antes
sO era dito através da diccdo da palavra. Nota-se que o sentido do texto é ampliado no
espetaculo teatral, pois passa a falar através do ator, se materializando nele e nas outras artes
inerentes ao palco. Contudo, o ator ndo é um mero reprodutor; ele escolhe a melhor forma de
expressar o texto e o potencializa atraves dos gestos, expressdo facial, figurino, maquiagem e
outros. Embora a arte do palco seja diferente da arte literaria, € notavel que ha muito do texto
no palco e vice-versa. Jean-Pierre Ryngaert, professor emerito da Universidade de Paris 3 —
Sorbone Nouvelle, e um dos mais importantes tedricos de teatro da modernidade, explica esse
contato do texto com a representacao:

Um bom texto € um formidavel potencial de representacdo. Esse potencial
existe independentemente da representacdo e antes dela. Portanto, esta ndo
vem completar o que estava incompleto, tornar inteligivel o que ndo o
era. Trata-se antes de uma operacdo de outra ordem, de um salto
radical numa dimensao artistica diferente, que por vezes ilumina o texto
com uma nova luz, por vezes 0 amputa ou o0 encerra cruelmente. Uma
encenacao ruim de um texto contemporaneo prejudica-o por longo tempo,
sendo para sempre, por ele ndo gozar da reputacdo de obra-prima que o
protegeria e por ser dificil deslindar as responsabilidades de um fracasso...
Essas duas abordagens se completam ou se contradizem, e nao
obedecem forcosamente a uma ordem cronolégica exemplar.
(RYNGAERT, 1995, p.25, grifo nosso).

Ryngaert ao dizer que a representagdo “por vezes ilumina o texto com uma nova
luz, por vezes o amputa ou o encerra cruelmente” deixa claro que a representacdo nao ¢ uma
cépia do texto, mas uma nova possibilidade de leitura. Assim como diferentes pessoas
extraem do mesmo texto diferentes percepcdes de leitura e analise, a representacdo € a
interpretacdo e analise do diretor, ator e outros, diante do texto. E essa interpretacdo d analise
pode produzir dois efeitos: pode atrair atencdo para o texto ou estigmatiza-lo como algo ruim.
Ao mostrar que hd muito do texto na representacdo, o autor rompe com a crenca de que o
texto é incompleto, que s6 alcanca sentido absoluto quando no palco. Desse modo, a

representacdo “ndo vem completar o que estava incompleto, tornar inteligivel o que néo o
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era”, ela apenas aborda o texto de forma diferente, ora trazendo uma nova interpretacéo, ora
rompendo com as que o texto propde.

Romeu e Julieta, tragédia de William Shakespeare, por exemplo, apresenta a
historia de dois jovens apaixonados e membros de familias rivais cuja morte sela a paz entre
as familias. No palco, essa verdade sobre a peca ndo muda, porém, os atores agindo parecem
trazer as personagens a vida; o cenario, figurino e gestos intensificam o conflito, o que leva o

espectador a tomar o sofrimento das personagens para si. Outro aspecto importante atrelado
ao sentido do texto dramatico, o qual independe da representacéo, diz respeito a ordem de
abordagem do teatro. Quando afirma que essas “duas abordagens [texto e representacdo] se
completam ou se contradizem, e ndo obedecem forgcosamente a uma ordem cronoldgica
exemplar”, Ryngaert evidencia que o contato com o teatro pode iniciar-se tanto pela
representacdo como pelo texto. Mas, como texto e teatro estdo ligados por lagos profundos,
acredita-se que o contato com apenas uma dessas formas de arte, se ndo promover em algum
momento 0 encontro com a outra, despertara, com certeza, o desejo de vé-las unidas no palco.
Essas distingbes mostram que definir teatro ndo é uma tarefa tdo simples, e que
ignora-la talvez seria privilegiar um aspecto do teatro em detrimento do outro. E, em geral,
quando isso ocorre, a escolha por um dos aspectos é inconsciente, estando ligada a falta de
conhecimento. Contudo, mesmo quando se conhece o carater dual do teatro, as vezes acontece
de se privilegiar somente um de seus aspectos. No caso do teatro que parte do texto literario, é
antigo o conflito entre texto e atuacdo. Ubersfeld explica que a arte teatral é marcada pela
oposicdo texto-representacdo, isto €, pelos debates que se colocam contra e/ou a favor do
texto e da encenacdo. Segundo a autora:

A primeira atitude possivel é a atitude classica “intelectual” ou pseudo-
intelectual que privilegia o texto e vé na representacdo apenas a
expressao e a traducdo do texto literdrio. A tarefa do diretor consistiria,
pois, em “traduzir para uma outra lingua” um texto, com a obrigac¢do de ser-
Ihe “fiel” a0 maximo (UBERSFELD, 2005, p. 3, grifo nosso).

E ainda:

A outra atitude, muito mais comum na pratica moderna ou da
“vanguarda” do teatro, é a recusa, por vezes radical, do texto: o teatro
reside inteiramente na ceriménia que se realiza diante ou no meio dos
espectadores. O texto é apenas um dos elementos da representacéo, e talvez
0 menor (UBERSFELD, 2005, p. 3).

A fala de Ubersfeld, especificamente as partes destacadas, explica que tanto a
tendéncia classica como a moderna podem diminuir o potencial do aspecto teatral que
ignoram: ao exaltar o texto, a primeira pode tornar improdutivo o trabalho do diretor, o qual é

impedido de fazer novas releituras e, assim, ampliar o sentido do texto; ao privilegiar a
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representacdo, essa atitude pode desconsiderar o trabalho do dramaturgo, ignorando que a
literatura teatral ainda (re)existe. O fato de o texto teatral pressupor a representacdo significa
que ela é a finalidade primeira, mas ndo a Unica do texto. Como exposto, 0 texto dramatico
também pode ser lido de varios modos, estudado e analisado sob diversos prismas tedricos.
Do contrério seria incoerente a presenca de dramaturgias nas prateleiras das livrarias,
bibliotecas escolares, bem como, nos livros didaticos e lista de leituras das aulas de literatura.
Outrossim, escrever seria uma atividade indcua para muitos dramaturgos que ndo tém
esperanca de ver seus textos representados por companhias de teatro. Semelhantemente, ndo
se pode ignorar a encenacao.

Como o objeto e objetivo desta pesquisa € prover meios de se trabalhar a literatura
dramética na sala de aula — e para tanto lancamos méo da representacdo, leitura e analise
textual-, analisamos a esséncia da representacdo, mas ndo de forma demorada, somente para
entender a natureza paradoxal do teatro e para propor abordagens do texto nessa dimensao.
Dito isso, prossigamos com 0 exame da natureza do teatro, sendo que até aqui, ja explicamos
que ele € uma arte composta, fruto das seguintes combinacdes: arte literaria (texto) e artes do
palco (ator, diretor, figurino, sonoplastia, cenografia); arte do diretor (script /texto nao
literério) e artes do palco. Vale lembrar, que em alguns casos inexiste combinagéo, haja vista
que o teatro pode realizar-se sem texto. Mas, como essa Ultima realidade ndo nos interessa,
nos ateremos a primeira possibilidade de realizacdo, a que parte da literatura para o palco.

A palavra “teatro”, deriva do grego théatron, que quer dizer “ver” ou “lugar de
ver”. Simultaneamente, pode designar a coletdnea de obras dramaticas pertencentes a um
autor, época ou nacdo, como também o espaco fisico onde se representa essas obras. Esses
conceitos constituem a significacdo geral e/ou convencional de teatro. Contudo, quando nos
referimos ao bindmio literatura-teatro, a palavra “teatro” exprime um conceito especifico, se
referindo as artes pertencentes ao palco (ator, diretor, maquiagem, sonoplastia, cenografia,
etc.). Para uma melhor compreensdo, propomos 0 esquema a seguir, o qual ilustra essa
distincao:

literatura (texto

Espetaculo = .
p dramatico) +  teatro (palco)

Neste caso, 0 espetaculo é resultado da juncdo da arte literaria, que compreende o
texto dramatico, e da arte teatral, que diz respeito as artes do palco. Enquanto o significado da
palavra “teatro” é contextual, a construgdo “texto dramatico” possui outra nomenclatura

correspondente. O texto dramatico também pode ser chamado de drama. Conforme Angélica
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Soares, o termo drama quer dizer agdo, como “indica a sua propria origem etimoldgica dréo
[fazer]” (SOARES, 2007, p. 60). Além de relativo ao texto dramético, a palavra drama
também é sindbnimo de dramatico, género literario que, como visto, se apresenta por si proprio
sem a interferéncia da narragdo. Consoante Raymond Williams, o termo drama “é usado
principalmente de duas maneiras: primeiro para descrever uma obra literaria e um texto de
uma peca; segundo para descrever a representacdo cénica dessas obras, sua produgdo”
(WILLIAMS, 2010, p. 215). Ao analisar as nomenclaturas “teatro” e “drama” Moisés explica
0 que ora assinalamos: que “teatro” pode designar o local de espetaculos, os préprios
espetaculos, um conjunto de textos dramaticos e/ou tudo que é do palco; “drama” diz respeito
a mistura do género tragico e cémico, isto €, ao texto que se pretende representar.
Em suas palavras:

Em vernaculo, a palavra “teatro” (lat. Theatrum, do gr. Théatron, “lugar
aonde se vai para ver”) ndo sé designa a casa de espetaculos como também
os textos destinados a representagdo, ao passo que “drama”, tomando como
sindnimo de “tragicomédia”, aponta, genericamente, para pecas em que O
tragico se mistura ao cOmico, sem prejuizo de um emprego menos
especifico. Todavia, estes vocabulos “separam-se nas linguas germanicas”,
sem prejuizo dos correspondentes ao vocdbulo “drama”, ou Seja,
tragicomédye Tragikdmedie (Kayser 1958: vol. |, 263). Parece que tal
distingdo, se incorporada em nosso idioma, substituindo o vocabulo “drama”
por “dramaturgia”, somente favoreceria o esclarecimento da questdo. Se por
“drama” entendemos o0 texto que se propde a representacdo, ‘“teatro”
assinalaria o local de espetaculos e os proprios espetaculos, de modo que

“drama” nomearia o texto antes da representagdo ou a dimenséo textual do
espetaculo (MOISES, 2012, p. 641).

A fala de Moisés além de mostrar que a palavra “teatro” indica tanto o lugar como
a representacdo, evidencia que “texto dramatico™ € sinbnimo de drama ou dramaturgia.
Dramaturgia, inclusive, em nossa lingua, é mais recorrente que a palavra drama. Em
portugués, a palavra dramaturgia compreende as duas dimensbes do teatro, a textual e a
cénica. Desse modo, quando falamos em dramaturgia, falamos do texto dramatico cuja escrita
visa a transposicdo ao palco. A nomenclatura desse primeiro capitulo compreende 0s termos
“teatro” e “dramaturgia” ndo apenas para entrever as distintas géneses do teatro (pode partir
ou ndo da literatura), mas também por considerar esse uso frequente da palavra dramaturgia.

Tendo em vista 0 exposto, percebe-se que a palavra “teatro” ndo carrega um
sentido claro e conclusivo, antes, retine varios conceitos. Prova disso é a compreensdo dada
por Augusto Boal, diretor e dramaturgo brasileiro, grande nome do teatro contemporaneo.
Para Boal (2008), mais que um edificio de representagdo, o teatro pode ser entendido como o

lugar onde se passam certos acontecimentos relevantes, cOmicos ou tragicos, que Somos
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confinados a assistir de certa distancia, como, por exemplo, o teatro do crime, o teatro da
guerra e o teatro das paixdes humanas: “podemos chamar igualmente de teatro aos grandes
acontecimentos sociais: a inauguragdo de um monumento, o batismo de um navio de guerra, a
sagracdo de umrei, uma parada militar, uma missa” (BOAL, 2008, p. 13).

Semelhantemente, Boal aplica o conceito de teatro a nosso cotidiano, visto que,
por muito reproduzir as acBes da vida diaria, automaticamente nos tornamos atores, 0s quais
repetem 0S mesmos textos e sempre com as mesmas pessoas €, assim, “nds encenamos a peca
do café da manha, a cena de ir ao trabalho, o ato de trabalhar, o epilogo do jantar, o almoco
épico com toda a familia no domingo etc.” (BOAL, 2008, p. 14). Diante disso, a guisa de
conclusdo desse subcapitulo, vale reafirmar algumas distincGes até entdo apresentadas que
revelam o sentido principal de teatro — o teatro € arte.

