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O TEXTO EM CENA:
UMA REFLEXAO A PARTIR DE OS RUSTICOS, DO TEATRO DOS ALOES

ARTUR MALHEIRO

RESUMO

Durante o periodo de estagio, acompanhando a producdo da peca Os Rusticos, na
Associacdo Cultural Teatro dos Aloés, o meu contato com o texto conduziu-me a refletir
sobre a forma como a obra escrita se transforma em cena. Este trabalho divide-se,
entdo, em duas partes. A primeira aborda o periodo do estdgio e apresenta as atividades
exercidas durante este periodo. A segunda faz, a partir das minhas observacdes durante
a producdo da peca, uma reflexdo tedrica sobre o texto teatral e o processo da sua

transformacdo em espetaculo.

PALAVRAS-CHAVE: Texto; Drama; Encenacdo; Goldoni



TEXT INTO SCENE:
A REFLECTION FROM 0OS RUSTICOS, FROM TEATRO DOS ALOES

ARTUR MALHEIRO

ABSTRACT

During my internship, while accompanying the production of the play Os Rusticos at the
Associacdo Cultural Teatro dos Aloés, my contact with the text led me to reflect on how
a written work is transformed into a stage. This work is divided into two parts. The first
addresses the internship period and presents the activities carried out during this
period. The second, based on my observations during the production of the play,
presents a theoretical reflection on the theatrical text and the process of its

transformation into a performance.

KEYWORDS: Text; Drama; Staging; Goldoni
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INTRODUCAO

Ser estagiario numa companhia de teatro significa estar atento as diversas formas
de fazer uma producao, mas ¢, ao mesmo tempo, pensar nas diversas possibilidades que
se poderdo configurar, posteriormente, no relatorio final. Tendo isto em mente, durante o
periodo de estagio, surgiu a necessidade de iniciar uma discussao a respeito da relagdo do
texto com o ato de encenar. Isso ocorreu devido a dois motivos em especial. O primeiro
foi a percecdo de que as atividades desenvolvidas como estagiario estavam muito ligadas
ao texto. A proximidade com a obra teatral foi desde fisica, com o manuseio do texto —
apagando-o, alterando-o, corrigindo-o — at¢ intelectual —, realizando as investigacdes que,
naturalmente, surgiam de uma demanda vinda do proprio texto, culminando com a
redacdo de uma apresentacao da peca que foi publicada na folha de sala.

O segundo motivo foi perceber que a encenagdo pretendia, de alguma forma,
atualizar a peca e responder a algumas perguntas, entre as quais: como € que as pessoas,
da atualidade, viveriam o século XVIII? Mais especificamente, e a partir de uma visao
diferente sobre as personagens femininas, buscava-se também levar a cena a forma como
as mulheres daquela época se comportavam quando estavam sozinhas ou, a0 menos, na
auséncia da presenga masculina. Em termos de agao fisica, isso significa imaginar como
as mulheres reagiriam quando se sentissem coagidas. Habitualmente, acabamos por ver
as pessoas de épocas passadas como acomodadas com as dificuldades de entdo. A ideia
era imaginar € por em cena a forma como elas reagiriam as dificuldades da época.

Essas ideias surgem quando se decide produzir um espetaculo para que seja
definida a linha de encenagdo. Elas ndo alteram a obra, propriamente dita, mas a
atualizam, mesmo tendo sido escrita no século XVIII — como ¢ o caso de Os Rusticos — e
independentemente do tema por ela tratado. E elas, as decisdes, embora tomadas antes da
encenagao de facto, sdo construidas na transposicao do texto para a cena, criando uma
relacdo entre ambos. Pois como Monteiro (2010, p. 376) nos lembra, o texto dramético
“pretende sempre a passagem a outra coisa”. O resultado desta relacdo ¢ o que RUFFINI
define como teatro.

o produto da rela¢do entre texto e palco [...]. De acordo com essa
definicdo, ndo existiu e ndo existe um so teatro, mas muitos teatros
existiram e existem, tantos quantos sdo os tipos particulares de
relacionamentos efetivos contraidos entre o texto e o palco. [...]
Somente quando texto e o palco colaboram é que os teatros nascem.
(1995, p. 238).

Aqui Ruffini propde uma reflexdo sobre a relacdo entre texto e encenagao no

teatro. A sua afirmacao destaca a diversidade de formas teatrais ao longo da histéria e em



diferentes culturas, sugerindo que o teatro ndo pode ser reduzido a um modelo fixo, mas
sim compreendido como o resultado dindmico de interagdes especificas entre dramaturgia
e encenagdo. O autor enfatiza que somente a colaboragdo entre texto e palco da origem
ao teatro, rejeitando visdes que privilegiam exclusivamente um desses elementos. Essa
perspetiva ressalta as tensdes entre dramaturgia e encenagdo no contexto do teatro
classico europeu.

Como sera visto mais adiante, ao longo do século XX, a primazia do texto foi
sendo progressivamente contestada, levando a valorizagdo de formas teatrais que
priorizam a encenagdo como linguagem autonoma. Ruffini apresenta, portanto, uma
perspetiva na qual aponta para um dialogo entre texto e cena onde o teatro ndo se define
nem pelo texto nem pelo palco isoladamente, mas pela interagdo entre ambos. A
multiplicidade de interagdes possiveis entre texto e encenacao leva aos “muitos teatros”
de Ruffini, a partir de uma variedade de concec¢des de teatro adotada em cada contexto,
seja ele historico ou mesmo pela abordagem cénica. O teatro ¢ uma arte que depende da
inter-relagdo entre dramaturgia e cena, afastando perspetivas que tentam reduzir o
fenomeno teatral a um desses polos.

A primeira parte deste trabalho versara sobre o periodo de estagio realizado na
Associacdo Cultural Teatro dos Aloés. Sera apresentada a instituigdo e as atividades
desenvolvidas. No segundo capitulo, ¢ apresentado o conceito de hibridismo a ser
utilizado no entendimento de como o teatro pode ser visto como a metamorfose entre
texto e cena, além de fazermos uma breve descricao da obra dramattrgica produzida pelos
Aloés durante o estagio, Os Rusticos, e também contextualizarmos obra e autor, Carlo
Goldoni, dentro da histdria do teatro no periodo conhecido por Commedia dell’ Arte. O
terceiro e ultimo capitulo apresenta um historico da utilizacdo e importancia do texto
teatral ao longo dos tempos para, em seguida, serem apresentadas a sua utilizagcdo e
analise durante os ensaios da pega pela companbhia.

Com este trabalho, propde-se, entdo, uma reflexdo sobre o texto teatral e a sua
relagdo com a cena, problema tedrico que surgiu a partir da observagao, como estagiario,
da encenagao de Os Rusticos, pela Associacao Cultural Teatro dos Aloés. Pois esta relagao
¢ o que ha de mais importante, ja que “¢ certo que o texto ¢ que mais fica [...]. Mas ndo
podemos contentarmos com o que fica, quando estudamos algo que se caracteriza por

passar.” (MONTEIRO, 2010, p. 373).



1 0 ESTAGIO
1.1 Associacio Cultural Teatro dos Aloés

A Associacdo Cultural Teatro dos Aloés, mais comumente conhecida somente
por Teatro dos Aloés, ¢ uma instituicao fundada no ano 2000, a partir do encontro de
atores que ensaiavam a peg¢a Uma Licdo dos Aloés, de Athol Fugard, no teatro da
Malaposta, em 1996. Aloé ¢ uma planta que, vivendo no deserto, consegue resistir a seca
durante muitos anos. Entretanto, ao menor sinal de agua, ela volta a florescer,
caracterizando-se, assim, pela sua resisténcia. A peca em questdo falava de confianga,
amizade, resisténcia.

A entdo equipa que participou daquela producdo identificou-se com o texto e
compreendeu que, com objetivos claros e sabendo o que se quer conquistar, era possivel
resistir em condi¢des adversas e “vencer o medo, a suspei¢do € a intriga”, que era a
mensagem passada pela peca.

Desde entdo, a associagdo vem produzindo espetdculos tendo em mente a
premissa de que fazer teatro significa contribuir em sociedade para que se possa formar
cidadaos a partir do seu proprio exercicio de cidadania, elevagdo moral e espiritual. Além
disso, a Associagdo preza o trabalho voltado para a populacdo objetivando o seu
desenvolvimento cultural.

Pensamos o teatro como o lugar indicado para a reflexdo coletiva, o
lugar onde ¢ possivel aos atores oferecer a sua propria reflexdo a um
grupo de pessoas interessadas ¢ representativas do todo social, como o
lugar proprio para levantar questdes e partilhar problemas. O facto de
gente viva representar diante de gente viva, expressando-se com 0s
mesmos meios que sao os de toda a gente, podendo a sala e a cena trocar
de fungdes a qualquer momento, da ao teatro o privilégio da
comunicabilidade e da identificagdo. (TEATRO DOS ALOES, s/d).

Fisicamente, a associacao estd localizada na Amadora. Possui uma sede
administrativa, na qual estdo guardados os figurinos de pecas antigas, e que também serve
de escritorio para as produgdes futuras e as que estdo em andamento. Além deste imovel,
a associacdo ocupa também uma sala-estiidio no Recreios da Amadora, um edificio que
data de 1914, propriedade da Camara Municipal, proximo a estacdo de comboios, onde
também héa uma sala de espetaculos que serve de local para as apresentacdes do grupo.

Mantendo como caracteristica a diversidade tematica das suas pecas, os Aloés
estao em constante atividade de produgdao. Com mais de 60 pegas produzidas, a associagao
mantém uma média de trés espetaculos produzidos e apresentados por ano. Sejam eles de

autores classicos, ou adaptacdes de obras nao teatrais ou criagdes de textos originais.



A Associacao preocupa-se também em desenvolver agdes sociais visando a
integragao do Teatro dos Aloés com a comunidade. Sao criadas atividades voltadas para
os publicos da Amadora, onde a associacao estd localizada, com o intuito de fortalecer os
seus lacos e intensificar o envolvimento da populacdo com o teatro. Entre essas atividades
estdo o oferecimento de cursos para a comunidade; a organizagdo da mostra de teatro
Amadora Mostra, voltada para novos criadores; e, também, a criagdo de espetaculos a
partir da adaptacdo de textos do Plano Nacional de Leitura para manter a proximidade
com a comunidade escolar e estabelecer a formagao de um publico jovem.

Pela sua contribui¢ao a cultura do concelho da Amadora, o Teatro dos Aloés,
entre outros prémios, foi agraciado com a medalha da Camara Municipal pelo
reconhecimento das atividades desenvolvidas.

Nao poderia falar da associagdo e dos espacos que ela ocupa sem falar das
pessoas que a formam. Os seus membros sao os atores e encenadores Elsa Valentim, Jorge
Silva, José Peixoto, Luis Alberto, Patricia André, Rui Mendes, Rui Rebelo, Sofia de
Portugal, Teresa Gongalves e Victor Santos. A dire¢ao de producao fica a cargo de Daniela
Sampaio e a producdo executiva € comunicacdo sdo da responsabilidade de Marco
Trindade. A direcao da institui¢do fica nas maos de Elsa Valentim, Jorge Silva e José

Peixoto.

1.2 Visao geral das atividades

Quando chegou o momento do mestrado em que temos de escolher o caminho
que tomaremos para finaliza-lo, ou seja, escrever uma dissertacdo, desenvolver um
projeto ou fazer um estagio, pensei que, particularmente, a melhor opg¢ao seria a tltima,
visto que poderia complementar o trabalho tedrico ao pratico e aprender ainda mais como
se desenvolve uma producao teatral. Por este motivo, escolhi o Teatro dos Aloés onde
pude acompanhar, desde o principio, a produgdo da peca “Os Rusticos”, de Carlo Goldoni.

Quando digo “desde o principio”, quero chamar atengdo para o fato de estar
presente desde o primeiro dia, da primeira leitura feita na presenca de todos os atores,
além dos demais profissionais que ficariam responsaveis por cada processo da producao,
como, por exemplo, o desenhador de luz, o cendgrafo, o musico, a produtora, entre outros.
Acompanhei o chamado “trabalho de mesa” por cerca de duas semanas, ao longo do qual
os atores, ainda sentados, leem as falas dos seus respetivos personagens e fazem a analise

dramaturgica. Neste processo, ha o inicio de um entendimento das personagens por parte



dos atores. Entretanto, ¢ como se estivessem todos a fazer uma espécie de investigagao
literaria de todo aquele universo que compde o texto escrito.

A seguir a esta primeira etapa, vieram mais seis semanas de intenso trabalho de
oito horas didrias, de segunda a sexta — que se intensificou a medida em que a estreia se
aproximava —, durante o qual as cenas eram “levantadas”, ou seja, passa-se da leitura e
da dramaturgia (digo isso em referéncia ao j& mencionado trabalho de mesa quando os
atores contam apenas com o texto como suporte para o seu entendimento) para a pesquisa
e criagao fisica, de facto, tanto no que diz respeito as personagens como em relagdo as
suas movimentagoes pelo palco.

O terceiro momento, apds o periodo anterior que dura cerca de dois a trés meses,
sdo a estreia e as apresentacdes publicas. Este ¢ o momento de validar junto aos
espectadores tudo o que foi aprendido, apreendido e desenvolvido ao longo dos ensaios.
E quando sdo postas a prova todas as ideias concebidas anteriormente. A aprovagdo ou
ndo do publico nos dara alguma percecao sobre se o que entendemos do texto estava
correto e se, com isso, conseguimos contar verdadeiramente a histdria.

