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RESUMO

Trata-se de uma pesquisa documental no ambito da Histéria do teatro da Paraiba, e
gue pretende inserir-se no ciclo de acdes, em desenvolvimento, com o fito de registrar
e preservar a memoéria dessa atividade, focalizando-se a obra do dramaturgo
campinense Saulo Queiroz, a partir da analise-interpretacdo da dramaturgia e de duas
montagens teatrais da obra As Malditas. Assim, propde-se uma reflexao sobre a cena
produzida em Campina Grande e Jodo Pessoa, mediante a andlise de duas
encenacdes dessa mesma obra de dramaturgia, realizadas por dois diferentes grupos
e estreadas em 1997 e 2002, respetivamente. Objetiva-se investigar as inter-relacdes
dos agentes da cena (diretor, ator, atriz) a partir da relagdo texto-cena, mediante
analise de documentos preservados em arquivos privados dos artistas, além dos
testemunhos de sujeitos atuantes naqueles eventos, procurando registrar essa
historia e fomentar o debate sobre a relagdo texto/cena, tendo em vista refletir sobre

processos de escritas ou reescritas teatrais de uma mesma dramaturgia.

Palavras-Chave: dramaturgia; encenacdao; histdria do teatro; teatro paraibano.



ABSTRACT

This is a documentary research within the scope of the history of theater in Paraiba,
and which intends to be inserted in the cycle of actions, in development, with the aim
of registering and preserving the memory of this activity, focusing on the work of the
playwright Saulo Queiroz, based on the analysis-interpretation of his dramaturgy and
two theatrical stagings of the play As Malditas. Thus, a reflection on the scene
produced in Campina Grande and Jodo Pessoa is proposed, through the analysis of
this two stagings of the same play, performed by two different groups and premiered
in 1997 and 2002, respectively. The aim is analyze the relationships between scene
agents (director, actor, actress) based on the text-scene relationship, through the
analysis of documents preserved in the artists' private archives, in addition to the oral
testimonies of actors involved in those events, seeking to record this history and
encourage debate on the text/scene relationship, with a view to reflecting on processes

of theatrical writings or rewritings of the same dramaturgy.

Keywords: dramaturgy; staging; theater history; Paraiba theater.
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1 INTRODUCAO

O ano era 2000: eu dava os primeiros passos por um jardim no qual muitas
rosas e margaridas ja caminhavam... o teatro paraibano! Nesse percurso, me deparei
com muitas histérias, que, aos poucos e com muito trabalho, foram construindo
memoérias de um tempo que nao vivi. Contudo, como agente cultural ativo, com pouco
mais de duas décadas na cena paraibana (e continuando o trajeto...), venho tentando
dar a minha parcela de contribuicdo a Arte, a partir das minhas experiéncias como
artista-criador, artista-docente e pesquisador, almejando colaborar também para o
registro de parte dessa historia.

No decorrer da pesquisa, deparei-me com alguns livros que sinalizam,
registram e pontuam parte de nossa histéria da producao artistico-cultural do nosso
Estado, especificamente o teatro paraibano. O livro Histéria da Cena Tabajara — o
teatro em Jodo Pessoa (1975-2000), do professor, ator, diretor e pesquisador Duilio
Cunha, publicado em 2020, resultado de um processo de doutoramento, € uma
publicacdo bem recente e que traz, de maneira sistematizada, o registro da producéo
teatral realizada em Jodo Pessoa (PB), no periodo entre 1975 e 2000, através da
analise de documentos (jornais, revistas, livros...), registrando e catalogando um
guantitativo de 234 espetaculos realizados. Ainda nesse livro, o autor traca uma
analise entre texto e cena tendo como corpus de sua pesquisa a producdo de cinco
montagens do ator e encenador Fernando Teixeira, séo elas: O Auto da Compadecida
(1976), A donzela Joana (1978), Papa Rabo (1982), uma adaptacéo do romance Fogo
Morto, de José Lins do Rego, Anayde (1992) e A Bagaceira (1996), o registro desse
recorte da historia do teatro paraibano é de fundamental importancia para o resgate
de nossa memoaria cultural e as pesquisas futuras.

Em 2010, o professor Romualdo Palhano publicara o livro Fronteiras entre o
palco e a tela: teatro na Paraiba (1900-1916). Nessa obra, podemos encontrar a
analise da relacdo estabelecida entre o palco e a tela como o préprio titulo sugere, e
nao exclusivamente na producdo cultural como um todo. Um ano antes dessa
publicacdo, 2009, esse mesmo autor nos contemplara com a obra Entre terra e mar:

a sociogénese e caminhos do teatro na Paraiba (1822-1935), essa publicacdo é
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resultado do seu doutoramento e faz uma revisdo de dados e fatos rememorados no
livro de Walfredo Rodrigues.

Voltando mais um pouco no tempo, encontramos uma publicacdo do ano de
2005, intitulada Historia do teatro na Paraiba, do ator e Jornalista Augusto
Magalhdes, nessa obra, o autor permeia entre o texto académico e jornalistico
tracando um breve panorama do surgimento e desenvolvimento da producéo teatral
no Estado, tendo como ponto de partida o olhar sobre seus edificios e espacos
teatrais, assim como grupos e alguns encenadores paraibanos.

Ja no fim da década de 1980, o ator, diretor e dramaturgo Ednaldo do Egypto,
publicara o livro Quarenta anos do teatro paraibano (1988), que fora o segundo livro
a tratar especificamente sobre a histéria do teatro na Paraiba. Inicialmente, nas
primeiras folheadas, o livro aparenta ser uma coletdnea de fotos de cenas dos
espetaculos dos quais o0 autor e seus amigos fizeram parte, e se o fosse, ja seria um
importante registro desse periodo da nossa historia, no entanto, o livro traz em
registros fotograficos e legendas com nome, ano, elenco e local dos espetaculos
realizados na Paraiba. Uma obra que se mostra como um registro importante para o
aprofundamento de novas pesquisas e uma referéncia para outros desdobramentos
da teméatica abordada.

Data do ano de 1960 o que seria o primeiro registro em livro de parte da historia
do teatro da Paraiba, a obra Historiado teatro na Paraiba (1831-1908): s6 a saudade
perdura, do fotografo e jornalista Walfredo Rodriguez, que também foi o primeiro
cineasta paraibano, registra nessa publicacdo em aproximadamente quarenta
paginas, em forma de crénica, acontecimentos ocorridos na virada do século XIX para
0 século XX, memorias estas que usa como pano de fundo o palco do recém
construido, a época, teatro Santa Roza (1889). Com bastante saudosismo o autor nos
revela passagem de artistas estrangeiros, brasileiros e amadores da cidade, assim
como Vvarios espetaculos e exibicdes cinematograficas que a época dividiam espaco
nesse lugar de efervescéncia cultural.

Para além desses livros supracitados também nos deparamos com alguns
trabalhos académicos (artigos, monografias, dissertacdes e teses) que de alguma
maneira, aos poucos vao construindo e organizando nossa memoria artistica-cultural.
Sabemos que muito de nossa histéria ainda precisa ser registrada, no entanto,
percebemos que nos ultimos anos alguns pesquisadores e pesquisadoras tém se

aproximado da tematica em questéo e contribuido para a realizagcao de novos estudos.
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Assim, os sentidos nos guiaram através do tempo-espaco da histéria que
construimos. O cheiro da madeira do palco, o mofo das cortinas centenarias, a textura
das poltronas que acolhem o publico, a poténcia dos refletores da iluminagdo cénica
diante dos olhos, 0 gosto da pipoca na fila enquanto se espera o justo momento para
adentrar ao recinto e assistir ao espetaculo... tudo isso nos envolve em uma atmosfera
de varias memoérias e significacbes. E quando tudo isso advém de um artista,
mergulhado na experiéncia pessoal, que perpassa o universo do teatro — onde ora €
plateia, ora é parte da cena —, essas memdrias ganham uma poténcia a qual precisar
ser compartilhada.

Seja na esfera pessoal ou profissional estamos sempre afetando e sendo
afetados pelas experiéncias, bem como também estamos construindo nossa historia
e contribuindo para a construgdo da memoria coletiva. Nesse sentido, o artista é
sempre um fazedor e manipulador do tempo, aquele que possui o privilégio de poder
caminhar com a vida, indo do passado ao futuro sem perder a conexao com o presente
e, desse modo, um sujeito que vai construindo seu fazer artistico e escrevendo, no
curso da historia cultural de seu lugar, algumas linhas dessa narrativa sem fim.

Essas memdrias e narrativas buscam nos vestigios deixados pelos
antepassados de artistas, técnico e agentes da cena paraibana que se eternizam na
densa massa de um “teatro dos mortos”, como a ela se refere Dubatti (2016), ao
mencionar o teatro do pdés-ditadura na Argentina e, de modo poético, ao fazer
referéncia @ memoria dos varios artistas que fizeram parte daquela construcéo
historica, ainda “presentes” a cada acontecimento teatral. Sobre este conceito

abordado, discorre Dubatti:

[...] o conceito de teatro dos mortos foi ganhando em extensao e passou a ter,
para mim, também um sentido genérico: designa, em particular, o dispositivo
poético da memodria detectado no teatro da pdés-ditadura em relacdo as
experiéncias e representacfes do passado; em geral. A imensa massa de
teatro que nos precedeu, o teatro que foi feito pelos que ja morreram —
artistas, técnicos, espectadores — e que, de um jeito misterioso volta cada vez
gue se produz um acontecimento teatral. A memoria do teatrodos mortos se
faz presente em cada novo acontecimento. Através de todo oteatro que
fizemos e a que assistimos, ja estamos, nés também, os que aindavivem, na
densidade histérica do teatro dos mortos. (DUBATTI, 2016, p. 142)

E preciso entender que, para chegarmos aonde estamos, muitos foram os
responsaveis pela construgdo do caminho: se hoje alcangamos algum lugar na esfera

artistica, tudo isso € resultado do percurso ja percorrido por muitos fazedores de arte,
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0S quais, muitas vezes, ficam restritos a memadrias esquecidas no pordo da memoria
coletiva: que pode ser acessada pela oralidade, ajudando a contar uma histéria ainda
ndo devidamente registrada para a posteridade. Preservar a memoria desses artistas
€ usar da generosidade, como agradecimento por toda caminhada trilhada por todos
esses homens e mulheres.

Pensando nisso, no curso de pouco mais de duas décadas como artista, parte
deles dedicados ao estudo da arte teatral e da historia do teatro paraibano, podemos
citar alguns nomes que jaA compuseram parte dessa histdria e que ja se encontram
atuando em nosso proprio “teatro dos mortos”, sao eles: Nautilia Mendonga, Ednaldo
do Egypto, Lima Penante, Paulo Pontes, Adeilton Pereira, Gilson Azevedo, Ismar
Pompeu, Marcos Pinto, Joevan Oliveira, Waldemar Dornelas, Eliézer Rolim, Lourdes
Capozolli, Shaolin, Hermano José, Roberto Cartaxo, Cristdvam Tadeu, Angelo Nunes,
Lourdes Ramalho, Altimar Pimentel, Pereira Nascimento, Breno Matos... Sabemos
gue, antes deles, vieram tantos outros e outras também, assim como outros/as artistas
da cena teatral que construiram parte dessa histéria em outras cidades paraibanas.
Nesta direcdo, pensar sobre os que vieram antes de nos se faz necessario, pois a
historia exerce um movimento que a torna dinamica, sempre em construcdo e
desconstrucao.

Desse modo, pensar a cena paraibana, seja em qual recorte for, € se conectar
com o passado, e interrelaciona-lo com o presente, para que, de algum modo,
possamos refletir sobre o futuro. Por isso, entendemos que ao fazermos o esforco e o
exercicio da elaboracdo de uma obra artistica jA estamos construindo saberes,
fomentando a arte e construindo memodrias. Todavia, quando o artista se debruca
sobre o exercicio da pesquisa, ele, de algum modo, esta sendo um “filésofo do saber”
de sua area de conhecimento, assim como esta contribuindo para a construcdo do
saber historico. Nesse sentido, Dubatti também nos aponta quatro figuras

fundamentais a producéo de conhecimento na/para/sobre a praxis artistica:

[...] o artista-pesquisador; o pesquisador-artista; o artista associado a um
pesquisador ndo artista especializado em arte; e o pesquisador que, sem ser
artista, produz conhecimento participando do acontecimento artistico, quer
seja por sua estreita relacédo e familiaridade com o campo artistico, quer seja
por seu trabalho no convivio como espectador. E o pesquisador que instala
seu laboratério no acontecimento teatral (DUBATTI, 2016, p. 95).
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Nesse estudo, temos a figura do artista-pesquisador como produtor do
conhecimento, ainda que ele ndo se faca presente diretamente, em face do objeto em
estudo — a dramaturgia e duas montagens cénicas da obra As Malditas —, ele, de
modo direto, possui relacdo com a historiografia da cena paraibana, contribuindo,
assim, como mais um agente que demanda para a reflexdo de sua praxis e
preservacdo da memoria teatral do Estado, tal como ela vem sendo tecida por tantos
outros agentes, nos ultimos tempos.

Esta pesquisa partira, assim, da seguinte indagacao: De que maneira a relacédo
texto/cena se interrelaciona com as leituras dos agentes da cena (diretor, ator, atrizes)
e podem revelar novas escritas teatrais?

No capitulo inicial, intitulado “Histéria com perfume de flores”, discorremos
sobre o contexto historico do teatro no Brasil, Nordeste, Paraiba, chegando no teatro
de Campina Grande realizando o recorte temporal da década de 90 até os anos 2000.
Ja no capitulo seguinte, “Escrita dramaturgica e as (re)escritas da encenag¢ao”, nos
dedicamos a reflexdo sobre a andlise-interpretacdo da obra, nos atentando aos
aspectos da escrita dramatargica. No ultimo e ndo menos importante capitulo, nos
dedicamos a analise das encenacdes realizadas em 1997 em Campina Grande pela
Cia. Caras & Boca de Entretenimento, tendo como encenador o préprio auto e a
encenacdo do ano de 2002 produzida na capital paraibana pela Cia. Paraibana de
Comédia a época, hoje Trupe de Humor da Paraiba, tendo como encenador Edilson
Alves. Para tanto, utilizamos a analise de documentos das companhias, assim como
0 arquivo pessoal do autor, matérias de jornais, entrevistas com os agentes culturais
envolvidos nos respectivos processos, entre outros materiais que nos ajudaram a

elucidar alguns questionamentos dessa pesquisa.

15



2 HISTORIA COM PERFUME DE FLORES

2.1 Em buscadas pétalas

Na Paraiba, as cidades de Mamanguape e Areia foram tornadas um eixo
cultural no século XIX, devido ao seu desenvolvimento econdmico, especialmente a
primeira, que, entre 0s séculos XVIII e XIX, crescia aceleradamente, consolidando seu
comércio em funcdo do Porto de Salema, de onde escoavam exportacdes e
importacdes de mercadorias. Nesse mesmo periodo, Areia, por se encontrar
estrategicamente localizada entre o litoral e o sertdo, também desenvolveu grande
atividade comercial e contribuiu para o incremento daquele eixo-cultural.

Foi assim que, por apresentarem uma melhor logistica para o transporte e por
possuirem edificios teatrais com estrutura adequada, estas cidades compuseram uma
rota “indispensavel para companhias teatrais que vinham de Recife e da Europa, via
maritima e fluvial por Mamanguape, onde se apresentavam; e seguiam por terra para
a cidade de Areia” (PALHANO, 2010, p. 128). Esse eixo entrou em decadéncia,* por
conta de dois fatores, primeiro: “o fechamento e a transformacdo dos Engenhos apés
a abolicao da escravatura ainda no século XIX; e segundo, a implantacédo da estrada
de ferro, que as afastou das atividades comerciais da regiao, no inicio do século XX”
(Ibidem, p. 129).

1 No que se refere ao primeiro edificio teatral paraibano, acredita-se ter sido ele o Teatro Santa Inéz, em
1859, inaugurando inicialmente por nome de Teatro Recreio Dramatico. No entanto, o pesquisador Romualdo
Palhano (2010, p. 23) nos revela a seguinte informacao: “[...] o Teatro de Areia nao foi a primeira casa de
espetaculos da Paraiba, visto que em 1831 inaugurou-se o Teatro Coliseu Paraibano na capital da provincia,
adaptando-se um imével existente para exibicdes teatrais. Admite-se, portanto, que o Teatro Recreio
Dramatico tenha sido um dos primeiros edificios teatrais especificamente construidos na Paraiba, pois
enquanto o Coliseu Paraibano funcionava num espaco adaptado, a Sociedade Recreio Dramatico de Areia,
embora outros tenham sido construidos descaracterizados e esquecidos com o passar do tempo como, por
exemplo o proprio Teatro Santa Cecilia de Mamanguape”. Encontramos na inauguragao do Teatro Santa
Izabel, em 1850, no Recife (PE), a motivacdo para esta construcdo e outras duas em cidades da Paraiba,
Mamanguape com o Teatro Santa Cecilia (1857) e Areia com o Teatro Recreio Dramatico (1859), essas
cidades sentiram-se provocadas e de certo modo sofreram influéncia, a construirem esses edificios teatrais
a partir da inauguracdo do Teatro Santa lzabel no estado vizinho. Na capital, foi construido um prédio,
destinado a ser seu primeiro teatro publico, no ano de 1853, s6 finalizado em 1868, quando findou sendo
destinado a abrigar o tesouro providencial — fazendo com que a cidade da Parahyba s6 viesse a ter seu
primeiro teatro em 1889, quando, ent&o, viria a ser inaugurado o Theatro Santa Roza, 36 anos depois daquela
primeira iniciativa.
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De maneira lenta, a instalacdo da malha ferroviaria ia ligando as cidades e
proporcionando uma nova op¢ao de transporte, com isso, a cidade de Areia perdeu
espaco para Alagoa Grande, aonde o trem chegou em 1902; logo ap6s, em 1907, foi
a vez da entdo Vila Nova da Rainha, hoje Campina Grande, passar a utilizar os trilhos
para fazer circular toda a mercadoria advinda do sertdo, incluindo o algodao. Nesse
entremeio, Mamanguape perdia espaco para Guarabira, depois para a capital.
Campina Grande, assim, tornou-se novo ponto estratégico entre o litoral e sertdo e
comecgou a crescer, com o desenvolvimento das atividades mercantis, o surgimento
de estabelecimentos de ensino, cinemas, clubes sociais etc. Segundo Barros Neto
(2017, p. 30):

O primeiro edificio de teatro de Campina Grande foi criado pelo entéo prefeito
Cristiano Lauritzen, em 27 de maio de 1891, conhecido como o Grémio de
Instrugdo e que passou a funcionar como educandario de ensino médio e
teatro a partir de 21 de maio de 1899. Localizado na atual Rua Marques do
Herval, o Grémio de Instrucdo sediou apresentacfes de pecas de sucesso
como Os trés sargentos, sob a direcdo de Fenelon Bonavides e com os
autores Cassemiro Luna, Pedro Nébrega e Euletério Escobar. As atividades
do teatro duraram até 1901, quando o prédio foi comprado pelo tenente do
Exército Alfredo Dantas e passou a funcionar o Instituto Pedagdgico.