Assim, podemos considerar que o significado de teatro, mais que um lugar de
espetaculo, esta intrinsecamente relacionado a arte, por isso, “definir satisfatoriamente a
natureza do teatro como forma de arte, constitui-se um dos problemas mais desafiadores da
critica” (PEACOCK, 2011, p.134), pois, ele pertence tanto a literatura quanto ao palco. O
teatro, comparado a outras artes, “estritamente falando, ¢ uma arte separada com sua propria
intertessitura caracteristica. Seu meio de representacdo, ndo € apenas a linguagem, mas
também a pessoa falando ¢ agindo” (PEACOCK, 2011, p. 134). Nesse contexto, como utiliza
varias artes para um fim dnico, o teatro se imp&e como uma arte composta, pois combina a
arte literaria a arte do palco. Teatro “constitui a passagem para uma arte audiovisual, para a
continuidade existencial da pessoa humana” (Rosenfeld, 2009, p 18). Em outras palavras, o
texto teatral, que antes se manifestava pela palavra e era apenas lido, ao ser transposto para o
palco, ganha uma nova roupagem mediante as a¢cdes do ator, o qual se relaciona diretamente
com a plateia. Em razdo disso, o “teatro ndo pode ser entendido apenas como literatura.
Teatro também é o ator, 0 espetaculo” (ROSENFELD, 2009, p. 10).

O texto teatral é um instrumento usado pelo autor para se comunicar com 0
publico. Embora possa subsidiar a representacao, ja que é escrito em funcdo dela, como dito,
0 texto pode ser apreciado de diversas formas, como por exemplo, através da leitura.
Mostramos que a representacdo pode realizar-se sem o texto, todavia ainda é preciso
aprofundar no lado oposto dessa articulacdo, a saber: o texto pode abrir mao da representacéo.
Enfatizamos que a leitura e a analise textual sdo possibilidades de abordar a literatura teatral,
porém ainda precisamos deslindar: como ler e analisar o texto teatral? A resposta que

apresentaremos ndo serd uma férmula acabada, mas um modelo propositivo para compreender
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a literatura dramatica. Para tanto, nos apoiaremos nos pressupostos tedricos desenvolvidos por
Ryngaert e Ubersfeld, os quais propem uma leitura e andlise do teatro a partir da
compreensdo das especificidades do texto teatral, isto €, do que ele é, de como se organiza e
de qual o seu potencial que independe da representacao.

Um texto aberto, mas que nédo perdeu a identidade

Como dito anteriormente, a representacdo possui uma autonomia artistica que lhe
permite realizar-se sem o auxilio do texto. O trajeto historico do teatro no ocidente,
especificamente na Europa, evidencia essa independéncia, explicando porque, em geral,
somente a representacdo € considerada teatro. Tal histdria, como explica Hubert (2013),
compreende quatro grandes periodos, a saber, a época grega, a época classica, a época do
drama e a época contemporanea. Estas, consoante a autora, além de fazerem jus a quatro
diferentes modelos de sociedade, caracterizam-se pelos modos especificos de abordagem do
teatro, pois houve momentos em que ele estava ancorado no autor (texto), ora no ator, ora no
publico:

A andlise textual, arte da interpretacdo, estética da recepcdo — sdo esses 0s
trés modos possiveis de abordagem do teatro, conforme quem aborde se
situe do angulo do autor dramético, do ator ou do publico. Se é possivel
isola-lo, por razdes metodolodgicas, é impossivel quando se opta por um
deles, ignorar os outros dois, a tal ponto dos trés parceiros — autor, ator,
publico — estarem envolvidos um com o outro no teatro (HUBERT, 2013,
p.7, grifo nosso).

No trecho destacado Hubert evidencia que autor (texto), ator (representacao) e
publico, podem ser analisados separadamente e que a analise de um ndo dispensa
completamente 0s outros dois. Percebe-se que esse isolamento metodologico € possivel
porque cada constituinte teatral, devido a suas especificidades, requer um modo diferente de
analise. Apesar de ligados entre si, houve um momento em que texto e representacao
experimentaram (podemos dizer que ainda experimentam) uma separacdo radical. Dentre as
épocas citadas acima, a contemporaneidade foi quem investiu nessa segregacdo. Segundo
Hubert (2011, p. 223), no século XX, o teatro sofreu uma grande transformacdo promovida
pelas contribuicdes ora de atores, ora de diretores dramaticos que propunham uma profunda
mudanca nas condi¢des de interpretacdo. Sob a influéncia do teatro Oriental e de Richard
Wagner (1813-1883), dramaturgo, compositor e maestro alemdo, a representacdo

experimentou sua maior transformacéo desde a Antiguidade.
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Desde meados do século XIX Wagner desejava criar um “drama total”, um
espetaculo que mesclava todas as artes: “a mais alta obra de arte coletiva é o drama, ele esta
presente em sua plenitude somente quando cada variedade artistica, em sua plenitude, esta
presente nele” (WAGNER apud HUBERT,2013, p. 223). Essa acep¢do foi profundamente
reforcada no século XX, quando o ocidente conheceu o teatro oriental, o qual influenciou de
imediato a dramaturgia europeia. O oriente apresentava um espetéaculo teatral completo, em
que o canto, a danga e a masica ocupavam um espaco tdo privilegiado quanto a declamacéo.
De acordo com Hubert (2013, p. 225), € no Oriente que o teatro ocidental descobre a
estilizacdo. O teatro oriental — como por exemplo o drama sanscrito, 0 n6 japonés e o teatro de
sombras javanés- ndo procura criar uma cena realista; ao contrario, por meio da presenca do
recitador, que comenta o drama, faz lembrar constantemente ao publico que o espetaculo
assistido é pura ficgéo.

Assim, o realce no gesto, na maquiagem e no figurino, cria uma linguagem muda,
que expressa muitas informacgdes ao espectador sem ser preciso 0 ator expressa-las por meio
das palavras. Movidos por tais inovacOes, 0s tedricos europeus empenharam-se na criagdo de
um teatro moderno, o qual, deixa de ser uma reproducéo verossimil da realidade e a palavra (o
texto) o meio principal de expressa-la. Concebendo o teatro como uma arte sagrada e o
ancorando no ator, os teoricos Antonin Artaud e Jerzy Grotovisk, recusaram o texto no
espetaculo teatral. Artaud, por exemplo, “havia sonhado com uma ressacralizacao do teatro,
com uma eliminacéo do texto em favor do gesto e do movimento, com um contato direto entre
o criador demiurgo e o palco” (RYNGAERT, 1995, p.27). Nesse periodo, portanto, o texto
tornou-se “suspeito de propagar uma cultura morta e inerte, na linha direta de valores
denominados ora literarios, ora burgueses... Sdo o corpo e suas forcas secretas e profundas
que devem governar o teatro” (RYNGAERT, 1995, p.27).

Com isso, o texto é colocado de lado por ser considerado apenas uma pequena
parte da representacdo, a qual pode ser dispensada sem prejuizo. Mas ndo nos aprofundaremos
nessa concepcao que, centrada no ator, como evidenciado na fala de Hubert, constitui um
modo particular de abordar o teatro, mas ndo o Unico. Longe de favorecer o texto em
detrimento da representacdo, como dito, miramos a apreciacdo da literatura teatral mediante
possiblidades de trabalho com o texto. Desse modo, a literatura dramatica, ancorada na arte do
dramaturgo, insurge também como um modo particular de abordagem do teatro. Essas formas

diferentes de vislumbrar o teatro mostram que cada um de seus constituintes— texto,
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representacdo e publico — possuem especificidades. No caso do texto, ele sempre espera por
uma voz, um gesto.

Apesar das mudancas que se impuseram a escrita teatral, pois a forma e o
contetdo textual vém sofrendo vérias transformacdes, essa materialidade tem se mantido e
diferenciado o texto draméatico dos demais géneros literarios. A contemporaneidade, embora
favoreca o palco, também promoveu profundas mudangas no modo de escrever o texto
dramatico. De acordo com Ryngaert (1995) a maior parte do teatro contemporaneo ndo se
preocupa em classificar a escrita teatral, ou seja, em basear sua forma e contetido nos géneros
preestabelecidos (comédia, tragédia, farsa, tragicomédia e outros). A estética contemporanea
propde uma “escrita livre”, em que o texto tem liberdade para abordar qualquer tema “nas
formas que lhe convém” (RYNGAERT, 1995, p.9). Nesse viés, assumindo o estatuto de texto
“aberto”, segundo Ryngaert, a escrita contemporanea tem rompido os limites que separam o
dramatico e o narrativo.

Por volta de 1920, o dramaturgo alemdo Bertolt Brecht (1898-1956) influenciou o
teatro contemporaneo com o seu conceito de teatro épico, que se opde ao teatro classico, este
profundamente apoiado em Aristoteles e nas dramaturgias classicas. O teatro classico,
conforme argumenta Brecht, ndo conduz o publico a reflexdo por apresentar um contetdo que
provoca uma ilusdo da realidade, pois ndo deixa claro o que é proprio da arte e 0 que € proprio
da vida real. Para romper com essa ilusdo, o teatro épico de Brecht recorre a narracdo. Desse
modo, no teatro narrativo que propde, as personagens fazem do publico o seu principal
interlocutor, lhe relatando suas circunstancias, felicidades e infortunios, informacbes que o
ajudardo a separar ficcdo e realidade e, assim, apreender a mensagem politico-social proposta
pelo texto teatral. Influenciada pelo teatro épico, a modernidade, em geral, “oscila, em
proporcOes variaveis, entre o dramatico e o épico” (RYNGAERT, 1995, p.13).

Para Ryngaert, essas mudancgas representam uma ruptura, revelando que o texto
teatral se tornou mais livre e flexivel, todavia, também podem assinalar uma crise de
identidade, pois, ao abordar qualquer tema conforme a forma que lhe convém, o texto pode
deixar de ter uma especificidade. Ademais, nota-se ainda a ruptura na dissociacdo que a
escrita teatral tem realizado “entre o dizer e o fazer” (RYNGAERT, 1995, p. 11). Atualmente,
0 texto dramatico tem se ocupado cada vez mais da ficcdo, isto é, da construcdo do enredo, e
costuma deixar a montagem e indicagOes de acOes para o palco. Dessa forma, as indicagdes
cénicas que aparecem nesses textos, em geral, tendem a esclarecer o enredo, ao passo que a

escolha da ag&o correspondente (ou ndo) ao que diz a personagem fica por conta do palco.


https://www.infopedia.pt/%24bertolt-brecht?intlink=true
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“Nao ¢ raro vermos espetaculos nos quais uma personagem se entrega a um longo mondlogo
ao mesmo tempo que executa trabalhos de limpeza ou de cozinha, sem relagdo visivel com o
discurso” (RYNGAERT, 1995, p. 10).

Outra ruptura evidente repousa sobre a enunciacdo, ou seja, sobre o que é dito
pelas personagens. O “teatro ¢ antes de tudo didlogo” (RYNGAERT, 1995, p. 12), porém, a
conversacao ndo se restringe ao que é dito entre duas ou mais personagens. O sujeito que
aparece no texto também fala consigo mesmo, revelando que a escrita teatral, no que tange a
fala das personagens, é composta por didlogos e mondlogos. A fala que a personagem dirige a
outros e a si mesma é dupla — e 0 é ndo porque se destina a um eu (a propria personagem) e a
um tu (outra personagem) -, mas porque é determinada pelo autor. Isso mostra que o texto
dramatico possui uma dupla enunciacdo, visto que a “palavra do autor € mascarada e
partilhada entre varios emissores” (RYNGAERT, 1995, p. 12). Mas, nos aprofundaremos na
dupla enunciacdo no segundo capitulo, quando tratarmos da analise do dialogo, onde
explicaremos que o publico também é um importante interlocutor, ja que todas as falas sdo
destinadas a ele.