Esta foi, de uma forma geral, a natureza do trabalho que eu pude acompanhar
pelos trés meses de estagio no Teatro dos Aloés. Um processo de produgao teatral de ponta
a ponta. Desde a primeira leitura até o tltimo aplauso do ultimo dia de apresentacdes. A

seguir, explicarei mais especificamente o tipo de trabalho desenvolvido neste periodo.

1.3 Atividades especificas

Quando conversei com a dire¢cao do Teatro dos Aloés acabamos por nao definir,
de imediato, quais seriam, especificamente, as atividades que eu desempenharia ao longo
do estagio. Isso porque, dadas as caracteristicas do oficio teatral ¢ ao longo de uma
formacdo voltada para o teatro, aprendemos que neste meio devemos saber de tudo um
pouco. Diferente de outros veiculos, como o cinema e a televisdo, onde ha especificidades
técnicas proprias, o teatro abre oportunidades para que possamos aprender e atuar nas
diversas 4reas que dialogam com ele. E muito comum que um ator saiba operar a luz ¢ o
som de um espetaculo ou que trabalhe como produtor, por exemplo. Quando se trata de
uma companhia, principalmente aquelas com poucos recursos financeiros, podemos ver
com frequéncia um ator que numa producao especifica ajuda na iluminagao do espetaculo,
mas, na outra, representa uma personagem em cima do palco. Foi por causa deste caracter
globalizante que optamos por nao definir uma atividade especifica e, assim, eu ficaria

disponivel para ajudar conforme fossem surgindo as demandas.



Entretanto, uma atividade acabou por se tornar relevante e necessaria: a pesquisa
a respeito do tema da peca, o seu contexto historico e aspetos da sociedade de entdo.
Além disso, alguém precisaria ser uma espécie de guardido do texto, editando-o e
atualizando conforme as alteragdes fossem acontecendo. Assim, surge a funcdo de
Pesquisa e Apoio Dramaturgico, operacionalizada por mim e constante da ficha artistica
e técnica. Dessa forma, eu poderia unir as atividades praticas do estagio com as leituras
de cunho académico, desenvolvendo o que se pretende de um estdgio no ambito de um
mestrado: a jun¢do da pratica com a teoria.

Durante os ensaios outras atividades foram surgindo e sendo desenvolvidas. Por
exemplo, o acompanhamento do texto para auxilio dos atores; pesquisa histdrica do tema
abordado na obra; a atualizacdo do texto em relacdo as alteragdes feitas em virtude de
uma melhor adequagdo da traducdo; a consequente apresentacdo do texto final levado a
cena; acompanhamento das reunides com os criativos (figurinistas, desenhador de luz,
musico, cendgrafo, etc.); a criagdo de um guido das cenas da peca com o seu resumo, a
indicagdo das entradas e saidas dos atores e a detalhada informagdo sobre qual aderego
deveria estar nas respetivas cenas. Por ultimo, mas ndo menos importante, durante a

carreira da peca, fiquei responsavel pela rece¢ao ao publico.

1.3.1 Pesquisa historico-contextual da peca

Durante uma produgdo teatral, a aproximagdo de um ator em dire¢ao a sua
personagem pode ser feita por diversas técnicas de interpretacdo. Ha, contudo, um
momento inicial em que a pesquisa tedrica torna-se essencial, principalmente quando esta
em questdo um texto que reflete a sociedade de uma época diferente da que vivemos,
como ¢ o caso de Os Rusticos. A pega, escrita em 1760 por Carlo Goldoni, aborda um
tema entdo muito comum: os casamentos arranjados. Além disso, Goldoni ambientou a
sua historia durante o Carnaval veneziano.

Este trabalho ndo coube exclusivamente a mim, pois cada ator fazia a sua
pesquisa consoante a sua personagem ou as suas proprias curiosidades. Entretanto, ao
longo dos ensaios, novas informagdes eram por mim apresentadas, principalmente no que
diz respeito a contextualiza¢ao da Veneza do século X VIII.

Esta pesquisa serviria, entretanto, para que eu conseguisse desenvolver a redacao

do texto que comporia a folha de sala, atividade esta que serd a seguir detalhada.



1.3.2 Redacio da folha de sala

Foi a partir de um questionamento do encenador, José Peixoto, que tomei
conhecimento, ja nas primeiras leituras, que uma das minhas responsabilidades seria a
redacdo da folha de sala. Peixoto pediu para que termos e localizagdes mencionados pelas
personagens e desconhecidos do publico constassem da folha, para que houvesse um
melhor entendimento da pega.

Neste caso, era importante definir palavras como “bauta”; explicar ao publico
que eram a “Piazzeta”, a “Praca de Sdo Marcos”, o “Grande Canal”, ou o “liston”’; de que
forma a sociedade se comportava durante o Carnaval e como aconteciam os casamentos
arranjados; e definir o que eram o “Ridotto” e a “Giudecca”.

Direcionei as minhas leituras no intuito de entender um pouco mais a sociedade
da época e também encontrar as definigdes para as palavras e localidades
supramencionadas. Dessa forma, pude redigir a folha de sala, cujo texto final encontra-se

no anexo desse relatorio.

1.3.3 Atualizagao do texto e acompanhamento para auxilio dos atores

O texto de base utilizado nesta produgao foi uma tradugao feita pelo José Peixoto
quando este e Fernando Mora Ramos encenaram Os Rusticos, em 1987, na companhia
Teatro da Rainha, nas Caldas da Rainha. Passados 37 anos desta primeira encenagdo, a
leitura do texto por novos atores, inseridos num contexto socio historico diferente
daquele, gera uma nova compreensao do texto, que exige que se faca uma atualizagao.
Dessa forma, a cada nova alteracdo, era imprescindivel atualiza-lo para utilizagdo nao so6
pelos atores, mas também pelas equipas de audiodescricdo e de linguagem gestual
portuguesa.

Concomitante a esta atualizagdo, era necessario dar o “ponto” aos atores, ou seja,

ajuda-los a lembrar as suas falas do texto.

1.3.4 Reunides com a equipa técnica

Esta reunido foi realizada cerca de um més antes da estreia para perceber em que
momento da criagdo e execucdo a equipa se encontrava € também para alinhar
espectativas e prazos com relagdo as entregas de cada um dos setores.

Além do encenador e da sua assistente, participaram desta reunido os

profissionais responsaveis pelas seguintes areas: desenho de luz; cenografia; figurino;



banda sonora; e também a equipa de produgao do Teatro dos Aloés. Neste dia, os seguintes
assuntos foram tratados:

Encenacdo: A reunido comecou com a assistente lembrando aos participantes os
objetivos de atualizagdao do texto, partindo da ideia de mostrar como pessoas do século
XVIII viveriam os seus cotidianos, como anteriormente informado. A encenagao ja tinha
definido que haveria quatro mutagdes totais na pega. A primeira, ao seu inicio, quando os
atores sao surpreendidos “arrumando” o palco para a primeira cena; a segunda, a0 meio
do primeiro ato, na passagem da cena 5 para a 6, que representaria a mudanca da casa de
Lunardo para a casa de Simon; a terceira, na passagem do primeiro para o segundo ato,
que seria feita em cena aberta, sem intervalo entre eles, representando a volta para a casa
de Lunardo; e a quarta, na passagem para o terceiro ato, esta, sim, sendo realizada por
tras das cortinas, durante o intervalo.

O encenador decidiu que as trés primeiras mutagdes seriam realizadas diante do
publico, pelos atores que estivessem disponiveis.

Cenografia: o cendgrafo, Jodo Rodrigues, apresentou a maquete do cendrio.
Definiu-se que as cores dos assentos das cadeiras serviriam para identificar a casa de cada
personagem. A solugdo encontrada foi a de criar cadeiras com almofadas de dupla face,
na qual cada familia teria uma cor diferente. Dessa forma, bastaria virar a almofada para
identificar a casa de um personagem especifico.

Figurinos: Dino Alves, o figurinista, mostrou parte dos figurinos das
personagens femininas. Tinham um estilo contemporaneo, mas que remetiam a moda do
século XVIII. Mostravam um pouco do corpo, como forma de mostrar o empoderamento
das mulheres/personagens por meio de vestidos armados, como os da época, que
condicionavam os movimentos das atrizes, mas, como eram feitos com tecidos leves,
deixavam partes do corpo descobertos. Para os homens, estavam sendo confecionados
fatos, também em estilo contemporaneo, porém com cal¢des no lugar das calcas. Os
sapatos seriam no estilo Luiz XV. Cada personagem tem as suas especificidades. Uns sao
mais exuberantes, outros rebeldes, etc. e o figurinista buscaria, de uma forma geral,
atender a essas especificidades. Entretanto, os vestidos seriam em cores suaves, com
excecao do de Margarita, que seria de um amarelo vivo.

Desenho de luz: O desenhador, Tasso Adamopoulos, aproveitou a reunido para

ver a maquete do cendrio, pois somente a partir deste ¢ que se poderia pensar em uma
iluminacao para o espetaculo. Para isso, ele precisava das dimensdes exactas do cenario,

preferencialmente no programa Autocad, para que nao houvesse a menor possibilidade

8



de erro na criagdo da iluminagdo. Entretanto, o cendgrafo ndo trabalha com Autocad, mas
afirmou que a maquete estava nas dimensdes apropriadas para o trabalho do iluminador.
Essa discussdo d4 a dimensdo de interagdo que ha entre as diversas areas de criagdao de
um espetaculo. O trabalho de um profissional pode interferir no do outro e, por este
motivo, essas reunides em que sao reunidos os responsaveis por cada setor, sdo tdo
importantes ao longo da producao.

Como o texto dramatico contém muitos apartes, a assistente de encenacdo
perguntou se seria interessante criar uma iluminagdo diferente para realgd-los. O
desenhador de luz disse que talvez fosse interessante criar mudangas para os apartes mais
importantes para que estes ganhassem destaque, pois se todos fossem iluminados, a ag@o
tornar-se-ia repetitiva e deixaria de ser um destaque.

A assistente ainda pediu a criagdo de uma iluminagao diferente para quando a
personagem Marina vai a janela espreitar o que acontece na rua. Uma luz mais especifica

para a ocasido, que, talvez, lembrasse um raio de sol, por exemplo.

1.3.5 Elaboracio do guido das cenas

A depender da complexidade da pecga e das necessidades dos atores/companbhia,
a criagdo de um guido com o detalhamento de cada cena pode ser bastante util para os
dias de apresentac¢do. Sdo folhas que ficam afixadas nos bastidores com informagdes
sobre o que deve conter cada cena

Foi, entdo, criado um guido no qual estdo incluidos os nomes dos atores que
entram na cena; um curto resumo sobre o que acontece na mesma; elementos de cendrios
e aderegos utilizados; efeitos sonoros com a respetiva deixa do texto; e as mudancas de

cenario, quando estas ocorriam a vista do publico.

1.3.6 Bilheteira

Quando da estreia do espetaculo, durante as demais apresentagdes e até o fim da
carreira, fez-se necessaria a presenca de uma pessoa que representasse a Associagao
Teatro dos Aloés na recegdo ao publico junto da bilheteira do Recreios da Amadora e que
cuidasse do levantamento das reservas, da sua orientagdo quanto a localizagao dos seus
assentos, e ao longo do intervalo entre os atos; e da distribui¢dao da folha de sala e dos

cartdes promocionais.



2 O TEXTO COMO FATOR DE OBSERVACAO DA CENA

Como ja mencionado anteriormente, o estagio ocorreu principalmente no dmbito
do trabalho direto com o texto. Essa proximidade foi responsavel pela perce¢do de que a
partir da sua escrita até 0 momento em que ¢ posto em cena, ele se transforma no intuito
de se adequar aos objetivos do encenador, ou seja, a forma como este entende e intenciona
concretizar o texto dramatico no seu produto final, a peca. Por outro lado, nota-se também
que os objetivos do encenador devem-se adaptar ao que foi escrito pelo autor, buscando
formas de clarificar jogos cénicos e atualizagdes de situacdes para que assim haja uma
leitura completa por parte do espectador. Entende-se, entdo, que esta ¢ uma via de mao
dupla, na qual texto e cena sofrem transformac¢des mutuamente, uma influenciando a
outra.

Infere-se, entdo, um hibridismo entre texto € cena ja que um e outro se
interseccionam, pois € a partir deste movimento que se forma, como resultado, a peca
teatral. Claudia Madeira (2007) diz que

a definicdo sobre o hibrido designa sempre um objeto, estrutura ou
pratica que resulta de um cruzamento entre coisas; de ordens distintas.
Por mais fluida que a coisa hibrida seja, ela tem, pois, subjacente uma
estrutura onde se sobrepdem dois nucleos complementares: um nticleo
fixo, que traduz a coisa e o seu processo de hibridagdo; um nucleo
variavel, que reporta ao seu tipo. E na juncio destes dois niicleos que a
coisa hibrida ganha a sua especificidade. (p. 32).

Para entrar um pouco mais nesta questdo, ¢ necessario falarmos um pouco mais
sobre o texto dramatico trabalhado, Os Rusticos, e situa-lo historicamente para que nos

possamos aproximar da encenacgao feita pelo Teatro dos Aloés.