Nesse periodo, o cinema ja havia se difundido em varias cidades paraibanas,
funcionando nos cineteatros. Contudo, em Campina Grande, o Cineteatro Apollo,
inaugurado a rua Maciel Pinheiro, em 1912, j4 nasceu com a proposta de abrigar as
duas linguagens e possuia um elenco de artistas fixo, formado por jovens da alta
sociedade. Este espaco viveu sua maior efervescéncia cultural nos anos de 1920 e
1930, movimentando a vida cultural e artistica da cidade, recebendo véarias
companhias de fora do Estado, tendo publico assiduo nas sessdes de teatro e cinema.
Mas, na década de 1940, este espaco foi demolido pelo entdo prefeito Werniaud
Wanderley, tendo em conta um projeto de reforma e moderniza¢éo do espaco urbano.
Porém, a sua demolicdo ndo pés fim a vida cultural de Campina Grande: a nova
modalidade a entreter os campinenses era o radioteatro. Nos anos de 1950, ja
existiam programas de auditorio e radio atores na Radio Borborema, a qual possuia
bastante relevancia para o cenario artistico-cultural da cidade, revelando artistas e

tendo a participacao efetiva do publico.
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No tocante a modernizacdo das artes cénicas na cidade, Barros Neto (2017,
p. 28) afirma que ela s “acontece na década de 1970, quando varios grupos teatrais
surgiram com incentivo de realiza¢des dos festivais colegiais e nas SABs dos bairros”,
justamente na administracao do prefeito Evaldo Cruz, quando houve uma demanda
por um espaco dedicado exclusivamente as apresentacfes cénicas, sem que
houvesse disputa com a exibicdo de filmes nos cineteatros existentes: o que apenas
se deu em 1963. Inaugurado em 30 de novembro, o Teatro Municipal Severino Cabral
(TMSC), surge de

[...] uma cooperagdo do Ministério da Educagdo e Cultura com o arquiteto
Ayrton Nobrega, mas foi considerado demasiadamente oneroso e por isso,
nunca saiu do papel. Interessante ressaltar que antes da construcdo do
Teatro Municipal Severino Cabral ja havia um desejo, um projeto para
encampar a construcao de uma casa artistica na cidade. Durante a gestao do
prefeito Severino Cabral, iniciou-se a construcdo do teatro que faria parte do
programa da administrag&o municipal de obras a serem executadas. Por este
motivo, Cabral levou o titulo de “idealizador” da cultura e também como a
pessoa que proporcionou a fundacdo do movimento cultural artistico na
cidade, fato que o Teatro Municipal leva o0 seu home como parte da memaria
oficial. (BARROS NETO, 2017, p. 32-33).

De acordo com o exposto, podemos perceber que, apos a abertura das cortinas
do TMSC, comecaram a surgir varios grupos teatrais e, com eles, a producéo
dramaturgica e as encenacfes também cresciam, chegando a uma grande

expressividade na década seguinte, conforme Maciel (2019, p. 54-55) nos aponta:

Em decorréncia da abertura do TMSC, conforme Silva (2005), surge uma
série de grupos de teatro, como o Teatro Universitario Campinense (TUC),
fundado por Wilson Maux, Milton Baccarelli e Walter Pessoa; o Grupo Raul
Prysthon, fundado por Antdnio Alfredo Camara, e o Grupovo, fundado em
1968 e que se tornard, depois de 1970, Grupo Cacilda Becker,
destacadamente sob a lideranca do médico Adhemar Dantas; além do Grupo
Sergio Cardoso, estreado naquele mesmo ano. Nao se pode esquecer,
também, a criacdo da FACMA, ainda irradiando o sucesso dos corais falados
do Estadual da Prata, pelas maos da também professora Elizabeth
Marinheiro, bastante reconhecida por conta dos seus festivais de musica,
danca, poesia declamada e, claro, teatro, com a atuacdo do Grupo Cénico
Manuel Bandeira, o qual encenou Morte e Vida Severina, diante de seu autor,
em 1973. [...]

Esse equipamento cultural foi (e é) muito importante para o meio artistico.
Todavia, ainda segundo Barros Neto (2017), o TMSC (enquanto empreendimento)
sofreu vérias criticas dos jornalistas e politicos que tentavam desvirtuar a funcdo do

edificio, alegando seu abandono pela administragdo publica. Mesmo diante dessas
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criticas, ha de se registrar que, nas décadas seguintes, esse equipamento cultural se
torna l6cus do Festival de Inverno, cuja primeira edi¢céo ocorreu em 1976.2

Ainda em relacao a cena teatral campinense, 0 mesmo pesquisador menciona
trés importantes pessoas nesse cenario, sao elas: Eneida Maracajia, Hermano José
(1943-2014) e Lourdes Ramalho (1920-2019). De fato, essas trés personalidades
possuem bastante influéncia no meio cultural campinense, cada qual com seus feitos
e limitagdes. No entanto, o teatro nos bairros e associagdes culturais existia e resistia,
mas a exclusao e a falta de oportunidade colocam os individuos aprisionados no porao
da memoria. Um exemplo de agente da cena teatral campinense que possui grande
relevancia para parte dessa histéria e que quase nao é referenciada nessa memadria
cultural é Lourdes Capozzoli (1925-2015),° responsavel por importantes acgdes
formativas e culturais na cidade.

Ainda que existisse o0 monopolio de uma programacao centrada nas maos de
uma certa “casta”, o teatro de Campina Grande prosseguia e novos grupos iam
surgindo e resistindo, tentando alcancar seu espaco. Assim sendo, na década de
1990,% surge a Cia. de Teatro Caras & Bocas de Entretenimento, a qual comeca a
garantir um grande publico em suas sessodes, com espetaculos de humor facil que
conquistou o publico da época, a exemplo de Machos (1991), Fémeas (1994), As
Malditas (1997), espetaculos com direcao e, por vezes, atuacdo de Saulo Queiroz —
sobre quem nos debrucaremos mais adiante. Desse modo, o TMSC voltava a ver uma

plateia grandiosa, independente do FICG (Festival de Inverno de Campina Grande).

2 Percebe-se que o Festival de Inverno foi e ainda é uma referéncia para a resisténcia cultural e a projecdo
de Campina Grande no que se refere a producao artistico-cultural. Em relagéo aos festivais, muitos grupos
amadores de teatro, danca, musica surgiram de festivais colegiais e de bairros €, consequentemente, a partir
da criagdo do | FENAT (Festival Nacional de Teatro, 1974), essa seria a semente que iria germinar, nos anos
seguintes, o Festival de Inverno. Este evento se liga a personalidade de Eneida Agra Maracaja, uma ativista
cultural presente no meio artistico da Paraiba, fundadora desse festival e por muitos anos esteve a frente da
producdo e coordenagdo mesmo, assim como também ocupou cargos de gestédo na secretaria de cultura da
cidade e administracdo do TMSC.

8 A historia de Lourdes Capozzoli possui bastante semelhanca, em relacdo a excluséo, a trajetdria de
Geraldo Jorge, ator, dramaturgo e diretor teatral da cena pessoense, o qual esteve a frente do grupo de teatro
Tenda, desde 1972, no qual foram revelados varios nomes da cena pessoense (Edilson Alves, Paulo Vieira,
Tony Silva, Joelton Barros, Rose Quirino, Marcia Souto...) mas que, hoje, encontra-se bastante esquecido
pela classe artistica.

4 Na década de 1990, o Festival de Inverno, apesar de possuir um carater nacional, tendo em sua
programacédo artistas e grupos do Brasil, reservava um percentual de 20% de sua programacdo para
producdes da Paraiba. Nesse sentido, fizemos uma busca em jornais, dissertacdes e documentos do festival
e encontramos alguns espetaculos e grupos que, entre 1990 e 2000, compuseram a programacao ou
estavam em cartaz com seus espetaculos na cena campinense, seja ele estreado naquele ano ou em
repertério. Diante dessa pesquisa, percebemos que, entre os anos 1990 e 2000, o0 ano em que houve maior
nimero de producdes teatrais foi em 1999 com 07 espetaculos produzidos, ficando em segundo lugar o ano
de 1993, com 06 espetaculos produzidos. (Os resultados estdo expressos no Anexo A).
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Em relacdo aos registros desses fatos, nosso estudo encontrou relatos de
guem viveu esse periodo, como as atrizes Fatima Ribeiro e Valquiria Gongalves, o
proprio dramaturgo e encenador das montagens, assim como matérias de jornais da
época que reafirmam esse sucesso. Contudo, percebemos que, na busca por fontes,
documentos e materiais para a construgcdo dessa historiografia nos deparamos com
algumas perdas, e muitas lacunas, as quais dificultam uma andlise mais precisa do

ponto de vista quantitativo. Em relagédo a isso discorre Maciel:

O levantamento das fontes mais amplas, sobre a vida teatral da cidade, é
uma dificuldade de complexa monta: por exemplo, dados relativos a
espetéculos apresentados no Teatro Municipal Severino Cabral, contratos ou
relatérios de bilheteria, simplesmente, ndo existem, pois, como ja anotou
Silva, “num gesto contra a memoria, a documentagao do teatro nas décadas
de 60 a 70, forajogada para fazer limpeza do arquivo” (MACIEL, 2019, p. 23).

A partir dessa citagao identificamos a falta de cuidado e a inexisténcia de uma
politica para preservacao de documentos tdo importantes para o resgate, divulgacao
e preservacdo da memoria de parte do teatro campinense. No entanto, aqui nao
faremos juizo de valor, mas procuraremos refletir o0 quao importante e necessario se
faz a guarda e preservacdo de toda a documentacdo e clipagem de um grupo,
companhia e/ou equipamento cultural, por mais que, hoje em dia, possamos recorrer
as estratégias empreendidas pelos proprios produtores culturais enquanto uma fonte

de pesquisa. Sobre isso, trataremos adiante.

2.2 Os arquivos pessoais e a tessitura de uma historia teatral

O arquivo pessoal é a materialidade mais contundente na
relacdo que se estabelece entre a memoaria individual e a
coletiva, @ medida que os documentos ali encontrados fazem
parte do ideério individual de uma pessoa, que fez parte de
um grupo politico e/ou artistico e produziu documentos, ou
seja, ele foi influenciado e influenciou os saberes e discursos
produzidos em uma determinada época (TOGNOLI,
BARROS, 201, p. 77)

No que se refere a tipologia dos documentos utilizados para um trabalho em

histéria da cena, a pesquisadora Tania Branddo (2017. p. 80) nos aponta que
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h& um campo de pesquisa balizado por trés tipos de documentos — escritos,
imagéticos e orais. Os documentos orais e imagéticos sdo, em geral,
vestigios primarios, atuantes e diretos. S&o, também, os mais eficientes para
que se dimensione a condicdo de icone da arte. Os documentos orais,
contudo, ndo sdo um terreno simples; eles apresentam formas contrastantes,
as fontes orais e os documentos orais. Enquanto as fontes lidam diretamente
com os fatos da fala e da estrutura do discurso, os documentos operam com
a fixag&o de versdes, fatos ou visdes.

Nesse sentido, entendemos que 0s documentos orais necessitam ser
elaborados pelo(a) pesquisador(a) a partir de todo o arcabouco e provocagdes que 0
estudo demanda. Sendo assim, para esse trabalho se fez necessario criar um roteiro
de entrevistas semiestruturadas tanto para os encenadores quanto para os/as
atores/atrizes — o que sera discutido mais adiante. Contudo, em relacdo ao clipping
tomado como importante documento de pesquisa, Oou seja, enquanto prova e
contraprova de “fatos” e “versdes”, € interessante atentar para suas caracteristicas

especificas:

[...] é, simultaneamente, um arquivo pessoal e publico da trajetéria do grupo.
Trata-se da constituicdo de um “arquivo de si” que permite tanto construir uma
histéria como edita-la. O clipping também pode ser utilizado como moeda de
troca para a negociacdo com patrocinadores e programadores culturais, pois
ao se valer dos materiais publicados em jornais e revistas (criticas,
reportagens etc.), 0 grupo consegue evidenciar sua importancia e comprovar
sua relevancia e qualidade (MACHADO, 2015, p. 228).

De todo modo, vé-se a importancia de se arquivar e manter os registros das
pesquisas e trabalhos dos grupos, especificamente, e um dos modos sugeridos por
Machado é o uso do clipping para a narracéo da prépria histéria, editada e construida
a partir da escrita de si, no caso do grupo e ou artista. Nosso estudo também fara uso
dos materiais de clipagem dos grupos/montagens em analise, a saber da Cia Caras e
Bocas (de Campina Grande) e da Cia. Paraibana de Comédia, a época, hoje, Trupe
de Humor da Paraiba (de Jodo Pessoa), assim como 0s arquivos pessoais do autor
em estudo.

Portanto, utilizaremos, como fonte primaria, as matérias de jornais que
compdem o arquivo pessoal/clipping do autor, o qual, em sua trajetoria artistica, foi
realizando os recortes dessas reportagens e catalogando de modo que esse material
ao ser analisado e manipulado vai revelando uma escrita de si e um olhar dos
jornalistas da época em relacdo a sua producao artistica. Sobre estes documentos,
Fontana (2017, p. 16-17) discorre:
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Tanto em termos de elaborac&o quanto de acumulacdo dos registros, atende
a necessidades e interesses particulares, que correspondem a ligagédo do
titular com fatos, agbes, eventos, funcdes e relacbes sociais que envolvem a
vida de um individuo. No caso do teatro, é possivel perceber que a origem dos
documentos que formam os arquivos de artistas, criticos, professores etc.,
ultrapassa a ligagéo direta que vem se atribuindo entre patriménio documental
e a cena teatral ou seu processo de criagcdo. Ha, por exemplo, nesses
conjuntos, tipos de documentos que revelam modos de gerenciamento de
empresas teatrais, colocando, portanto, o teatro como parte do mundo do
trabalho (FONTANA, 2017, p.16-17).

Dessa maneira, reafirmamos a importancia desse material como documento
nas pesquisas académicas. No decorrer desse estudo, adentraremos um pouco mais
sobre a cena campinense, e sobre a dramaturgia de Saulo Queiroz, tendo como
recorte a dramaturgia e encenacao do texto As Malditas, assim como seus
desdobramentos para a cena local e regional/nacional.

Nascido na Paraiba, em 1968, na cidade de Campina Grande, Saulo Queiroz
de Araujo atua desde o final da década de 1980 como criador na area de teatro. Além
de dramaturgo, ele também atua e dirige espetaculos, estando relacionado a varios
espetaculos de sucesso de publico a exemplo de Machos (1991), FEmeas (1994), As
Malditas (1997), As coroas (2000), Convite para morte (2002), dentre outros. Em
sua dramaturgia, reune textos para o publico infantil e adultos, indo do drama a
tragicomédia, no entanto, sua maior producéo artistico-literaria esta diretamenteligada
ao género da comeédia. Para além do teatro, o autor se dedicou também a
comunicacdo, possuindo graduacdo e mestrado em Jornalismo, havendo atuado
como radialista e jornalista. Na imprensa escrita, colaborou com o jornal A Palavra
como editor do caderno de cultura e Correio da Paraiba como designer.

Como dramaturgo, Saulo Queiroz, faz parte da geracdo de novos autores que
preenchem a lista de tantos outros que ja trilharam esse caminho pela via da escrita
criativa. Segundo pesquisa realizada por Cunha, a maioria dos textos encenados na
capital da Paraiba no periodo de 1975 a 2000 era de autoria de dramaturgos que
tinham como lugar de pertencimento a Paraiba, resultando em um total de 163 textos.
Assevera Cunha:

Entre os dramaturgos com maior nimero de montagens, ha o destaque para
os paraibanos Tarcisio Pereira (12 montagens de seus textos), Eliézer Filho
(10 montagens de seus textos), Altimar Pimentel (9 montagens de seus
textos), Leonardo Nébrega (7 montagens de seus textos), W. J. Solha (6
montagens de seus textos). Dentro das outras categorias de local de

pertencimento do dramaturgo destacam-se: no Nordeste, Ariano Suassuna (5
montagens de seus textos), no Brasil, Nelson Rodrigues (5 montagens de
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seus textos) e, noutros paises, William Shakespeare (4 montagens de seus
textos). (CUNHA, 2020, p.53).

Diante dos dados acima, encontramos uma producdo significativa de textos
produzidos em pouco mais de duas décadas — e, aqui, esse recorte faz referéncia
apenas a producdo teatral encenada em Jodo Pessoa. No entanto, também tinhamos
uma producao teatral sendo realizada no interior da Paraiba, em cidades como Areia,
Alagoa Grande, Cajazeiras, Campina Grande... nesta Ultima, encontramos autores
como Adhemar Dantas, Evandro Barros, Hermano José, Lourdes Ramalho, Fernando
Silveira, os quais contribuiram para o cenario cultural paraibano, especificamente
naquela cidade.® Na dramaturgia do autor em estudo encontramos textos que
dialogam com varias tematicas como: preconceito racial, analfabetismo e invalidez,
esperteza e desigualdade social, 0 mau uso dos recursos naturais, a prevencao ao
suicidio e a negacao da finitude, a rejeicdo ao celibato e a liberdade sexual,
feminismo... na escrita de Queiroz esses temas sao tratados com leveza e com
linguagem de facil acesso a todos os publicos.

Foi no final dos anos 1980 que Saulo Queiroz criou sua companhia teatral, a
Caras & Bocas Cia. de Entretenimento e, a partir daquele momento, comecou a se
revelar seu potencial artistico, escrevendo, atuando e dirigindo espetaculos de
sucesso em Campina Grande-PB. Os textos 0s quais ele escreveu, em sua maioria,
foram encenados inicialmente por ele mesmo, e, em algumas das montagens,

também se fazia presente como ator.® Posteriormente ao sucesso de suas

5 Muitos desses autores, eram bem engajados com o movimento cultural daquela época, participando
ativamente de grupos teatrais, desse modo, os textos dramaturgicos eram produzidos para serem encenados
pelo proprio grupo, tendo por muitas vezes o autor/autora acumulando as fung8es de diretor e/ou ator de seu
proprio texto. Em relagdo a producdo dramatirgica paraibana pés-1970, a consideramos bem expressiva, e,
em sua maioria, construida a partir de um dialogo com elementos do universo nordestino e popular, a exemplo
dos textos: A feira (Lourdes Ramalho), Como nasce um cabra da peste (Altimar Pimentel), Nua na igreja
(Tarcisio Pereira). Em contraponto, também temos autores que trazem, em sua dramaturgia, tematicas mais
histéricas, a exemplo de Paulo Vieira com Anayde, o préprio Tarcisio Pereira, que, também, escreveu de
Jodo para Joao, texto que discute o assassinato de Jodo Pessoa.

5 Dramaturgia do autor montada por outros diretores, a saber: As Malditas — Edilson Alves (2002/Jo&o
Pessoa-PB); Edna Ligieri (2005/Sao Paulo-SP); César Morais (2016/Santa Cruz do Capibaribe-PE); Leandro
Silva (2016/Porto Alegre-RS); Adren Alves (2016/Angra dos Reis-RJ); Arimatan Martins (2017/Teresina-Pl);
Alcantara Costa (2019/Fortaleza-CE); Leticia Rodrigues (2020/Jodo Pessoa-PB); Denilson Feitosa
(2018/Cajazeiras-PB); Coroas — Edilson Alves (2004/Jodo Pessoa-PB); André Casanova e Didgenes
Rodrigues (2018/Santa Cruz do Capibaribe); Finados (ou O dia em que Judas foi traido) — Edilson Alves
(2010/Joao Pessoa-PB); José Marciel (2014/Jodo Pessoa-PB); A Revolta dos Vildes (Ou Ausfstand der
Bosewichte) — Sérgio Abajur (2015/Neuss-Alemanha); Convite para a Morte (ou O Dia em que a Morte
Bateu das Botas) — Edilson Alves (2006/Jodo Pessoa-PB); Magna Fontes (2016/Campina Grande-PB).
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encenagoes, os textos foram despertando interesse de outros encenadores, e desse
modo ganhando o “mundo” em suas varias montagens.