Por hora, ainda queremos compartilhar uma ultima percepcéo acerca da oposicéo
texto-representacdo. Sabendo que da unido da arte do autor e do palco nasce o espetaculo
teatral, cuja apresentacdo se da diante do publico, a nosso ver, texto e representacdo se
imp&em como artes simultaneamente dependentes e autbnomas, pois ora se completam, ora se
afastam. Essa natureza paradoxal pode ser percebida na diferenciacdo dada por Moisés:

[0] teatro sO interessa a Literatura, sé é Literatura, como texto escrito, nao
como obra representada. Mas todos sabem que o teatro s6 o é quando no
palco, pois no papel, uma peca ainda ndo é teatro, embora manifeste
atributos especificos como a representabilidade. Portanto, sendo a
representacdo o seu fito e condicdo obrigatoria, o teatro deixa & mostra que
se caracteriza pela ambiguidade: somente pertence a Literatura quando nao é
(teatro), ou melhor, quando deixa de ser, ou ainda ndo é teatro, e s6 existe
como possibilidade, no papel; e quando é, ao ganhar o palco e realizar-se
como tal, deixa de importar & Literatura. Na verdade, pouco falta para o
Teatro ser arte autbnoma, com linguagem propria, transmitida oralmente, por
intérpretes vivos. Desse prisma, o dilema se resolve, pois ao lograr status
de arte independente, 0 texto se torna mero guia para a encenagdo, a
maneira do roteiro para o cinema (MOISES, 2012, p.24, grifo nosso).

Para Moisés o texto teatral pertence a literatura. Todavia, enquanto literatura o
texto ndo é teatro, mas apenas uma possibilidade de representagdo. Assim, ele s6 é teatro
quando no palco, isto é, quando deixa o campo literario e passa a pertencer a outra dimensao

artistica, a interpretacdo. Analisando a distingdo feita pelo autor, podemos dizer que o texto



47

goza de uma independéncia no campo literario, pois, embora pressuponha a representacéo, ele
continua existindo mesmo quando ndo representado. Porém, como o ele chama pelo palco, ja
que sua forma e contetdo acusam continuamente sua finalidade, demonstra uma certa
dependéncia em relacdo a essa arte. A representacdo, por sua vez, ndo foge dessa
paradoxalidade. E arte autdnoma porque possui Seus proprios recursos expressivos, como o
corpo, a voz, 0 som, a maquiagem, por outro lado, quando parte do texto literario, €
dependente porque todas as suas articulagdes se desenvolverdo a partir dele.

Ao dizer que “pouco falta para o Teatro ser arte autbnoma, com linguagem
prépria, transmitida oralmente, por intérpretes vivos” Moisés enfatiza que o espetaculo
compreenderia somente a representacédo, a qual assumiria uma autonomia completa ao encarar
0 texto como um mero indicador de cenas e acles. Para ele “o dilema se resolve”, pois, o
texto seria uma pequena parte que contribuiria para a realizacdo do todo (o espetaculo), cujo
foco estaria no ator. Contudo, por menor que seja a contribuicdo do texto ao espetaculo, a
tensdo persistiria, visto que o palco seria 0 ponto de partida do texto e este continuaria sendo o
ponto de partida do palco. Acredita-se que o fim do dilema seria realmente efetivo se o Teatro
dispensasse por completo o texto — o que requereria por fim a criacdo de novas dramaturgias e
ignorar as existentes. Mas a presenca de tantas pecas teatrais inviabiliza essa conjectura.
Nesse ambito, o importante € considerar que o texto de teatro “apresenta uma dupla
existéncia: primeiro precede a representacdo, em seguida a acompanha” (UBERSFELD, 2005,
p. 5). Assim, ainda que o palco considere o texto um mero script, isso ndo abala o valor
literario do texto.

Isso mostra que texto e representacdo nao apresentam uma dependéncia absoluta,
ou seja, cada qual pode realizar-se sem o outro. Desse modo, fica comprovado que o texto
pode realizar-se sem a representacdo. Isso € possivel porque ele carrega um sentido que
independe do palco. Esse sentido independente é o grande potencial do texto teatral. Como
dito anteriormente, a representacdo ndo vem nem socorrer o texto, isto €, completar o que Ihe
faltava, nem tdo pouco reproduzi-lo fielmente; antes, propde um modo diferente de o ler, ora
trazendo novas percepcOes de leitura, ora reafirmando e aprofundando as que o texto propde.
Assim, tendo em vista a autonomia literaria do texto dramatico, nota-se que a representacdo
ndo é a Unica forma de se conhecer o teatro: o teatro também pode ser apreciado através do
texto, e este através da leitura e da anélise textual.

Mas como ler e analisar um texto que lembra continuamente o palco? Apesar das

marcas de representabilidade, do ponto de vista semantico, a leitura da peca de teatro ndo
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sofre interferéncia da representacdo, ou seja, sua compreensdo constrdi-se em si e a partir de
si mesma. Qualquer pessoa que se propde a Ié-la conseguira entendé-la porque ela ja carrega
um sentido completo. Esse sentido, como explica Ryngaert (1995), ndo impede o leitor de
assistir a representacdo da peca lida, ou até mesmo de representa-la. Ela pode ou ndo tornar
atraente a representacdo. Mas, antes de escolher se assistira ou ndo a peca lida, o leitor se
depara com uma escolha sobremodo dificil: ler ou ndo ler o texto de teatro?

Segundo o autor, a davida consiste porque o texto teatral, tende a dissuadir o
leitor, isto é, fazer com que ele desista da leitura em razdo das marcacgdes técnicas, as quais
exigem um esforgco mental maior do que o leitor investiria, por exemplo, na leitura de um
romance. Todavia, a nosso ver, independentemente das marcacgdes técnicas, o texto dramatico
costuma atrair a atencdo do leitor uma vez que os dialogos do texto se assemelham as
conversas do cotidiano. Nesse sentido, a leitura de um texto dramatico tende a ser muito mais
rapida e dindmica que a do romance, por exemplo. Este aspecto, inclusive, pode ser
explorado, como também averiguado, pelo professor que pretende propor aos seus alunos a
leitura de uma determinada obra dramatica.

N&o obstante, para Ryngaert, enquanto no romance todas as informag6es cénicas
(quem e onde) ja estdo unidas aos didlogos das personagens, sendo necessario que o leitor
apenas as leia e as interprete, no texto teatral essas informacGes estdo estruturalmente
desligadas, o que exige dele um esforgco mental duplo, visto que devera tanto interpretar como
unir as informag6es presentes nas indicacBes cénicas as falas das personagens, construindo,
assim, a encenacdo do texto em sua mente. Por isso, Ryngaert chama o texto teatral de
preguico e esburacado. Partindo da definicdo de texto dada por Umberto Eco, que afirma que
todo texto € uma maquina preguicosa que necessita da ajuda do leitor para completar seu
sentido, Ryngaert enfatiza que o texto dramatico é esburacado e ainda mais preguicoso que 0s
outros em razao de sua relagdo complexa com a representagdo. “Nao ¢ de espantar que o
considerem dificil de ler. Esse estatuto de “maquina preguicosa” devolve a bola para o campo
do leitor. Compete a ele descobrir a maneira de alimentar a maquina e inventar sua relacédo
como texto” (RYNGAERT, 1995, p. 3).

Acredita-se que a imaginacdo move sobremodo a maquina. A encenacdo mental
construida pelo leitor exige dele ndo apenas imaginar o cenario, o tempo, o conflito, mas
também o modo como falam e agem as personagens. Ao ler o texto teatral o leitor empresta a
sua voz a elas: ele ndo estd apenas lendo os dialogos, mas interpretando as personagens

conforme o contexto dado nas indicacdes cénicas. O texto teatral pede que o leitor utilize a
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voz de forma expressiva, usando uma entonacdo diferente conforme quem fala. Além da voz,
as personagens também falam através do rosto e dos gestos do leitor: este pode langar um
olhar triste quando ela expressa, por exemplo, um tom de tristeza; gesticula os bracos e médos
quando ela estd, por exemplo, acenando ou simplesmente explicando algo. Por isso, se
individual ou coletiva, silenciosa ou em voz alta, a leitura do texto teatral é dindmica e
inventiva.

A possibilidade de ler o texto dramatico como se pertencente a outro género
literario revela essa dinamicidade da leitura. Consoante Ubersfeld, assim como é possivel
teatralizar um romance, isto €, adapta-lo ao teatro, “sempre se pode ler um texto de teatro
como nao-teatro, que ndo ha nada num texto de teatro que impeca de I&-lo como um romance,
de ver, nos didlogos, dialogos de romance, nas didascalias, descricoes” (UBERSFELD, 2005,
p.5-6). Esse tipo de leitura consiste em equiparar respectivamente a fala das personagens e as
indicacOes cénicas presente no texto teatral aos dialogos e as falas do narrador presentes nas
narrativas. Para ilustrar essa possibilidade de leitura, transcrevemos um trecho de A mée cedo
demais, peca teatral do dramaturgo togolés Gustave Akakpo a qual analisaremos no proximo
capitulo. Propomos que o trecho seja lido seguindo a equiparacdo apresentada acima, ou seja,
igualando as indicacGes cénicas e falas das personagens aos constituintes do romance,

narracao e dialogo.

Miolo-mole: Eu estou cansado de me esconder cada vez que a gente cruza os Bantis... ou os Bantus. E
a mesma coisa, sempre me esconder. Ou pra ndo ser assassinado, ou pra ndo ser recrutado.

O outro: Ele esta bravo e eu também!

(Miolo-mole olha um instante para sua irma e para seu irmao gémeo, depois vai se sentar em um
canto. O outro o segue. A mae cedo demais se vira para Kobogo)

A mae cedo demais: Onde eu estava mesmo? Ah, eu estava dizendo: para de me olhar com esses seus
olhos mareados de eternidades de incompreensdes.

(Molequinho chega correndo, esta ofegante)

Molequinho: Répido! Eles... de todos os lados... rapido! Eles vao nos... eu ndo quero morrer... ndo...
n&o, eu nao quero...

A mae cedo demais: Ei! Molequinho, calma... inspira profundamente, expira... relaxa... vira a sua
cabeca para um lado depois para o outro.

O trecho, além de nos mostrar que a leitura de uma peca de teatro pode se
aproximar da leitura de uma narrativa, nos permite observar o quanto o texto teatral se
distancia dos demais textos literarios em razdo da sua estrutura e principal funcdo, a
representacdo. Observando o trecho acima, estruturalmente falando, podemos notar que ele se
caracteriza pela presenga marcante do discurso direto e das descrigdes. O discurso direto e as

descrigdes apontam para os dois componentes do texto teatral, o dialogo e as didascélias (ou
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indicagdes/descricBes cénicas). Consoante Ryngaert (1995), o didlogo e as didascélias,
juntamente com o titulo, género, atos, cenas, ficcao, espaco, tempo, enunciado e personagem,
s&0 0s constituintes do texto teatral.

O titulo, género, atos e cenas sdo 0s componentes mais evidentes do texto.
Embora parecam superficiais, contribuem para sua compreensdo prévia. Ja a ficcao, espaco,
tempo, enunciado e personagem, sdo as estruturas mais profundas do texto teatral, e estdo
presentes no interior do didlogo e das didascalias. Assim, o sentido completo do texto fica
mais aparente, quando compreendemos tanto as pistas dadas pelos constituintes mais
evidentes como as informagOes presentes nas estruturas mais profundas do texto teatral. Essas
estruturas rementem a proposta de analise textual que apresentaremos no capitulo a seguir.

Como direcionamos nosso olhar para a dimensdo textual do teatro, isto &, para a
literatura dramatica, desenvolvemos uma proposta metodologica que a nosso ver pode levar
os alunos da educacdo bésica, especialmente os do ensino médio, a vivenciarem 0 texto
draméatico através da leitura, da analise textual e da representacdo. Essa proposta
metodologica, que pode trabalhar a leitura, a analise e a representacdo separadamente, ou de
forma interligada, pode atender os interesses pessoais e coletivos, ja que contempla o aluno,
cujo interesse concentra-se em todas essas praticas, ou apenas em uma ou duas especificas,

como € o caso dos educandos que preferem ler teatro ao inves de representa-lo.
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CAPITULO 2 - AANALISE DO RIO: A MAE CEDO DEMAIS DE GUSTAVE
AKAKPO, A PROPOSTA DE ANALISE TEXTUAL

No capitulo anterior vimos que o teatro ainda constitui uma realidade distante para
muitas pessoas, pois, para assistir um espetaculo, na maioria das vezes, elas precisam se
deslocar aos grandes centros urbanos e ainda possuir poder aquisitivo suficiente para arcar
com 0s ingressos. Visando atenuar essa desigualdade no acesso a cultura, a sala de aula surge
como uma ponte que pode levar o aluno a desfrutar as potencialidades da dramaturgia e do
teatro. Caso contrario, sem essas oportunidades culturais possibilitadas pela escola, pode
imperar na vida desses alunos a cultura da pobreza, do analfabetismo, da violéncia, dos bares,
da criminalidade e muitas outras.