2.1 Os Rusticos

A peca Os Rusticos (I Rusteghi, no original), escrita por Carlo Goldoni em 1760,
¢ uma comédia em trés atos que satiriza a rigidez dos costumes burgueses venezianos do
século XVIII. A obra faz parte do movimento de reforma teatral de Goldoni, no qual ele
substitui os personagens exagerados da Commedia dell'Arte por figuras mais realistas e
situacdes do cotidiano.

A peca se passa em Veneza e gira em torno de quatro personagens masculinos,
conhecidos como Os Rusticos: Lunardo, Simon, Canciano ¢ Maurizio. Esses homens sdo
comerciantes bem-sucedidos, mas extremamente rigidos e antiquados. Eles acreditam que
as mulheres devem ser submissas e que os casamentos devem ser arranjados sem a

participacgdo dos jovens envolvidos.
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Lunardo planeou casar sua filha, Lucietta, com o jovem Filippetto, filho de
Maurizio. No entanto, 0s noivos nunca se viram, pois seus pais consideram desnecessario
qualquer contato prévio. A tia de Filippetto, Marina, e Margarita, sdo mulheres de espirito
mais moderno e nao aceitam essa imposi¢ao. Elas decidem intervir para que os jovens
possam pelo menos se conhecer antes do casamento.

Com a ajuda de Marina e Margarita, Lucietta e Filippetto finalmente se
encontram e se apaixonam a primeira vista. Quando Os Rusticos descobrem, ficam
furiosos, pois consideram um ultraje que os noivos se tenham encontrado sem a sua
permissao. Eles discutem e insistem que as tradicoes devem ser seguidas a risca. No
entanto, as mulheres vencem a teimosia e a inflexibilidade dos homens, e, ao final, o
casamento acontece, com o consentimento dos noivos.

A partir da oposicao entre os valores conservadores dos protagonistas contra o
desejo de liberdade das mulheres e dos jovens, Goldoni acaba por destacar o contraste
que hé entre o conservadorismo dos homens risticos e uma visdo mais progressista das
mulheres e do jovem casal, fazendo uma critica ao moralismo da época. O dramaturgo
aponta, assim, para uma mudanca na sociedade da Veneza do século XVIII, na qual
contrapde o antigo habito do casamento arranjado com o desejo, atribuido aos jovens, de
um casamento baseado no amor.

Considerado como um dos cldssicos de Goldoni, Os Rusticos poderia ser
entendido como datado e sem nenhum interesse nos dias atuais. Afinal, € uma historia de
1760 cujo tema central ¢ a discussdo em torno do casamento arranjado, formato que ja
ndo faz parte desta instituicdo na sociedade europeia contemporanea. Logo, uma das
principais preocupagdes da encenagdo do Teatro dos Aloés era tentar fazer com que a
encenagao de uma peca do século XVIII ndo parecesse antiquada ou uma simples
reprodugao textual do que tinha sido criado ha quase 300 anos.

Durante o estagio, observaram-se, entdo, dois momentos importantes na busca
por essa atualizacdo da peca, aquando da encenagdo teatral. O primeiro da-se pelo
trabalho especifico que deve ser feito com o texto dramatico, para que se chegue ao seu
melhor entendimento por parte dos atores e de toda equipa envolvida. E o trabalho de
mesa, quando deve ser feita a dramaturgia da pega. O segundo momento ¢ a encenacao
em si, quando a pega é pensada cenicamente pelo seu encenador. E quando a pega comega
a ser “levantada”. Quando o corpo do ator comeca a descobrir, fisicamente, a personagem.

E quando ha uma espécie de hibridismo entre o texto e a cena.
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E importante ressaltar que ndo ha pretensdes de apresentar essas divisdes como
ser fossem uma técnica de andlise do espeticulo. Nem mesmo elas sdo estanques ou
independentes uma da outra. Elas s@o, pura e simplesmente, a consequéncia de uma
observacao racional surgida durante o periodo de estagio. E, para efeitos deste trabalho,
essa categorizacdo serve para um melhor estudo do processo de encenagdo teatral. Nas
proximas paginas, sera feita uma andlise de cada uma delas com o intuito de clarificar

esse processo teatral observado na encenacao de Os Rusticos, pelo Teatro dos Aloés.

2.2 A Commedia dell’Arte e Goldoni

Dado o tema deste trabalho, ¢ importante fazer uma considera¢do sobre a
Commedia dell’Arte e a relagdo de Carlo Goldoni com esse género. Afinal, o que se diz
sobre ele e sobre as suas contribui¢des para a historia do teatro foi de ter sido o dramaturgo
responsavel por substituir o caracter de improviso da Commedia dell’Arte ao criar
didlogos para os seus tradicionais personagens.

O surgimento do “conjunto de fenomenos que costumamos agrupar sob a
designac¢do Commedia dell’Arte”, conforme define Molinari (2010), ocorre na segunda
metade do século XVI, em pleno Renascimento. Molinari destaca esse “conjunto de
fendémenos”, porque até ao século XVII ainda ndo havia uma denominagdo que
identificasse esse tipo de comédia em que atores mascarados improvisam histérias em
vez de decorarem os seus papéis. Por este motivo, este “género” teatral recebeu os mais
variados nomes: comédia de improvisagdo, comédia dos Zanni, comédia a italiana ou
histrides mercenarios.

A titulo de ilustragdo, em 1568, por ocasido das festividades do casamento do
seu filho Wilhelm, o duque bavaro Albrecht V programou, entre torneios e concertos, a
apresentacao de uma “Commedia all’improviso alla italiana”. (Berthold, 2001).

Foi Goldoni, a proposito, quem batizou de Commedia dell’Arte este tipo de
encenacao.

A expressdo “commeédia dell’arte” aparece apenas em 1750 na comédia
metateatral de Goldoni, O Teatro Comico, mas nao € certo que se trate
de um neologismo, quanto mais ndo seja pela indiferengca com que a
expressdo ¢ utilizada no texto goldoniano pela personagem da actriz
principal: “se fizermos as commedias dell’arte temos de estar frescos”.
(MOLINARI, 2010, p. 142. Grifos do autor).

Nao se trata de um neologismo exatamente porque a origem desse nome
confunde-se com a profissionalizacdo do trabalho de ator no Renascimento. Na Idade

Meédia e no Renascimento, “arte” eram as corporacdes e associagdes profissionais.
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Quando o conceito de Commedia dell arte surgiu na Italia no comego
do século XVI, inicialmente significava ndo mais que uma delimitagdo
em face do teatro literario culto, a commedia erudita. Os atores dell'arte
eram, no sentido original da palavra, artesdos de sua arte, a do teatro.
Foram, ao contrario dos grupos amadores académicos, 0os primeiros
atores profissionais. (BERTHOLD, 2001, p. 353).

Entretanto, com ““arte”, Goldoni pretendia indicar um tipo de comédia feita com
a utilizacdo de mdascaras em contraposicdo as comédias de caracteres defendida pela
reforma pretendida por ele.

Alguns autores (ANDRADE, 2018; MOLINARI, 2010) apontam o ano de 1545
como o da fundacdo da Commedia dell’Arte. Andrade (2018) menciona a assinatura do
estatuto da “Fraternal Companhia”. Molinari (2010), contudo, afirma que, apesar de
mitica, foi nesta data que “sete homens estipularam um contrato para a constitui¢do de
uma ‘associag¢do fraternal’.” (p. 147). Entretanto, diz que nao ha indicios de que os atores
desta companhia interpretassem utilizando mascaras ou de forma improvisada. Para ele,
ja existiam, naquela época, pequenas companhias de duas ou trés pessoas que
interpretavam curtos skefches comicos protagonizados por dois personagens tradicionais
da Commedia dell’Arte: Pantaledo e Zanni. Isso significa dizer que mais do que uma data
ou a fundacdo de uma companhia, era a presenca desses personagens que caracterizava o
inicio desse género teatral.

Outros (PAVIS, 2008; BERTHOLD, 2001), preferem indicar uma data mais
genérica quanto ao surgimento da Commedia. “Meados do século XVI” ¢ como cita Pavis
e menciona as comédias populares de Ruzzante como sendo as que “prepararam o
terreno” para a Commedia.

Berthold (2001) também segue por este caminho ao nao estipular um marco
temporal preciso — faz apenas mengao a Italia do comecgo do século XVI —, mas, sim,
identifica “um limiar” para o seu surgimento. Segundo Berthold, Angelo Beolco de
Pédua, apelidado de Il Ruzzante por causa da personagem que interpretava, escrevia pecas
com base em tipos populares tradicionais do Carnaval. Estes eram caracterizados,
fundamentalmente, por meio dos seus dialetos. Servos e camponeses falavam os dialetos
de Padua ou de Bergamo, e os patrdes, os dialetos veneziano ou toscano. A tipificagdo das
personagens por meio dos seus dialetos tornou-se caracteristica da Commedia dell ’Arte.

Curioso € perceber que os tipos comegaram a ser fixados através dos dialetos, ou
seja, a forma como eles se expressavam oralmente. Entretanto, além de demarcar a
identidade de cada personagem, reforgavam contrastes sociais e culturais que

sustentavam o humor da peca. As oposicdes entre eles, fosse por causa dos dialetos, da
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esperteza ou ingenuidade, ou entre poder e submissdo, era o que acabava por criar um
mecanismo de producdo do riso e garantir a eficacia da representacao.

Além disso, a tipificagdo levou a especializacdo do ator em personagens
especificas, o que facilitou o desenvolvimento da improvisagdo. A improvisagao tornou-
se uma caracteristica que faria contraposicao entre a Commedia dell Arte e a tradicional,
aquela encenada a partir de um texto dramatico decorado. Os atores especializavam-se
em um Unico tipo de personagem, ao qual se dedicavam ao longo da carreira. Com o
passar do tempo, e como resultado deste aprofundamento, as performances tornavam-se
cada vez mais fluidas, de forma que o teatro deixava de depender de um texto para se
basear em um guido (scenario ou soggeto) com margens para a improvisagao.

Os espetaculos eram estruturados em torno de um esqueleto narrativo — que
incluia a intriga, o desenvolvimento e a solu¢do —, mas os didlogos e interagdes eram
desenvolvidos espontaneamente no palco. Esse modelo de criagdo teatral rompe com a
tradi¢do do teatro escrito e evidencia um formato hibrido, no qual o ator assume um papel
central como coautor da obra.

A fixagdo de tipos pelo dialeto tornou-se trago caracteristico da
Commedia dell'Arte. O contraste da linguagem, status, sagacidade ou
estupidez de personagens predeterminadas assegurava o efeito comico.
A tipificagdo levava os intérpretes a especializar-se numa personagem
em particular, num papel que se lhes ajustava tdo perfeitamente e no
qual se movimentavam tao naturalmente, que ndo havia necessidade de
um texto teatral consolidado. Bastava combinar, antes do espetaculo, o
plano de agdo: intriga, desenvolvimento ¢ solugdo. Os detalhes eram
deixados ao sabor do momento - todas as piadas e chistes ao alcance da
mao, os trocadilhos, os mal-entendidos, jogos de prestidigitagdo e
brincadeiras pantomimicas que sustentaram os improvisadores por
séculos. (BERTHOLD, 2001, p. 353).

A Commedia dell’ Arte torna-se um fenomeno de longa duragao até o seu fim no
século XVIII.

[...] desenvolve-se e transforma-se num fendémeno europeu no decorrer
do século XVII, quando os comediantes dell’arte conseguem gerir um
dos trés “teatros de estado” franceses, entrando em decadéncia e
acabando por desaparecer completamente s6 no fim do século XVIII.
(MOLINARI, 2010, p. 141).

A improvisagdo, quando ndo sustentada por um refinamento técnico e criativo,
corre o risco de se tornar excessivamente vulgar, explorando temas e piadas que apelam
mais ao choque do que a constru¢do de um humor elaborado. Assim se deu com a
Commedia dell’Arte que, a medida que a improvisagao se tornava previsivel e repetitiva,
a qualidade das performances tendia a decair, resultando em espetaculos que recorriam a

trocadilhos grosseiros e tematicas obscenas para entreter o publico. Essa tendéncia levou
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ao desgaste do género comprometendo a sua vitalidade ao longo do tempo. A limitacao
imposta por personagens fixos e pelo uso reiterado das mesmas situagcdes comicas
geravam piadas gastas e sem criatividade. Essa estagnagdo impedia a revitalizagao dessas
formas teatrais, tornando-as reféns de formulas desgastadas que, em vez de evoluirem,
apenas repetiam-se de maneira cada vez mais vulgar. (BERTHOLD, 2001, p. 365).

Goldoni surge, entdo, como aquele que pretende modernizar a comédia, criando
um texto dramaturgicamente construido para ser decorado pelos atores. Ele reduz
quantidade dos tipos da Commedia a quatro ou cinco e, a partir da observacao da vida
cotidiana de Veneza, ajusta-os de forma que as historias se encaixem em ambientes
estruturados e reflitam os costumes da sociedade da época.

Andrade (2018) analisou a obra “O teatro comico” (1750), de Carlo Goldoni.
Esta peca ¢ apontada como um manifesto que anuncia a passagem da antiga Commedia
dell’Arte para a comédia reformada, sem improvisagoes e premeditada. Por meio dela, o
dramaturgo apresenta, entdo, as principais caracteristicas da sua reforma teatral.