Ao longo de sua trajetoria, Saulo Queiroz foi acumulando varios materiais
(matérias jornalisticas, programa de espetaculos, cartazes, fotografias, objetos de
cena, figurinos, gravagdes audiovisuais...), que, atualmente, compdem o seu arquivo
pessoal. Como j& mencionamos, os documentos ali coligidos estdo separados (em
sua maioria) utilizando a metodologia da clipagem, mediante pastas fisicas e/ou
digitais que agrupam os materiais referentes aos espetaculos e, consequentemente,

a Cia. Caras & Bocas de Entretenimento. Em relagdo ao clipping, Teixeira nos revela:

O clipping €, portanto, um produtor de sentidos a mais, originado nos proprios
jornais, e, é parte desta cadeia e funciona como um recorte destes sentidos
produzidos. Este recorte € delimitado a partir do escopo de informacdes em
um espaco de tempo que o clipping ira cobrir e subsidiar a analise quantitativa
e qualitativa a partir dos dados que ele proporcionara (TEIXEIRA, 2001, p.
07).

Por isso, no material em comento, encontramos informacdes dentro do espaco-
tempo recorte desta pesquisa, 0os quais foram de fundamental importancia para
tecermos nossa analise sobre o objeto em estudo e elaborarmos a construcado da
narrativa que nos dispusemos a contar. Embora saibamos que o material de uma
clipagem passa pela selecdo e delimitacdo da informacéo, a partir da perspectiva de
guem a vem construindo, portanto, revelando uma narrativa marcada pelo olhar de
seu elaborador, aos termos acesso a esses documentos pudemos enxergar, a partir
daqueles recortes de jornais, em sua maioria,” dados que garantiram uma melhor
analise qualitativa e quantitativa do nosso estudo.

Desse modo, para facilitar nosso modo de olhar e ajudar na andlise pretendida,
assim como na elaboracédo da narrativa historica do nosso objeto de estudo, optamos
por criar um dossié de todo o material garimpado, na sequéncia separar todo o

material em sessdes, as quais resultaram em um total de cinco, a saber:

7 O material do qual tivemos acesso era composto em sua maioria por matérias de jornais locais como:
Diario da Borborema, Jornal da Paraiba, Correio da Paraiba, Jornal O Norte, A Unido, Folha Jovem,
também encontramos matérias em jornais de cidades por onde os espetaculos passaram, tais quais em O
Mossoroense (RN), Gazeta do Oeste (RN), Blogs (www.riopreto.sp.gov.br), Portal Correio... além de outros
registros em informativos, panfletos, cartazes e programas dos espetaculos e ou eventos culturais que se
apresentaram.
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e Noticias Locais (NL),

e Noticias Interestaduais (NI),
e Midia Eletrénica (ME),

e |conografia (IC) e

e Documentos Textuais (DT).

Em NL, agrupamos as matérias veiculadas por veiculos de comunicag¢ao que
atuam ou atuavam em Campina Grande e ou Joao Pessoa, no total de 21 documentos.
Ja em NI, estdo as matérias veiculas na imprensa das cidades como Mossoré (RN),
Natal (RN), Sdo José do Rio Preto (SP), Recife (PE), Guaramiranga (ES), onde os
espetaculos fizeram apresentacdes, totalizando 04 documentos. Em ME, temos
materiais que consultamos ou encontramos no ciberespaco, seja em portais, blogs,
Youtube, redes sociais e ou podcasts, o que totaliza 07 sites. Em IC coligimos todo o
material de registro visual como fotografias, cartazes, panfletos, filipetas
promocionais, programas etc., totalizando 31 documentos. JA em DT temos os
documentos textuais, tais quais os dois livros de autoria do dramaturgo (QUEIROZ
2020, 2022).

Esse processo de coleta, selecdo e organizacdo dos materiais conduziu o
percurso de andlise-interpretacdo dos dados, e, também, entremeou a construcéo do
NOSsSO percurso narrativo e historico, ao elaborar uma logica que nos apontava
caminhos para recuperar parte da histéria dos espetaculos que nos dispusemos a
investigar. Portanto, o clipping como material documental dentro do processo de
investigacdo, assim como de preservacdo e salvaguarda da memoria e histéria do
espetaculo teatral, foi de fundamental importancia para chegarmos até onde essa
pesquisa nos permitiu alcancar.

No que tange aos arquivos pessoais como documentacdo para uma narrativa,
acreditamos na importancia desses arquivos para preservacao e registro da memoria
e histdria de individuos, seja no campo social ou profissional, a exemplo de artistas,
educadores (as), politicos, autores (as)... e, até mesmo, individuos anénimos, pois
esses documentos (objetos, cartas, fotografias...) dizem de um percurso, em que 0s
individuos produzem e acumulam documentos e materiais, assim como memdarias
gue, de algum modo e a partir da importancia e significados que Ihes sao atribuidos,

passam a apontar para uma narrativa poética desses arquivos pessoais.
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Em nosso percurso, percebemos que eles se inserem em uma perspectiva
bastante particular e peculiar, na medida que colaboram para uma definicdo de um
sujeito que se inscreve como agente artistico. A esta altura, é possivel afirmar que o
arquivo pessoal de Saulo Queiroz possui muitos materiais que compdem a sua histéria
como agente da cena teatral campinense e paraibana, e que, por se encontrar sob
sua tutela e, ainda, sob processo de “acumulagao”, se situa no campo do privado. Ali,
0s materiais ndo seguem uma logica arquivistica tradicional, mas a logica que o seu

titular esta construindo. Sobre esse aspecto, discorre Santos Colago:

Ao lidarmos com a determinante atuacdo de uma pessoa fisica na producéo
de um arquivo, é mister considerar que, naquele conjunto documental, ndo se
verificardo aspectos que, normalmente, sdo evidenciados em arquivos
institucionais. A desobediéncia a um requerida o rigor cientifico, naquela
producdo, € uma questdo a ser observada, justamente porque esses
documentos resultam de uma producdo que ndo obedece a uma ldgica
imposta por instituicdes (SANTOS COLACO, 2023, p. 31).

Entretanto, sabemos que o artista, na maioria das vezes, vai querer narrar sua
trajetdria a partir de fatos que, afinal, enaltecam sua versao dos fatos. Por essa razao,
entendemos a importancia do arquivo pessoal como fonte documental, mas nao
deixamos de ressaltar esse lugar que, além de documentar a historia de individuos,
também se encontra permeado por afetos e peculiaridades que interferem na sua
suposta imparcialidade — ali ha um engendramento de um sujeito, que almeja legar ao

futuro uma imagem de si, na medida em que tais arquivos

[...] guardam rastros documentais de passados e podem ser concebidos
como resultado do empenho de determinada personalidade ou mesmo
pessoa comum em legar e até mesmo impor, ao futuro, uma imagem de si.
Portadores de diferentes tipos de registros, abrem acesso ao que se chama
de passado. Neles, tudo merece ser lembrado, pois ouvir as vozes que
emergem desses registros é abrir-se e estar atentos a outras formulagdes.
[...] Cabe, entdo, ao pesquisador construir as perguntas para as quais
documentos armazenados podem se tornar uma resposta. Afinal, se os
arquivos séo essenciais, as possibilidades de historia-los também o séo. O
gue ndo deixa de ser um consolo para os pesquisadores. (ALMEIDA,
CUNHA, 2021, p. 05).

Sendo assim, a pesquisa teve como corpus de analise, além dos textos
dramatdrgicos, 0s arquivos pessoais do dramaturgo/encenador, assim como 0S
clippings das Cia’s/Grupos teatrais em analise e 0 seu contetdo informacional. Nesse
sentido, esse estudo adentrou ao universo de parte do arquivo pessoal de Saulo

Queiroz e Edilson Alves, mais precisamente aos materiais de clipagem das
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montagens e parte dos textos do dramaturgo em analise.

Dentre os varios documentos aos quais tivemos acesso um nos chamou
atencédo pelo seu carater afetivo e pela salvaguarda por parte de seu titular, Edilson
Alves: é a cOpia impressa de um e-mail no qual Saulo Queiroz escreve parabenizando
0 sucesso do espetaculo As Malditas, quando da Mostra Estadual de Teatro e Danca
da Paraiba, ocorrida em 2002, como podemos atestar na reproducao a seguir:

Figura 1 - E-mail entre Saulo-Edilson, set. 2002

¥ Pagna 1 de 1
Edilson Alves

Det Sauo Queirez” <sauloq@gkobo comm>

Para: Edkson Alves” <nininhoatres@uct com b

Enviada em:  segunds feira, 20 de satembyvo de 2002

Azsunto: Pambéns o Obrigado!ll!*

Edilson,

Primeiramente, parabéns Segundamente, obngado!

Parabéns pelo sucesso de pablico e critica ¢ pelo seu prémio como diretor

do j0n popular, entiio, nem
se faln. Acho que até que um tinlo desses & mais impartante do que wm trafen
da critica, afingl, escrevemos, dingimos ¢ atusmos pera o piblico, ndo

¢ verdade?

Passe meu abrago também pro Gilson - soube gue ele foi o melhor ator ne
',H:!-: ‘Jt; MM NTRAr l:'f.

do pelo envio dos faves com os booderds (extremamente precisos ¢ profissionais)
o th pelos depositos

Nomais, deseio cads vez mais sucesso

Um abraco

Saulo Querros

Fonte: Arquivo pessoal de Edilson Alves

Este documento nos aponta varias questdes: o e-mail como meio de
comunicacdo, assim como o fax que era usado para a prestacdo de contas dos
borderés para o autor, portanto, apontando para uma saudavel relacdo com os lucros
entre ambas as partes. Também, pelo tom que se escreve a missiva, podemos supor
uma relagcdo amistosa entre o autor e o encenador da montagem de Joao Pessoa.

Mas, talvez, o mais importante seja o destaque dado a premiacao conquiostada pelo
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voto do juri popular, ressaltando a importancia em detrimento das outras premiagéo e
compartilhando do sentimento de escrever e montar espetaculos para o publico.
Segundo o proprio dramaturgo existia uma certa timidez e inseguranca em
compartilhar seus textos com seus pares, talvez por essa razdo ele nunca havia
pensado em publica-los. Mas, com o passar do tempo e diante do préprio
amadurecimento pessoal e profissional, decidiu dar vazdo a sua escrita criativa e
registra-la em formato de livro, publicando, inicialmente, o texto Convite para Morte
(em 2020), visando um compartilhamento e um acesso maior as suas obras por parte

de quem tiver interesse.

2.3 A cenadivertida

Ao chegarmos a esse ponto, gostariamos de refletir um pouco sobre a
producéo teatral da década de 1990, na cidade de Campina Grande-PB. Contudo,
antes de avancarmos, voltaremos um pouco na histéria do teatro brasileiro moderno
na tentativa de entendermos melhor o contexto teatral do pais, para irmos chegando
a Paraiba e, enfim, olharmos com mais detalhes a producéo encontrada nos palcos
da Rainha da Borborema.

Em seu livro O teatro brasileiro moderno, Décio de Almeida Prado (2009),
traca um panorama do contexto que desaguara na construcéo do que, hoje, tomamos
como “teatro brasileiro moderno”, mediante um recorte temporal que vai de 1930 a
década de 1970. Foi nesse momento que o teatro brasileiro foi avancando e tentando
encontrar sua identidade: mas, foi s6 em meados da década de 1940, € que o

amadorismo?® vai ganhando uma maior consisténcia a partir de uma pratica mais
consciente dos objetivos almejados. I1sso nao significa dizer que nessa época o teatro
tenha deixado de ser amador — até porque o teatro amador segue e se fortalece no
decorrer das décadas subsequentes, caminhando paralelamente a profissionalizacao.

No Nordeste, encontramos, até meados da década de 1980, uma cena que é e

se define em sua maioria como “amadora”, com especial destaque a producédo do

8 De acordo com o Dicionario do teatro brasileiro (2006, p. 22), teatro amador “é aquele praticado por
um grupo de pessoas que apreciam o teatro, executam-no com dedicacdo, mas sem dele tirar proveito
econdmico. Em caso de lucro, a importancia cobrird os gastos da montagem ou sera encaminhada para
entidades escolhidas”.
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Recife a frente desse movimento de expansdao cultural, contextualizando-o a realidade
local/regional. Como se sabe, aquela cena serd muito importante a consolidacdo da
cena paraibana moderna e contemporanea, que tem um marco quando da
remontagem do Auto da Compadecida (de Ariano Suassuna), em 1976, pelas maos
de Fernando Teixeira, que, a época, encontrava-se a frente do Grupo de Teatro
Universitario/lUFPB — o que é pertinente aquele contexto em que,

[dlesde aquele ano [1976], fora articulada toda uma rede nacional de
valorizagéo do “folclore”, a qual, na Paraiba, se revela no fomento cada vez
radical as vinculag@es da cultura popular com a dramaturgia-teatro — e € isto
gue calcifica certo imaginario sobre a seca, as rixas e disputas familiares,
atuando como tema gerador de diversos textos que apontam para um ciclo
poderoso da dramaturgia paraibana (MACIEL; SANTOS COLACO, 2022. p.
28).

Sera na década seguinte que surgira, ainda que a contragosto de muitos, a
expressao “besteirol”, muito usada pela critica para se referir a producéao teatral, que,
segundo Araujo (2017, p. 132), dizia de “uma forma inusitada e despretensiosa de
fazer comédia, se utilizando de citacdes a situagbes do cotidiano, permeadas por
referéncias do pop e da publicidade, com fartas doses de improvisagao”.® Ha inicios
dessa forma de fazer desde a peca Ladies da Madrugada, que trazia algumas
caracteristicas do que viria ser o teatro besteirol, dentre elas, atores travestidos de
mulher: mas vale lembrar que, naguela época, ter artistas vestido de mulher era algo
presente em varias manifestacdes artisticas,'? sem o peso (necessario) que se tem
hoje sobre esta discussédo. Alias, é viavel afirmar que, historicamente, no Ocidente, ha

praticas cénicas em que é comum

% Essa expresséo foi utilizada pela primeira vez, de acordo com Wasilewski (2010, p. 15-16), “pelo critico
teatral Macksen Luiz que, na edicéo da revista Isto E, de setembro de 1980, assim escreveu sobre a peca As
1001 Encarnacdes de Pompeu Loredo, de Mauro Rasi e Vicente Pereira”. Ainda que o rétulo “besteirol” s6
tenha sido divulgado na imprensa formal na década de 1980, temos, ainda segundo Wasilewski (2010), os
primeiros passos do que viria a se constituir como teatro “do besteirol” acontecendo em 1974, com a estreia
da peca Laides da Madrugada, um texto de Mauro Rasi, que tinha como protagonista o artista Vicente
Pereira, visagista do Grupo Secos & Molhados.

10 Como afirma Amanajas (2014, p. 21): “quem nio se lembra da Vové Mafalda ou de Vera Verdo, ou de
qualquer uma das mais de 50 personagens femininas construidas por Chico Anysio? E das frequentes
aparicdes de algum dos trapalhdes vestidos em drag? Ou, retrocedendo um pouco mais, no comec¢o do
cinema no Brasil, com Grande Otelo e Oscarito? O fato € que, ao longo de sua imensa trajetéria na arte e,
sobretudo na sociedade, a drag queen tem sido uma forte arma de provocacéo, blasfémia, divertimento, e
fator de estranhamento em que o masculino e o feminino se fundem na construgdo de uma personagem e
de uma linguagem cénica que gerou aprovacao e faria no decorrer da histéria”.
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[...] homens se travestirem de outro género com o objetivo de reproduzir as
diversas manifestacfes do feminino, desde interpretacées mais realistas a
performances mais exacerbadas, visando satirizar ou homenagear o
feminino, [...] afirmando que podemos considerar que o transformismo
emerge remotamente ao teatro na Grécia. [...] visto que havia uma
exclusividade masculina na tarefa dramatirgica e complementa que a
interpretagdo destas mulheres acionava ndo somente mascaras, mas
vestimentas e enchimentos ja eram acionados para as representacfes
(SILVA, 2022, p. 31-32).

Nesta direcdo, um grupo de grande destaque na cena nacional e internacional,
gue durante os anos de 1972 a 1976 fez grande sucesso e ja se utilizava de elementos
do teatro besteirol, mas ainda néo se constituia como tal, foram os Dzi Croquettes,!!
cuja forte influéncia chegara a cena teatral Nordestina. Um grupo que sofreu
fortemente essa influéncia foi o Grupo de Teatro Vivencial, do Recife (PE),*?> em franco
didlogo com formas comicas da revista, por exemplo, tendo em vista a proximidade
na construcao dos espetaculos, no travestimento e na tentativa de romper com alguns
padroes da época e se aproximar das camadas populares com um humor mais
escrachado e despretensioso.'® Certamente, ao nos voltarmos a cena teatral dos anos
de 1990, no Recife, € impossivel ndo se mencionar a estreia de Cinderela, a historia
gue sua méae ndo contou, verdadeiro fendmeno de bilheteria montado pela Trupe do

Barulho.*

11 Os performers deste grupo, se apresentavam nos “palcos dos teatros, travestidos, foram os
escandalosos Dzi Croquettes, artistas masculinos, barbados e de pernas peludas que, na década de 70, se
apresentavam vestidos em saltos altos, paetés e muito glitter. Alcangaram reconhecimento em teatros no
Brasil e na Franga, com shows de grande poténcia politica e artistica, como é retratado no documentario ‘Dzi
Croquettes’, de 2009, dos diretores Tatiana Issa e Raphael Alvarez” (THURLER, 2019, p. 228).

12 Segundo Santos, uma figura de destaque na histéria do Grupo de Teatro Vivencial foi o diretor e
professor Anténio Edson Cadengue (1954-2018). Desde a década de 1970, a cena pessoense recebia estas
influéncias, por conta da estada de Cadengue como professor da UFPB, no curso de Licenciatura em
Educacéo Artistica, onde atuou de 1977 até 1981, quando se efetiva como docente da Universidade Federal
de Pernambuco. Conforme Sobreira (2017, p. 35), em Jodo Pessoa, ele travara parcerias com Paulo Vieira,
com quem preparou dois espetaculos: “Cartaz de Cinema era uma revista com colagens de textos de Vieira
e de outros autores, muito inspirada na experiéncia do Vivencial Diversiones do Recife, que, por sua vez,
recebia forte influéncia dos Dzi Croquettes do Rio de Janeiro, quanto a concepcdo de espetaculos, a
construcao de textos e postura de seus artistas. E o segundo espetaculo, aprofundando esta linha de teatro
de revista, foi 0 Soy Loco por Ti Latrina, que provocou uma revolugdo em pouquissimo tempo: foram apenas
nove apresentagdes que abalaram o curso, a Universidade e os artistas da época”.

13 Dessa mesma maneira, também poderiamos citar a experiéncia da Cia. Baiana de Patifaria, que estreou,
em 1982, o espetaculo Abafabanca, dividido em esquetes de varios autores, cada um dirigida por um diretor
baiano convidado pelo grupo. Mas foi em 1988 que a Cia conseguiu alcancgar sucesso de publico, ao estrear
0 espetaculo A Bofetada. Mesmo assim, como nas comédias besteirol cariocas, no inicio houve uma
desconfianca por parte de criticos e da midia, mas, paulatinamente e com a aceitacédo do publico, que lotava
varias sessoes, tiveram que aceitar e se render ao gosto popular.