A proposta de analise que elaboramos, a qual aplica e adapta os procedimentos de
anélise do texto dramatico desenvolvidos por Ryngaert (1995), busca promover essa ligacédo e
divulgar o texto dramatico na escola mediante a leitura, a analise e/ou a representacdo. Como
dito na introducéo, nossa investigacdo considera cada um dos elementos que comp&em o todo
textual, tanto os que organizam o texto (titulo, género, atos, cenas) como 0s que constituem o
conteldo tematico e estdo inscritos no interior dos dialogos e didascalias (ficcdo, espaco,
tempo, enunciado e personagem). Ultrapassando a investigacdo formalista, isto €, o simples
conhecimento das partes textuais, pretendemos, a partir da analise dessas estruturas, desvelar
o0 sentido da obra analisada e refletir até que ponto ela retrata e critica a realidade.

Como vimos, boa parte dos textos dramaticos contemporaneos estdo imersos num
novo paradigma de escrita, denominado por Sarrazac (2017) de desdramatizacdo, conjunto de
procedimentos que, via de regra, recorrem a narracdo para romper com a tipica linearidade
das pecas tradicionais. Muitas das pecas teatrais que serdo trabalhadas na escola podem, de
todo ou em alguma medida, estar inscritas nesse novo regime. Assim, supondo que elas sejam
analisadas na sala de aula, a investigacdo, por exemplo, do género, dos atos, das cenas e das
didascélias ¢ irrealizavel devido a auséncia dessas estruturas. Tal auséncia, embora reduza a
quantidade de estruturas alvo da atividade analitica, abre caminho para o exame da atipicidade
do texto trabalhado. Por isso, ainda que o professor aplique a proposta que ora elaboramos a
diferentes pecas teatrais, cada andlise serd Unica em razdo das peculiaridades estruturais e
tematicas que cada obra possui.

Antes de iniciarmos a analise, vale destacar que nosso ponto de partida

compreende a ideia de superficialidade e profundidade desenvolvida por Ryngaert (1995). A
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priori, analisaremos as estruturas mais superficiais do texto dramatico, a saber, titulo e
género, atos e cenas. Além destes, examinaremos a capa (mais precisamente as imagens que a
compde), a contracapa e a lista de personagens, elementos paratextuais que, embora também
margeiem o texto, enriquecem o nosso trabalho devido as relevantes informacbes que nos
fornecem um vislumbre da obra. Estes constituintes nos conduzirdo até as estruturas
profundas do texto, a saber, ficcdo (enredo), tempo, espaco, personagens e enunciados. Estas
informagdes, inscritas no interior dos didlogos e das didascélias, além de confirmarem se os
anuncios feitos pelas estruturas que margeiam o texto sdo verdadeiros ou falsos, podem
descortinar o sentido da obra.

O caminho que percorreremos até a compreensao da mensagem de A mae cedo
demais nos lembra algumas partes e o fluir de um rio. Por isso, comparamos as partes do texto
a trés partes importantes de um rio: a margem, o leito, e o foz. Diante dessa analogia,
organizamos nossa analise em trés secOes. Na primeira, denominada de A margem: o que
vemos antes de mergulhar no fundo do rio?, examinaremos as pistas fornecidas pelo titulo,
género, capa, contracapa, lista de personagens, atos e cenas, componentes que contornam o
texto assim como as margens contornam externamente os rios. Desse modo, nesse primeiro
momento, da margem levantaremos hipoteses sobre o fundo do rio (o sentido do texto).

Na segunda secao, intitulada No leito: nas correntes dos didlogos e didascalias,
veremos que como o leito, local por onde as aguas dé rio fluem, a interpretacdo do texto flui
dos dialogos e das didascalias, formando uma corrente (sentido) que desagua na realidade. Na
ltima secdo, Na foz: o encontro de dois mundos em A mae cedo demais, percebendo a
realidade como o lugar de escoamento das aguas da ficgdo, analisaremos quais situacdes da
vida real Gustave Akakpo possivelmente pretende alcancar com A mée cedo demais. No mais,
sabendo que todo rio possui uma nascente, na secdo Gustave Akakpo: um escritor que rejeita
rétulos, além de falar da vida e escrita desse autor, gotejaremos as fontes que inspiraram a
escrita de A méde cedo demais. Nessa percepcao, antes de examinar o rio, importa conhecer

aquele que muito sabe sobre essas aguas.
Gustave Akakpo: um escritor que rejeita rotulos
Falar de A mée cedo demais, assim como de todo texto draméatico e demais

escritos literdrios, implica considerar a vida do autor, a qual pode revelar as intengdes

criativas da obra. Gustave Akakpo, dramaturgo cuja escrita € fortemente influenciada pelas
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experiéncias advindas de seu contato com outros autores, pessoas, lugares e questdes sociais
que afetam a Africa e também o mundo, é um artista multifacetado. Além de dramaturgo, é
ator, contista e ilustrador. Ele nasceu e cresceu hum Togo atravessado por conflitos politicos e
sociais: veio ao mundo em agosto de 1974, quatorze anos depois do pais alcancar
emancipacdo politica em relagdo a Franga. Durante a adolescéncia ele percebeu que, embora
gozasse o status de pais independente, a RepUblica Togolesa vivenciava uma falsa democracia
em razdo dos 38 anos ininterrupto de governo ditatorial iniciado em 1967 com o golpe militar
liderado pelo general Gnassingbé Eyadéma e que s6 terminou em 2005 em razdo da sua
morte.

Apesar das aberturas e mudangas na Constituicdo, os partidos politicos
comunistas ainda lutam por uma sociedade democrética e livre das amarras coloniais que
enfraqueceram o desenvolvimento politico e econdmico do Togo. E em meio a essas
agitacdes que Akakpo desenvolve uma veneragdo pelos livros. Em entrevista concedida a
Rosana de Araujo Correia, na Franca, Akakpo compartilha detalhes da sua construcao
enquanto escritor. Segundo Correia (2021b, p.23), com a separacdo dos pais a criacdo dele
ficou por conta da mae, a qual se esforcou sobremodo para que o filho tivesse tanto acesso a
uma boa educagdo como aos livros, um refagio que o levou a desenvolver, aléem da paixao
pela leitura, o desejo de escrever. Como era timido, Akakpo foi um adolescente de poucos
amigos; externava suas percepcdes e sentimentos mais intimos nos diarios, poemas e contos.

Consoante Correia (2021b, p.23), durante o Ensino Médio ele fez duas
descobertas que influenciaram sua escrita e relacdo com a politica. Nessa época, ele descobriu
0s textos de Sony Lab’ouTansi (1947-1995), romancista e dramaturgo congolés, cujas obras
conferem espaco aos falares locais e denunciam os desmandos dos governos autoritarios que
impediram o progresso do Congo recém independente. Além da literatura engajada de Tansi,
ele tomou conhecimento do estado socioecondmico do seu pais, isto é, descobriu que a
condicdo de nacdo subdesenvolvida ndo era fruto do acaso, mas resultado do dominio
colonial. Diante disso, seguindo o proprio provérbio que gosta de citar, a saber, “Se vocé ndo
faz politica, a politica te faz” (CORREIA, 2021b, p.25), Akakpo ndo ficou indiferente a
politica, ao contrario fez da escrita e préatica teatral sua principal forma de ativismo politico. A
esse respeito, o dramaturgo afirma:

H& muitas coisas que me conduziram a ser escritor, mas uma das pedras
fundamentais ¢ essa frase de Césaire que ouvi quando tinha 16 anos “Minha
boca serd a boca dos infortunios que ndo tém boca, minha voz, a liberdade
daquelas que desabam no calabouco do desespero”. Quando ouvi isso, eu
pensei: Pronto! Ai estd alguém que soube fazer alguma coisa de sua vida.


https://pt.wikipedia.org/wiki/Gnassingb%C3%A9_Eyad%C3%A9ma
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Entdo, emprestar sua voz aos que ndo tém voz é uma ambicdo grande. E
acho que em uma ditadura, escrevemos com essa ambicdo. (CORREIA,
2021b, p.43)

A fala de Akakpo, mostra seu desejo de criar uma literatura engajada com o
social. Seguindo essa ambicédo, ele tem escrito pecgas teatrais que abordam, na maioria das
vezes, os problemas da Africa, intrinsecamente ligados ao continente que a colonizou (a
Europa), como por exemplo, conflitos culturais, imigracdo, exploracdo econdmica,
colonizacdo. Nessa direcdo, a denlncia social é algo marcante na escrita do autor, o qual
recorre estrategicamente ao humor. Ele consegue “tratar de temas muito duros por meio do
riso. De fato, o riso é uma estratégia recorrente do autor servindo tanto para atenuar o horror
de certos temas, quanto para revelar com sarcasmo situagdes absurdas” (CORREIA; REIS,

2017, p.447).

\
\

Foto® do dramaturgo togolés Gustave Akkpo
As pesquisas que nos orientam evidenciam um aspecto importante sobre Gustave

Akakpo: ele € um escritor que rejeita rétulos. Como as questdes culturais abordadas em seus
textos ndo se restringem a Africa, mas também fazem referéncia a0 mundo globalizado,
semelhante a “dramaturgos togoleses que o inspiram, tais como Kossi Efoui e Kangni Alem,
Akakpo recusa ser catalogado ou rotulado como o embaixador da Africa” (HELOUIN, 2016
apud CORREIA; REIS, 2017, p.448). Como seus textos costumam nascer do constante

contato com lugares e pessoas, Correia e Reis Ihe atribuiram a seguinte adjetivacao:

° Foto divulgada pelo Festival de Francofonia de Brasilia ocorrido em 2018. Fonte:
https://g1.globo.com/df/distrito-federal/noticia/festival-da-francofonia-apresenta-show-de-cloe-du-trefle-e-
festival-de-mimica-no-df.ghtml
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“Embaixador de lugar nenhum”. Outrossim, ele ndo busca consagrar um padrdo de escrita que
o faga ser conhecido. Ao invés de exaltar a si mesmo, busca exaltar a obra. E para tanto, ele
trabalha para que cada texto tenha uma excepcionalidade. Em suas palavras:

Eu acho que sou um pouco refratario a ideia de ter um estilo. Sei que ha
escritores que colocam no fogo novamente, escritores que, diriamos, contam
sempre a mesma historia. Alguém como Kossi Efoui € muito bom nisso, ele
escreve muitos livros que sdo a mesma historia colocada novamente na forja.
Mas eu, sou refratario a essa ideia. Eu ndo gosto de ter estilo, na verdade. Eu
ndo gosto que me digam “Ah, olha isso, dessa forma te reconhecemos”. E
falso. Eu acho.... Enfim, sou eu que conto para mim mesmo essas coisas,
mas eu acho isso... R. C: Sim, porque chega uma hora em que a gente acaba
por reconhecer certas coisas... G. A: A gente reconhece coisas, sim. Mas,
eu gosto que seja a obra que conduza sua escrita e ndo o autor que imponha
sua escrita a obra. (CORREIA, 2021, p.39, grifo do autor)

Tendo em vista essa recusa de estilo, conforme Correia (2021a) o dramaturgo é
camalebnico porque se esconde por tras dos textos. Além de ndo se revelar na obra, o que
justifica o adjetivo, Correia diz que as pecas dele sdo heterogéneas, pois em cada uma €
desenvolvido um trabalho diferente com a lingua e com a forma textual. Como é comum na
dramaturgia contemporanea, ele cria pecas com formas multiplas. Segundo a autora (20214, p.
177), a estética Akakponiana esta em sintonia com as dramaturgias contemporaneas em sua
exploracdo formal multipla, levando a heterogeneidade ao apice em cada um de seus textos.
Sob essa logica, para Correia a singularidade esta nessa multiplicidade. Com efeito, essa
multiplicidade também é consequéncia do contato do dramaturgo com outras culturas e
linguas. De acordo com Correia e Reis a (2017, p.445-6), um namero consideravel das obras
dele fora escrito durante suas viagens e residéncia de escrita em varios lugares do mundo.