Obviamente, a principal de todas e que vai acabar por influenciar e modificar
toda a encenacao ¢ a existéncia de um texto escrito. Isto levara a criagao de uma comédia
de caracteres, com personagens mais estruturados e de constituicdo verossimil, ao
contrario do que acontecia com as personagens-tipo. Ao mesmo tempo, o texto em verso
comeca a desaparecer para dar lugar a uma linguagem em prosa, mais crivel e proxima
do publico, criando maior identificagdo com este.

Hé também a simplificagdo do enredo da nova comédia. Goldoni acreditava que
0 mais importante eram as personagens € as suas motivagdes, privilegiando o uso de uma
linguagem simples e natural. Enredos mirabolantes e de dificil compreensdo ndo se
adequavam a nossa estrutura narrativa. Este ponto da reforma estava apoiado em dois
principios de Goldoni para a nova comédia. O primeiro era o da verdade. Goldoni
acreditava que o teatro tinha de ser a copia do que acontece no mundo. A comédia era o
que acontecia ao nosso redor, com 0s nossos vizinhos, a nossa familia. O outro principio
dizia respeito ao carater moral da comédia. Para o dramaturgo, tinha de haver um aspeto
moralizante na comédia. Esse pensamento fica claro na primeira cena do segundo ato de
“O teatro comico”, na fala da personagem Anselmo.

[...] a comédia foi inventada para castigar os vicios e por em ridiculo
os maus costumes; ¢ quando as pegas obedeciam a essa finalidade, o
publico refletia e julgava, porque, vendo em cena a copia de um tipo,
cada um reconhecia em si mesmo, ou em algum outro, o original. Mas
quando as comédias perderam o seu sentido de critica para se tornarem
um mero pretexto de diversdo, onde, para fazer rir, eram admitidos os
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mais altos e sonoros absurdos, ninguém mais lhes deu importancia.
Agora, porém, que se volta a pescar as comédias no “Mare Magnum”
da natureza, os homens sentem-se tocados, e investindo-se da paixdo e
do personagem que se representa, sabem discernir se essa paixao tem
sustento, e se o personagem ¢ bem delineado e observado. (GOLDONI
apud ANDRADE, 2018, p. 6).

A transicdo da Commedia dell’Arte para a comédia reformada de Goldoni
representa um marco significativo na historia do teatro, evidenciando o embate entre a
improvisagdo e a estrutura dramaturgica consolidada. A estrutura rigida do teatro escrito
contrastava com a liberdade criativa dos atores que viam na improvisagao a esséncia de
sua arte. Ainda assim, a reforma teatral promovida por Goldoni consolidou-se e
influenciou significativamente o desenvolvimento da comédia moderna, estabelecendo

um novo paradigma dramaturgico.

16



3 A CENA COMO METAMORFOSE DO TEXTO
3.1 O texto dramatico

A discussdo sobre a primazia do texto teatral permeia a historia do teatro e ndo ¢
recente. Segundo Roubine, € no século XVII que se intensifica um movimento intelectual
e ideoldgico que buscava atribuir maior prestigio as formas teatrais baseadas na palavra
escrita, como a tragédia e a alta comédia. J4 a comédia-balé, a farsa e a Opera com
maquinas, formas que estavam mais associadas a encenacdo, ao espetaculo, ficaram
relegadas a um segundo patamar em termos de importancia. Texto e espetaculo passariam
a formar uma dicotomia que permearia a historia do teatro.

Pode-se, portanto, situar ja nessa €poca o inicio de uma tradi¢do de
sacralizag¢do do texto, que marcaria de modo duradouro o espetaculo
ocidental, e especialmente o francés. Tradi¢do essa que teve
repercussdes sobre a teoria e a pratica da cenografia [...] e sobre o
trabalho do ator, cuja arte ¢ aprendizagem terdo como enfoque central
a problematica da encarnacdo de um personagem ¢ da diccdo,
supostamente justa, de um texto. (ROUBINE, 1998, p. 45).

Entretanto, ¢ importante salientar que o texto dramatico nem sempre existiu
como o conhecemos atualmente. Os textos teatrais ndo eram concebidos como obras
teatrais fechadas, mas como ferramenta que servia como uma experimentacao no palco.
Ou seja, o texto ndo existia previamente a sua encenagao como um livro destinado a
leitura.

Durante muito tempo ndo havia, alias, textos dramaticos como Hegel
os imaginava: como uma entidade sozinha, por si. O que havia era
textos escritos directamente para uma cena, para serem representados,
e depois se via se funcionavam ou ndo. Se funcionassem, eram
guardados. Os textos antigos que nos temos, seja de Sofocles, seja de
Shakespeare, até de Racine, sdo aqueles textos que funcionaram to
bem que sobreviveram - passaram o teste da cena. (MONTEIRO, 2010,
p.377)

O texto seria mais um componente da encenagdo, assim como entendemos serem
o desenho de luz, os figurinos, a musica, o cenario, etc. Quando Monteiro afirma que os
textos que chegaram até nés sdo aqueles que "passaram o teste da cena", ele estd
apontando para um critério de legitimacdo baseado na performance: apenas os textos que
funcionaram diante do publico, que demonstraram vitalidade em cena e foram
incorporados a tradicdo teatral, conseguiram atravessar o tempo. Isso desmistifica a ideia
de que a permanéncia de certos textos se deva exclusivamente ao seu mérito literario.
Pelo contrario, a sua sobrevivéncia depende, em larga medida, da sua capacidade de gerar

sentido, emog¢ao e impacto quando encenados.
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A esta concecdo, que confere ao texto dramdtico um estatuto absoluto e quase
sagrado em detrimento da encenagdo, ¢ o que Monteiro (2010, p. 374) chama de “mito
do texto”. A época, o texto teatral era visto como uma entidade fechada em si mesma,
cujo sentido e valor estético antecedem qualquer realizagdo cénica. Ele estaria, entdo,
relacionado a uma ideia de verdade e perfei¢cdo. Por outro lado, a encenacao seria apenas
uma copia ou uma espécie de tradugdo, quigd imperfeita, “de algo que estaria completo
em si”, ou seja, o texto, e sem possibilidade de novas interpretagdes. Neste raciocinio, a
encenagdo ‘“nao afetaria o sentido da obra textual”, sendo vista como uma operagao
acessoria, exterior e secundaria.

Subsequentemente, formas teatrais como a commédia dell arte, entre os séculos
XVII e XVIII, ou a pantomina, no XIX, praticas que ndo se inclinavam ao predominio do
texto ficavam, ao mesmo tempo, marginalizadas e admiradas. Isso porque, segundo
Roubine, essa desvalorizacdao da cena enquanto espetaculo fazia parte de um fendmeno
ideologico, mas sempre recebeu o apoio por parte do publico. Ele acrescenta que essas
praticas teatrais “nunca deixaram de conhecer um sucesso” que eram por muitos autores
invejado.

Ryngaert (1995) conta que, no contexto das feiras de Saint-Germain e Saint-
Laurent, em Paris, existia uma tradi¢cdo consolidada desde o reinado de Henrique IV que
permitia a realizacdo de diversas performances artisticas, como acrobacias, pantomimas
e truques de magica. No entanto, os artistas que atuavam nesses espagos eram restringidos
por uma série de normas impostas por instituigdes teatrais oficiais. A Academia de
Musica, por exemplo, detinha um privilégio que impedia esses artistas de feira de cantar
ou dancar livremente, a menos que o fizessem equilibrando-se sobre uma corda, uma
limita¢do que reforcava a distingao entre o teatro popular e o teatro erudito da época.

Além dessas restrigoes, a Comédie Frangaise (1680), proibiu os comediantes das
feiras de utilizarem o didlogo em suas apresentagdes. Esse impedimento levou os artistas
a buscar formas alternativas de comunicagdo com o publico, resultando no uso de jargdes
especificos, na exploracao da linguagem corporal por meio da pantomima e at¢ mesmo
na exibicao de letreiros com textos escritos. Essas estratégias ndo apenas demonstram a
criatividade dos artistas para driblar a censura, mas também evidenciam a disputa por
espago dentro do universo teatral francés, onde as elites buscavam resguardar a primazia
da palavra e da dramaturgia escrita como elementos centrais do teatro legitimo.

Essa tensao entre as expressoes populares e o teatro institucionalizado culminou,

em 1719, na proibi¢do definitiva dos teatros de feira, extinguindo uma forma de arte que,
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apesar das limitagdes impostas, demonstrava uma enorme capacidade de inovagdo e
adaptagdo. Essa medida evidencia um processo maior de regulamentacdo e controle das
praticas artisticas na Franca do século XVIII, no qual a hierarquizacdo dos géneros ¢ a
centralizacdo do teatro oficial buscavam restringir manifestagdes que fugissem aos
padrdes estabelecidos pela nobreza e pelos intelectuais. No entanto, a resisténcia desses
artistas e suas solugdes criativas revelam como o teatro, mesmo diante de imposi¢des
rigidas, encontra caminhos para se reinventar e continuar comunicando-se com seu
publico.

A partir desses exemplos, compreende-se melhor como o teatro sem
texto as vezes foi considerado reduto do teatro vivo e, em consequéncia,
da suspeita que continua pesando sobre o texto. (RYNGAERT, 1995, p.
30).

No inicio do século XX ainda havia a necessidade do apoio de um bom texto.
Isso porque, no seu decorrer, os embates entre a tradi¢ao textual contra o vanguardismo,
levou a uma multiplicagdo de buscas tanto num sentido como no outro. No primeiro caso,
encontram-se Copeau, Dullin e Jouvet. No segundo, Craig, Artaud e Baty.

A desvalorizagdo das palavras ¢ um tema antigo mas que cresce tanto
no inicio do século XX, depois da crise do género dramatico que Szondi
analisou, que da origem ao mito contrario: ndo o mito do texto puro e
auto-suficiente mas, por reac¢do, o mito da cena pura. A ideia de que
ndo interessa sendo a cena. No principio do século XX houve quem
defendesse essa ideia, que Bernard Dort considera fazer um "corte
epistemoldgico". Vimos como Appia e Gordon Craig comegaram, por
reac¢do a um teatro todo baseado no texto, a defender uma poética
cénica em que a orientacdo genérica ja ndo seria dada pelo texto [...],
mas sim pelo encenador [...]: o corte corresponde ao aparecimento da
encenacdo teatral no sentido moderno do termo e ao crescimento do
papel do encenador como autor do espetaculo. (MONTEIRO, 2010, p.
383).

Nos dias atuais, novas formas de se criar um texto que se ponha a servigo da
encenac¢do de um espetaculo parecem ter trazido um equilibrio a essa questdo. Ha, ainda,
montagens de autores classicos, mas, também, surgiram novas formas de criacao textual,
como as adaptagdes, as colagens, as improvisacoes, as criagdes coletivas, 0s musicais, 0s
hibridos entre teatro e danga, o teatro fisico, o teatro de objetos, etc.

O espetaculo ndo aparece mais, em relagao ao texto, como uma espécie
de extensdo, sem duvida sedutora, mas em ultima analise pouco
essencial. Com efeito, o texto de autor apresenta-se sempre como um
objeto de leitura independente de qualquer realizacdo cénica, e que se
basta a si mesmo. [...] E incontestavel que hoje em dia o encenador
conseguiu libertar-se da tutela do autor. (ROUBINE, 1998, p. 76-77)
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3.2 Trabalho de mesa — Primeiras leituras

O primeiro dia dos ensaios da atual produgdo de Os Rusticos comegou, como de
costume, pelas apresentacdes de toda a equipa — encenador, atores, produtores, figurinista,
cendgrafo, musico, desenhador de luz, entre outros — e pela primeira leitura de Os
Rusticos. Claro esta que alguns atores ja podiam ter tido contato com a pega e té-la lido
em outro momento das suas carreiras artisticas, ou, até mesmo, participado de outras
produgdes. Contudo, existe sempre a primeira vez com um novo elenco, um novo
encenador e, também, uma nova traducao.

Assim, nas primeiras leituras, algumas palavras comegam por parecer estranhas
quando lidas pelo elenco. No caso da encenagdo em questdo, foi detetada, por exemplo,
a necessidade de compreensdo de determinados termos usados pelo autor, além de um
entendimento pormenorizado de algumas falas, fosse no seu sentido 1éxico/gramatical,
fosse no sentido inerente a acao dramadtica, lembrando que um sempre acaba por interferir
no outro, pois a agdo dramadtica s6 ocorre com a compreensao do texto.

Ryngaert aponta para um aspeto essencial da dramaturgia teatral: a
indeterminagdo do texto escrito ¢ o papel fundamental do ator na definicdo do seu
significado final, pois se abre a diferentes possibilidades de interpretacdo que serao
moldadas pela respiracdo, ritmo e entonacao do ator. Ao contrario da literatura, na qual o
rigor das pontuagdes (ou a sua auséncia) e do estilo narrativo, proprio de cada autor, ¢
uma forma quase que dada e fechada para o leitor, no teatro, o ator pode reconfigurar
constantemente o significado do texto. Aqui, a auséncia de pontuacdo, as lacunas, a
existéncia ou ndo de didascalias, tudo num texto dramatico pode ser entendido como um
espaco para que o ator possa fazer as suas escolhas interpretativas.