14 Luis Augusto Reis, no livro Cinderela — A histéria de um sucesso teatral dos anos 90, apresenta o
percurso desse espetaculo. Estreado em meio a condigc6es nada favoraveis, com poucos recursos, falta de
patrocinio e apoio da midia, assim como comentarios depreciativos de parte da classe artistica que nao
contribuia para o sucesso do espetaculo. O espetaculo participa do Il Festival Nacional de Teatro e Danca de
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Voltando a cena “divertida” dos anos de 1990, na Paraiba, temos sob a
influéncia do boom do besteirol, a estreia de dois espetaculos que, até hoje, sédo
referéncia em recorde de publico — sdo eles: Machos (1991), em Campina Grande,
com texto e direcdo de Saulo Queiroz e Pastoril Profano do terceiro mundo (1993),
em Jodo Pessoa, o qual tem como figura idealizadora Geraldo Jorge, depois seguindo
pelas maos da direcdo de Edilson Alves.’® Sobre o primeiro, falaremos depois;
contudo, destacando o sucesso do Pastoril Profano, ja se afirmou:

[..] a férmula de sucesso de espetaculos que, na década de 1990, passaram
a lotar os teatros da cidade por seguidas temporadas e que tem no Pastoril
Profano do Terceiro Mundo (1993), do Grupo Tenda, roteirizado e dirigido
por Geraldo Jorge, 0 seu primeiro e mais significativo representante. Tal
espetaculo é inspirado no folguedo popular do Pastoril Profano, em que, sob
a regéncia de um Velho (Palhaco), o embate entre as personagens Pastoras
dos cordBdes Azul e Encarnado costumava ser representado por prostitutas,
num espetaculo cémico em que se misturam danca, musica e teatro, sempre
regados por uma linguagem repleta de picardia e malicia, seja na letra das
cancdes, nas piadas contadas e/ou nos gestos de cena. No espetaculo em
questdo, a estrutura é semelhante a do folguedo popular com o (Velho)
Palhaco e os dois corddes de Pastoras (representadas por atores travestidos
de mulher), sendo que nas versfes dos artistas paraibanos temos a divisao
em duas partes: na primeira se concentram 0s esquetes cdomicos e, depois,
a disputa entre os dois corddes. A partir de um descosido dramaturgico,
reunindo curtos esquetes cbmicos com uma linguagem escrachada
permeada por borddes e expressdes populares de duplo sentido, entremeada
por muasicas, coreografias e muita improvisacdo dos seus atores, o fenbmeno
de publico chamado Pastoril Profano, artisticamente tratado como uma
producdo menor e, ainda, carente de um proficuo estudo, em muito lembra
as convengbes do Teatro de Revista Brasileiro, forma teatral de muita
popularidade desde o século XIX, tida como menor perante a critica de seu
tempo, que s6 nos Ultimos passou a ser objeto de diversos estudos e
pesquisas. (CUNHA, 2016, p. 133)

Percebe-se que a década de 1990 foi um momento de muita efervescéncia
teatral no Brasil, quando houve um boom na producdo de espetaculos, pois

estdvamos saindo de um periodo de ditadura militar e os artistas se sentiam mais

Jodo Pessoa, ndo ganha nenhum prémio, mas, ao voltar para Recife, é destaque de algumas matérias de
jornais que aponta preconceito e injustica da comissao julgadora em relagcao ao espetaculo, o que foi usado
pelo grupo para divulgar e atrair midia e o publico de sua cidade. Assim, como o sucesso do espetaculo de
Salvador, o espetaculo pernambucano ganhou a cena local e migrou para o eixo Rio-Sao Paulo.

15 Até os dias atuais, a Trupe de Humor da Paraiba ainda realizada, a cada ano, uma temporada tematica
com o nome do espetaculo, levando multidées aos teatros pessoenses, abrindo manchetes para anunciar o
novo espetaculo que, desde o ano de 2018, ja traz outros enredos, ndo mais apenas baseados no folguedo,
mas como estratégia de alcance de publico anuncia-se o novo trabalho tendo como referéncia 0 mesmo
elenco do Pastoril Profano, ja bastante modificado desde sua estreia.
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livres para criar suas obras, estando agora dentro de um regime democrético de
direito.

Podemos, doravante, relacionar o que vimos discutindo — sobre esta cena
divertida, que se espalhava — com o que pretendemos elucidar com nossa analise:
eles possuem algumas caracteristicas em comum, pois em seus elencos temos atores
travestidos de mulher em cena que representam aspectos de vidas cotidianas,fazendo
uso de um humor despretensioso, quase afinado a tradicdo do “teatro ligeiro”e com um
forte poder de comunicacgéo, alcancando grandes plateias e sendo até os dias atuais
referéncias de sucesso de bilheteria em suas respectivas localidades e dentro da
histéria do teatro brasileiro, mas que € pouco comentado.

Obviamente, a cena paraibana da década de 1990 ndo se resume apenas ao
sucesso do Pastoril Profano. Muitos espetaculos de outros géneros também
conquistaram o sucesso de publico e da critica, Cunha (2016) nos lembra que basta
lembrar espetaculos de grande repercusséo de publico e/ou de critica, dentro e fora
da Paraiba, quase todos marcados pela tendéncia regionalista, tomada muitas vezes
como hegembnica em nossos palcos: Jogo das mascaras (1991), Macambira(1991),
Anayde (1992), Vau da Sarapalha (1992), Romance do Conquistador (1992) e A
bagaceira (1996). Contudo, esta foi uma linha de for¢ca que ndo pode ser esquecida,
notadamente por conta da popularidade que experimentou juntou ao publico, tanto no
ambito local quanto regional/nacional.

Como sabemos, Saulo Queiroz vem se dedicando a funcédo de dramaturgo
desde o0 ano de 1990, no entanto, desde os anos 80 atua como ator. Um dos seus
primeiros textos foi Discursos Absurdos em Ordem Alfabética (1990), montagem
realizada em Campina Grande, na qual Saulo dividia a atuacdo com o ator Andrews
Tadeu e a atriz Roberta Silvania. Nessa montagem, também dava os primeiros passos
na funcéo de diretor. No ano seguinte, 1991, escreve e encena o espetaculo Machos,
um sucesso de publico e bilheteria no teatro paraibano e nordestino. De la para c4, o
artista emplacou varios outros sucessos, tais quais FEémeas (1994) e Bichas (uma
trilogia, segundo o autor). Esses textos especificamente, possuem um humor facil e
escrachados cuja dramaturgia é construida a partir de varios quadros do tipo

esquetes, os quais dialogam a partir de uma mesma tematica.
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Figura 2 - Manchete de Jornal

»PARAIBA, DOMINGO, 17 DE FEVEREIRO DE 2002 V")A[ GERAL ko 0_3 ik skt
ICONE DO TEATRO o EM CAMPINA
Entrevista com Saulo Queiroz, um dos
nomes mais atuantes do género na
cidade, autor de sucessos de bilheteria
como as pegas “Machos”, “FénnBlgaﬁ" e es EII “
ichas

» CAMPINA GRANDE RIS s — sério no sentido mais amplo  (debates, semindrios, mani-

Fonte: Arquivo Pessoa de Saulo Queiroz

Na entrevista veiculada pelo Jornal da Paraiba, em 17 de fevereiro de 2002
(assinada pelo jornalista André de Sena), Saulo Queiroz discorre sobre a sua trilogia
“divertida”, que Ihe possibilitou lotar, por mais de oito anos consecutivos, a plateia do
TMSC. Na ocasido, também reflete sobre a situacdo do movimento teatral de Campina
Grande o qual enxergava, a época, como uma atividade “marginal”’, pois muitos
artistas ainda acreditavam na arte como “idealismo” — ao contrario dele que, ali,
argumenta que nenhuma atividade se sustenta de idealismo, mas de mercado. Ainda
gue essa afirmacdo soe estranha, corroboramos da ideia que se faz necessario
encontrar estratégias dentro da producéo teatral que possa garantir a manutencao e
a subsisténcia dos artistas dentro da cadeia criativa. Por muito tempo essa discussao
de arte e mercado tem sido motivo de muita polémica, no entanto, tal discussdo vem
avancando e, hoje, muitos artistas ja conseguem enxergar essa relacdo sem o peso
(muitas vezes, negativo) que ela tinha.

No decorrer da entrevista outros pontos sdo levantados: como 0S outros
diretores enxergam os espetaculos do entrevistado; quais 0s seus desejos para 0 ano
seguinte; sua visdo em relacdo ao Ill Seminario Campinense de Artes e sobre a Lei
municipal de incentivo a cultura para o ano seguinte. Em relacdo a visdo dos outros
diretores em relacéo a sua producéo artistica, Saulo lamenta a repercussao negativa
— e, nesse sentido, entendemos que alguns artistas (da “classe”) criticavam sua obra,
talvez por serem espetaculos, na visao deles, de humor facil e que, conforme a
manchete acuma, levavam o “rétulo” de besteirol. No entanto, Saulo Queiroz afirma

gue: “contra fatos ndo h4 argumentos e a historia do teatro campinense, quer queiram
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0s puristas ou ndo, tem que, necessariamente, incluir o meu nome e o de todos que
colaboraram com minhas produgdes”.

A partir desse comentario e ao longo da entrevista o que se percebe é que a
relagdo de Saulo com alguns colegas “da classe”, a época, ndo era muito pacifica,
contudo, o publico acolhia sua producdo de modo caloroso, lotando as plateias por
onde se apresentavam seus espetaculos: isso, de algum modo, o tranquilizava, tendo
em vista que havia em seus espetaculos um potencial de comunicabilidade com o
publico, contribuindo (de qualquer maneira) para a formacdo de plateia na cena
campinense.

Portanto, diante do que encontramos nessa entrevista, percebemos que a
relacéo do teatro “besteirol” e o publico campinense, por muito tempo, garantiu uma
bilheteria expressiva a Saulo Queiroz e garantiu-lhe uma relacdo econdmica
confortavel, no tocante ao que o proprio artista revela em relacdo a nao acreitar na
existéncia de uma atividade sem a mesma estar vinculada ao “mercado”. Embora
ainda ndo exista um mercado cultural bem definido e expressivo no meio teatral
paraibano, de modo geral, € necessario registrar que ha, sim, producdes teatrais que
por muitos anos conseguiram alcancar publico e gerar bilheterias que garantiram a
subsisténcia de muitos artistas a partir de sua atividade teatral.

Depois do sucesso desses dos dois primeiros textos de sua “trilogia” (Machos
e Fémeas), o autor desperta um novo olhar para a escrita dramaturgica e, em 1997,
escreve e dirige o espetaculo As Malditas.’® Nesse texto, encontramos um
amadurecimento do autor, tanto do ponto de vista pessoal como artistico, nessa
dramaturgia temos uma tragicomédia baseada na relacao entre duas irmas: Margarida
e Rosa. A primeira, uma analfabeta, vilva, pobre e fanatica por religido; a segunda,
uma professora universitaria aposentada, apreciadora de musica classica e paralitica.

O dialogo comeca com trivialidades entre as personagens. O enredo torna-se mais

16 Dos seis textos presentes nessa coletanea, esse é o que possui 0 maior nimero de montagem (09
encenagdes) até o presente momento e atualmente encontra-se em um novo processo de encenagdo agora
internacionalmente, na Alemanha, com data prevista de estreia para dezembro de 2022, no entanto, até o
prezado momento, a estreia ndo aconteceu ainda devido a agenda dos atores que sdo atores de musicais e
possuem uma agenda bem comprometida, e dessa forma o diretor preferiu suspender o projeto e aguardar
a liberacdo da agenda dos atores, contudo, nesse processo de montagem, inicialmente o texto passou por
traducdo do Portugués para o Alemao, traducdo realizada por Sérgio Abajur (Ator, Diretor, Maquiador,
Figurinista e Produtor Cultural), que atualmente mora a Alemanha, 0 mesmo responde pela diregcéo tanto do
texto A revolta dos vildes, também montado 14, como pela montagem das Malditas. Segundo Abajur, no
processo de tradugdo dos textos os mesmos sofrem algumas adaptagdes em relacdo as expressfes que sao
caracteristicas do Brasil e de nossa regido e que ndo funcionariam naquela cultura/pais.
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denso, com cada personagem esmiucando seus dramas e expectativas frustradas na
vida. As duas evidenciam a dualidade drama/comédia presente o tempo todo no
espetaculo. Até que o destino fez a desfeita de uni-las sob um mesmo teto. Numa
convivéncia em pé de guerra, as duas passam a vida em revista no palco, para o

deleite da plateia — que, assim, assiste aquilo tudo aos risos.
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3 ESCRITA DRAMATURGICA E (RE)ESCRITAS TEATRAIS

“O texto de teatro ndo imita a realidade, ele propée uma construgao
para ela, uma réplica verbal preste a se desenrolar em cena”.
(RYNGAERT, 1998, p. 05)

“A dramaturgia moderna, em sua epicizagdo, torna-se cada vez mais
cénica. Isso fica claro com uma série de procedimentos: um grande
aumento das didascalias; a multiplicacdo de acbes, espacos e
personagens, tornando o texto cada vez mais “imagético”; o surgimento
de situacBes dramatlrgicas apresentadas apenas por acdes, sem
oralidade e [...] procedimentos metateatrais”. (NOSELLA, 2012, p. 138)

3.1 Dramaturgia e encenacao: dialogos entre as palavras e a cena

Ao buscarmos o conceito de dramaturgia, nos deparamos com varias
perspectivas. No sentido genérico, segundo Pallottini (2005), esta é “a arte deescrever
dramas” ou, ainda, conforme Pavis (2005, p. 113), “a arte da composicao depecas de
teatro”. No entanto, se formos pensar no conceito de drama, ndo teremos apenas um
texto escrito para o teatro, mas um texto construido a partir de regras do drama
tradicional, chamado “burgués” (SZONDI, 2001, p. 30), tomado enquanto “absoluto” e
fundado nas unidades de tempo, acdo e espaco. Nao se pode negar queo termo
dramaturgia perpassa esses elementos: porém, no seu percurso historico, o termo se
expande e alcanca outras reflexdes, as quais lancam olhares para uma pluralidade
estético-formal, que ultrapassa, inclusive, a forma vazada no didlogo entre
personagens, rumando ao épico e, mais contemporaneamente, ao poés-dramatico e
ao performativo, por exemplo.

Para Roubine (1998, p. 53), entdo, a “relacdo entre texto e espetaculo é
vivenciada como uma situacdo de conflito. Essa tenséo traduz a latente rivalidade que
a evolucdo do teatro suscita entre autor e encenador”. E, nesse jogo de disputas e
tensdes, por um longo tempo, o texto protagonizou essa relacdo. Contudo, dentro
desse processo historico da relagdo texto-cena, houve um arrefecimento dessa
tensao, fazendo eclodir um didlogo mais linear e menos hierarquico ou impositivo.

Para Rewald:
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[..] a Dramaturgia hoje se caracteriza como uma busca de compreenséo e
representacéo aberta da realidade, através de projetos artisticos proprios e,
nesse sentido, pode-se dizer que cada artista, ou melhor, cada individuo
possui sua propria dramaturgia em potencial, seu préprio mecanismo de
trabalho e de criacdo de sentidos, sua propria rede de estratégias criativas e
produtivas, sempre de acordo com a sua apreensao do mundo, e de si proprio
em meio a esse mundo. (REWALD, 2010, p. 290).

Embora saibamos das estruturas que podem construir o texto dramaturgico, a
partir desse pensamento, refletimos sobre a dramaturgia de modo amplificado e cheio
de ressonancias, as quais pulsam do individuo em estado de criacdo e reverberam na
obra artistica, seja ela individual ou coletiva. Nesse sentido, “a dindmica da criagéo
cénica esta em parte resumida no tripé — proposta; apresentacao; estimulo —, isto é
valido para todas as esferas criativas que vao fazendo avancgar a criagdo cénica”
(TORRES NETO, 2009, p. 35).

Como se sabe, em meados do século XIX, tinhamos o texto dramatuirgico como
o principal elemento da criacdo cénica: era o periodo do, assim chamado,

textocentrismo. Para Roubine (1998, p. 49):

O textocentrismo é um dos pilares tedricos da encenacdo simbolista. E
compreensivel que assim seja, uma vez que se trata desde o inicio de um
movimento de poetas (Paul Forr, Maeterlinck) ou apoiado por poetas
(Mallarmé) cuja ambic&o consistia em restabelecer os direitos do imaginario
gue a estética naturalista, na sua opinido, sufocava. Nessas condi¢fes, 0
veiculo do sonho era, antes de mais nada e essencialmente, a escrita.

No entanto, muitas transformacdes foram ocorrendo e o texto dramaturgico
também foi acompanhando essas mudancas, ou melhor, o proprio conceito de
dramaturgia se ampliou e reverbera no que, hoje, podemos chamar de dramaturgias
(da cena, da luz, do corpo, do espaco, do ator, do figurino etc.). Em relacéo a isso, 0

pesquisador Matteo Bonfitto (2011, p. 56) discorre:

Se por um lado o termo “dramaturgia” remete a arte de escrever textos
dramaticos, que implica por sua vez a existéncia de principios e regras que
devem ser seguidos a fim de que tais textos sejam produzidos, por outro se
pode reconhecer uma expansao significativa no uso desse termo ao longo do
século XX. Ao relacionar a dramaturgia com os modos de confecgéo de textos
dramaticos, percebe-se que a partir do Simbolismo emergem de maneira
mais profunda algumas tensdes em relagéo a representagéo.
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Desse modo, identificamos que, na contemporaneidade, existe para cada
elemento da criacdo cénica uma dramaturgia especifica: a dramaturgia do ator, a
dramaturgia da musica e sonoridades, a dramaturgia do figurino, a dramaturgia do
espaco... Contudo, nesse estudo, procuraremos investigar as inter-relagbes que a
dramaturgia, enquanto escrita textual-verbal, trava com a escrita cénica e,
consequentemente, com as Vvarias camadas da encenacgdo!’ — e, aqui, também
gostariamos de ampliar a discussao sobre encenacao para além da nog¢ao que aponta
para uma poética da cena, propria da funcdo do encenador, sobretudo pensando na
encenacdo enquanto sistema que dialoga com varios conjuntos ou camadas que
colaboram para levar um texto a cena.

Nesse sentido, entendemos que a encenagao, nesse processo de transposi¢cao
texto-cena, colabora para o desenvolvimento de escritas teatrais, as quais vao
revelando e/ou preenchendo essas varias camadas de significacfes. A partir desse
exposto, Sarrazac (2012) ja afirmou que a estrutura de um texto dramaturgico possui,
em sua fundacdo, uma incompletude estrutural (notadamente, em face de sua
potencialidade cénico-performativa). E, assim, por escrita teatral, entendemos como
a transposicao da dramaturgia para o palco, mediante atores e 0s demais recursos
teatrais. Nesse sentido, pretendemos ampliar a discussdo acerca da
dramaturgia/encenacdo, aprofundando o estudo em uma obra especifica (As
Malditas) considerando que, na historia de suas montagens, o texto foi lido a partir do
ponto de vista de varios diretores os quais, de alguma maneira, construiram novas
escritas teatrais.No que diz respeito a encenacédo teatral, Torres Neto (2009) nos

apresenta a seguinte hipétese:

[...] contemporaneamente, importa menos saber exatamente de quem é a
autoria da encenacao, pois, como se pode deduzir, apesar do sentido advir
de uma orientagdo do “coordenador do espetaculo” — ensaiador, diretor,
encenador, performador —, € inerente a criagéo teatral sua capacidade de
sintetizar uma préatica expressiva que é coletiva. Por vezes,

17 Em relagao ao surgimento do termo encenacgéo, “de acordo com Dort, é somente em 1820 que se
comeca a falar de encenacgéo na acepcgédo que hoje damos a este termo” (PAVIS, 2013, p. 1), na medida em
gue podemos compreendé-la como “‘uma representagao feita sob a perspectiva de um sistema de sentido,
controlado por um encenador ou por um coletivo. E uma nogéo abstrata e tedrica, ndo concreta e empirica.
E aregulagem do teatro para as necessidades do palco e do pablico. A encenac&o coloca o teatro em pratica,
poréem de acordo com um sistema implicito de organizagdo de sentido” (Ibidem, p. 3). Desse modo,
percebemos que, no processo de encenacdo, a transcricdo do texto dramatdrgico para a cena sofre as
influéncias do pensamento/leitura do encenador, e podemos aprofundar um pouco mais essa reflexao,
entendendo que a criagdo cénica € composta por varios agentes (ator/atriz, maquiador, cendgrafo,
iluminador, sonoplasta...), sendo assim, torna-se uma obra coletiva, e cada agente da cena também imprime
seu olhar/interpretacdo da dramaturgia nesse processo de passagem da pagina para o palco.
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contemporaneamente, o sentido de autoria se perde devido as ténues
fronteiras entre os proprios agentes criativos que forjam os elementos que
constituem a cena no momento do processo de trabalho. Reside ai o lugar da
negociacéo criativa onde se busca uma direcéo, um sentido geral para a obra.
E essa é uma forte tendéncia do momento presente (TORRES NETO, 2009,
p. 34).