A peca que nos interessa, A mae cedo demais, foi criada durante uma oficina de
escrita em Limoges, na Franca. Akakpo explica que a escrita de A mae cedo demais foi
inspirada por um encontro com um menino ex-crianga-soldado em um vilarejo da Libéria.
Trata-se da sua primeira peca teatral publicada. Em 2004, no mesmo ano de sua publicacéo,
esse texto rendeu a Akakpo o prémio Sociedade dos Autores e Compositores Dramaticos
francesa (SACD). Hoje, aos 47 anos, ainda jovem, ele ja escreveu diversas pecas teatrais e
recebeu numerosos prémios que tanto exaltam o seu nome na dramaturgia afro-

contemporanea como confirmam a relevancia dos temas tratados em suas obras.
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Na margem: o que vemos antes de mergulhar no rio?

O titulo e o género, como explica Ryngaert (1995, p.37), sdo as primeiras
referéncias de um livro; ambos trazem pistas do contetdo a ser revelado. Enquanto o titulo
pode tanto explicitar como obscurecer o sentido da obra, o género, quando aparece no texto
teatral, indica apenas o tipo de ficgdo e escrita. No que tange o género, em A méae cedo demais
esta indicacdo ndao acompanha o titulo; concluimos que a mesma trata-se de uma tragédia
contemporanea devido as semelhancas que estabelece com a tragédia classica, pois o texto de
Akakpo, além de apresentar, a seu modo, dois elementos préprios da tragédia classica (uma
protagonista que nomeia a obra e um coro que comenta as a¢des), o tom tragico domina
sobremodo as acfes. Assim, por mais que o0 texto em alguns momentos nos provoque o riso,
este aparece apenas para amenizar o horror vivido pelas personagens. Contudo, comentaremos

tal tragicidade mais adiante durante a analise das personagens. Por hora, analisaremos o titulo.

e Oftitulo

O titulo A mae cedo demais traz algumas sugestdes acerca do assunto, nos
parecendo que: o substantivo Mae sugere que o enredo da peca é centrado em uma figura
feminina; a expressdo cedo demais, formada por um advérbio de tempo e um adverbio de
modo, insinua que a maternidade exercida por essa figura feminina é precoce. Assim, ela pode
ser alguém que, de forma planejada ou indesejada, se tornou mae antes do tempo. Se o titulo
aponta a presenca de uma mae, com certeza, encontraremos no texto o(s) filho(s) a quem se
direciona essa maternidade. Considerando que a gravidez precoce geralmente ndo é planejada,
pode-se conjecturar que a maternidade € conflituosa para a protagonista por tratar-se de uma
circunstancia imposta, que lhe exigird uma postura madura quando, na verdade, ela ainda
pode ser uma crianca ou adolescente.

Retendo essas informacdes que levantamos a partir do titulo, vale lembrar que ele
diz respeito a traducdo elaborada pelo Coletivo de Teatro En Classe et En scéne, a qual € 0
texto que lancamos mao para exemplificar a proposta de analise em questdo. Ja a capa, a
contracapa e a lista de personagens compreendem a edicdo original em francés. Estas, assim
como o titulo, trazem importantes referéncias sobre a obra. Assim, seguindo para 0 proximo
topico, vejamos quantas inferéncias podemos extrair da capa e contracapa de A mée cedo

demais.
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e A capa ea contracapa

I.a mere
trop tot

~
-y
25

Gustave Akakpo

[Lansman
ECRITURES VAGABONDES

A nosso ver, a imagem gue aparece na capa — trés criancas correndo felizes — atrai
mais a atencdo do leitor do que o titulo e a indicacdo do autor e editora. O contentamento
patente no rosto das criangas nos leva a imaginar que encontraremos igual felicidade na peca a
ser lida. Contudo, durante a leitura, percebemos que a capa constitui a imagem de um mundo
que ficou perdido para as criancas que Akakpo coloca em cena, e mesmo que elas o
recuperem, esse mundo ndo serd o mesmo de antes da guerra. Considerando o contexto da
peca, quando falamos em mundo nos referimos tanto ao local em que essas criangas vivem
como a infancia e a tudo que um menor necessita para a desfrutar com dignidade, como:
moradia, educacdo, salde, alimentacgdo, lazer, a prote¢do dos pais ou responsaveis.

Conforme avancamos na leitura do texto descobrimos que as criangas que

aparecem na capa nao sdo quaisquer criangas de qualquer lugar do mundo; sdo criancas de
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algum lugar da Africa. Como Akakpo ndo especifica 0 lugar geografico onde a histria se
passa, essa indefinicdo pode indicar que o conflito apresentado retrata a realidade de varios
lugares da Africa e, quica do mundo. Assim, percebemos que, embora as criancas da capa
destoem das criangas que aparecem no texto, as mesmas nao destoam da mensagem que
Akakpo parece declarar através de sua obra: a capa ndo é um retrato de como a infancia é,
mas de como deveria ser. No que tange a contracapa, encontramos uma fala do editor Emile
Lansman, que traz uma relevante explicacdo sobre o contetido da obra. Nela, Lansman chama
A mae cedo demais de Mae Coragem: “Mae muito cedo, perturbadora pequena Mae Coragem
de treze anos'®”.

Na fala, como vemos, os substantivos Mé&e e Coragem se unem para referenciar
um nome e/ou apelido e, acima de tudo, a firmeza de carater de quem o carrega, uma
adolescente de treze anos. Sabendo que Mae Coragem apelida a protagonista de Mae
Coragem e seus filhos, peca teatral escrita por Bertolt Brecht por volta de 1939, no inicio da
Segunda Guerra mundial, é possivel inferir que o texto de Akakpo se aproxima de alguma
forma do texto de Brecht. A obra de Brecht apresenta a historia de Anna Fierling, conhecida
por mae coragem em razdo de sua forma destemida de criar os filhos e enfrentar situacdes
conflituosas da vida. Anna é uma vendedora ambulante, mae de trés filhos - Eilif, Queijinho e
Katrin - que para sobreviver recorre a prépria guerra. Empenhada em lucrar custe o que
custar, M@ Coragem sobrevive da venda de suprimentos aos soldados durante a Guerra dos
Trinta Anos. Todavia, a mesma guerra que Ihe traz lucros leva tragicamente cada um de seus
filhos.

Diante disso, vale questionar as seguintes relacdes: se em Mae Coragem e seus
filhos Anna Fierling sobrevive da propria guerra, 0 que mantém a protagonista de A mae cedo
demais, que também atravessa uma guerra, viva? Se coragem anuncia o carater de Anna
Fierling, o que marca a personalidade da protagonista de A mae cedo demais? E ainda: se a
guerra levou os filhos da Méae coragem, o que esse tipo de conflito levara da jovem mée? Para
compreender essas ligacoes, apresentaremos um breve resumo de A mée cedo demais. Grosso
modo, a peca conta a histéria de um grupo de criangas que atravessam uma guerra civil entre
dois grupos étnicos, os Bantus e 0s Bantis. O grupo é liderado por A Mée cedo demais, uma
adolescente de 13 anos que intitula a peca. A protagonista recebe essa denominacdo porque

assumiu forcadamente a chefia da familia apds a morte da mée. A partida da mée, a qual fora

19La mére trop tot, bouleversante petite Mére Courage de treize ans.
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estuprada e executada pelos soldados Bantus, provocou um trauma no pai, o fazendo parecer
um peso morto. Em razdo disso, a protagonista, para garantir passagem segura para familia e
para ndo morrer como a mée, faz sexo com os soldados emtroca de protecéo.

A partir desses resumos é possivel conjecturar que A mae cedo demais pode
constituir uma releitura de Mae Coragem e seus filhos. Confirmaremos ou ndo essa hipotese
na proxima secdo, cujas andlises sdo mais pormenorizadas por tratar do texto teatral
propriamente dito. Por hora, estamos tecendo apenas suposicoes a partir das referéncias dadas
pelos elementos paratextuais e pré-textuais. Assim, dando continuidade no exame dessas
partes, vale considerar a lista de personagens. Esta, como enfatizado, constitui outro elemento

textual que de igual modo chama nossa atencao para a obra, desvelando possiveis tramas.

e Alista de personagens

Consoante Correia (2021a, p.152), na lista de personagens de A mae cedo demais
0s personagens sao organizados em dois blocos separados, nos quais 0s membros da familia
sdo agrupados e separados de todos 0s outros caracteres por um espaco na lista. Assim,
conforme a autora, de um lado temos A mée cedo demais e sua familia (e 0 sabemos porque a
paternidade do quinto personagem esta vinculada aos personagens que o antecedem); do outro

duas criangas e quatro adultos, como se Vé:

Os personagens'*:

- A mée cedo demais — treze anos (e seu coro)
- Molequinho, dez anos

- Miolo-mole, dezesseis anos

- O outro, dezesseis anos

- O pai (dos quatro anteriores)

I|_es personnages :

- La mere trop tot, treize ans (et son cheeur)
- P’titgars, dix ans

- Pas-d'téte, seize ans

- L'autre, seize ans.

- Le pere (des quatre précédents)
- Kobogo, quinze ans

- L'enfant-soldat, onze ans

- Le boucher-millevisages

- Le vrai-fauxmercenaire

- Le médecin

- Machin-chose (et son cheeur).
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- Kobogo, quinze anos

- O menino-soldado, onze anos
- O agougueiro-mil-faces

- O verdadeiro-falso mercenario
- O médico

- Negdcio-coisa (e seu coro)

Observando a lista, além do agrupamento familiar apontado por Correia (2021a),
podemos inferir quatro informacdes relevantes, que pretendemos analisar mais adiante.
Primeiro que A mae cedo demais é a personagem principal porque intitula a peca. Segundo
que essa titulacdo lembra muitas tragédias gregas nas quais a personagem central nomeava a
obra, como Antigona, Electra, Medeia. Igualmente, com excecdo de Kobogo, os personagens
ndo possuem nomes proprios; antes, sao identificados por suas caracteristicas e funcéo social
(A mée cedo demais, Molequinho, Miolo-mole, O outro, O menino-soldado, O verdadeiro-
falso-mercenario, etc.). Por ultimo, percebemos que tanto A mée cedo demais, como Negdcio-

coisa possuem um coro, outra marca que pode revelar a tragicidade da peca.

e Atos e cenas

Caminhando para a conclusdo dessa primeira secdo, que nos mostra que da
margem temos um vislumbre do fundo rio, falta examinar a divisdo estrutural de A mae cedo
demais. Os textos dramaticos, via de regra, sdo organizados em duas grandes partes, 0s atos e
as cenas. Consoante Ryngaert (1995, p. 38) as partes do texto de teatro tradicionalmente sdo
chamados de atos, sendo que a tragédia e a tragicomédia, convencionalmente, sdo formadas
por cinco atos, e a comédia por trés atos. Os atos sdo divididos em cenas, as quais se iniciam
com entrada e finalizam com a saida das personagens. Segundo o autor, no século XVIII os
dramaturgos as vezes chamam as cenas de quadros, remetendo a uma estética em que cada
cena formaria uma imagem diferente a cada vez, e a unido de cada imagem formaria uma
unidade.

Outrossim, oscilando entre esse vocabulario tradicional e o vocabulario inspirado
no cinema, os dramaturgos também costumam chamar os atos “de seqii€ncias, fragmentos,
movimentos (em referéncia a uma constru¢do musical), pedacos, jornadas, partes; ou entdo as
divisbes eventuais ndo sdo nomeadas, as "cenas" sucedendo-se, as vezes numeradas e com
titulos” (RYNGAERT, 1995, p.39). Para Ryngaert esses diferentes modos de organizagdo do

texto dramatico revelam a estética adotada por cada autor. Assim, encontraremos pecas em
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que a acdo se desenrola de forma continua, pois h& pouca interferéncia dessas indicagdes, e
pecas em que a acdo se desenrola de forma descontinuada haja vista os frequentes cortes.