O texto teatral seria uma espécie de guido cujo sentido s6 se completaria com a
sua encenagao, pois ele pode ser constantemente transformado a depender de escolhas
feitas pelo ator ou pelo encenador. A propésito, mesmo quando a peca estd em cena, diante
do publico, as reagdes deste pode sugerir pequenas alteragdes na interpretacao.

O texto escrito apresenta-se assim ao ator numa relativa
indiferenciagdo, sem que a sintaxe decida o sentido de maneira
definitiva. E a voz do ator, seus ritmos pessoais que orientam o texto
escrito e decidem uma “pontuacgao oral” calcada na respiragdo. O texto
pontuado pelo autor fecharia portas demais quanto a maneira de dizer,
o0 que explica essa delegagdo ao ator. (RYNGAERT, 1995, p. 49).

A leitura em voz alta feita durante os trabalhos de mesa em uma produgao teatral

serve para que os atores percebam a materialidade do texto e se deparem com as primeiras
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dificuldades se sobreponha a elas. Ryngaert aconselha que esse momento seja de
experimentacdo e descontragdo. Os atores devem ser sérios sem se levar a sério.

Ao acompanhar a série de leituras feitas pelo elenco de Os Rusticos pdde ser
observado que os atores — fosse intuitivamente, fosse pela propria experiéncia de palco —
seguiam as indicagdes de Ryngaert, principalmente no que diz respeito a eles serem
sérios, mas sem se levar a sério. Isso quer dizer que todos estavam fazendo um trabalho
com seriedade e profissionalismo e, por isso mesmo, deixavam-se levar nas
experimentacdes de “colocar o texto na boca”. Liam mais depressa ou mais devagar,
tentavam entonagdes diferentes, saboreavam as silabas das palavras, utilizavam emogoes
ou intencdes diferentes. Enfim, agiam sobre as diversas possibilidades que o texto
apresentava.

As proposicoes de descoberta do texto constituem em seu conjunto,
uma relagdo com a “superficie” do texto. A identidade do texto tal como
ele se apresenta a leitura na sua materialidade ¢ privilegiada. Levemos
em conta nossa “inocéncia” de leitores, dispostos a tudo a observar
porque dispostos a se espantar com tudo. Tratemos cada obra como um
territério estrangeiro, que se apresenta de forma original, com sua
geografia, seus costumes, sua lingua. Seja como for, ndo escaparemos
aos problemas de sentido, nem talvez a profundidade: ela ja esta na
superficie. (RYNGAERT, 1995, p. 51).

Dessa forma, Ryngaert enfatiza a materialidade do texto e a importancia da
experiéncia do leitor diante de uma obra. O texto teatral deve ser explorado como um
objeto em si, antes que sejam feitas inferéncias sobre seu significado mais profundo. Essa
abordagem coloca o leitor como um observador atento e curioso, que encara cada obra
como um territorio desconhecido, passivel de descoberta e analise.

Um trabalho de mesa poderia comecar por uma observagdo atenta da estrutura
do texto e dos seus elementos visiveis, sem uma busca imediata por interpretacdes
subjetivas ou simbolicas. Isso significa que aspetos como a disposicao das falas, a
segmentacdao em cenas € atos, as indicagdes cénicas € o uso da linguagem podem ser
considerados em sua materialidade antes de se aventurar em leituras mais profundas.

Ryngaert sugere que o leitor tenha uma atitude de “inocéncia” perante o texto, o
que significa chamar a atengdo para uma abordagem que valorize a surpresa para o que o
texto pode apresentar, sem imediatas tentativas de encaixd-lo em moldes pré-
estabelecidos, pois o leitor j& traz consigo experiéncias e conhecimentos que
inevitavelmente influenciam a sua percecao do texto.

Apesar de nao ser um topico a ser tratado neste trabalho, nao se pode deixar de

mencionar que nenhuma leitura € neutra, pois esta sera sempre influenciada pela bagagem
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cultural e pela subjetividade de quem I€. Além disso, o teatro existe para além do texto.
Influenciam-no também a encenacdo, a rece¢do do publico e as multiplas camadas de
interpretacdo que surgem em cada montagem.

Entretanto, a ideia de Ryngaert ¢ que o ator, ao longo da leitura, mantenha a
curiosidade sobre o texto e que o explore como se fosse um “territdrio estrangeiro”, com
sua geografia, costume e lingua proprios. Cada obra deve ser encarada como um universo
auténomo, que possui suas regras internas e exige do leitor uma adaptagdo cuidadosa para
ser compreendido. O teatro, como forma de arte que mescla literatura e performance,
frequentemente se apresenta como um espago com convengdes proprias, que variam
conforme a tradigdo, a época e o estilo do autor. Assim, esse “territorio estrangeiro” deve
ser explorado considerando as suas especificidades e atento ao seu sentido que ja se
apresenta na sua superficie.

David Ball adverte que a boa compreensdo de um texto dramatico ¢ fundamental
para uma representacdo. Assim, ele recomenda que se entenda uma peca a partir da sua
mecanica e dos seus valores, pois

Se ndo estiverem bem claros para vocé, todos os seus esforgos se
perderao, pois, ndo ha como torna-los claros a um publico. Teatro é um
acordo, uma combinag¢do de artistas e de técnicos, ¢ de um texto. Vocé
ndo pode entrar em combinagdo com aquilo que nao entende. (BALL,
2005, p. 18).

Ha, entretanto, quem renuncie ao “trabalho de mesa” e reflexdes dramatuirgicas
por acreditarem que a interpretacdo imediata do texto pode contribuir para a criagdo de
imaginarios e liberagao de energias que irdo, posteriormente, aparecer na representacao.
Ryngaert ressalta como exemplos os trabalhos de Antoine Vitez e Peter Brook. O primeiro
propunha a passagem imediata do texto ao palco, “ignorando as barreiras dos saberes e
das aprendizagens”. Nao significa, entretanto, o abandono do texto ou a sua rejei¢do. Mas
nesta concecdo, o texto ¢ imediatamente ligado ao trabalho do ator, no que tange a
constru¢do da personagem, sem os trabalhos prévios de investigagao e entendimento
racional. Brook, na sua primeira encenagdo, buscou, no trabalho coletivo, uma forma
diversa de se debrugar sobre o texto, fosse por meio de “sessdes de estudo e decifragao,
tentativas e experimentagdes”.

Para Ortega y Gasset, a dramaturgia “¢ apenas secundaria”. O autor chega a essa
afirmacao ao refletir sobre a defini¢do de teatro. Partindo da ideia inicial de que teatro &,

“antes de tudo, nem mais nem menos, um edificio — um edificio de estrutura determinada”
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(2014, p. 28), ele desenvolve a sua linha de raciocinio para poder explicar qual a
importancia da dramaturgia num espetaculo teatral.

O teatro, na sua estrutura fisica, ¢ um espaco delimitado, um edificio, no qual ha
uma separacao entre quem esta do lado de fora e quem esta dentro dele. Na parte de dentro
ha ainda dois espacos: a sala onde o publico vai se reunir para assistir a peca, € a cena,
onde estardo reunidos os atores, que o autor definird como a primeira dualidade do teatro,
a espacial. O espago teatral ¢ ainda composto de uma segunda dualidade, a humana,
formada entre espectadores e atores. Os primeiros assistem o que os segundos mostram.
Acrescenta-se, entdo, a dualidade funcional: o publico est4 na sala para ver. Ja os atores
estdo no palco para serem vistos. Tudo o que os atores fazem, “o fazem para que o publico
o veja”. (2014, p. 32. Grifo do autor).

Teatro ¢ um edificio que tem uma forma interior organica constituida
por dois 6rgdos — sala e cenario — dispostos para servir a duas fungoes
opostas, mas conexas: o ver ¢ o fazer ver. (ORTEGA'Y GASSET, 2014,
p. 34).

Essa definicao de teatro, na qual o autor parte da constru¢ao fisica do espago, do
edificio, para chegar ao que ele chama de dualidade funcional, leva-nos a origem da
palavra teatro, ou seja, lugar de onde se vé€. Ao apresentar esta terceira dualidade — o ver
e o fazer ver -, o filésofo revela um entendimento da arte cénica na qual a representagdo
¢ definida por uma relag@o entre espectador e a cena. Além disso, a reflexdo de Ortega y
Gasset sobre o teatro oferece uma visao deste, baseada na relagdo essencial entre espaco,
percecdo e representacdo. Seu pensamento destaca a importancia da dualidade entre
plateia e palco, refor¢ando que o teatro ndo pode existir sem essa interagdo fundamental.

A partir dessa reflexdo, Ortega y Gasset propde uma distingdo entre teatro e
outras formas de expressdo verbal, como a literatura, o discurso ou a poesia recitada. Por
considerar que o teatro ndo se reduz apenas ao texto, ele afirma que a sua esséncia nao
esta no que ¢ dito, mas no que ¢ visto. Se a esséncia do teatro estivesse exclusivamente
na linguagem verbal, obras dramaturgicas poderiam ser consideradas teatro
independentemente de serem encenadas ou nao. Dessa forma, ele desloca o foco do texto
para a concecao visual da cena.

A palavra tem no teatro uma fungdo constituinte, mas muito
determinada, quero dizer que é secundaria a “representacdo” ou ao
espetaculo. Teatro é por esséncia presenca ou poténcia de visdo —
espetaculo —, e enquanto publico, somos antes de tudo espectadores, e
a palavra grega Oedtpov, teatro, ndo significa sendo isso: miradouro,
mirador. [...] O teatro, por conseguinte, mais que um género literario, é
um género visionario ou espetacular. [...] O teatro ndo acontece dentro
de nods, como sucede com outros géneros literarios — poema, romance,
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ensaio —, mas sucede fora de nds, temos que sair de nds e de nossa casa
e ir vé-lo. (ORTEGA'Y GASSET, 2014, p. 35-36. Grifos do autor).

Antonin Artaud também defende um teatro que ndo tenha o texto como o seu
suporte principal, propondo um teatro que va além da palavra, onde a encenagao adquire
uma linguagem prépria e envolve o espectador de forma visceral e sensorial. Para
desenvolver essa ideia, o autor parte da oposi¢do entre teatro e literatura, revendo a
importancia do texto no teatro, com o objetivo de desenvolver uma linguagem que dé ao
publico ndao apenas uma compreensao racional, mas, sim, uma experiéncia viva de teatro.
Ele acredita que o teatro ocidental, ndo se v€ sob nenhum outro prisma que ndo seja o de
um teatro do dialogo.

O dialogo — algo que ¢é falado e escrito — ndo pertence especificamente
ao palco, pertence aos livros, o que se prova pelo facto de, em todos os
manuais de historia literaria, se reservar um lugar para o teatro como
um ramo acessorio da historia da linguagem falada.

Afirmo que o palco ¢ um lugar fisico concreto que deve ser preenchido
¢ a que se tem de dar uma linguagem propria concreta. (ARTAUD,
2018, p. 46).

Artaud afirma, entdo, que o teatro ndo pode ser tratado apenas como um ramo
da literatura e nem deve se limitar a palavra falada, pois ha uma linguagem fisica e
sensorial que pode transmitir pensamentos ¢ emocoes de forma mais intensa do que o
discurso verbal. Portanto, o teatro como um lugar fisico e concreto deve abrigar uma arte
cuja linguagem seja desenvolvida nos mesmos moldes, ou seja, uma linguagem concreta.

Essa linguagem ¢ independente do texto e opera diretamente sobre os sentidos
do espectador, atingindo um nivel de comunicagdo que transcende o racional e o
discursivo. Artaud pde em evidéncia um teatro cuja for¢a ndo esta apenas na transmissao
de ideias ou na constru¢do de personagens psicoldgicas, mas na capacidade de provocar
sensagdes e experiéncias profundas no espectador. E o que ele chama de “poesia dos
sentidos”. Para ele, essa linguagem

consiste em tudo o que ocupa o palco, tudo o que pode ser manifestado
ou expresso materialmente num palco ¢ que se dirige, antes de mais
nada, aos sentidos, em vez de se dirigir essencialmente ao espirito como
a linguagem das palavras. (ARTAUD, 2018, p. 47).

E, para ele, uma linguagem “intensamente dificil e complexa”, pois compde-se
de muitos aspetos, assim definidos por ele como “todos os meios de expressao viaveis no
palco, como por exemplo, a musica, a danga, a arte pléstica, a pantomima, a mimica, a
gesticulagdo, a entoagdo, a arquitetura, a iluminagdo, o cenario”.

Para além desses exemplos, ele salienta que uma das formas desta “poesia no

espacgo” acontecer reside na utilizacao da linguagem de signos, gestos e atitudes a qual,
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segundo o autor, por ser puramente teatral, dispensa as palavras. Posicionando-se contra
o que ele chama de “ditadura exclusiva da fala”, Artaud acredita que, na medida em que
a poesia dos sentidos ¢ uma linguagem que provém do palco,

extrai toda a sua eficacia de uma criagdo espontinea no palco, sem
passar através das palavras (e porque ndo admitir uma pega composta
directamente no palco, concebida no palco), ¢ a encenagdo, muito mais
do que a pega escrita e falada, que ¢ auténtico teatro. (ARTAUD, 2018,
p. 50).