Sendo assim, compreendemos que, ao assistirmos a uma peca levada ao
palco, hoje, precisamos também dialogar com a obra e seu tempo/espaco, pois as
inter-relacdes que a construiram e a conduziram a cena constituem o fendmeno
teatral, que, assim como a propria dramaturgia, estd em constante processo de
movimento, possibilitando a todos os agentes envolvidos na triade (criador/es — obra
— receptor/es) a (retro)alimentagédo da “centelha de vida” (BROOK, 2016) que faz da
encenacao teatral um ato efémero, porém, vivo por exceléncia.

Sabemos que o texto dramaturgico possui sua autonomia enquanto obra, desse
modo, ndo pretendemos valorar nem apenas o texto e nem apenas a encenacgao, mas
refletir sobre a alquimia entre esses dois elementos do fendbmeno teatral, revelando
as potencialidades existentes nesse didlogo entre ambos. Queremos, em nossa
perspectiva, romper ainda mais com as hierarquias construidas em séculos passados
e refletir sobre processos de criacao cénica. Assim, pensamos nessa relacao dialdgica
como reflexdo necessaria e relevante para o enriquecimento e desdobramento do
fendmeno teatral, bem como para a construcédo de trabalhos cénicos que possuam
um refinamento e burilamento na feitura do espetaculo, oferecendo, aos agentes da
cena, elementos que possibilitem ler a dramaturgia a partir das inter-relacdes e dos
afetamentos que surgirdo desse dialogo.

Portanto, entendemos que o debate acima € relevante e necessario a
construcéo de reflexdes consistentes que possam contribuir para (des)construcdo de
velhos/novos paradigmas em relagdo ao texto-cena. Dessa maneira, ao refletirmos
sobre essa abordagem encontramos elementos que nos auxiliam a observar a cena
dos anos 1990 do teatro paraibano, mediante o estudo de caso pretendido em meio
ao recorte temporal desse estudo. Nesse sentido, ao dialogarmos sobre dramaturgia
e sua passagem do texto verbal para o texto cénico, utilizaremos o termo escrita

cénica, que, segundo Teixeira (2005), em seu Dicionario de teatro, é definido como:

O “texto” escrito pelo encenador ao longo do seu trabalho de direcao,
a partir da sugestao literaria do dramaturgo, em que ele, o encenador,
vai colocando sua concep¢éo cénica, que acaba se transformando
num texto técnico de ricas informacdes para pesquisadores; todos 0s
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passos da direcdo na construcdo do espetaculo; as relacdes, vistas
pelo encenador, que unem texto e encenacao, e o sentido que ira
adquirir a obra em contato com o palco, através da intervencdo dos
atores, diante de um publico dado e em circunstancias historicas e
sociais determinadas (TEIXEIRA, 2005, p. 123).

Para Pavis (2008, p. 131) também é importante que ndo devemos confundir

escritura dramatica com escritura cénica:

A escritura (a arte ou o texto) dramatica é o universo teatral tal como é
inserido no texto pelo autor e recebido pelo leitor. O drama éconcebido
como estrutura literaria que se baseia em alguns principios
dramaturgicos: separacdo dos papéis, didlogos. tensdo dramatica,
acao das personagens. Esta escritura dramatica possui caracteristicas
que facilitam sua passagem para (ou sua confrontacdo com) a
escritura cénica: principalmente a distribuicdo do texto em papéis, seus
buracos e ambiguidades, a abundancia de indicacdes espaco-
temporais", A escritura dramatica ndo deve, todavia, ser confundida
com a escritura cénica que leva em conta todas as possibilidades de
expressdo da cena (ator, espaco, tempo). (PAVIS, 2008, p.131)

Sendo assim, o encenador®® reescreve a obra dramatlrgica a partir de sua
perspectiva e dos elementos técnicos que aciona dentro do processo de montagem
de um espetaculo, como também os atores e atrizes, 0s quais, no processo de criagao
cénica, conseguem corporificar o texto e, desse modo, criar sua propria dramaturgia.
Para exemplificarmos a encenacédo, tomaremos a imagem de um guarda-chuva como
sendo o todo e os outros elementos do fenbmeno teatral (cenografia, dramaturgia,

iluminacao, sonoplastia, maquiagem, figurinos etc.) seriam as suas hastes, as quais

18 Dessa maneira, ndo estamos querendo dizer que a encenacgéo possui uma hierarquia diante dos outros
elementos, mas uma condi¢ao de regéncia, uma relagao dialética dentro do processo de construgéo cénica,
em que o encenador também é autor, como nos revela Dort (1977, p. 63): “A histéria do teatro contemporaneo
aparece mais como a histéria dos encenadores do que dos autores e dos atores. [...] O trabalho de Brecht é
significativo desta promoc¢édo do encenador ao dominio da criagdo artistica: em Brecht, encenagdo e
composicdo dramatica estdo ligadas, ndo podem ser separadas. Para ele, escrever uma peca eencena-la eram
dois movimentos de um Unico e mesmo ato. A extraordinaria influéncia exercida nos ultimosdez anos pelo
Berliner Ensemble sobre todo o teatro europeu, em grande parte, vem deste fato: em seus espetaculos a
realizacdo cénica nao resulta somente de um equilibrio ou de uma unidade do texto a iluminacéo, passando
pela interpretacdo dos atores - possui coeréncia e significagao proprias. Nao se limitaa traduzir: explica. Entao
a representacao teatral constitui realmente uma obra autbnoma - uma obra cujo autor € o encenador”.
Alinhado ao pensamento do autor supracitado, entendemos que tanto o texto dramatlrgico quanto a
encenacgao possuem autonomia engquanto obras artisticas de linguagens distintas, literatura e teatro, mas
gue se encontram em uma linha muito ténue, entre fronteiras, e que, ao dialogarem,encontram possibilidades
de revelar outras camadas para, dessa forma, acessar o receptor de maneira sinestésica, através dos
estimulos sensoriais (visdo, audicdo, paladar, olfato e tato), ainda que alguns espetaculos nao facam uso dos
cinco sentidos. Mesmo assim, teremos a palavra manifesta pela triade: corpo-pensamento-sentimento por
meio do (a) ator/atriz de maneira a preencher o espaco vazio da cena com as varias letras, silabas, palavras,
frases e poemas que o texto corporificado e teatralizado possa dizer, fazer, comunicar, tocar ou melhor
dizendo, afetar o outro de algum modo.
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estdo diretamente interligadas e colaboram para a composicdo do objeto
exemplificado.

Nesse sentido, as constru¢des do texto dramaturgico vao sendo encaminhadas
a partir da relacdo do autor/dramaturgo(a) e do seu repertorio imagético e experiencial.
No entanto, ao chegar as maos dos agentes da cena, a funcdo narrativa do texto vai
desaparecendo e dando espaco para o dialogo manifesto a partir das personagens

em acdo, como menciona Candido:

A fungdo narrativa no texto dramético se mantém humildemente nas
rubricas (é nelas que se localiza o foco), extingue-se totalmente no
palco, o qual, com os atores e cenarios, intervém para assumi-la.
Desaparece 0 sujeito ficticio dos enunciados ---, visto as préprias
personagens se manifestarem diretamente através do didlogo, de
modo que mesmo o mais ocasional “disse ele”, “respondeu ela” do
narrador se torna supérfluo. Agora, porém, estamos no dominio de
outra arte. Ndo sdo mais as palavras e seu ambiente. S&o as
personagens (e o mundo ficticio da cena) que “absorveram” as
palavras do texto e passam a constitui-las, tornando-se a fonte delas
-- exatamente como ocorre na realidade. Contudo, o mundo mediado
no palco pelos atores e cenérios € de objectualidades puramente
intencionais. (CANDIDO et al., 2004, p. 29)

E a partir desse transito, entre as palavras e o palco, que os encenadores,
atores e todos os cocriadores da cena vao realizando escolhas e criando inter-
relacdes (intencionais ou ndo), as quais revelam outras possibilidades de percepcao
da obra. Contudo, percebe-se que cada obra dialoga com seu tempo e seu momento

historico, e, nesse sentido, Pavis (2003, p. 194) nos aponta a seguinte afirmacéo:

A Unica coisa que se pode afirmar € que cada momento histérico e
cada pratica dramaturgica e cénica que lhe corresponde possuem
seus proprios critérios de dramaticidade (maneira de armar um
conflito) e de teatralidade (maneira de utilizar a cena). [E necessario]
tratar historicamente cada caso particular, quer dizer, examinar como
o0 texto foi concebido em fun¢éo de uma certa prética da lingua e da
cena e quais procedimentos dramaturgicos se encontram valorizados
(PAVIS, 2003, p. 194).

A partir desse pensamento, procuraremos nos aproximar da obra As Malditas,
buscando refletir sobre a historia do texto, o contexto de sua feitura e suas inter-
relacdes com os artistas cocriadores, e (por que ndo?) chama-los também de autores

da cena, agueles que conseguem colorir, texturizar o texto, o qual
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Colorido pela voz e pelo gesto segundo seu “colorido”, o texto se torna
textura; ele é incarnado pelo comediante, como se esse pudesse
“fisicaliza-lo”, absorvé-lo, inpird-lo antes de expira-lo, conté-lo em si
mesmo, ou pelo contrario, expectora-lo, da-lo a ouvir ou guarda-lo em
parte para si. (PAVIS, 2003, p. 201)

Desse modo, o ator/atriz também consegue, de maneira corpérea e
sinestésica, compor uma escrita cénica, a qual é “orientada” pela pratica da

encenagao, que:

[...] ndo é mais sempre a passagem do texto a cena; as vezes ela é
uma instalacdo, ou seja, uma apresentacdo de diversas praticas
cénicas (luz, artes plasticas, improvisacdes), sem que seja possivel
estabelecer hierarquia entre elas, e sem que o texto faca o papel de
poélo de atracdo para o resto da representacgdo. (PAVIS, 2003, p. 192)

E, nesse diadlogo entre texto/cena, dramaturgo/encenador, ator/encenador,
espetaculo/publico, a obra ganha potencialidades para atingir as multiplas camadas
de significancia e preenchimento da camada subjetiva que possa existir nas
entrelinhas da dramaturgia. Todavia, ainda esclarecendo a ideia de escrita cénica,
também trazemos a visdo de Mostaco (2018) para elucidar nossa argumentacao,

assegurando que:

A encenacdo, entrementes, ndo se reduz apenas a seus aspectos
técnicos. Ela é, antes de tudo, uma escrita cénica, uma reflexao pratica
sobre a obra efetivada pelo encenador e articula, segundo um ponto
de vista, complexos fatores sociais, estéticos e ideoldgicos, sem deixar
de lado as mindcias técnicas e poéticas como lider de uma equipe de
diferentes colaboradores. (MOSTACO, 2018, p. 197)

Nesse aspecto, entendemos que, no didlogo entre dramaturgia e encenacao,
as escritas (dramatuargica/cénica) se complementam, ainda que se constituam como
obras autbnomas, pois, ao se cruzarem no transito para a cena, uma nova escrita
surge a partir do ponto de vista dos artistas cocriadores, 0s quais se interrelacionaram
com a primeira obra (o texto). Assim, no entrecruzamento das linguagens, literatura e
teatro, o autor deixa a obra aberta para novas possibilidades, ainda que ele ndo queira.
E isso seria, justamente, a operacao de reescrita do texto sem ferir os principios que
constituem a dramaturgia, mas que podem gerar ressonancias significativas para

encenacgao.
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Para tanto, faremos um duplo movimento que, assim, serd iniciado adiante — o
da aproximacdo ao texto dramatdrgico, para andlise-interpretacdo da fabula e do
conflito sobre o qual ela se assenta, notadamente em vista da construgdo das
personagens — para depois, logo no capitulo seguinte, procedermos a analise da
relacdo com as montagens pontuadas e que podem ser recuperadas mediante a
pesquisa documental que foi efetuada.

3.2 Entreflores e espinhos: andlise-interpretacdo da obra As Malditas

O exercicio da escrita, assim como o da arte e suas varias formas de
expressao, por vezes, coloca o artista em um terreno bastante acidentado, cheio de
altos e baixos, certezas e incertezas, caminhos escurecidos e iluminados, jardins com
flores e espinhos, os quais conduzem as alegrias e tristezas do caminho que percorre
dentro de seus processos artisticos — imaginamos o quao seria dificil para um artista
deixar de viver sem manifestar sua forma de produzir Arte. Todavia, para cada
linguagem artistica, temos uma area de conhecimento a desvendar.

Nesse sentido, aqui delimitamos o recorte para a literatura e o teatro, ndo
apenas como “dom”, mas como campo de estudo que se fundamenta a partir de varias
teorias e processos de criacdo, 0s quais nos traduzem a ideia de uma praxis, ou seja,
teoria articulada a pratica. Por isso, nessa subsecdo, realizaremos a analise
dramaturgica da obra As Malditas.

De inicio, € importante informar que nosso primeiro contato com ele,
inicialmente, ndo foi com o seu corpus escrito, publicado em uma pagina impressa,
mas por meio da apreciacdo da montagem teatral realizada pela Cia. Paraibana de
Comédias, em 2002, sob a direcédo de Edilson Alves, tendo no elenco os atores, Gilson
Azevedo (in memoriam) e Genario Dunas. Destacamos essa passagem para ressalvar
gue aleitura dessa obra, na ocasido, se deu a partir do olhar daquela cena — s6 depois,
ao ter acesso ao texto escrito, pudemos ler a obra a partir da perspectiva do
autor/dramaturgo, leitura essa que se aproximava bastante da perspectiva do

encenador.
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3.2.1 Flores que néo se cheiram

O texto As Malditas se constréi a partir de uma relacdo extremamente
conflituosa que se trava entre duas irmas, Rosa Procopio e Margarida Procépio, as
guais divergem sobre 0s mais diversos aspectos de suas vidas, incluindo abordagens
sobre a condi¢céo da pessoa com deficiéncia, a formalizagéo discursiva do patriarcado
e sua reproducao nas falas e acGes das personagens e a relacdo entre individuos em
meio a dinamicas marcadas pelas disparidades do poder econémico e intelectual.
Contudo, é muito importante pontuar que a forma dramética (ou seja, aquela movida
pelos didlogos entre as personagens) esta aqui a disposi¢cao de uma formalizacdo do
género comico.

Assim, antes de adentrarmos questbes mais especificas de nossa analise-
interpretagcédo, € necessario discorrermos sobre a relagdo entre comicidade e riso,
tendo em vista que a obra em tela evoca tais elementos, notadamente quando n&o
podemos esquecer que, quase sempre, “ao tratar dos elementos ligados ao género
cOmico (ou a comeédia), desde a Antiguidade, ha, nesse campo de estudo, uma
negligéncia a esse tipo de texto, tido sempre como menor, por oposi¢cao as formas do
tragico” (SANTOS COLACO, 2023, p. 92). No entanto, o riso e a comicidade séo focos
de um campo de estudo, bastante extenso e significativo, tendo despertado interesse
de varios pensadores.

Henri Bergson (1978) nos revela que o riso € proprio do humano e que nao ha
comicidade fora do que seja propriamente humano, para ele “o riso parece precisar
de eco. [...] ndo se trata de um som articulado, nitido, acabado, mas alguma coisa que
se prolongasse repercutindo aqui e ali, algo comecando por um estalo para continuar
ribombando, como o trovao nas montanhas” (BERGSON, 1978, p. 08). Ele nos aponta,
também, que so rimos daquilo com o que nos identificamos: assim, existem situacées
gue determinada piada ou situacdo comica so ira causar riso se forreconhecivel para
0 grupo. Ja para Propp, a “arte ou o talento do comico, do humoristae do satirico estdo
justamente em mostrar 0 objeto de riso em seu aspecto externo, de modo a revelar
sua insuficiéncia interior ou sua inconsisténcia”. (PROPP, 1992, p.175). Ele também
nos revela que “é evidente que no ambito de cada cultura nacionaldiferentes camadas
sociais possuirdo um sentido diferente de humor e diferentes meios para expressa-lo”
(Ibidem, p. 32). Desse modo, Propp dialoga com Bergson noque se refere a relagcéo

de riso/comicidade que se liga ao grupo social.
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Em seu livro O elogio a bobagem, Alice Viveiro Castro traga um panorama da
relacé@o do riso e da comicidade, que atravessa séculos e as varias culturas no curso

da histoéria. Ao chegar no periodo da Idade Média, Castro discorre:

Durante a Idade Média, onde houvesse um senhor, um poderoso, fosse ele
um conde, barao, bispo, abade, principe ou rei, haveria um bobo. Uma corte
gue se prezasse deveria ter pelo menos um bobo para divertir o senhor e
seus convidados. O costume teria comecgado no oriente. Egipcios, chineses
e hindus ndo dispensavam essa figura insolita, feia, ridicula, mas dotada de
perspicécia inaudita e a quem era dado o direito de dizer verdades ao rei ou
farad. Grécia e Roma também tiveram seus bobos, mas foi na Idade Média
gue essa figura cbmica encontrou seu apogeu. [...] O bobo, essa figura insolita
e ridicula - comumente um ando, um corcunda ou um ando corcundaatraia a
inveja de muitos cortesdos, pois privava da intimidade dos poderosos.
(CASTRO, 2005, p. 32).

Por estas sendas é que a pessoa que possuia um “defeito” ou uma deficiéncia
era tomada enquanto alvo de ridicularizacdo para provocar o riso. Dentro dos padrdes
da sociedade daquela época rir do outro era aceitavel: hoje, esse lugar do riso ja é
amplamente questionavel. Esse riso que pde as minorias (pessoa com deficiéncia,
negros/as, mulher, LGBTQIPA+, pessoa gorda...) como protagonista da piada de
modo preconceituoso e agressivo revela a camada mais rasa do humor na viséo de
guem estuda o riso.

Ainda sobre a figura do bobo da corte, na visdo de Minois, o “bobo do rei existe
para fazer rir. E sua funcéo primeira. Mas néo se trata, evidentemente, de um simples
palhaco. Se o riso que ele provoca é importante, € porque traz consigo o que falta, em
geral, nos circulos do rei: a verdade” (MINOIS, 2003, p. 160). A partir desse
pensamento, percebe-se que o riso tem o poder de revelar verdades e situacfes
morais expressas de modo cémico, mas que possuem um potencial reflexivo e, por
vezes, denunciador das desigualdades e do dominio sobre os que estdo em alguma
posicao minoritaria. Por essa razdo, entendemos que a estética do riso, ainda que por
muito tempo tenha sido enxergada como um género menor (em contraposicdo a
tragica), possui um campo com bastante referéncias para o desenvolvimento de uma
estética risivel e com forte pendor critico em face da sociedade e da historia do
presente para o qual se destina.

Nesse sentido, Castro nos aponta que o cdmico tem atravessado culturas e
geracdes e que a comicidade possui uma linha continua e infindavel de

desenvolvimento e novas perspectivas, pois
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[a]s piadas e os personagens comicos atravessam 0s séculos, renascem e
florescem em diferentes momentos e culturas, sempre mantendo uma relacéo
direta com seus antepassados. Uma espécie de DNA estampado e 6bvio que
demonstra que o humor de um grego do século V antes de Cristo néo é assim
téo diferente do de um brasileiro dos dias de hoje... Personagens estlpidos,
maridos traidos, velhos bab&es, avarentos e fanfarrées séo engragados, hoje,
como ha 5 mil anos atrds. A comédia trabalha com mitos e estereétipos
Obvios, aparentemente simples, mas que habitam as profundezas do nosso
inconsciente desde tempos imemoriais. A arte consiste em captar a esséncia
dos tipos conseguindo, a cada vez, renovar-lhes o frescor e a comicidade.
Afinal, o ser humano é o mesmo animal, seja segurando um tacape ou
apertando o botdo de uma bomba nuclear (CASTRO, 2005, p. 42).