Consoante o autor, a divisdo da peca teatral em atos e em cenas organiza a acéo e
da ritmo ao texto. Para que o texto teatral seja verossimil, a acdo deve ser continua tanto
dentro como fora do texto e do palco: “o espectador deve encontrar no texto elementos
suficientes para imaginar como ela [a acdo] prossegue quando a personagem ndo esta mais em
cena” (RYNGAERT, 1995, p.40). Segundo Ryngaert, os atos e cenas também sdo utilizados
para apreender e organizar o real, bem como para marcar o tempo e organizacdo da duracao
da ficcdo, ja que na peca teatral cada ato pode indicar uma mudanca de tempo e espaco.
Analisando A mé&e cedo demais num sobrevoo, tanto a versdo em francés como a traducao,
fizemos as seguintes observacdes: o texto original é organizado em atos e cenas, sendo que a
acdo se desenvolve de forma continua e percebemos a mudanga das agdes conforme as
personagens entram e saem de cena; ja a traducdo/adaptacao para o portugués o Coletivo, para
fins de montagem, escolheu organiza-la em cenas. Nela, a divisdo em cenas provoca uma
mudanca espaco-temporal, indicando uma nova situacdo que se desenrola em outro tempo e
lugar.

Chegamos ao final dessa primeira parte com um rol de possibilidades
interpretativas para serem negadas ou confirmadas. Essas inferéncias mostram qudo ricas de
significados sdo as estruturas que margeiam o texto. Em tempos que o habito de ler se impde
como uma das mais importantes metas a serem alcancadas no ensino de literatura,
acreditamos que o estudo dessas informacdes pode atrair o olhar curioso do aluno para o
assunto da obra. Essas referéncias, que ja influenciam muitos leitores durante a escolha de um
livro, quando analisadas no contexto escolar, promovem um rico momento de partilha, no
qual o confronto de diferentes percepgdes, pode desenvolver a habilidade de inferéncia e
didlogo dos alunos. Isso pode intensificar as expectativas deles em relacdo ao livro a ser lido,
mobilizando variados saberes como, por exemplo, o conhecimento de mundo, o que promove

0 senso de criticidade e a capacidade de estabelecer relacdes.

No leito: nas correntes dos dialogos e didascéalias

Apo6s observar o rio da margem e levantar algumas hipdteses, chegamos aos

dialogos e didascalias, o leito desse grande rio chamado A mée cedo demais. Assim como 0

leito, local por onde as aguas do rio fluem, a interpretacdo do texto flui dos dialogos e das
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didascélias, pois é no interior dessas estruturas que percebemos a ficgdo (fabula ou enredo), o
tempo, 0 espago, as personagens e 0s enunciados. Dessa forma, quando nos referimos a essas
duas partes, ndo estamos falando dos elementos paratextuais e pré-textuais, mas do texto
teatral propriamente dito.

Os dialogos da peca, que correspondem ao que deve ser dito pelas personagens, e
as didascalias, que trazem instrugdes sobre o uso do texto por elas sdo “duas partes distintas,
mas indissociaveis” (UBERSFELD, 2005, p. 6). Estas estruturas nos possibilitam
compreender o texto de maneira mais profunda. De acordo com Ubersfeld o modo como o
didlogo e as didascalias aparecem nas dramaturgias tem variado de acordo com os periodos da
historia do teatro. As didascélias, por exemplo, em algumas épocas da histéria quase ndo
aparecem nos textos teatrais, porém, em geral, ocupam um enorme espaco nas pecas
contemporaneas. Em A méde cedo demais, elas aparecem com frequéncia, tanto de forma
isolada como no interior das falas. Na peca, embora haja mondlogos, os quais s&o
introduzidos principalmente pelos coros e pelo O verdadeiro-falso mercenario, a maior parte

das falas sdo dialogos. E mediante a leitura dessas partes que compreendemos a ficgo.

e Oenredoeaintriga

A ficcdo compreende o “assunto de uma pega, do que ela conta (a historia, a
ficcao, o enredo), dos seus temas, da intriga, da agao” (RYNGAERT, 1995, p. 53). Sendo a
ficcdo o assunto da peca, duas estruturas colaboram com a sua construcdo: a fabula, também
chamada de enredo, e a intriga. O enredo diz respeito a sucessdo de acdes inventadas pelo
autor, as quais estdo presentes tanto nas didascalias como no dialogo. Conforme Ryngaert,
identificar o enredo ndo é uma tarefa subjetiva na qual o leitor exprime seu ponto de vista
sobre a peca, antes trata-se “de identificar e de enunciar da maneira mais neutra possivel as
acOes sucessivas das personagens” (RYNGAERT, 1995, p. 56). Segundo ele, expressar
opinido sobre o enredo trata-se de uma tarefa dificil porque todo trabalho em torno dele néo se
faz sem imparcialidade. 1sso posto, a seguir temos o enredo da peca ora analisada elaborado,

na medida do possivel, de forma imparcial:

A historia se passa em algum lugar da Africa. Uma voz, possivelmente, de um radio, anuncia
tempos de paz. A noticia ndo entusiasma A Mae cedo demais, uma adolescente de 13 anos
que busca proteger os seus a qualquer custo. A jovem, ao lado dos irméos e Kobogo, um
adolescente de quinze anos, atravessa uma guerra civil entre dois grupos étnicos. Nesse
ambiente hostil, apds a morte da mae e nulidade do pai, A mée cedo demais lidera as demais
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criangas. Para garantir a sobrevivéncia do grupo, ela entrega seu corpo aos soldados em
troca de passagem e protecdo. As criangas se escondem nas ruinas de uma casa destrocada
pela guerra. Enquanto enterram algumas trouxas com alimentos, A m&e cedo demais e
Kobogo, completamente apaixonado pela jovem, iniciam uma discussdo sobre como provar o
amor pela pessoa amada. A discussdo € interrompida por Molequinho, o irmdo mais novo,
que entra assustado anunciando a aproximac¢do de O menino-soldado e O agougueiro-mil
faces, mercenérios conhecidos como Cobras.Com a aproximagdo dos mercenarios, as
criangas se escondem. Ao chegarem no esconderijo, de imediato, 0s mercendrios sentem o
cheiro dos alimentos recém escondidos e comegcam a cavar o chdo para encontra-los. Para
impedir que o grupo fique sem provisdes, Miolo-mole, um dos irméos gémeos de A mée cedo
demais, deixa o esconderijo e se alista, alegando ser um Cobra infiltrado entre os inimigos.
Convencidos, O menino-soldado e O agougueiro-mil faces, saem com Miolo-mole para
encontrarem o restante da tropa. As criangas saem do esconderijo, € A mde cedo demais
passa a questionar a escolha de Miolo-mole, concluindo que ele se alistou ndo para proteger
0 grupo, mas porque ir a guerra sempre foi o seu desejo. Apds perceber que Kobogo era um
inutil para o grupo, ja que preferia morrer de amor ao invés de matar para proteger a pessoa
amada, A mée cedo demais o expulsado grupo, e segue pela guerra com Molequinho e o
irmao gémeo que restara, a saber, O outro. Este Gltimo, que imitara o irmdo gémeo desde
cedo, fica desnorteado com sua partida, pois ndo sabe como se comportar. Para acentuar a
impulsividade e coragem de Miolo-mole, mediante um flashback, descobre-se que O
Verdadeiro-falso mercenario, o lider dos mercenarios, foi morto por Miolo-mole com um
golpe na garganta por tentar estuprar Molequinho. De volta ao tempo presente, A mée cedo
demais é surpreendida por dois personagens. Primeiro por Negocio-coisa, uma espécie de
fantasma, o mantenedor da guerra, que oferece passagem segura caso ela testemunhasse
contra seu proprio grupo étnico. Em seguida, surge O Médico, que tenta convencé-la de que
ainda é uma crianca, e que como tal, deveria brincar ao invés de fazer sexo com os soldados
em troca de protecdo. Na sequéncia, a cena se concentra nos segredos em torno de
Molequinho e de O menino-soldado. Ao ser surpreendido com sua primeira menstruacao,
descobrimos que Molequinho é uma menina, a qual fora travestida de menino pela irma
como forma de protecdo. Na sequéncia, em conversa com O acougueiro-mil-faces, O menino-
soldado, que persegue incansavelmente A mée cedo demais e seus irmaos, confessa ser
apaixonado por ela e almeja, inclusive, pedi-la em casamento apds a guerra. A protagonista,
escondida com os dois irmaos, fica surpresa com essa revelacdo. Impelido pelo habito de
imitar o irmao gémeo, O outro também sai do esconderijo para se alistar. No entanto, é
morto pelos Cobras, 0s quais percebem que ele faz parte do grupo étnico inimigo. A mae
cedo demais e Molequinho, que presenciaram a morte do irmdo, choram de forma contida
para ndo serem descobertas. Com a saida dos mercenarios, Negdcio-Coisa surge novamente
para cobrar o cumprimento do acordo por parte da protagonista. Esta, sentindo a perda dos
familiares e sem querer trair sua etnia, seduz o ditador, alegando que gostaria de saber como
é ter relacdo sexual com um espectro. Para tanto, o ditador se materializa, e neste momento,
com a ajuda de Molequinho, a jovem mata Negdcio-Coisa. Com a morte do vildo, o locutor
da radio anuncia a ascensdo de um novo ditador, o qual decreta tempos de paz e promete
punir os assassinos do ex-lider politico, o que indica a continuacdo do martirio das duas
irmas.

Neste enredo, que apresenta as sucessoes de acOes presentes em A mae cedo demais,
ora outra gotejamos nosso ponto de vista, mas sem transgredir o tema central e imutavel da

obra. Além de confirmar a dificuldade da completa neutralidade, durante o estabelecimento
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do enredo notamos a mudanca de tipologia textual que Ryngaert menciona em sua obra.
Segundo ele (1995, p.60), ao elaborar o enredo, saimos do teatro e nos encaminhamos para a
narrativa. Essa alternancia tipoldgica, mostra qudo interligados sdo os tipos textuais, pois, por
mais que o discurso direto caracterize o texto teatral, ele ndo abre mdo da narragéo; antes
recorre a ela, seja para inserir as descricdes cénicas ou, as vezes, as proprias personagens
remetem ao passado mediante a narrag&o.

Enquanto o estabelecimento do enredo pede uma analise objetiva, a identificacdo
da intriga requer uma andlise bem mais subjetiva. A intriga compreende o conflito, ou a
sucessdo de conflitos que geram o conflito principal. E o conflito, mais precisamente a
expectativa de como a personagem o resolvera, o que desperta o interesse do leitor pela obra
draméatica. Em A mée cedo demais, varios conflitos se interligam, formando um conflito
comum a todas as personagens. Acreditamos que a guerra retratada na peca se impde como
esse conflito comum, o gerador da tensdo, a qual nos prende e nos faz esperar uma solucéo. A
guisa de exemplo, se ndo houvesse guerra A mée cedo demais e seus irmdos ndo teriam
perdida a mae, a protecdo do pai e, principalmente a infancia. Sem a guerra A mae cedo
demais ndo precisaria se submeter aos abusos sexuais, nem tdo pouco matar para continuar
viva.

Se ndo houvesse guerra, ela possivelmente aceitaria namorar Kobogo, e ele, sem
duvida, ndo ouviria que matar é a maior prova de amor que existe. De igual modo, no mundo
sem guerra O menino-soldado ndo conheceria armas e nem derramaria 0 sangue de seus
iguais; ele investiria sua obstinacdo em seu sonho de morar em Paris, estudar e casar.
Molequinho nédo teria medo de exalar seu cheiro de menina. O médico ndo veria criangas
perdendo a infancia. Negocio-coisa, O verdadeiro-falso mercenario e O acougueiro-mil-faces
provavelmente ndo tramariam um levante politico porque a democracia verdadeiramente
governaria. Embora a guerra imponha uma série de conflitos sociais, fisicos, psicolégicos e
morais ao grupo de criancas, e cada uma delas desenvolva um drama particular, o sofrimento
de A méde cedo demais ganha destaque porque ela, além de gerenciar seus proprios conflitos,
administra forcadamente os conflitos das demais personagens.