E necessario ter em consideracio que o Teatro dos Aloés escolheu trabalhar com
um texto de uma comédia classica, optando por um caminho que privilegia a fidelidade
textual, trazendo coeréncia a obra original. A opcdo mais adequada encontrada pela
companhia foi partir da compreensao e contextualiza¢ao da pega para dar prosseguimento
ao trabalho de representagdo. Isso ndo quer dizer que outras opcdes e dindmicas para se
trabalhar o texto — ou de desconsidera-lo — ndo poderiam ter sido utlizadas. E apenas uma
escolha de abordagem.

Os ensaios iniciais da companhia revelaram a opgao do estudo racional do texto,
a partir das leituras coletivas, nas quais participava todo o elenco, ocasido em que cada
duvida era dirimida, quando possivel, de imediato. Mas, como salientado por Ryngaert,
os “problemas de sentido” surgiam tanto na superficie, ou nas leituras iniciais, € iam se
complexificando a medida que o entendimento do texto avancava, e, principalmente,
durante as marcacdes das cenas.

O trabalho analitico e sistematico pode revelar outras redes de sentido do texto
que poderao ou nao ser utilizadas pela representagdo seja por um motivo de escolha ou
por falta de perce¢do. Ryngaert diz que

Ler o texto de teatro ¢ uma operagdo que se basta a si mesma, fora de
qualquer representagdo efetiva, estando entendida que ela ndo se realiza
independentemente da constru¢do de um palco imaginéario e da ativacao
de processos mentais como em qualquer pratica de leitura, mas aqui
ordenados num movimento de apreende o texto “a caminho” do palco.
(1995, p. 25).

Um dos pontos prontamente identificado pelo elenco foi o fato de que a peca
apresenta uma vantajosa ¢ inteligente atuagdao das personagens femininas em diversos
momentos da peca e, principalmente, na resolu¢ao do casamento arranjado fazendo um
contraponto a rusticidade masculina.

Para Elsa Valentim, assistente de encenacdo e intérprete da personagem Marina,

a valorizagcdo da mulher no texto de Goldoni ¢ evidente. Quando perguntada qual era a
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mensagem principal que a encenagdo queria passar ao publico, numa época em que a
igualdade de género e a violéncia doméstica sdo assuntos muito debatidos, ela afirma que

A igualdade de género e a violéncia doméstica estdo no top dos temas
mais falados, ndo porque sejam novos, mas porque finalmente estdo a
deixar de ser tabu. A velha formula de que “entre marido ¢ mulher
ninguém mete a colher” vigorou pacificamente por milénios e s6 agora
em pleno sec. XXI comeca a ser desmoronada, pelo menos no Ocidente.
N&ao nos esquegamos que numa boa parte do mundo as mulheres
continuam a ndo ter acesso a direitos basicos de liberdade e de
dignidade. (GASPAR, 2024).

Carla Chambel, atriz que interpretou a personagem Felice remete a Goldoni para
falar de como a pega pode refletir uma sociedade e ter um impacto sobre ela.

No dia 25 de novembro em que se assinalou o Dia Internacional para a
Eliminagdo da Violéncia Doméstica, estavamos em cena. E no 3° ato
vemos os homens a discutir entre si como irdo castigar as mulheres
depois de terem agido nas suas costas. As ideias avancadas vao desde a
reclusdo a aniquilagdo, passando pelo cacete e outras repressoes. Mas
rapidamente se demovem e percebem que nenhuma dessas sera a
solug¢do. O Goldoni através do exagero expde as mentalidades e o
publico ri deste extremo, mas também tem a oportunidade de ver de
fora, de analisar, refletir, o quao ridiculas sdo cada uma das opgdes. A
verdade ¢ que algumas delas sdo reais nos dias que correm, por isso o
teatro pode também ter este papel transformador, de analise dos
comportamentos, para que construamos uma sociedade mais justa, com
mais respeito entre os pares. (GASPAR, 2024).

A encenacdao darda conta, entdo, da transformacao do texto em todas esses

entendimento e interpretacdes feitas sobre ele. E o que sera tratado no proximo item.

3.3 A encenac¢ao

Apos o trabalho de mesa e do primeiro contato com o texto, que resulta no seu
entendimento inicial, parte-se para o segundo movimento, ja enunciado neste relatorio,
que ¢ momento em que a pega ¢ “levantada”. Ou seja, aquele momento em que os atores
comecam a experimentar o texto em conjunto com as acdes fisicas e expressoes que
acabardao por resultar na criagdo da personagem e na encenagdo do espetaculo,
propriamente dito.

Monteiro lembra que o encenador sera o responsavel por passar para a cena as
ideias que sdo sugeridas pelo texto e aquelas que irdo extrapolar o seu sentido, renovando-
o. Longe de ser um simples executor ou ilustrador do texto, o encenador atua como um
agente interpretativo que, em articulagdo com os atores e demais colaboradores
(cendgrafos, figurinistas, iluminadores, etc.), transforma o texto numa experiéncia

sensivel, viva e de significados multiplos. Essa passagem do texto a cena ndo ¢ mecanica
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nem literal, mas envolve uma recriacdo que respeita a presenga do texto enquanto
elemento central, sem, contudo, se limitar a ¢cle.

Cabe depois ao encenador apoiar essa passagem do texto a cena: o que
ele faz, em conjunto com os actores ¢ toda a restante equipa, nao ¢
apenas sublinhar o texto que 14 esta, nem ¢ apenas fazer dizer um texto,
nem ¢ traduzi-lo ou ilustra-lo. Porque, na representacdo, o texto esta
presente. (MONTEIRO, 2010, p. 380).

Na encenagdo, o texto nao desaparece. Ele permanece presente, mas agora
inserido num contexto expandido. A leitura do texto pelo encenador pressupde uma
concegdo estética e a sua contextualizacdo num tempo historico. Ele procura promover
uma sintese entre palavra, gesto, som, luz, ritmo e espago. Isso implica escolhas, cortes,
énfases e leituras que revelam tanto a interpretacdo do encenador quanto as
potencialidades contidas no proprio texto. A encenacdo € a reescrita do texto em
linguagem cénica.

Bonfitto (2011) pensa o entrelagamento dos elementos cénicos com o conceito
de “dramaturgia como textura”. Essa abordagem da dramaturgia contemporanea acredita
que a construcdo do espetaculo teatral “envolve camadas que sdo produzidas pelos
elementos que compoem o fenomeno teatral e suas inter-relagoes” (p. 58), produzindo
um texto a partir da cena.

Segundo Barba,

Numa representacdo, as agdes (isto ¢, tudo que tem a ver com a
dramaturgia) ndo sdo somente aquilo que ¢ dito e feito, mas também os
sons, as luzes ¢ as mudangas no espago. Num nivel mais elevado de
organizacdo, as agdes sdo os episodios da historia ou as diferentes
facetas de uma situagdo, os espacos de tempo entre dois climax do
espetaculo, entre duas mudangas no espago — ou mesmo a evolucdo na
contagem musical, a mudanca da luz e as variagdes de ritmo e
intensidade que um fator desenvolve seguindo certos temas fisicos
precisos. [...] Todas as relagdes, todas as interagdes entre as
personagens e as luzes, os sons e o espago, sdo agdes. Tudo que trabalha
diretamente com a aten¢ao do espectador em sua compreensdo, suas
emocodes, sua cinestesia, ¢ uma agao. (1995, p. 68).

Barba vé, entdo, no entrelagamento destes “episodios da histéria” a constitui¢ao
de uma textura, ou seja, um texto, partindo do significado original da palavra: “tecendo
junto”. Assim, a maneira pela qual as ac¢des trabalham ¢ a trama ou, como diz o autor,
dramaturgia.

Barba apresenta dois polos que determinam a representacdo. O polo de
concatenagdo, estritamente ligado ao texto fisico — “texto composto a priori” — e que
possui uma relagao de causa e efeito das a¢des, limitando-se a abordagem literal. E o polo

da simultaneidade — “texto de representagdo” —, que extrapola o texto escrito previamente,
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criando um outro texto de agdes simultaneas a partir das relagdes intrinsecas a encenagao
(atores, luzes, figurinos, etc.) e extrinsecas, quando se abre a possibilidade de relacionar
o texto com significados exteriores maiores, através da encenacdo, fazendo com que, o
que era um romance, por exemplo, passe a representar as relagdes internacionais entre
dois paises.

Monteiro ressalta o fato de estarmos lidando com um politexto composto por
muitos textos:

a peca escrita, mas também o espago, as linguagens da cenografia, dos
figurinos, da luz, do som, dos corpos. Posso até recorrer a mais do que
uma pega, ou tomar um romance ¢ adapta-lo, ou contos, ou uma
epopeia, ou um filme, ou a lista telefénica. Porqué? Talvez porque o
teatro da teatralidade de que Craig e Meyerhold falavam ¢
suficientemente forte para viver por si e alimentar-se de varios
elementos, sem excluir o texto nem ser excluido por ele. (MONTEIRO,
2010, p. 394).

Partindo desta ideia, quando ndo se interpreta o texto escrito como uma mera
concatenagao de acdes, resultando em episodios de causa e efeito, ele pode se tornar um
guia de elementos e detalhes numa trama simultanea.

Podemos extrair de Hamlet, por exemplo, certas informacgdes: tragos da
envelhecida contenda entre Noruega e Dinamarca sdo encontrados no
conflito entre o pai de Hamlet e o pai de Fortinbras; a Inglaterra precisa
pagar impostos a Dinamarca, que relembra os dias dos Vikings; a vida
da corte recorda a Renascenga; as alusdes a Wittenberg refletem as
decisdes da Reforma. Todas essas varias facetas historicas (que
podemos realmente usar como diferentes facetas historicas) podem ter
varias op¢des por meio das quais a peca pode ser interpretada: neste
caso, uma faceta escolhida eliminara as outras. (BARBA, 1995, p. 70,
grifos do autor).

Barba defende a complementaridade e o equilibrio entre os polos de
concatenagdo e o de simultaneidade, pois quando o peso ocorre para o lado da
concatenagao, “desliza o espetaculo para a sonoléncia de uma legibilidade confortavel”.
Quando pende para o lado da simultaneidade, “pode resultar em arbitrariedade, caos”. E
vaticina: “E facil ver que esses riscos sdo maiores para quem trabalham (sic) sem o guia
de um texto previamente composto.” (p. 70).

Neste processo de transformagdo do texto para a cena, Pavis (2003, p. 185)
também propde uma equidade entre os dois e acrescenta que, na encenagao, o texto ¢
transformado: ¢ materializado por corpos, ritmos, pausas, siléncios, intengdes,
espacialidades e gestualidades. O texto impresso ndo desaparece, mas ¢ reinterpretado e
ampliado, ganhando vida nova através dos elementos especificos da linguagem teatral.

Assim, o texto lido e o texto encenado tornam-se manifestacdes distintas de uma mesma
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estrutura, sendo a segunda capaz de revelar camadas sensoriais e afetivas que nao se
fazem plenamente acessiveis na leitura tradicional.

Talvez seja a hora de restabelecer um pouco mais de eqiiidade e, se
possivel, de sutilezas: ndo voltar a visao puramente literaria do teatro,
mas reconsiderar o lugar do texto na representa¢do; ndo mais discutir
infinitamente se o teatro ¢ literatura ou espetaculo, mas distinguir o
texto tal como o lemos em livro e o texto tal como o percebemos na
encenagdo. (PAVIS, 2003, p. 185).

Bernard Dort (1977, p. 128) pergunta-se “por que Goldoni hoje?”. A pertinéncia
da pergunta nao se limita apenas a Goldoni, mas a qualquer outra obra teatral que nao seja
contemporanea ao momento da sua encenagdo. Ele ainda se pergunta se a “representagdo
de suas pecas possui um sentido para o teatro contemporaneo?”. E que sentido seria esse?
Haveria nisso algum intento arqueoldgico ao se investigar tempos pretéritos a partir de
um texto secular ou o autor traria algo de novo para o teatro da atualidade?

Quando o Teatro dos Aloés, ao decidir produzir Os Rusticos, se perguntou “como
¢ que as pessoas, na atualidade, viveriam o século XVIII?”; ou, entdo, como elas
reagiriam as dificuldades da época; ou, ainda, como seria 0 comportamento das mulheres
quando sozinhas, estd seguindo o mesmo caminho de Dort. Essas perguntas nada mais
sdo do que a busca por uma linha de encenacgdo que tem por objetivo atualizar a historia
e torna-la mais interessante para o publico contemporaneo. Estdo também, os Aloés,
buscando significados outros, o que os aproxima do que Barba chama de polo de
simultaneidade. Desta forma, a companhia resinifica o texto, utilizando-o como um guia
para extrapolar o seu sentido literal.

E o que acontece, por exemplo, quando, logo na primeira cena do primeiro ato,
estdo Margarita e sua enteada, Lucietta. A cena ¢ basicamente uma conversa entre as duas
na qual Lucietta toma conhecimento do seu possivel casamento, até entdo um segredo. A
didascalia diz apenas: “Quarto em casa de Lunardo. Margarita que fia, Lucietta que faz
meia, ambas sentadas”. Se a encenagdo levasse em conta apenas o que diz o texto,
provavelmente, haveria uma cena com duas atrizes a fiar e a reproduzir as suas respetivas
falas. Entretanto, considerando a linha de encenagao proposta, o que poderiam fazer as
duas quando Lunardo, marido de Margarita, ndo estivesse em casa? Disfrutariam da
liberdade da auséncia do marido e pai? Ou reproduziriam os habitos costumeiros?