A comicidade, entdo, se encontra intrinseca a complexidade de cada individuo,
assim como nas agdes e contrastes existentes nas personagens, nas agoes que elas
executam ou que sofrem, assim como nas palavras que séo ditas por elas, sobre elas
e sobre as outras personagens. Dessa maneira, encontramos n’As Malditas
personagens que revelam as varias camadas do humano (ignorancia, estupidez,
arrogancia, fragilidade, ingenuidade...) e, a partir desse lugar, o comico vai surgindo,
tendo as acdes cénicas como disparadoras da situagdo cémica®®. Contudo, o riso
enquanto funcédo social também possui o carater de entreter sem grandes pretensdes
filosoficas. Portanto, ainda diante da perspectiva de Minois (2003, p. 220), o riso “é
uma reflexdo sobre a tragédia; € uma forma de interpreta-la, de ver-lhe o sentido, ou
a falta dele”.

Sendo assim, encontramos em As Malditas a juncdo de elementos da comédia
gue potencializam a obra e corrobora com 0 pensamento expresso por Minois, talvez
abrindo uma perspectiva para que seu desfecho seja lido em chave tragicbmica. No
entanto, o que nos aponta Rosa (2018) € que nas tragicomédias francesas as

personagens sdo elevadas a acfes sérias e terminam em final feliz. Nesse sentido;

O final feliz é tdo importante para o apaziguamento geral do publico e do
proprio enredo que é tido, especialmente na Franga, como a chave do que
vem a ser uma tragicomédia: “A tragicomédia ndo é, apesar de seu nome,
uma mistura de tragédia e comédia. Ela é uma tragédia que termina bem.
(ROSA, 2018, p. 35).

No entanto, antes de chegarmos ao desfecho, passemos pela cena inicial, em

gue o autor sugere a seguinte rubrica: “Cada irma, na auséncia que é sempre atrevida,

19 O risivel se revela no espetaculo, também, como poderemos atestar no capitulo seguinte, a partir do
jogo de palavras existentes nos dialogos das personagens, assim como da gestualidade dos atores. De todo
modo, o riso possui uma fungdo social, na medida que consegue através da comicidade de assuntos do
cotidiano e da esfera humana fazer refletir e por vezes transformar atitudes e comportamentos.
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discorre sobre a outra em soliléquio.” (QUEIROZ, 2021, p. 127%°). As personagens,
assim, apresentam tracos da personalidade e da vida social de cada uma, revelando
ao leitor/publico algumas disparidades entre elas como: nivel educacional, situacdo
econOmica, modo de vivenciar a afetividade.

Nessa cena, as personagens sado apresentadas a partir do olhar que uma tem
sobre a outra, aproximando o leitor da atmosfera de rivalidade e contrastes que as
cenas seguintes trazem. Nos deparamos com personagens que, de modo rixoso??,
vao buscando na memoria aspectos reveladores dos conflitos que alimentam as rixas
entre ambas. Por meio dos aspectos sociais e morais, cada uma delas vai
descrevendo sua opositora e, assim, revelando, ja na cena inicial, o sentimento de
odio e as amarguras que permeiam a convivéncia entre as duas irmas. Nessa relacao
inicial, alicercada pelo espirito rixoso, percebemos os caminhos que levaram e levam
essas personagens a nao se suportarem. Sendo assim, 0 autor optou por um recurso
de escrita dramaturgica em que as personagens se encontram isoladas, cada qual em
seu espaco-tempo, dialogando consigo mesmas e descrevendo uma a outra, a partir
do ponto de vista de quem fala. A partir desse momento, 0 autor vai construindo e
preparando o arco dramatico de todo o texto, o qual segue uma estrutura em que
passa pelos seguintes elementos: exposi¢cdo, aumento da acéo, climax, declinio da
acao e desfecho.

Em relacdo a exposicao, o autor utiliza a cena | para apresentar as personagens
e a tematica principal, que, a meu ver, seria 0 desafio de aceitar o outro como ele é;
no aumento da acdo, encontramos os desdobramentos e encaminhamento das ac¢oes;
no que se refere ao climax, encontramos na metade da cena IV para a cena V,
elementos que alcancam o ponto maximo da dramaturgia, pois, nesse momento, as
acOes passam do verbal ao fisico e se encaminham para a estratégia que define o

declinio da acéo e o desfecho com a morte de ambas.

20 Doravante, todas as citagdes sdo a esta edicdo. Portanto, indicaremos apenas a paginacao.

21 Estamos, aqui, tomando esta categoria de leitura-interpretacdo a partir de uma leitura do romance
Memodrias de um Sargento de Milicias, como proposta por Otsuka (2007, p. 112). Para ele, naquela obra, “os
personagens apresentam, de maneira sistematica, comportamentos fortemente marcados por tragos mais ou
menos assemelhados, como a maledicéncia, a zombaria, o achincalhe, a rivalidade e sobretudo a vingancga;
assim, os relacionamentos interpessoais [...] configuram uma estrutura peculiar, sendo governados por uma
inclinacdo geral, comum aos personagens, a que se poderia chamar de espirito rixoso. Além disso, [...] a
tendéncia para a discérdia pessoal ndo é uma simples excentricidade ou idiossincrasia restrita a um ou a
outro personagem, mas sim um padrdo de comportamento que se manifesta em praticamente todas as
relacdes interpessoais figuradas [na obra], [ao que se poderia dizer] o espirito rixoso se generaliza [na peca]
e apresenta carater estrutural.” Julgamos ser, assim, esta referéncia pertinente ao que vimos propondo.
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Ainda sobre a cena de abertura, encontramos nos dialogos das personagens
desdobramentos que nos levam a refletir sobre os temas mencionados anteriormente,
no que se refere a condicdo da pessoa idosa com deficiéncia. Esta marca € bem
presente na dramaturgia e nos faz refletir, em véarias passagens do texto, sobre o
quanto a deficiéncia é vista ainda como algo punitivo ou castigo divino?2. Esse aspecto
€ revelado pela personagem Margarida, ao atribuir a deficiéncia da irma a ma sorte:

MARGARIDA: Imagine s6: Teve um derrame, ficou toda troncha e paralitica
e ainda me chama de mulé sem sorte. Sem sorte é ela que levou chifre
do marido, abortou o Unico bucho que pegou e hoje em dia tem que me
aguentar porque ninguém, além de mim, aguenta ela. (p. 128)

Para além do olhar preconceituoso de Margarida em relacdo a condicao de
Rosa, a partir dessa fala encontramos outros temas — 0 aborto como algo inapropriado
socialmente e religiosamente, nesse caso, tendo em vista a religiosidade expressa no
decorrer da acdo, por Margarida, assim como a traicdo do marido como falta de sorte,
com incompeténcia para encontrar um marido fiel, mediante um modo de reproduzir
aspectos do patriarcado, ao naturalizar e relegar a sorte a traicdo do marido,
culpabilizando a mulher pela infidelidade masculina.

Na sequéncia dos soliloquios das personagens outras abordagens vao

aparecendo, em relacéo ao nivel educacional de ambas encontramos:

ROSA — S6 cursou até a quarta série do primario (Margarida), uma deficiéncia
que tentou superar fazendo cursos...de tricd, croché, bordado. Eu bem
que tentei mudar um pouco sua mentalidade atrasada, mas foi em vao.
Por mais que insista, Margarida ndo |é outra coisa sendo a Biblia. Lé
néo: soletra.

MARGARIDA — E metida a bosta que é? (Rosa) SO quer ser “as prega” — nem
prega tem mais aquela folote. S6 porque é formada, adora me
homilhar. Tai. Se serve de alguma coisa ter feito esse tal de dotérado.

22 Buscando o conceito de pessoa com deficiéncia, a Convencdo sobre os Direitos das Pessoas com
Deficiéncia, aprovado pela Assembléia Geral da ONU, afirma: “Art. 1°. Pessoas com deficiéncia sdo aquelas
que tém impedimentos de longo prazo de natureza fisica, mental, intelectual ou sensorial, os quais, em
interacdo com diversas barreiras, podem obstruir sua participacdo plena e efetiva na sociedade em
igualdades de condigdes com as demais pessoas’. Para chegarmos a esse conceito, ou melhor até a
atualidade, um longo percurso de dor, exclusdo, morte e sofrimento foi atravessado, mas a luta ainda continua
pela garantia de direitos e respeito. Dentro do processo histérico, no que se refere a histéria da deficiéncia,
desde o periodo do homem primitivo, a pessoa com deficiéncia é vista como possuidora de espirito maligno.
Para Fuzetto (2015, p .08), “quem mantivesse contato com ela estaria mantendo relagdo com um espirito
mau. Isso se dava pela crenga de que tal ser humano teria sido castigado pelos deuses por erros cometidos
por ele ou, até mesmo, por familiares. Devido a essa ideia, ndo existia portadores de deficiéncia vivendo em
comunidade, pois eles eram mortos ou abandonados por serem considerados como fardos ou devido ao
temor religioso gerado”.
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Hoje em dia, quem limpa o fundo dela sou eu, uma analfabeta
despreparada, como diz. (p. 128)

Nessas falas, identificamos o poder intelectual como instrumento de opressao,
soberba, em detrimento ao saber popular e ao dominio das habilidades manuais,
entendidas como tipicamente femininas, apreendidas por Margarida, que nao teve
oportunidade de chegar aos bancos da academia. Aqui, o autor nos faz refletir sobre
0 modo como em nossa sociedade haveria uma percepcgao errdbnea de que um saber
anula o outro: acreditamos que dentro do processo de aprendizagem, os saberes se
complementam, ndo precisamos diminuir um para enaltecer o outro, € bem sabido que
as dimensdes do conhecimento possuem niveis, no entanto, € necessario empatia e
respeito aos saberes.

Em contraponto a fala de Margarida, o autor equipara por meio da fala da
personagem Rosa a pouca escolaridade da mesma a deficiéncia, ao deficiente
intelectual, relacionando o seu “semianalfabetismo” como uma deficiéncia, atribuindo
a sua pouca escolaridade a uma incapacidade. Desse modo, a tematica da deficiéncia
mais uma vez se faz presente. Ao utilizar a expressao “metida a bosta que é”, a
personagem Margarida se refere paradoxalmente a uma pessoa que se acha
importante, vaidosa, arrogante. Em “s6 quer ser as pregas, essa folote” faz referéncia
as plicomas anais, essa expressao também € aludida de modo paradoxal, para
diminuir a outra. As falas da personagem Margarida, em sua maior parte, de modo
pertinente ao espirito rixoso que rege a relacao, faz bastante uso da linguagem ligada
ao baixo-corporeo e, a partir desses trocadilhos lexicais, o risivel é acionado.

Outro aspecto abordado na cena em analise € a religiosidade das personagens:
Margarida, segundo Rosa, é bastante fanéatica, chegando ao ponto de assistir trés
missas por dia e acender um macgo de velas para “Nossa-Senhora-N&o-Sei-de-Qué”
toda semana e, uma vez por dia, outra para o anjo da guarda — ela desconfia da fé da
irma, alegando que Margarida é apenas “metida a santa”. Ao tocar nesse ponto,
Margarida descreve a irma como alguém gue nao acredita em nada, atribuindo o lugar
de quem estuda bastante, ao ateismo, querendo revelar que a irma é ateia. Também
expressa que ela € uma mulher de vida sexual livre, a qual, para o cristianismo, é vista
como uma mulher que se assemelha a Maria Madalena, uma prostituta. Mais uma
vez, esbarramos nesses aspectos morais e conservadores que fazem parte da

construcéo da personagem Margarida e que conduzem o enredo para esses lugares
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de conflitos, que se expressam nao somente pelas acdes das personagens, mas no
debate de ideias e pensamentos divergentes.

O texto esta dividido em seis cenas, as quais sdo acompanhadas de rubricas
gue antecedem o inicio dos didlogos e sintetizam a acédo principal ali encontrada.
Essas divisdes por cena ajudam o leitor a entender o inicio, 0 meio e finalizacdo do
arco dramatico da cena e, consequentemente, os pontos de virada da dramaturgia
como um todo. E importante compreendermos que, nas cenas, as irmas S&o
construidas mediante uma extremada rivalidade, revelada formalmente nos didlogos
como rixas, as quais, assim, formalizam o conflito, a partir do espirito rixo que permeia

guase todo o enredo.

3.2.2 A Margarida brigou com a Rosa (e vice-versa)

Adentrando um pouco mais na analise-interpretacdo do texto, vemos como a
escrita dramaturgica de Saulo Queiroz alude a contradicGes e tensbes, de modo a
avancar a acao, fornecendo materiais para varias analises das personagens Rosa e
Margarida. Elas podem ser vistas como arquétipos que permeiam a nossa sociedade
de maneira frequente, levando em consideracdo, também, o ambiente do desenrolar
dessa peca, ou seja, o seio familiar, onde encontramos elementos suficientes para
analise e reflexdo de uma relacéo abusiva.

Como ja vimos anteriormente, as personagens travam uma convivéncia
permeada pela rixa, que poderia ser representada por uma imagem, a qual
metaforicamente iremos chamar de “cabo de guerra”, em que dois polos esticam uma
corda e medem forcas. Elas conseguem, em seus dialogos, externar muitas dores e
frustracBes que sofreram durante a trajetoria de vida, de fatos da infancia a decepcdes
amorosas. Percebemos, também, que ha muitas questbes a serem ajustadas no que
diz respeito aos incémodos: uma (Rosa Procépio) possui uma carreira académica e
profissional de sucesso, no entanto, amargura as dores de se encontrar em uma
cadeira de rodas depois de um AVC; a outra (Margarida Proc6pio) esbanja saude, no
entanto, possui varios traumas de uma vida castigada pela opresséo social.

Nesta dimens&o, ao analisar o texto, identificamos as individualidades das
personagens (uma com nivel de doutorado, outra semianalfabeta; uma

financeiramente estavel, a outra financeiramente vulneravel), cada uma com seus
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argumentos para fugir ou aliviar suas dores, que trazem da infancia e que se tornaram
essa camada de rejeicdo. Em didlogo com Rosa, a personagem Margarida deixa
escapar uma fala que revela esse sentimento de rejeicdo, como podemos perceber

na citagao a seqguir:

MARGARIDA — Minha Rosinha, era assim que papai lhe chamava. Depois
gue nasceu, virou o xod6 da casa. No Natal, enquanto ela ganhava
vestido chique de loja, eu s6 recebia vestido da feira da sulanca, ou
coisa pior. Mesmo assim, sempre rezei por ela, peco a Deus, todo
santo dia, que ela seja muito feliz. (p.131)

A partir dessa fala, inferimos que, na infancia, possivelmente, havia
demonstracoes de afeto dirigidas mais para uma do que para outra, por parte da figura
do pai, desse modo, fazendo aflorar memorias que, de alguma maneira, justificam a
convivéncia conflituosa que travam. Ao analisarmos a cena ll, percebemos que o autor
vai encaminhado a sequéncia do “cabo de guerra”, a partir de motes aparentemente
simples que, no decorrer da acéo, vdo encaminhando as personagens para 0S seus
objetivos individuais.

Nessa cena, o dialogo € introduzido a partir da relacdo que chamaremos de
“hora da papa x hora da novela”. Na ocasido, Margarida deseja dar a papa a irma,
gue, por seu turno, deseja assistir a telenovela. Nesse impasse, travam uma disputa
entre desligar a TV e comer a papa, mas isso é apenas o inicio da discussado. No
decorrer da cena, Margarida levanta o questionamento em relagdo a uma professora
universitaria desejar ver a uma telenovela, enxergando esse produto audiovisual como
sendo algo consumido pelas pessoas de “pouca cultura” como ela. No entanto, Rosa
rebate, argumentando o consumo desse produto cultural por varias pessoas no mundo
e de diferentes niveis educacionais. Como dito, na simplicidade do dialogo entre papa
e novela, a cena vai ganhando outros desdobramentos e as abordagens sobre

opressao e relacdes abusivas vao surgindo como podemos perceber abaixo:

MARGARIDA — Sua nojenta, olha ai, sujou 0 casaco todinho. Vai, tira isso pra
eu botar de molho, tira!

ROSA - Ai, devagar, estd machucando o meu braco.
MARGARIDA — Enquanto seu braco déi, meu juizo queima, tira!

ROSA — Até quando, meu Deus? Até quando eu vou aguentar isso? Além de
aleijada, dependente desta monstra. Sete anos prostrada numa cama,
aguentando toda sorte de desaforo e humilhacao.

MARGARIDA - (Fora de cena) Eu td ouvindo, viu?
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ROSA — (Um pouco mais baixo) E é porque eu pago tudo: comida, roupa,
calcado, dou a casa pra morar, a cama pra dormir, até plano de sadude
eu dou pra essa miseravel e ela...

MARGARIDA - Néo faz mais do que sua obrigacdo. Ou ta esquecida do
combinado?

ROSA — N&o, Margarida, eu ndo estou esquecida do combinado. Como vocé
mesma diz, nessa casa uma méo lava a outra.

MARGARIDA - Pois é. E olhe que sou muito boa, t6 de prontidao a qualquer
hora do dia e da noite. Se eu fosse uma enfermeira de verdade, a coisa
era diferente. Tu tinha que pagar um salario bem gordo e hora extra
pra eu te aguentar até de madrugada. Tudo que eu tenho aqui, como
tu disse, comida, ocupa, remédio, teto, ndo paga nem a metade do meu
trabalho. E quer saber de uma coisa? Chega de trolol6, hora de dormir.
(p.135-136)

Nesse didlogo, também podemos evocar a relacdo de codependéncia dessas
duas mulheres, as quais, devido as circunstancias da vida, se encontram em uma
relacdo inextrincavel, cada qual com suas limitacbes, seja fisica ou econdmica,
limitacOes essas que a impedem de atingirem seus objetivos em comum, a autonomia.
Em busca dessa autonomia, que nunca chega, as personagens vao se entrelacando
em memorias e magoas do passado, que vao colocando-as em uma teia de emocgdes
e ressentimentos.

Essa abordagem se evidencia na cena lll, a qual intitulo de “passando a limpo”,
uso essa expressdo devido a acdo estabelecida no inicio da cena, na qual a
personagem Margarida realiza a limpeza do quarto de Rosa na madrugada. Apesar
de caminhar por um terreno bastante denso, o dramaturgo conseguiu, de maneira
sagaz, suavizar os dialogos utilizando-se do cémico, e, em muitas situacoes,
encontramos a personagem Margarida dizendo verdades de maneira bem-humorada.
O chiste, que em sua traducdo seria 0 gracejo, o engracado, para a teoria

psicanalitica, possui outra abordagem, diferente do que nos revela Henri Bergson:

O riso ndo advém da estética pura, dado que tem por fim (inconsciente e
mesmo imoralmente em muitos casos) um objetivo Util de aprimoramento
geral. Resta, no entanto, alguma coisa de estético, pois o cdmico surge no
momento preciso no qual a sociedade e a pessoa, isentas da preocupacéo
com a sua conservacgdo, comecam a tratar-se como obras de arte. Em
resumo, se tracarmos um circulo em torno das acles e intencdes que
comprometem a vida individual ou social e que se castigam a si mesmas por
suas consequéncias naturais, restara ainda do lado de fora desse terreno de
emocdo e luta, numa zona neutra na qual o homem se apresenta
simplesmente como espetaculo ao homem, certa rigidez do corpo, do espirito
e do caréater, que a sociedade quereria ainda eliminar para obter dos seus
membros a maior elasticidade e a mais alta sociabilidade possiveis. Essa
rigidez é o cobmico, e a correcdo dela € o riso. (BERGSON, 1978, p. 14)
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J4 em Freud (2015), temos o chiste como um escape do inconsciente, a
emissao de verdades ditas de maneira espontanea e humorada, mas reveladora de
algo do inconsciente, seria como aquela méaxima: toda brincadeira tem um fundo de
verdade. Também encontramos no chiste a ideia de uma piada que reverbera e ganha
identificacdo pelos grupos sociais, e isto esta ligado a psicologia social, exemplo:
piadas de médicos, de terapeutas, de mulher... ou seja, grupos sociais que se
identificam com as piadas e que as reproduzem em busca do prazer em rir do outro e
de si.