A sobrevivéncia constitui a principal preocupacdo da jovem. Por varias vezes no
texto vemos os irmdos, especialmente Miolo-mole, comprometendo a seguranca do grupo.
Por isso, seu ato de coragem foi fortemente questionado pela protagonista. Nesses momentos,
a indignacdo de A mée cedo demais frente a imaturidade dos irmdos faz parecer que ela se

preocupa apenas consigo mesma, ja que ela confessa que o certo seria entrega-los a morte.
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Porém, trata-se de um momento de pressdo psicoldégica no qual razdo e emocdo sao
contrastadas. A jovem sabe que as chances de sobreviver seriam maiores se ela estivesse
sozinha, isto é, se ndo houvesse uma familia para cuidar. Todavia, ela sempre coloca essa
I6gica de lado em nome do amor que sente pela familia.

Os abusos sexuais a que ela se submete, inclusive, a priori, parecem uma
estratégia de guerra de uma pessoa calculista. No entanto, trata-se de mais um sacrificio em
prol da familia. Caso contrario, a protagonista incluiria Molequinha, a irmd mais nova
travestida de menino, nesse plano de sobrevivéncia. Mas A mée cedo demais ndo faz isso;
antes, ela elabora uma forma de proteger a irmd, e esse senso de protecdo é tdo intenso que se
estende para os outros irmdos. Miolo-mole ao ver O verdadeiro-falso mercenéario tentando
estuprar Molequinho, cuja identidade era oculta para o vildo, matou 0 mercenario sem
hesitacdo. Desse modo, o martirio de A mée cedo demais, neste drama que relne Vvarias
intrigas, constitui a intriga principal. E como tal, cativa nossa atencdo, nos fazendo gerar forte
expectativas em relacdo ao desfecho.

A grande expectativa, assim, gira em torno da morte do vildo e seus apoiadores,
exceto de O menino-soldado. Como descobrimos que ele é uma crianca tdo inocente quanto as
demais, ansiamos por sua regeneracdo, isto é, esperamos que ele desista da perseguicdo que
investe contra A mée cedo demais e seus irmdos, como também que deixe de admirar O
verdadeiro-falso mercenario. Assim, a morte e/ou queda do vildo, a nosso ver, colocaria fim
aos sofrimentos das personagens e toda a nacdo e grupo étnico mencionados no texto.
Todavia, o desfecho comprova que A mae cedo demais, de fato, consiste num texto nada
convencional. Na maioria dos dramas e nas ficces em geral, a morte do vildo representa o
fim do conflito que impede a felicidade das personagens, especialmente dos protagonistas,
porém, em A mae cedo demais a queda do ditador Negocio-coisa ndo atende essa expectativa.

Sua morte, ao invés de representar o fim da guerra, marca a continuacdo desta,
visto que um novo e mais cruel ditador se levanta ainda mais devotado com a continuacgéo do
conflito e aniquilacdo total dos inimigos. Esse desfecho inesperado, onde o final da peca se
confunde com o0 seu comeco e até mesmo 0 meio, nos remete a nocdo de cena sem fim
desenvolvida por Sarrazac (2017). Mas, antes de desenvolver essa nocdo, importa tratar do
tempo e espaco, uma vez que essa sensacdo de auséncia de fim é provocada por mudancas que

se inserem na instancia espago-temporal.
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e Tempo e espago

No que tange o tempo e espaco, a traducdo de La meére trop tot realizada pelo
Coletivo de teatro En classe et em scéne, como dito, a divisdo em cenas provoca uma
mudanca espaco-temporal, indicando uma nova situagdo que se desenrola em outro tempo e
lugar. Ja no texto original, a Unica indicacdo de lugar que Gustave Akakpo nos da é de que a
historia se passa em algum lugar da Africa e de que as criancas estdo escondidas “nas ruinas
de uma casa esburacada pela guerra, invadida por vegetacao selvagem”. De igual modo, o
autor ndo especifica o tempo em que a histéria se passa, isto é, o dia da semana, 0 més, 0
horério do dia, ou 0 ano. O que sabemos € que a trama se desenvolve hum tempo de guerra.
Essa falta de especificacdo, a nosso ver, provoca uma maior identificagdo com a historia
retratada, pois, como ela ndo pertence a um lugar e tempo especifico e aborda um tema
sobremodo atual, ela pode se referir a qualquer lugar em conflito armado e imerso num
governo ditatorial, ou ainda a qualquer crianca cuja infancia esteja sendo violada.

Na traducdo € possivel perceber a mudanca de tempo e espaco. As cenas que
dividem A mée cedo demais marcam a mudanca de tempo e espaco, organizando a duragéo da
ficcdo. Na cena quatro, por exemplo, vemos Miolo-mole sair do esconderijo e se alistar para
proteger 0s irmaos que correm o risco de terem toda a comida descoberta pelo Menino-
soldado e O acougueiro-mil-faces. J& na cena cinco, o tempo e espaco da acdo mudam
radicalmente, porém, ao invés de avancar cronologicamente como é comum nos textos
dramaticos, a acdo retrocede para apresentar um fato anterior da vida deste personagem: nessa
cena, como falado anteriormente, descobrimos que o jovem inconsequente havia matado o
lider dos mercenarios, o Verdadeiro-falso mercenario, para livrar 0 irmao mais novo
(Molequinho) de um estrupo. A esse flashback, que provoca uma mudanca no plano espaco-
temporal, Sarrazac (2017, p.22) chama de retrospeccdo, operacdo recorrente na dramaturgia
contemporanea que, ao promover saltos no tempo e no espaco, investe o sentido do texto por
romper coma linearidade presente nas dramaturgias tradicionais.

A retrospec¢do, como se nota, rompe também com a ideia de Unico conflito. Nas
pecas tradicionais, em geral, a acdo se desenrola em torno de um conflito central, cuja
resolucdo marca o desfecho. Todavia, em A mée cedo demais, Gustave Akakpo interliga
varios conflitos. Em seu texto, o drama pessoal de cada personagem se comunica com 0
drama da personagem principal, formando um conflito Gnico que ndo é sentido apenas por ela,

mas por todos 0s personagens. Assim, embora A mae cedo demais seja a personagem
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principal e a trama exalte sua maternidade forgada, a violagdo da infancia - a nosso ver o
conflito principal - é sentido por todos os personagens. Logo, essa volta ao passado mostra a
transgressao da infancia de duas personagens, a saber, Miolo-mole e Molequinho.

Ademais, como o flashback faz com que a acdo ndo se desenrole de forma
cronoldgica, nos parece que tal procedimento afasta a cena do fim. Isto ndo quer dizer que a
cena fica mais longa; significa que o final fica cada vez mais imprevisivel e irresolvivel, uma
vez que foi acrescentado um novo conflito. Sarrazac (2017), inclusive, chama esse efeito de
cena sem fim. Cena sem fim, conforme o autor, trata-se de pegas breves, sendo que brevidade
ndo pode ser levada ao pé da letra, por isso, ele fala em “forma pequena” ou “tornar-se
menor”, porque segundo ele trata-se de pecas escritas em um Gnico ato ou numa cena Unica
que busca apresentar a parte mais essencial da vida da personagem. A mée cedo demais € um
exemplo de cena sem fim. O original em francés, além de escrito em um Unico ato, ndo
apresenta a vida inteira das personagens, mas apenas 0S momentos mais marcantes da vida de
cada um. Outrossim, conforme o autor essas pecas recebem essa nomenclatura porque nao
apresentam nem inicio e nem fim. Isto €, ndo apresentam uma exposi¢édo inicial nem a cena de
desfecho.

Nas palavras de Sarrazac (2017) a expressdo “sem fim” apresenta um duplo
sentido, significando, portanto, que essas pecas apresentam um final aberto com uma
possibilidade de recomeco. Outro aspecto interessante acerca desses dramas, diz respeito as
personagens antagonistas, as quais estao presas “a um processo repetitivo € a um confronto
paradoxistico, continuo, que se alimenta paradoxalmente dos menores e mais insignificantes
elementos da vida cotidiana” (SARRAZAC, 2017, p.96). Essa repeticdo, como se nota, recai
tanto sobre os antagonistas como sobre os protagonistas de A mae cedo demais, pois 0S
primeiros sdo obrigados a viver como seus antecessores (como é o caso do novo ditador que
assume o lugar de Negdcio-coisa), ao passo que 0s mocinhos ficam presos numa irresolucao.

A peca de Akakpo trata-se de uma cena sem fim porque comeca e termina com as
criancas atravessando uma guerra, criando uma espécie de cena ciclica em que ndo ha
desfecho, como é comum na cena sem fim. A peca comeca com o locutor de radio anunciando
0s tempos de paz e termina com 0 mesmo locutor anunciando a morte do vildo e a ascensao
de um novo ditador, o qual decreta o estabelecimento da paz e promete punir 0s assassinos do
ex-ditador. A perseguicdo aos inimigos confirma a permanéncia dos tempos de guerra,

indicando que o sofrimento de A mée cedo demais ndo termina com a morte do vildo como se
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espera; antes, conseguimos imaginar a personagem em um novo martirio: manter em segredo
a autoria da morte do ex-ditador e resistir a perseguicdo do novo chefe de Estado.

Esse aspecto, além de comprovar as rupturas temporais mencionadas acima
(deslinearidade, conflitos interligados, cena sem fim), revela uma forte verossimilhanca com a
realidade, uma vez que retrata um conflito ainda em curso em muitas partes do mundo, cujo
fim parece distante, pois cada vez mais surgem novos pretextos para eles continuarem
existindo. A auséncia de fim, tanto na vida como no texto, revela um aspecto que supera o
tempo: o sofrimento humano. Este, se mostra tdo interminavel quanto a guerra, dado que 0s
que vivenciam os conflitos armados enfrentam um sofrimento em trés tempos: antes da
guerra, quando ela existe apenas como possibilidade e as pessoas sdo amedrontadas pelos
rumores; durante a guerra, quando as pessoas experimentam uma série de atrocidades que
afetam especialmente sua humanidade; depois da guerra; quando 0s sobreviventes lutam para

superar seus traumas.

e A personagem

A anédlise do dialogo e das didascalias remete automaticamente para duas das
estruturas profundas do texto teatral, o enunciado e a personagem. No que tange a
personagem, a construcdo da identidade de cada personagem “elabora-se progressivamente a
partir do que ¢ assinalado no texto e s6 se molda aos poucos” (RYNGAERT, 1995, p. 130).
Em A mée cedo demais formamos o perfil da protagonista (e de todos os outros personagens)
paulatinamente, sendo que as falas das outras personagens sdo as que mais nos fornecem as
referéncias. A guisa de exemplificacdo, transcrevemos uma fala da personagem O menino-
soldado: “Eu te proibo... Nao a conheceste antes da guerra... Eu estava na mesma escola que
ela... Ela estava dois anos na minha frente... Nunca viste os olhos dela antes da guerra...
olhos de turbinar tua carne de homem”.

A fala do garoto contrapde o amadurecimento brutal da personagem com o seu
comportamento e carater antes da guerra. Nessa época ela frequentava a escola, como é
comum a toda crianca e adolescente, e atraia a atencdo de seu admirador pelo olhar, o qual no
tempo de paz mencionado provavelmente era inocente e alegre. Todavia, enquanto atravessa a
guerra, percebemos uma mudanca radical no modo como o olhar da jovem garota é
mencionado:

Coro de A mae cedo demais: Todos dizem isso... Eu entendi bem répido
que, de qualquer forma, eles tomam das meninas aquilo que eles quiserem
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tomar... Ninguém me ensinou fazer essas coisas... eu confiei totalmente no
meu corpo... Muitas vezes digo a eles: vocés podem usar a forga, mas ndo
terdo o mesmo prazer do que se for de livre e espontanea vontade Por vezes,
nem mesmo preciso dizer; na verdade, eu acho que na maioria das vezes, é,
na maioria das vezes eu nem mesmo preciso dizer... Eles entendem, assim
que eu fixo meu olhar neles...