Em cena, o que se vé sdo as personagens fingindo que estdo a fiar: Margarita
lanca cartas de tar6 e Lucietta constroi uma mascara. Enquanto conversam, ha
movimentagdes cénicas — contrariando o que diz o autor na didascélia; Lucietta enrola a

mae e enrola-se com o novelo de 13, e, ao notarem a aproximagdo de Lunardo,
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reorganizam o quarto, disfarcadamente, sem que ele note. Quando a encenacao propde
uma dindmica entre as duas personagens, evidenciando as suas personalidades, intensdes
e tensoes, a cena deixar de ser somente a reprodugdo do texto para se transformar na ideia
sobre aquelas personagens e sobre as relagdes entre elas e entre tantas outras. Pode-se
dizer que a encenagdo desta cena ¢ uma representagao do proprio texto. A mae que finge
coser para a filha esconde também um segredo sobre o seu futuro. A filha que se enrola
no fio de 13 junto com a mae parece enunciar a trama na qual elas estardo envolvidas nas
proximas cenas.

Monteiro lembra que o espetaculo teatral combina, simultaneamente, diversos
codigos semiodticos — verbais, visuais, sonoros, gestuais e espaciais. Essa multiplicidade
faz com que o teatro seja um campo privilegiado para a investigagdo semiotica, pois exige
uma leitura atenta a forma como diferentes sistemas de significacao se entrelagam para
produzir sentidos. O teatro, nesse sentido, ndo ¢ apenas o texto escrito, mas um tecido de
signos em agao.

A proposta deste relatorio ndo ¢ fazer uma andlise semiotica profunda, mas
somente mostrar de que forma a encenagdo ¢ composta de multiplos elementos que,
interligados, ddo margem a muitas interpretagdes. Um deles € o texto escrito.

Justamente por ser um politexto que junta distintos sistemas de signos,
o espetaculo tem sido terreno muito fértil para a semiologia. [...] Fazer
a semiologia de um texto escrito € uma coisa: mas em cima de um palco
esta um conjunto nao infinito mas variado de signos, de linguagens: o
que ¢ dito através do texto, do cendrio, dos figurinos, das luzes, dos
movimentos, etc. (MONTEIRO, 2010, p. 395).

No palco, o texto falado ¢ apenas um entre varios recursos comunicativos. O
cenario estabelece atmosferas e geografias simbolicas, os figurinos carregam codigos
sociais e historicos, a luz modela o tempo e a emogao, os corpos em movimento desenham
trajetorias de significagdo. Cada um desses elementos contribui para a construcdo da
narrativa e da experiéncia teatral, muitas vezes em complementaridade ou tensdo com o
texto verbal.

Outro exemplo ¢ quando vemos, na primeira cena do segundo ato, a personagem
Lucietta olhando-se em um pequeno espelho que cabe em suas maos. O gesto feito pela
atriz remete-nos ao de tirar uma selfie com o telemovel. Seria mesmo assim a forma como
as adolescentes se viam no espelho no século XVIII? Talvez ndo. Mas, por outro lado,
porqué nao? Neste caso, o que estd em jogo nao ¢ a veracidade do gesto, mas a sua

criatividade. E acrescentar a cena uma forma diferente de praticar aquela acao. Nao de
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forma aleatdria, mas, sim, de forma que o sentido produzido por ele traga uma releitura
da pega e instigue o espectador, gerando uma identificacao.

A proposito desta primeira cena do segundo ato, ndo ¢ feita nenhuma mengao ao
espelho. As didascalias de Goldoni dizem apenas: “Sala em casa de Lunardo. Margarita
vestida a rigor, e Lucietta”. O objeto s6 ¢ mencionado quase no fim da segunda cena
quando Lucietta o retira do seu bolso e a didascélia indica: “Tira do bolso um espelhinho™.
Nao ¢ somente o fato de fazer referéncia as selfies que faz da encenag¢do uma atualizacio
texto. Quando, na primeira cena, Lucietta se olha ao espelho e esconde-o assim que a sua
mae aparece, cria uma cumplicidade com o espectador que passa a ter consciéncia da
existéncia do objeto e de que a jovem estd fazendo algo de errado estando de posse dele.
Essa relagdo criada com o espectador completa-se quando Margarita se surpreende ao ver
o espelhinho com a filha. Além disso, a a¢do intensifica ndo s6 o espelho como objeto
cénico, mas, ao fazé-lo, realga a chegada de Lunardo e o jogo entre ele e as duas mulheres.
Ou como diz Barba:

Concatenagdo ¢ simultancidade sdo as duas dimensdes da trama. Elas
ndo sdo duas alternativas estéticas ou duas dimensodes da trama. Elas
sdo os dois podlos cuja tensdo e dialética determinam a representacdo e
sua vida: agdes em trabalho — dramaturgia. (BARBA, 1995, p. 69).
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CONSIDERACOES FINAIS

Atualmente, quando vamos a uma livraria, temos a possibilidade de comprar
livros com textos teatrais. Obviamente, nem sempre foi assim. Como foi visto ao longo
deste trabalho a primazia do texto acontece por volta do século XVII. Antes, eles eram
escritos a partir da criagdo de uma cena especifica. Guardadas as devidas proporgdes,
seria como quando o desenhador de luz cria o seu mapa de iluminag¢ao da peca a partir do
que estd sendo pensado cenicamente. E so lembrarmos de quando foi pedida uma luz
especifica para o momento em que a personagem Marina olhava pela janela espreitar a
rua. A cena, a agdo da personagem, ja havia sido criada pela atriz. A iluminacao foi
utilizada para servir a cena, dar contexto e entendimento a ela. Assim era o texto
dramatico.

Ao longo do estagio e do desenvolvimento deste relatério foi possivel perceber
0 quanto ¢ importante pensar no texto como um dispositivo de articulagdo da cena,
sobretudo quando se pretende analisa-lo na totalidade teatral. Dessa forma, na discussao
que debate se o texto teatral ¢ ou ndo literatura, deve-se muito mais entendé-lo como um
instrumento de comunicagdo que so se realiza plenamente no encontro com a encenagao.
Essa percecao desloca a interpretacdo da obra teatral de uma analise puramente textual
para uma visao mais integrada e cénica do teatro, o que faz valorizar a dimensao efémera
da cena.

Assim, o espetaculo teatral ndo pode ser reduzido apenas a sua dimensao
literaria, pois sua forca comunicativa reside precisamente na coexisténcia e
interdependéncia do texto com a cena. E assim que o sentido na arte teatral é contruido,
ou seja, na compreensdo do sincretismo e do resultado da colaboracao entre a linguagem
verbal e a ndo verbal. E quando se desloca a interpretagéo teatral exclusivamente do texto
para a sua relagdo com a cena e todos os elementos que a constituem, ou seja, figurinos,
cenarios, musica, iluminagao, entre outros.

Diante do que foi discutido, conclui-se que o texto teatral, longe de ser uma
entidade autonoma e autossuficiente, deve ser compreendido como parte de um sistema
mais amplo de significagdo, cuja completude so se realiza na encenacdo. A valorizacao
do espetaculo impde uma revisao da centralidade do texto escrito como forma exclusiva
de leitura e andlise da obra teatral. O texto deve ser entendido como um ponto de partida,
um elemento de construc¢ao da cena, que se concretiza em conjunto com todo o resto.

Este entendimento faz do teatro uma arte da presenga, da relagcdo e do efémero.

Nele, a palavra escrita ganha poténcia através da sua metamorfose em performance.

32



Assim, a criacao teatral fica mais plural e reafirma-se a importancia de se pensar o teatro
nao como uma literatura dramatizada, mas como um acontecimento cénico em constante

transformagao.
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APENDICE A

Folha de sala






Carlo Goldonl

Carlo Goldonl (1707 - 1793) dramaturgo
itallano nascido em Veneza, é conslderado
um dos mals Importantes escritores do teatro
europeu. Inspirado pela cultura popular e
pelo quotidiano das pessoas comuns. Goldoni
escreveu 228 pegas, destacando-se pelas suas
comédias que retratam a vida com realismo
e humor. E conhecido por ter reformulado

o teatro italiano ao substituir as méscaras e
0s esteredtipos tradicionals da Commedia
dellArte por personagens auténticas e
reconheciveis. Entre as suas obras mais
conhecidas estio Arlequim Servidor de

Dois Amos, A Estalajadeira e Os Rusticos.

Com uma visio critica e bem-humorada
retrata com sensibilidade e Ironla,

as relagdes entre classes socials e 05

conflitos familiares, que opdem tradigdo

e modernidade, sendo a emancipagdo

das mulheres um tema recorrente.

Goldoni viveu os seus tltimos anos em

Paris, e as suas inovagoes influenciaram
profundamente o teatro, estabelecendo

as bases para a comédia moderna.

Retorno aos Ruisticos

No meu percurso ful encontrando
dramaturgos fabulosos, cuja
profundidade e lucidez na dentincia
dos males da sociedade continuam
atuais - a fazer pensar. Fazer pensar é a
fungdo principal do Teatro. Entre eles
encontrei Carlo Goldoni, de quem me
tornel admirador e que afirma que

os livros que mais leu e onde mais
aprendeu foram O Mundo e o Teatro.
Esta magnifica comédia estreada em
Veneza no Carnaval de 1760 exerceu
em mim um fascinio que me levou
atraduzi-la e encend-la em 1987 no
Teatro da Rainha e que teve a sorte de
ser publicada, pela editora Cotovia,
em 2009. A minha ligagao a Goldoni
foi-se tornando cada vez mais forte e
fui ganhando a coragem de abordar
outros textos que muito aprecio

€ que geraram uma aproximagao
sempre crescente a este autor.

Para atemporada de 2024 propus ag
Teatro dos Aloés retomar Os Rilsticos que
crelo ter a capacidade crescente de
denunciar as improprias relagées
conjugais que continuamos a vislumbrar
no nosso dia a dia. As histérias contadas
por Goldoni ndo sdo as do nosso tempo,
mas No nosso tempo continuamos a
cruzar-nos com estas relagdes amorosas.
Para contar esta histéria resolvemos nig
recriar Veneza, mas citar Veneza, gentes
e costumes, da forma que nos servisse
mais claramente. Todos os participantes
dedicaram a sua qualidade artistica, a sy
sensibilidade para recriar uma histéria
do século XVIll a pensar no século XX,
Fui vendo como Veneza estava ao
servico do nosso tempo sem deixar de
serVeneza. A todos digo que as vossas
criages ficardo no meu coragdo.

Bom espetdculo!

José Peixoto




Bem-vindo a Veneza

do século XVIIIl

|magine-se a caminhar entre ruelas e

canais, onde as gdndolas deslizam silenciosas.
Estamos em Veneza, precisamente no
Carnaval de 1760. 0 ar vibra com o som dos
mascarados e dos sussurTos de conversas
que ocultam. Ao redor, nobres em trajes
Juxuosos, mercadores e marinheiros de terras
distantes, todos envolvidos na complexa teia
de uma cidade que respira mistério e pompa.
Durante o Carnaval, podemos avistar figuras
que desfilam fantasiadas com a bauta: uma
méscara branca, com um chapéu de trés
pontas e um manto negro que esconde rostos
e identidades. Sob 0 manto, nobres e

plebeus misturam-se, indistinguiveis,
protegidos pela magia do disfarce.

Se achamos que a nobreza é formada
somente por pessoas abastadas, prestemos
ateng3o ao nosso desafortunado Conde
Riccardo de Arcolal. Sempre atrds de Felice
Tartuffola e do seu marido, Canciano
Tartuffola, ndo perde a oportunidade de

ser convidado para um almogo ou uma

noite na dpera. Essa espécie de plebe
aristocratica, vive o dia a dia a procura de
fortuna nos jogos ou a tentar aproximar-

-se de comerciantes bem-sucedidos.
Continuando a nossa caminhada, chegamos

a Piazzetta, a porta de entrada de Veneza e
um dos acessos ao esplendor da Praga de
Sao Marcos, com vista para o Grande Canal.
Ali,a multidao mistura-se num murmurio
que combina vozes, passos e o balangar das
gdndolas, Toda a agitagdo das ruas é um
excelente cendrio para que Marina Maroele,
uma nada subtil observadora da vida alheia,
ponha em prética o seu hobby preferido:
tecer comentarios sobre as agdes humanas.
Pena que converse mais consigo mesma

do que com terceiros. O seu marido, Simon
Maroele, detesta receber visitas em casa,
mesmo que sejam parentes proximos.

Mas ndo nos esquegamos: é Carnaval!
Enquanto a folia toma conta da cidade,
atemporada teatral, que comegou

em outubro, chega ao seu auge. Que

tal, darmos entdo uma voltinha pelo Liston,
o principal local de passeios elegantes?
Damas e cavalheiros trocam olhares e
cumprimentam-se num ballet de reveréncias.
0O corpo & um espaco a ser preservado; por
iss0, 0s toques sao discretos e furtivos.

Se encontrar algum conhecido,
cumprimente-o com uma vénla, apenas.