Nesse aspecto, a ficcao e a arte por vezes se confundem e, de alguma maneira,
atravessam o0s corpos dos artistas criadores e dos receptores, encontrando
aproximagdes com a psicanalise que traz a luz a sujeira/poeira cinzenta instalada no

inconsciente dos individuos.

MARGARIDA — Tampe o0 nariz pra ndo espirrar! (come¢a a espanar 0s
maoveis).

ROSA — Vocé sabe que horas sdo?

MARGARIDA — Nem me interessa.

ROSA — Vocé vai limpar o quarto a essa hora? Ficou maluca, foi?

MARGARIDA — Tampe o nariz e cale a boca, atropelo da minha vida. O
servico € meu e faco a hora que bem entender.

ROSA — Duas vezes no mesmo dia? Esqueceu que ja limpou este quarto
hoje?

MARGARIDA - Duas, trés, quatro, trinta e cinco; esse chiqueiro eu limpo a
hora que quiser e quantas vezes for preciso. Ou tu num sabe que
quarto de doente fede. (p. 138)

Em meio a essa trivialidade de limpar a casa, de novo, avulta a rixa: a acao é
ignorada por Rosa pois Margarida ja havia limpado o ambiente no decorrer do dia e,
mais uma vez, vai repetir a atividade, sem que haja necessidade. No decorrer dos
didlogos, comecam a saltar memorias da infancia, adolescéncia e fase adulta das

duas. A primeira memoria a ser regatada é disparada por meio das seguintes falas:

ROSA — Hoje vocé estd como nunca. O que foi, sonhou com o falecido?

MARGARIDA - Veja como fala do meu finado, viu? Ele era um santo, me
deixou pra morar com Deus. Diferente do teu marido, que te deixou pra
morar com outra. (p. 139)

A tematica da trai¢do/infidelidade retorna sempre. 1sso nos faz pensar sobre de

gue modo a relacdo monogamica pode deixar marcas negativas na vida dos
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individuos, principalmente nas mulheres, pois o advento da monogomia,
historicamente, possui um peso maior para elas, tendo em vista que dentro de uma
sociedade patriarcal, machista e miségina a traicao advinda do homem é naturalizada
— isso, obviamente, em face do patriarcado, entendido por Scholz (1996) da seguinte
maneira:

[...] para evitar mal-entendidos que possam surgir do conceito de patriarcado,
esclarecemos que, ao falar de dominagdo masculina, ndo queremos dizer
obviamente que o homem se poste ao lado da mulher constantemente de
chicote em punho, para fazer valer sua vontade. No sentido aventado aqui, o
dominio baseia-se essencialmente na institucionalizacdo e na internalizagéo
de normas sancionadas pela coletividade. Estudos feministas revelam que,
historicamente, as mulheres néo raro se ergueram em defesa de seu papel
tradicional, oferecendo resisténcia e exigindo seus direitos a partir dele.
Dominio masculino também nao significa que as mulheres se encontrem
absolutamente despojadas de seu poder de influéncia. Este, contudo,
restringe-se em boa parte a esfera que lhes é atribuida (SCHOLZ, 1996, p.
17).

Na sequéncia, outra recordacao é evidenciada: a relacao de o6dio entre as duas
gue, na visdo de Rosa, vem desde a infancia. Como defesa, Margarida nega o 6dio
pela irmd e rebate trazendo a memoria as vezes em que Rosa dedurava suas

travessuras ao pal .

MARGARIDA - E tu, que contava pro papai qualquer coisinha errada que eu
fazia? Me lembro como se fosse ontem, da surra que ele me deu sé
porque eu fumei um cigarro escondida. Ninguém sabia que eu tinha
roubado aquele cigarro dele, s6 tu porque viu, E, é claro, pra ganhar
cartaz foi correndo me entregar. Sinto 6dio sé de lembrar... disso, sim,
eu sinto 6dio...da traicdo. (p. 139-140)

Rosa se defende desse fato, alegando haver sido uma bobagem da infancia,
pois ela s6 tinha oito anos na ocasido e ndo sabia 0 que estava fazendo. Em
contraponto, Margarida avanca na discussao e questiona sobre 0s varios outros varios
acontecimentos em idades entre a adolescéncia e a fase adulta, como podemos

perceber na fala:

MARGARIDA — E depois, com quinze, dezoito, vinte? Sabia o que tava
fazendo ou ainda era inocente? Pra mim, Rosa, vocé é descente de
Caim (p. 140).

Nesse momento, a cena vai atingindo uma tensado, pois, a partir dessa

comparacao da personagem Margarida, ao afirmar que a irma é descente de Caim,
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fazendo uma alusé@o ao simbolismo da narrativa biblica e tendo a referéncia da 6tica
biblica para atribuir os elementos do mal a figura de Caim, uma visdo maniqueista &
imposta. No curso dessa mesma cena, € verbalizado por Margarida o sentimento
negativo ao ser sempre humilhada pela irma. Ambas jogam com suas insatisfacdes
diante da convivéncia ao longo de suas existéncias, contudo, Rosa chega a reflexdo
que uma precisa da outra, reafirmando a codependéncia, ja& mencionada
anteriormente.

Outro ponto abordado no didlogo que permeia a cena lll é sobre o tema da

felicidade como podemos visualizar no excerto que segue:

MARGARIDA — Até parece que vocé € a mulher mais feliz e realizada do
mundo. Da até vontade de rir vendo uma aleijada falando dificil e
querendo me mostrar o caminho da felicidade.

ROSA —Né&o quero lhe mostrar o caminho de nada. Apenas acho que ser feliz
da mais trabalho, é por isso que o mundo ta assim de gente infelize
frustrada. S&o pessoas que, como vocé, querem que o melhor caia do
céu. So6 que a felicidade ndo é chuva, querida. Eu, apesar de tudo,lutei
pelo que quis e me considero uma mulher feliz.

MARGARIDA — Eu ndo quero essa felicidade nem a vista hem a prazo. Eu
acho até engracado uma pessoa na tua situacdo dizendo que é feliz.
Teu marido botou gaia e te abandonou, tivesse um derrame e ficasse
troncha, pegasse um bucho e botasse o filho no mato e hoje ndo tem
ninguém, além de mim, pra te fazer companhia. Isso é felicidade? E a
Rosinha da juventude, cadé? Aquela que adorava festa, viagem,
namorado, cadé? Ta aqui, 6. Penando de uma cama pra uma cadeira
de roda. Pra mim, Rosa, tua felicidade é coisa de novela, s6 que a
minha vida ndo passa na televiso, n&o, viu? E aqui, na realidade, nua
e crua.

ROSA — E, ndio d& para conversar contigo. Falamos linguas completamente
diferentes. (p.142-143)

Nas falas de Margarida encontramos, de maneira subjetiva, um ideal de
felicidade alicercado pelos padrées de uma sociedade moralista e conservadora. Um
pensamento nutrido pela ideia que ser feliz é casar-se, ter filhos e viver para o marido:
“Uma mulher bela, recatada e do lar”. Dentro desse pensamento, o qual alimenta a
racionalidade patriarcal moderna, “cabia a mulher ndo apenas ser uma dona-de-casa
exemplar, mas também tornar agradavel a vida do marido com sua assisténcia, seus
cuidados e seu interesse”, um bem-estar doméstico propiciado pela mulher. Em
contraposicido a esse pensamento a personagem Rosa rompe com essa estrutura.
Nesse contexto, a mae anulava a mulher de sua identidade e dos seus prazeres: nao
gue a maternidade seja algo ruim, ndo. Mas, dentro do pensamento patriarcal, ser

mae pode custar muito caro. E preciso dar as pessoas oportunidades de escolha e
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desse modo também garantir um equilibrio sob todos os aspectos que a maternidade
pOoSSsuli.

Depois das sequéncias de revelagcbes e memorias ndo agradaveis, proferidas
por ambas as personagens, a cena em estudo ganha um certo relaxamento, no que
se refere as tensdes provocadas inicialmente, ha uma quebrada com a acdo da
personagem Rosa que pede para ir ao banheiro e Margarida, com o seu vocabulario,
refere-se as necessidades fisioldgicas por “cagar” ou “mijar”, deixando a professora
universitaria incomodada com tais expressdes. Nesse ponto, volta-se a utilizacao de
expressdes do baixo-corpéreo como possibilidade de causar comicidade pelo jogo de
palavras empregado, surpreendendo o leitor/espectador diante de uma situagéo que,
para aquela personagem, é bem intima. Essa situacio representa no texto uma
suspencdo e relaxamento da tensdo dramatica que anteriormente estava em
acionamento.

Essa mesma cena é concluida em meio a outro momento de exaltacdo, quando
Margarida € provocada no que se refere aos atos sensuais e de liberdade sexual como
vemos nas falas:

ROSA - Eu falo de um beijo roméntico. Esse ndo combina contigo, vocé é

tdo seca, tdo deprimida, tdo amarga que duvido que tenha sido beijada
de verdade.

MARGARIDA - Tu que pensa.

ROSA - Tenho certeza. Nem da para imagina-la botando a lingua na boca de
um homem.

MARGARIDA — Me respeite, sua cachorra da boca podre. Vocé acha que fui
ou sou mulé de botar a lingua na boca de homem?

ROSA — Ainda estd em tempo de ser, querida. Ndo sabe o0 que esti
perdendo...aquela lingua quente ro¢ando a sua, aquela saliva molhada
se misturando com a nossa...

MARGARIDA — Chega! Vamos mudar de assunto que a coisa ta ficando
pesada. (p. 147-148)

Nesse excerto, o diadlogo parte de reflexdes das personagens, tendo o corpo
como objeto de desejo e a troca de beijos como forma de erotizacdo. Em relacéo ao
corpo e as corporeidades, percebemos uma conotacdo para cada uma delas: para
Rosa, o corpo € um lugar das experiéncias, no entanto, para Margarida, o corpo é uma
espécie de “espaco sagrado” e, a0 mesmo tempo, elemento do pecado pela visdoda
religiosidade a que se dedica. E nessa oposi¢éo de visdes do corpo entre o profanoe o
sagrado os pontos de vista das personagens sdo expressos e sao revelados nos

corpos fisicos em agéo.
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3.2.3 Do jogo das humilhacdes

Um dos pontos altos da dramaturgia acontece na cena IV, em que as
personagens chegam ao 4pice da acdo, em um dialogo que come¢a com Rosa
demonstrando controle e opressdo, ao pedir a Margarida que faca 0s servicos
domésticos: quando a mesma acha que terminou aquela atividade, a outra a coloca
para fazer outra. A intencdo da Rosa é humilhar Margarida, demonstrando o seu poder

econdbmico.

ROSA — Margarida, querida, vocé esqueceu de trocar os lencdis da cama.

[ ]

ROSA - Querida, por favor, calce os meus sapatos, sim?

[...]

ROSA — Agora, traga a escova e o espelho e dé um jeito no meu cabelo que
esta desalinhado.

[...] (p.148-151)

No decorrer da cena, encontramos varios momentos de desabafos, insultos e
volta ao passado das duas personagens, revelando dores e angustias vividas no
passado e que séo refletidas na relacdo de ambas naquele momento de velhice, como

podemos perceber nas falas seguintes:

ROSA —[...] Vocé casou antes de mim. Por sinal, teve uma festa linda.
MARG - Pelo menos isso eu fiz primeiro.
ROSA — E, pena que ndo deu muita sorte com o marido.

MARG - Porque nao foi com o homem que eu amava que casei. Esse tu fez
o favor de me roubar.

ROSA — Roubar? Como, se quando vocé conheceu o Jorge eu s tinha
dezesseis aninhos?

MARG - Justamente, tu tinha dezesseis. Mas eu ja passava dos trinta e ele
s0 tinha vinte e cinco... entre uma franguinha mais nova, cheirando a
leite e uma coroa, fedendo a mofo, ele preferiu a mais moca.

ROSA — Hoje eu me arrependo do que fiz, me perdoe. Ele sé merece o meu
desprezo.

MARG — Também pudera, depois do par de chifre que ele te empurrou na
testa, até eu fiquei com abuso do sujeito.

ROSA — Vamos evitar falar nesse assunto?
MARG — Por que? N&o gosta de lembrar que ele te trocou por uma mais

nova? Pois eu gosto. T4 vendo agora que pimenta no cu dos outros é
refresco?

Ainda falando sobre o aspecto tempo, encontramos uma diferenga de idade

entre as personagens de aproximadamente quinze anos, logo ali estdo formalizadas
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as diferentes experiéncias vividas por ambas em épocas distintas. Sendo assim, a
obra cria um espaco de tensao e representacdo dos espacgos de poder, na medida
gue coloca a Rosa como uma professora universitaria e a Margarida, como uma
analfabeta que atende as necessidades da bem-sucedida em troca de um lar (espago
fisico) e comida. Diante disso, a simbologia inserida nessa espacialidade imagética
constréi um lugar que revela varios contrastes e desigualdades existentes em nossa
sociedade brasileira, a exemplo da relagcdo do oprimido e opressor, 0 poder intelectual,
a subserviéncia, os conflitos existentes na individualidade do ser e na coletividade
compartilhada... aspectos que vao aparecendo a partir da interagcdo com o espacgo
criado pela narrativa.

Nesse momento da dramaturgia, o assunto do casamento como ideal de
felicidade € retomado, mas surge um outro aspecto, a naturalizacao da traicdo do
homem em relacdo a mulher-esposa, baseado no etarismo, também chamado de
idadismo ou ageismo, que é o preconceito ou discriminacao baseado em critérios de
idade, atribuindo a troca de uma pela outra devido uma ser mais nova que a outra.
Isso também corrobora para a manutencdo do machismo estrutural. Também fica
claro que esse comportamento so privilegia o homem.

No que se refere a divisdo de classes das personagens, encontramos nos
didlogos essa diferenciacdo nitidamente, apontando para aproximacdes e
afastamentos das duas irmas que, apesar de ocuparem o0 mesmo espaco familiar,
travam conflitos estabelecidos, também, pela disparidade da classe social em que
cada uma se reconhece e ocupa.

Seguindo essa compreensdo, encontramos na literatura, teatro e na arte como
um todo, lugares de bastante poténcia que revelam, denunciam e criticam, assim
como proporcionam movimentos de transformacéo na sociedade, podemos perceber
isso na relacéo estabelecida na obra em estudo como um recorte social que percorre
o curso da humanidade. Os conflitos individuais sédo refletidos no coletivo, pois os
mesmos ndo estdo separados, podem ser vistos como a extenséo do individual, e a
arte, seja da escrita, do corpo ou da visualidade, amplifica esse espaco-tempo, o qual
dentro da historia da humanidade tem vivido e ha de viver ainda varios ciclos que
reaparecem na vida real e ficcional de tempos em tempos, com velhas roupas, novas
roupas, maquiados ou desnudados, nos fazendo perceber também que a unidade

tempo-espaco € ciclica e indissociavel. Ainda segundo Bakhtin (1998):
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Quando a unidade total de tempo se desintegrou, quando se destacaram as
séries da vida individual, em que as grandes realidades da vida comunitaria
se tornaram assuntos privados, quando o trabalho coletivo e a luta contra a
natureza deixaram de ser o Unico ponto de encontro do homem com ela, com
o mundo, entdo também a natureza deixou de ser a participante viva dos
acontecimentos da vida: ela se tornou basicamente o “lugar da agao” e o seu
fundo, transformou-se em paisagem, fragmentou-se em metaforas e
comparacdes que servem para sublimar os fatos e as vicissitudes individuais
e privadas, que néo tém nenhuma ligagédo real e substancial com a natureza.
(Bakhtin. 1998. p.326)

O dialogo vai ficando ainda mais denso até o nivel em que Margarida disfere
um tapa na cara da irma paraplégica. Depois dessa agressao fisica, o que Rosa
consegue fazer é humilhar de maneira verbal ainda mais Margarida, que revida de
maneira ainda mais contundente. A questdo das rixas entre as personagens € o
combustivel para a conducao do conflito, desde a primeira cena e, dada essa tbnica,
a cada arco narrativo vai crescendo e se intensificando, ou seja, as rixas possuem
uma escala ascendente em direcdo ao extremo, a morte de ambas?3.

Isso fica evidente quando, ainda nessa cena, Rosa, em tom de apaziguamento
e sem demonstrar seu lado perverso, dar inicio a um dialogo com sua opositora
dizendo que fez um testamento e que a Unica herdeira é a Margarida, o clima de
falsidade, misturado com pensamento de maldade e exacerbacdo do 6dio entre
ambas comeca a ganhar poténcia, de modo muito discreto e sutil, nas entrelinhas e
subtextos da dramaturgia. A partir desse momento, o plano de ambas ja foi instaurado:
na mente de Rosa, o plano era matar a irma envenenada com um vinho preparado ha
anos e se livrar de vez daquela situacdo; ja na cabeca da Margarida, ha o intuito de
envenenar a irma com a papa, que fazia de modo cotidiano, acrescida com veneno
de rato para, apos sua morte, ficar com a heranca prometida.

A cena é concluida com um ar de falsidade e maldade nas intencfes de Rosa,
gue pede uma papa a Margarida para celebrarem essa unido, como podemos ver

nesse trecho:

ROSA — Tudo bem, quer que eu lhe peca perddo? E isso, Margarida? Entdo
me perdoe. Me perdoe e vamos viver em paz de uma vez por todas.

MARGARIDA — Como, se sua vida é me espezinhar?

ROSA — Eu prometo que ndo farei mais isso, ficarei calada e s6 direi o
necessario.

[..]

2 Ha4, aqui, bastante semelhanga com o filme estadunidense O que terd acontecido a Baby Jane?,
adaptado do livro homdnimo do romancista e roteirista Henry Farrell, da década de 1960.
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MARGARIDA — Eu quero morrer premero, mesmo. O que vai ser de mim se
tu morrer antes, Rosa, me diga? Como € que eu vou me vestir, me
sustentar, me abrigar do frio? Parece que eu t6 vendo, eu toda cheia
de ferida, com a roupa rasgada e fedorenta, pedindo esmola na porta
da catredal.

ROSA —Olha, eu nunca quis te dizer isso, mas s0 pra Ihe tranquilizar, no meu
testamento vocé é a Unica herdeira, pronto.

[...]

MARGARIDA — Eu ndo acredito, Rosa. Eu ndo mereco isso.

ROSA — Eu também acho, mas é melhor do que deixar pra o governo. Agora,
chega de lamdria. Eu tive uma ideia! Para provar que esta tudo bem
entre nos, traga minha papa.

MARGARIDA — Papa? Na hora da janta tu num quis papa, vai querer agora?

ROSA — Vou, em nome da nossa unido eu sou capaz de comer um balde de
papa. Vamos, me ponha na cama e va fazer minha papa.

MARGARIDA - Pensando bem é uma boa ideia. Eu vou fazer sua papa
agorinha mesmao.

Margarida p6e Rosa na cama e sai para preparar a papa. (p. 162-164)

Na pendultima cena, o autor retoma o recurso aos soliléquios, empregado na
primeira cena, mas agora cada personagem reflete sobre como almeja se livrar da
outra. Aqui, temos o plano de ambas as personagens para dar fim aquela relacéo, na
gual as duas sinalizam ao leitor/publico que irdo fazer algo, mas ainda nao é revelado

0 objetivo fim, ficando em suspenso na imaginacdo de quem ler/ver.