Nota-se que o olhar encantador da protagonista da lugar a um olhar obstinado pela
sobrevivéncia. Em razdo disso, ele deixa de ser usado para perceber as belezas da infancia e
encantar despretensiosamente a outrem para se tornar duas armas de seduzir, cuja funcao
consiste em comunicar que estd disposta a entregar seu corpo - sua principal arma de
sobrevivéncia. Assim como A mae cedo demais, a identidade de cada personagem vai se
delineando conforme as referéncias dadas por outras personagens. A guisa de exemplo,
tomamos conhecimento que Miolo-mole e O outro sdo gémeos extremamente diferentes
porque a protagonista e seu coro trazem essa explicacdo. Descobrimos o porqué de
Molequinho ter sido travestido de menino porque a irma traz a explicacdo. Descobrimos que o
anuncio de paz feito por Negocio-coisa € uma farsa porque o Verdadeiro-Falso Mercenario o
diz.

Desse modo, s conseguimos tracar o perfil de cada personagem porque ligamos
as referéncias presentes nas falas. Como vimos, além de O pai e A mae cedo demais, 0 grupo
familiar que aparece na lista de personagem (item analisado na se¢do anterior), é formado por
mais trés criancas: Miolo-Mole, O Outro e Molequinho. Miolo-Mole e O Outro sdo gémeos
de 16 anos, mas de personalidade e aparéncia diferentes. Eles sdo filhos do primeiro
casamento da mde com um Bantu. Assim, enquanto Miolo-mole se parece com 0 pai, um
Bantu, O outro herdou as caracteristicas da mée, uma Banti. Enquanto Miolo-Mole é
imprudente e impulsivo, como indica seu préprio nome, ja que insiste para se alistar e lutar
uma guerra em que a morte é certa; O Outro ndo tem uma personalidade propria; desde
pequeno, como nao entendia bem as coisas, passou a imitar o irmao em tudo. No que se refere
a Molequinho, o irmdo cacula de 10 anos, € uma menina travestida de menino por A Mae
cedo demais para evitar que a menor fosse molestada pelos soldados.

Além do grupo familiar, temos o segundo grupo de personagens, formado por
Kobogo, Negdcio-coisa, O acougueiro-mil-faces, O verdadeiro-falso mercenario e O médico.
Kobogo, um adolescente de 15 anos, é apaixonado pela protagonista e integra o grupo de
criancas que ela lidera. Ingénuo, ja que fala de amor num tempo em que a sobrevivéncia se
impbe como prioridade, o jovem é expulso do grupo por se recusar a matar. O médico,

profissional de outro pais que parece estar na guerra para prestar ajuda humanitaria, tenta
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convencer A mée cedo demais a aproveitar a infancia. O menino-soldado, figura que nos
lembra a ex-crianca soldado que Akakpo encontrou num vilarejo da Libéria, a qual inspirou a
escrita de A mae cedo demais, com apenas 11 anos ja integra os Cobras, um grupo de
mercenarios liderado pelo O verdadeiro-falso mercenario. Apesar da pouca idade, O menino-
soldado j& € um mercenario sanguinério, implacéavel no massacre dos Bantis, grupo étnico que
resiste a ditadura de Negdcio-coisa.

Negdbcio-coisa, ao lado de O verdadeiro-falso mercenério e O agougueiro-mil-
faces, na guerra retratada na peca, representam trés frentes diferentes de atuacdo. Negdcio-
coisa, uma espécie de fantasma que sé é visto por A mae cedo demais, aparece como o grande
ditador que mantém a guerra e representa o pais nas negociacbes com os outros lideres
mundiais. O verdadeiro-falso mercenario, chefe dos mercenarios, sem davida, tem papel
fundamental na politica de dominacdo de Negocio-coisa. O agougueiro-mil-faces, nome que
lembra a carnificina, € um mercenario bobalh&o que s6 aparece ao lado de O menino-soldado,
cuja funcdo também é rastrear e aniquilar os adversarios.

A analise das personagens nos possibilita responder a pergunta lancada na
primeira secdo: se a guerra levou os filhos da Mée coragem, o que esse tipo de conflito levara
de A mae cedo demais? Unindo as referéncias dadas pelos enunciados, nos parece que a
guerra afetou ndo apenas o0 exterior das personagens, mas principalmente o que elas carregam
de mais humano: a sensibilidade. A protagonista, que vé sua sensibilidade e infancia serem
sufocadas pela guerra, como dito, sofreu uma perda que a fez assumir forcadamente a
lideranca da familia. Em consequéncia disso, sua inocéncia de crianca deu lugar a um instinto
de protecdo, onde tudo é valido em nome da sobrevivéncia, inclusive aceitar o abuso sexual.
Na citacdo a seguir, na qual A mae cedo demais recorda como foi seu encontro com O
Médico, para quem ela se insinuou estrategicamente porque o considerou uma possivel
ameaca.

A mae cedo demais: Uma vez eu conheci um homem. Ele era bonzinho, ele
ndo quis brincar com 0 meu corpo. Mas eu queria tanto que ele brincasse...
Pela primeira vez na vida eu quis isso, para saber como era fazer essas coisas
quando a gente quer fazer de verdade. Ele dizia que eu ndo tenho idade para
saber dessas coisas, mas a guerra me fez assim. (AKAKPO, 2016, p.19)

Como vemos a guerra provocou uma abrupta mudanca na vida da protagonista.
Diferente de Mae coragem, que dava seus produtos aos soldados em troca de passagem, A
mée cedo demais fez do sexo sua moeda de troca para continuar viva. Na fala acima, o

homem a quem ela se refere é o personagem do Médico, o Unico que a enxergou com os olhos
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de infancia, se recusando a violentar uma crianga — por isso, o adjetivo “bonzinho”. A partir
deste e dos demais relatos que aparecem no texto, descobrimos que a personagem teve
intimidade com varios soldados em troca de protecdo. A primeira vista, parece que ela se
presta a isso por prazer € interesse, no entanto, ao dizer “Pela primeira vez na vida eu quis
isso”, percebemos que essas entregas sao motivadas unicamente pela necessidade, pois, se 0s
abusadores fizessem sexo com ela forcadamente, além de perder o favor deles, A mae cedo
demais perderia a vida. Assim, enquanto o sexo com 0s soldados representa uma estratégia de
sobrevivéncia, o sexo com O médico, caso acontecesse, representaria 0 prazer, ou seja, a
oportunidade de mergulhar num mundo desconhecido.

Percebemos em Mae coragem e seus filhos que a protagonista, embora buscasse
sobreviver dia apos dia, colocava o desejo de lucrar em primeiro plano. No ultimo ato da peca
ela entende que a morte de Katrin poderia ter sido evitada se ela ndo houvesse deixado a filha
sozinha: “Se a senhora ndo tivesse ido a cidade tratar de negocios, talvez nada disso tivesse
acontecido” (BRECHT, 1981, p.265). A mae cedo demais, por outro lado, prioriza a
sobrevivéncia, pois em nenhum momento seus interesses comprometem a vida da familia;
antes, a morte da mée foi resultado da brutalidade dos militares e a morte dos irmé&os
consequéncia da imprudéncia deles. A mesma impulsividade que movia os filhos de Mae
coragem também caracteriza os irméos de A mae cedo demais. Em razao disso, em ambos 0s
textos, as protagonistas poderiam apenas adiar a morte dos familiares, ndo a impedir.

Nesse viés, a protecdo constitui outro aspecto que aproxima os dois textos. Anna
Fierling lancava médo de sua labia e astlcia para livrar os filhos, na medida do possivel, do
alistamento militar e a filha de um possivel estrupo. Para proteger a filha, ela faz de tudo para
deixa-la menos atrativa, exaltando firmemente que, além de feia, o fato de ser muda a tornava
uma inatil. A mée cedo demais queria evitar que a irma fosse molestada, entretanto foi mais
radical que Mae coragem, visto que travestiu a irmd@ de menino. Essa atitude explica a
protecdo excessiva que A made cedo demais e 0s gémeos manifestam em relacdo a
Molequinho, a qual, a principio, parece esta ancorada na pouca idade da personagem, todavia,
trata-se de uma manobra para desviar os olhares dos soldados que estupram sem hesitacdo. No
tocante a Molequinho, tomamos conhecimento da verdadeira identidade da personagem
quando ela vivencia o seu primeiro ciclo menstrual:

Molequinho: Eu acho que eu tenho... um machucado, aqui.

A mae cedo demais: Vocé tem um cheiro que excita o olfato de todos os
cacadores desse fim de mundo. Ao menor vestigio de sangue, eles nos
localizardo onde quer que a gente Va.

Molequinho: Eu vou morrer?
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A mae mais cedo: Na sua idade, eu ainda néo tinha isso! Por que vocé ndo
pode esperar a idade que eu tinha antes de ter isso? Eu ndo te pego nada
muito dificil!

Molequinho: Eu vou morrer, é isso?

A mae mais cedo: Seria melhor que vocé morresse do que exalar seu cheiro
de fémea como um farol! Vocé detona todas as minhas estratégias
elaboradas para mascarar o teu corpo em garoto. (Um tempo). O que
supostamente eu poderia te dizer?

Molequinho: T4 comecando de novo... Meu Deus, eu vou morrer!

Como podemos observar 0 momento descrito acima mescla ingenuidade e medo.
Ingenuidade porque Molequinho confunde a menstruagdo com um ferimento; medo porque
ele teme a morte. A mae cedo demais, cuja Unica preocupacao é proteger sua vida e a dos
irmaos, teme que 0s mercenarios farejem o odor exalado por Molequinho e, assim, localize o
lugar onde sua familia se esconde. Em “Seria melhor que vocé morresse do que exalar seu
cheiro de fémea como um farol!”, vemos que a protagonista enfrenta sentimentos
contraditorios: ela traveste a irma de menino porque a ama e quer a proteger, todavia, quando
0 cheiro da irmé@ ameagca suas vidas, ela coloca a sobrevivéncia acima do amor que sente por
ela - e 0 faz porque acredita que “em tempos de guerra, ndo existe nem bem nem mal...
Apenas a vida, apenas a morte”.

Como a mée brechtiana, A mde cedo demais é contra o alistamento dos irmé&os,
por isso, procura manté-los longe dos olhos dos recrutadores. Miolo-Mole e O outro lembram
sobremodo Eilif e Queijinho. Miolo-mole é impulsivo como Eilif, pois ambos agem sem
medir as consequéncias, como podemos observar: “Eilif: Mae, posso fechar o bico desse
cara? Eu gostaria...” (BRECHT, 1981, p.179). E ainda: “Eilif: Ndo tenho medo de guerra
nenhuma” (BRECHT, 1981, p.181). Quanto a Miolo-mole: “Eu estou cansado de me esconder
cada vez que a gente cruza os Bantis... ou os Bantus. E a mesma coisa, sempre me esconder.
Ou para ndo ser assassinado, ou para ndo ser recrutado”.

Os dizeres das personagens, além de nos ajudarem na construcdo das identidades,
confirmam duas hipoOteses que levantamos durante a analise da lista de personagens
apresentada na secdo A margem. Nela realizamos duas conjecturas importantes: a auséncia de
nomes proprios por parte das personagens pode assinalar a falta de identidade; a protagonista
nomeando a obra e a presenca de coros pode indicar que o texto se trata de uma tragédia.
Apos a leitura de A méde cedo demais, concluimos que a falta de nomenclatura foi usada
propositalmente para assinalar a perda de identidade sofrida pelas personagens, uma forma de
indicar que a guerra retratada na peca fez com que o ser fosse suprimido pelo fazer. Dessa

forma, as personagens ndo sao identificadas por suas subjetividades (sentimentos e opini6es),
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mas pelo comportamento ou posicao estratégica que desempenham em meio a guerra, como €é
0 caso de A mée cedo demais, cujo nome expressa sua fun¢do (uma crianga que age como
mée dos irmdos para manté-los a salvo) e de O menino-soldado (um soldado mirim
sanguinario).

Sob essa ldgica, entendemos que o nome proprio de Kobogo deve-se a
preservacdo de sua personalidade, pois, tanto antes como durante a guerra, ele continuou
sendo uma figura ingénua, romantica, sonhadora e incapaz de matar. Em entrevista concedida
a Correia em 2019, Gustave Akakpo explica o0 nome do personagem:

R. C: Vemos o personagem Kobogo, ele é o grau maximo da ingenuidade. G.
A: Sim, complet