Se tiver um pouco de Intimidade, um leve
beijo na mio é permitido. Infelizmente, nem
todos podem usufruir desse passelo. Lunardo
Crozzola, por exemplo, proibe a sua

esposa, Margarita Salicola, e a sua

filha, Lucietta, de salrem de casa. A primeira,
coitada, restam apenas as memérias de
guando passeava animadamente com a mde.
A segunda, o desejo de encontrar um noivo.
A propésito de namoros, estes sdo
culdadosamente planeados. Os casamentos
sdo negoclados entre as famflias, e o amor

é apenas uma esperanca. Na nossa Veneza,
casamentos ndo s3o para os coragdes livres,
mas para quem deseja manter ou crescer

em status e riqueza. A familia da noiva deve
pagar um dote & do noivo, que pode ser em
dinheiro, mas também em roupas ou outros
itens de valor. E é assim que o ristico Maurizio
da le Strope negoceia o casamento de seu
filho Filippetto com a jovem Lucietta. E uma
negociagao da vida dos jovens, que

anseiam secretamente pela oportunidade

de desafiar o destino, Um aperto de mao
diante de algumas testemunhas ji é o
suficiente para selar o casamento.

E, por falar em dinheiro, se a sua sarte estiver
em alta, porque no arriscar uma pequena
aposta no Ridotto, o primeiro casino publico
de Veneza? O luxo do local, os jogos e as
bebidas estimulam os sentidos e fazem pulsar
os coragdes. Nao € & toa que o Ridotto atral
pessoas de todas as classes, unidas no desejo
de desafiar a sorte. E, para frequenté-lo,

nem precisa vestir-se como a Boneca de
Fran¢a. Aquele manequim exposto entre
aPraga de Sao Marcos e Ponte do Rialto,
com a Gltima moda da corte francesa.

E se, em algum momento, desejar um

pouco de paz, siga até a Gludecca, a ilha
tranquila que parece um refiglo, com as suas
casas, conventos e Jardins que respiram o
sossego de quem precisa escapar, a0 menos
por um Instante, do fervor veneziano.

Assim é a Veneza de Carlo Goldonl: um

local onde mascarados transitam com

seus segredos, mas também desvelam
artimanhas e tragam allangas. Deixe que

as personagens de Os Rusticos Ihe revelem
um pouco desse mundo, onde até os
coragdes mais duros podem aprender
arirealibertar-se. Bom espetaculo!

Artur Malheiro
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APENDICE B

Guido das cenas
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0OS RUSTICOS
PRIMEIRO ATO
CENA 1

MARGARITA - Patricia André
LUCIETTA - Mariana Lobo Vaz

Lucietta toma conhecimento do seu possivel casamento.

ADERECOS
e Mesa de tear da Margaritta
e Cesto baixo da Margarita
e Mesinhada Lucietta
e (Cesto alto da Lucietta (novelo de 1a)
e Meia
e Moeda

CENA 2
LUNARDO -Victor Santos
MARGARITA - Patricia André
LUCIETTA - Mariana Lobo Vaz

Lunardo anuncia que havera um almogo em sua casa.

ADERECOS
e Pacote de arenques do Lunardo

CENA 3
LUNARDO -Victor Santos
MARGARITA - Patricia André

Lunardo revela que Filippetto é futuro noivo de Lucietta.

CAMPAINHA
LUNARDO - O que é que queria? Que andassem antes a namoriscar?
[CAMPAINHA]
ADERECOS

e Pantufas
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CENA4
LUNARDO - Victor Santos
MARGARITA - Patricia André

Lunardo diz a Margartia que é o Maurizio quem chega e manda-a sair.

CENAS5
LUNARDO -Victor Santos
MAURIZIO - Marques D’Arede

Lunardo e Maurizio acertam detalhes do dote.

MUTACAO!!!

MUTACAO PARA A CASA DE MARINA
e Mesinha com chavena e bule de café.
e (Cadeiras duplas.

CENAG6
MARINA - Elsa Valentim
FILIPPETTO - Rodrigo Machado

Filippetto visita a tia na tentativa de ter alguma informacdo sobre o casamento.

CAMPAINHA

Quando Marina levanta a chavena do café [CAMPAINHA]

ADERECOS
e Mesinha com chavena, bule de café e pote com gomas.
e Recipiente com bagaceira da Marina
e Sineta para chamar criada.

CENA?7
SIMON - Jorge Silva
MARINA - Elsa Valentim
FILIPPETTO - Rodrigo Machado

Simon e Marina discutem sobre a presenca de outras pessoas em sua casa.
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CENAS8
SIMON - Jorge Silva
MARINA - Elsa Valentim

Simon informa a Marina que ambos irdo a um almogo no qual Maurizio também
estara presente.

ADERECOS
e (Cédulas do Simon

CENAY
MARINA - Elsa Valentim
FELICE - Carla Chambel
CANCIANO - André Nunes
CONDE RICCARDO - Marco Trindade

Felice e Marina conversam sobre os planos para que 0s hoivos se vejam antes do
casamento.

CAMPAINHAS
MARINA - Mas que querido! Que o céu te abencoe! [CAMPAINHA] Mas que
gentileza que ele tem! [CAMPAINHA] Estao a bater a porta (Para os bastidores).
Vo ver quem é. (A parte). Aqui estd uma coisa de morrer a rir. Tenho de ir almocgar
fora sem saber onde? Tinha vontade de me divertir um pouco, mas sem saber
onde, ndo vou. Se soubesse como descobrir. [CAMPAINHA].

ADERECOS
e Chave do camarote

CENA 10
MARINA - Elsa Valentim
FELICE - Carla Chambel
CANCIANO - André Nunes
CONDE RICCARDO - Marco Trindade
SIMON - Jorge Silva

Simon irrita-se com a presenga do Conde Riccardo. Felice defende o marido
perante o Conde Riccardo.

MUTAGAO!!
MUTAGAO PARA A CASA DE MARGARITA.




SEGUNDO ATO

CENA1
MARGARITA - Patricia André
LUCIETTA - Mariana Lobo Vaz

Margarita e Lucietta discutem a respeito dos vestidos. Margarita sai para buscar as
mangas.

CENA 2
MARGARITA - Patricia André
LUCIETTA - Mariana Lobo Vaz

Lucietta faz chantagem emocional com Margarita e mostra a sua verdadeira face.

ADERECOS
e Mangas
e Pérolas

CENA3
MARGARITA - Patricia André
LUCIETTA — Mariana Lobo Vaz
LUNARDO -Victor Santos

Lunardo irrita-se com a forma como a mulher e afilha estdo vestidas para o almoco.

BURBURINHO
MARGARITA Sou capaz de vrasgar este vestido em cem bocados.
[BURBURINHO]
LUNARDO Forga, comece, que lhe dou uma ajuda.
LUCIETTA  Senhor meu pai, vem ai gente.

CENA4
MARGARITA - Patricia André
LUCIETTA — Mariana Lobo Vaz
LUNARDO -Victor Santos
SIMON - Jorge Silva
MARINA - Elsa Valentim

Marina e Simon chegam a casa de Margarita e Lunardo.

ADERECOS
e Boade Marina




CENAS

LUNARDO -Victor Santos
SIMON - Jorge Silva

Simon diz a Lunardo que Filippetto contou & Marina sobre o casamento. Falam mal
das mulheres.

ADERECOS
e Saco de moedas do Simon.

CENA 6

MARGARITA - Patricia André
MARINA - Elsa Valentim

Conversam sobre contar a Lucietta sobre quem é o seu noivo.

ADERECOS
e (Caixinha de rapé

CENA?7
MARGARITA - Patricia André
LUCIETTA — Mariana Lobo Vaz
MARINA - Elsa Valentim

Marina conta a Lucieta sobre o casamento e sobre o plano de Felice para que os
noivos se vejam antes do casamento.

BURBURINHO
MARINA Ouvi, falo francamente. Ndo posso deixar de dar razdo a senhora
Margarita. Ougcamos o que diz a senhora Felice. Se for perigoso, eu também néao
me quero meter nisso. [BURBURINHO]
LUCIETTA  Olhem para isto. Metem-nos a guloseima a frente e depois tiram-
na.
MARGARITA Pouco barulho, parece-me ouvir ...
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CENAS8
MARGARITA - Patricia André
LUCIETTA — Mariana Lobo Vaz
MARINA - Elsa Valentim
FELICE - Carla Chambel

Felice detalha o plano para o encontro dos noivos.

CAMPAINHA
FELICE Ouvi, minha filha, entre o meu e o vosso nao ha diferenca. Foram

todos feitos da mesma massa. [CAMPAINHA] Mas eu, esta a ver, ndo deixo que

me metam assim tanto medo.

MARGARITA Parabéns, sois mais espirituosa que eu.

LUCIETTA  Estao a bater.

MARGARITA Nao, nao batem nada.

MARINA Pobrezinha, tem o bater no corag4o.

FELICE Vede, cara senhora Margarita, que neste negécio ndo tenho nada a
ganhar nem a perder. O que fagco é pela senhora Marina e também por esta
menina a quem quero bem. Mas se vé nisso algum mal ...

LUCIETTA Nada disso! Que estg a dizer?

MARINA (para Margarita) Ora, vamos, ja que chegamos até aqui.

MARGARITA Esta bem, esta bem. (para Lucietta:) [CAMPAINHA] Se acontecer
alguma coisa, sera pior para si.

CENAY9S
LUCIETTA - Mariana Lobo Vaz
MARINA - Elsa Valentim
FELICE - Carla Chambel
Fofocam sobre Margarita
CENA 10

MARGARITA - Patricia André
LUCIETTA - Mariana Lobo Vaz
MARINA - Elsa Valentim
FELICE - Carla Chambel

Margarita anuncia a chegada de mascarados que procuram por Felice.
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CENA 11

MARGARITA - Patricia André
LUCIETTA — Mariana Lobo Vaz
MARINA - Elsa Valentim

FELICE - Carla Chambel

CONDE RICCARDO - Marco Trindade
FILIPPETTO - Rodrigo Machado

Filippetto é revelado para Lucietta.

BURBURINHO (DEFINIR)

FILIPPETTO (para Lucietta) Esta a trogcar de mim?
LUCIETTA (rindo)  Eu né&o.

FILIPPETTO Espertalhona!

LUCIETTA (a parte) Oh, muito gentil.

MARGARITA Oh, pobre de mim! Oh, pobre de mim!
FELICE O que é que aconteceu?

MARGARITA O meu marido vem ai.

LUCIETTA (rindo alto) Pobrezinho! Ndo sabe pér a bauta.

ADERECOS
e (Caixinha de rapé

CENAXIlI

MARGARITA - Patricia André
LUCIETTA - Mariana Lobo Vaz
MARINA - Elsa Valentim
FELICE - Carla Chambel
LUNARDO -Victor Santos
SIMON - Jorge Silva
CANCIANO - André Nunes

Lunardo revela a Lucieta que esta noiva de Filippetto.
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CENA 13

MARGARITA - Patricia André
LUCIETTA — Mariana Lobo Vaz
MARINA - Elsa Valentim
FELICE - Carla Chambel
LUNARDO -Victor Santos
SIMON - Jorge Silva
CANCIANO - André Nunes
MAURIZIO - Marques D’Arede

Maurizio revela que o filho saiu junto com o Conde Riccardo.

CENA 14
MARGARITA - Patricia André
LUCIETTA - Mariana Lobo Vaz
MARINA - Elsa Valentim
FELICE - Carla Chambel
LUNARDO -Victor Santos
SIMON - Jorge Silva
CANCIANO - André Nunes
MAURIZIO - Marques D’Arede
CONDE RICCARDO - Marco Trindade
FILIPPETTO - Rodrigo Machado

Riccardo e Filippetto sdo descobertos dentro da casa de Lunardo.

TERCEIRO ATO
CENA 1
LUNARDO - Victor Santos
SIMON - Jorge Silva
CANCIANO - André Nunes
Discutem o que fazer com as mulheres, culpadas de toda confusdo armada.
CENA 2
LUNARDO - Victor Santos
SIMON - Jorge Silva
CANCIANO - André Nunes
FELICE - Carla Chambel

Felice defende-se e explica os motivos de toda a confuséao.
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CENA3

LUNARDO -Victor Santos
SIMON - Jorge Silva
CANCIANO - André Nunes

Concluem que as mulheres sao persuasivas.
CENA4

LUNARDO -Victor Santos
SIMON - Jorge Silva
CANCIANO - André Nunes
MARGARITA - Patricia André
LUCIETTA — Mariana Lobo Vaz
MARINA - Elsa Valentim
FELICE - Carla Chambel

Lunardo é convencido a seguir com o casamento.

BURBURINHO (A DEFINIR)

SIMON (para Marina, com ironia) Pois, sabemos que € uma senhora de espirito.
MARINA Mais do que o senhor, certamente.

FELICE (olhando para os bastidores) Quem é?

MARGARITA (para Felice) Oh, séo eles.

ULTIMA CENA

LUNARDO -Victor Santos
SIMON - Jorge Silva
CANCIANO - André Nunes
MARGARITA - Patricia André
LUCIETTA — Mariana Lobo Vaz
MARINA - Elsa Valentim
FELICE - Carla Chambel
FILIPPETTO - Rodrigo Machado
MAURIZIO - Marques D’Arede

O casamento.

ADERECOS
e Contrato de casamento.

PARABENS!!
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