ROSA — (Para si) V4, sua infeliz, va. Se Deus quiser essa sera a Ultimo papa
que eu vou ter de comer na vida. Eu ndo aguento mais, preciso me
livrar dessa carcereira. Se essa desgracada ndo morrer logo, vai
acabar me matando. Até bater jA me bateu, o que falta mais fazer? Me
amarrar na cama? Imagina se eu vou morrer primeiro e deixar tudo que
consegui pra essa estUpida iletrada. Nunca. Eu preciso é me livrar dela,
de uma forma rapida e definitiva. Mas como? Ah...por que ndo pensei
nisso antes?

MARGARIDA — (Mexendo a papa a parte) Mas menina, dessa eu num sabia.
Quer dizer que quando essa condenada morrer tudo que ela tem vai
ser meu? Quem diria..., mas hum € mais do que justo eu ficar com tudo,
depois de sete ano servindo essa nojenta, eu bem que mereco.
Pensando bem, com a minha idade e trabalhando feito uma escrava,
guem vai acabar batendo as bota preméro sou eu. A n&do ser que...Cruz
Credo, Ave Maria...que pensamento ruim, meu Deus. Vai-te! (p. 165)

Ao chegarmos a ultima cena, caminhamos para o desfecho e, nesse momento,
o plano vai sendo revelado a partir das acdes: Margarida, sabendo da heranca que
ficaria com a morte da irma, preparou a papa e colocou “chumbinho”, espécie de

veneno para matar rato; indo na mesma direcdo de dar fim & vida da outra, Rosa

60



solicita que Margarida pegue um vinho no pordo da casa para brindarem um novo
momento, no entanto, esse vinho fora preparado, no passado, com cianureto de
potéssio, também um veneno, dizendo ela, que havia preparado para tomar quando o
casamento dela ndo estava indo bem, mas havia desistido do suicidio. Margarida bebe
o vinho e Rosa finge beber, mas ja havia comido da papa envenenada, na ocasiao as
duas revelam o envenenamento duplo e morrem se amaldicoando. Nesse trecho

temos a revelacéo do plano de ambas:

Rosa afasta violentamente o copo de vinho que Margarida ia levando a sua
boca, provocando a queda do mesmo.

MARGARIDA - Porque tu num quer mais vinho, cretina?

ROSA — Porque esse vinho, sua imbecil, eu preparei ha muito tempo, quando
meu casamento estava afundando, para tomar quando tudo desse
errado.

MARGARIDA - Preparou com que?

ROSA — Com cianureto de potassio, conhece?

[...]

MARGARIDA — Ai, minha Nossa Senhora dos Envenenado, eu devia ter

desconfiado desse vinho. Tem nada, ndo...tu ndo perdes por esperar,
porque também provou do veneno...

ROSA — Quem, eu? Imagina. Para sua informacédo, irmazinha, eu fingi que
bebi o vinho. Despejei tudo no vaso de flores...

MARGARIDA — Quem falou em vinho? Eu td falando é do papa de aveia com
estricninal

ROSA — N&o, eu nao acredito que vocé envenenou minha papa.

MARGARIDA — Eu é que ndo acredito que tu me envenenaste, depois de sete
ano limpando teu rabo sujo.

ROSA - Vingancga, querida, vinganca. A vinganca € um prato que se come
frio, mas com o estbmago quente.

[.]

MARGARIDA - Isso, desgragada, morre. Morre que eu quero te ver se
esticando todinha...ai! Ai, meu Jesus, eu também to...

ROSA — Morre, desvalida, morre, que eu quero jogar meu Corpo por cima
dessa carcaga velha...ai...

MARGARIDA - Rosa...
ROSA — Margarida...
AMBAS — Maldita!

Tombam mortas. (p.172)

Aqui, encontramos um momento tragico e cébmico ao mesmo tempo, tragico
porque, diante de todas as rivalidades advindas das rixas de infancia e toda a trajetéria
de vida das irmas, nos deparamos com a morte das duas — e, no tocante ao cémico,
ele se revela como em quase toda a dramaturgia pela maneira descontraida de

realizar o jogo de palavras criando uma contraposi¢éo com a realidade vivida por elas.
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De modo geral, ao chegar a esse ponto, o leitor/espectador é surpreendido com esse
final nada agradavel: ndo ha final feliz para aliviar a tensédo e a rivalidade, pois o autor
resolve finalizar a acéo tendo a morte como solucéo para o conflito.

Escrito em 1997, esse texto € 0 mais solicitado para realizacdo de montagens
dentro do repertério de textos dramaturgicos do autor. Em suas montagens, ele tem
sofrido transformacgbes que dialogam diretamente com o tempo e o espaco atual
percebido e elegido pelos encenadores. Quando questionado sobre sua visdo em

relacdo a importancia do texto dentro de uma montagem teatral, o autor respondeu:

Eu acho o texto dramaturgico parte de um tripé fundamental para a montagem
de um espetaculo, para criacdo de uma obra teatral, que seria composta,
como falei, pelo texto dramatuirgico ou pela ideia dramatirgica que pode advir
até de... ndo de um texto de teatro, pode vir de uma musica, de uma obra
pictérica, enfim. E, ai, a gente tem o elenco e a concepcao cénica, que ai
inclui os outros elementos de uma montagem teatral. Entdo eu enxergo mais
OU Menos como isso, como parte de um tripé, e ndo consigo entender a obra
dramatirgica sem aquela finalidade de se realizar com a palavra manifesta
em cena, eu até coloquei isso ha introducao da coletanea teatral: eu acho que
€ a ambicdo de qualquer autor teatral. Eu tava relendo Fedra, de Séneca, e
vendo que ele era considerado um autor que escrevia para teatro, mas um
teatro que era para ser mais lido do que encenado, e ai, lendo a obra, eu até
suspeito porque isso era tido dessa forma, porque realmente eram textos
complexos demais para a fala e também textos com uma certa robustez em
termos de tamanho, textos grandes, bifes enormes, mondélogos enormes,
entdo, de fato, as vezes, fica inviavel encenar quando o texto é muito grande,
embora quando eu montei Medeia, de Euripides, que era um texto também
com bifes enormes, com textos gigantes do coro, monélogos de Medéia,
mondlogos de Jasdo, eu tive uma experiéncia muito gratificante. Primeiro,
porque eu vi que o texto é atemporal, um texto de mais de dois mil anos
funcionou muito bem com uma plateia contemporénea; e, segundo, é possivel
sim colocar na boca dos atores, desde que sejam bons atores, bom elenco,
textos robustos, grandes e até complexos do ponto de vista da constru¢éo do
texto, vai depender obviamente da direcdo. Claro que eu fui muito feliz de
contar com um elenco muito bom, tava muito inspirado a época e o texto vem
bem-sucedido, foi premiado na Mostra Estadual, enfim, mas é isso: eu
enxergo o texto como um elemento, ele ndo é o elemento mais importante.
Eu ainda considero que o elemento mais importante em teatro é o ator. (Saulo
Queiroz, em entrevista inédita para esta pesquisa, realizada em 18/07/2022%%)

De fato, desde a modernidade, o texto dramaturgico deixa de ser o principal
elemento do teatro. Contudo, em nosso estudo, nos interessa mais perceber as
contribuicdes que ha nas relacdes entre dramaturgia-encenador-agentes da cena do
gue segrega-los e criar niveis de importancia. Ainda assim, corroboro da ideia de que

no teatro o (a) ator/atriz € o elemento fundamental dentro do processo de montagem

24 Esta entrevista, na integra, consta em Anexo.
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de um espetéculo, no entanto, € necessario ao ator reconhecer a importancia de todos
0s outros elementos para a culminancia do seu trabalho de atuacdo. Nesse sentido,
entendemos que, ao realizar a escrita para o teatro, hd um percurso significativo entre
a escrita e a encenacao, e aqui ndo estamos falando em uma relacao de dependéncia,
mas de didlogos que se complementam. Entre o texto e a encenacao “pode acontecer
tudo, inclusive nada”, parafraseando trecho da musica “A natureza das coisas”, do
nosso compositor paraibano Flavio José. E assim que buscamos nesse lugar do entre,
do antes, da centelha de criagdo, respostas e outros questionamentos que muito
interessam ao nosso estudo.

Propomos, por estes caminhos, a reflexdo sobre o modo de interacdo, assim
como as inter-relagdes existentes no processo de encenacao da obra dramaturgica, a
qual revela uma nova escrita teatral. Com isso ndo queremos dizer que surge, na
cena, um texto totalmente diferente do que o dramaturgo concebeu: ao contrario,
guero sustentar a potencialidade que ha na dramaturgia escrita pelo autor e dizer que
— dentro do processo de encenacéo e a partir dos olhares dos agentes da escrita
teatral — surgem dialogos que convergem para outras dramaturgias (da cena, do ator,
da iluminagao, do cenario...). No préximo capitulo, iremos discorrer, entdo, sobre as
duas montagens em estudo, analisando elementos que convergem e divergemqguando

postos em foco os olhares de diferentes diretores-encenadores.
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4 UMA DRAMATURGIA POSTA EM CENA

Nessa etapa, iremos percorrer os caminhos trilhados por duas montagens,
estreadas no intervalo de tempo de mais de duas décadas decorridas dentre a
primeira escrita dramatlrgica e as respectivas montagens teatrais. Nesse sentido,
dedicaremos nossa atencdo as montagens de As Malditas, notadamente aquelas
estreadas em Campina Grande (1997) e Jodo Pessoa (2002). Como ja afirmamos
anteriormente, olhar para o fendmeno teatral nos langa varios desafios, tendo em vista
gue a situacéo de representacao, enquanto ato efémero, nos convida a experiéncia
atrelada a um tempo presente, e, assim, o pesquisador que se dedica a essa labuta
acessa a missao de pesquisa pelo viés da perda, do luto, do tempo ausente... Sobre

isso, discorre Dubatti:

A pesquisa teatral implica o exercicio permanente do luto, da aceitacdo da
perda, uma vez que vivemos o teatro no presente, mas o pensamos como
passado, como algo que aconteceu e € irrecuperavel como acontecimento.
Soma-se a isso 0 reconhecimento epistemoldgico da ignorancia a que nos
obriga o estudo do acontecimento teatral, impossivel de ser capturado em sua
complexidade no presente e, portanto, irremediavelmente perdido em sua
dimenséo complexa. Necessariamente nos aproximamos do acontecimento
a partir da perda, do luto e da ignorancia, por meio do resgate de fragmentos,
particularidades, hipéteses, sempre sujeitos a revisdo. (DUBATTI, 2016, p.
86)

Tal modo de refletir faz muito sentido para uma pesquisa como a que vimos
empreendendo, pois que, em termos de coleta de dados, estamos buscando pistas,
sempre nos rastros da perda, havendo a necessidade de se trabalhar sobre
fragmentos, vestigios, que possam elucidar algumas hipéteses, suscitadas pelo objeto
em anadlise. Dai a necessidade de rastrear e mapear os documentos que apontam
para uma memodria da cena, tais quais registros jornalisticos, fontes audiovisuais,
iconografia, bem como a realizacédo de entrevistas com os artistas participantes dos
processos etc., além, 6bvio, de nossa memoria enquanto espectador, na medida em
que, como diz Dubatti (2016, p. 130), “[n]Jo teatro o corpo do ator, do técnico e do
espectador participam da mesma zona de experiéncia. Com seu riso, seu siléncio ou
suas lagrimas, com seus protestos, o espectador influi no trabalho do ator teatral,

constroéi a poiesis convival”.
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Analisar um espetéculo, portanto, para Pavis, implica em executar uma

atividade que vai além de

[...] uma descricao de um objeto estatico, [possibilitando] conceber a analise
de um espetaculo como um relato, uma maneira de falar de um
acontecimento passado que ndo tem mais a autoridade de um texto escrito,
mas constitui uma documentacdo mais geral sobre 0 que se passou e 0 que
nos conta varios relatos: o da fabula, o dos fatos, o da arqueologia e da
antropologia que questiona uma cultura soterrada sob os sedimentos da
historia. (PAVIS, 2003, p. 29).

Nesse sentido, investigar o fendmeno teatral nos coloca na posicao de
investigar o objeto por varias perspectivas, acreditando que esses varios olhares
podem apontar caminhos para uma reflexdo que vai se tornando, a cada passo e
descoberta, mais adequada. Pensando nisso, desde o inicio dessa investigacao,
tinhamos como uma das possibilidades de coleta de dados a escuta dos agentes
envolvidos nas encenacbes em estudo, assim teriamos a oportunidade de nos
aproximarmos do olhar de cada artista em relacdo ao texto e a encenacéo da qual
eles/elas foram cocriadores.

E, assim, assumimos um ponto de vista pelo qual entendemos que, em um
espetaculo teatral, tudo que foi posto em cena possui um referencial de leitura e
significancia para os espectadores, e que essa leitura passa pela capacidade de
decodificacdo dos simbolos utilizados na encenacéao, a partir das convencdes dadas

em uma cultura teatral especifica, entendida como

[..] um conjunto de condicionamentos e procedimentos, de regras, de
técnicas artisticas (trabalho intelectual e esfor¢o criativo), e estratégias
comerciais, elementos que estdo em permanente atrito com tradi¢cdes e
inovacdes estéticas e que, juntos objetivam a concep¢do, execucdo e
posterior fruicdo de uma obra cénica, seja ela ficcional, representacional ou
ndo. (TORRES NETO, 2016, p. 53)

Nesse sentido, a cultura teatral, de acordo com Torres Neto (2016), é o conjunto
de varios elementos condicionantes, os quais fazem parte de um sistema teatral que
vai desde o trabalho intelectual até a fruicdo da obra, sem perder de vista os fatores
comerciais e estéticos que, de algum modo, estdo sempre em friccdo com a tradi¢éao
e o contexto do tempo e do local em que esta inserida. No entanto, cada pessoa

vivencia a experiéncia do fenbmeno teatral de modo particular e Unico e, assim,
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também constroi a sua leitura/analise do espetaculo a partir do seu proprio repertorio
sociocultural®.

Portanto, nesse capitulo, faremos o esforco de andlise que se volta aquelas
montagens, mas sem perder a percepgao do “todo”, partindo da descri¢do de alguns
elementos das cenas do passado a analise critico-interpretativa no presente. Para

este fito, recortamos duas montagens, a saber:

(1) a primeira, realizada pelo préprio autor, em Campina Grande,
no ano de 1997; e

(2) uma segunda, realizada em Joao Pessoa, em 2002, pelo
olhar do encenador Edilson Alves.?®

4.1 Odramaturgo-encenador

A historia dessa obra inicia-se em 1997, quando a atriz campinense Fatima
Ribeiro solicita ao dramaturgo Saulo Queiroz um texto, de preferéncia um mondlogo.
O autor buscou elementos em seu cotidiano e ambiente familiar, que pudessem lhe
servir de impulso criativo para a escrita. Ao encontrar a tematica que gostaria de

abordar, sentiu a necessidade de construir um texto com duas personagens, e, desse

2 De acordo com Rygngaert (1998, p. 30), a “leitura de um texto teatral equivale a construir uma cena
imaginaria na qual o texto seria percebido da maneira satisfatéria para o leitor”. Nesse sentido, o texto
dramatdrgico, ja em seu processo de leitura, se constitui como um disparador de imagens e porque néo dizer,
um provocador de sensacdes que vao da imagem a sinestesia, sendo assim, um diretor-encenador, assim
como qualquer outro leitor, vai organizando essas imagens em sua mente e utilizando-as como repertério
imagético que véao servindo de norte a um processo de criagcdo e transposi¢cao do texto para o0 espago cénico,
em face de todos os meios de produgao disponiveis em uma dada cultura teatral.

26 Acreditamos ser importante mencionar as outras montagens, que ja contabilizam um total de dez
encenacodes dessa obra. Houve uma montagem em Sé&o Paulo (SP, 2005), tendo como encenadora Edna
Ligieri, com os atores: Paulo Paixdo e Sergio Abajur; depois, em 2009, foi montado no Piaui, sob direcédo de
Leandro Silva, com os atores: Rogério Costa e Jodo Vieira; no ano de 2016, encontramos duas montagens
dessa obra: a primeira, no Rio de Janeiro, com direcdo de Adrén Alves, trazendo Junior Dantas e Maycon
Renan; uma em Porto Alegre, realizada pelos atores Leandro Silva, que também assume a direcao, e
Anderson Gongalves; ja em 2017 a peca foi montada novamente no Piaui, agora sob a direcao do Arimatan
Martins e tendo no elenco os atores Carlos Anchieta e Franklin Pires; em 2018, a peca foi montada novamente
na Paraiba, mas agora era a vez da cidade de Cajazeiras, regido do sertdo paraibano, sob a direcdo de
Denilson Feitoza, trazendo no elenco os atores Benicio Figueiredo e Gi Ferreira; em 2019, encontramos a
montagem de Fortaleza (CE), sob a direcao de Alcantara Costa (que também atua, junto com Gustavo Lopes).
Em 2020, diante da pandemia do covid-19, a Cia Cara Dupla de Teatro, que estava no processo de montagem,
resolve adaptar a obra para o audiovisual, tendo na direcao Leticia Rodrigues, que também se encontra no
elenco com Romilson Rodrigues. Em 2022 o texto foi traduzido para o alemao por Sergio Abajur.
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modo, o projeto do mondlogo se ampliou para um dueto ou didlogo, nomenclatura

mais apropriada para descrever uma dramaturgia para duas atrizes.

Podemos melhor conhecer as motivacdes que o levaram a escrita dessa obra,

abaixo:

O que me motivou a escrever o texto [foi] dar vazao a uma ideia que eu ja
tinha, baseada no meu convivio familiar, quando eu testemunhei as relacdes
de dependéncia muatua de pessoas que estavam em situacdo limite: por
exemplo, uma pessoa que estava muito doente e que era cuidada por uma
que ndo estava tdo doente ou, entdo, uma pessoa que estava em uma
situac@o muito dificil financeiramente e era acolhida por uma que estava em
uma situagcdo melhor financeiramente, materialmente. Entéo essas rela¢des
me impressionavam muito, porque eu consegui detectar logo cedo o nivel de
utilitarismo que ha nas relagbes humanas, mesmo as mais proéximas, em que
a gente pressupde a existéncia de um afeto. Entdo As Malditas surgiu a partir
dai: eu comecei a rabiscar a ideia, e eu disse, “ndo, seria interessante duas
personagens” — porque um monologo eu ndo estava com muita inspiracao
para desenvolver naquele momento, eu disse “um didlogo meio ping-pong,
meio tiroteio, tiroteio verbal”. As Malditas tem muito isso: € um ricochetear
constante de insulto, de passar na cara o0 passado, de acusacles, de
ressentimento de édio e até de pequenas manifestacdes de amor também,
que vai se diluindo ao longo do tempo, nessas relacdes muito complexas.
Entdo eu tive na minha familia, e convivi de muito perto, um caso de uma
pessoa que estava huma cadeira de rodas, estava invélida, cuidada por outra
e gue obviamente por ser cuidada por ela essa outra tinha que ta em uma
situacao de saude melhor. Ai eu fiz uma mesclagem de outras situacdes que
eu conheco da minha propria familia por parte de pai, por parte de mae, em
gue ha a também a interdependéncia baseada nas questdes materiais. E ai
eu escrevi As Malditas muito rapido, para a minha grande surpresa eu acho
gue eu escrevi As Malditas, ndo tive que reescrever muita coisa, em cerca de
um més, ai eu ja mandei para Fatinha, que adorou, e fomos atrds de uma
atriz para poder fazer com ela. Eu tinha visto Valquiria Gongalves atuar em
algum texto, ndo lembro se de Lourdes Capozzoli ou de Hermano José. Fiquei
encantado com Valquiria, eu a considero a melhor atriz teatral da Paraiba, eu
acho que poucas atrizes, poucos atores detém a ciéncia da atuacdo como ela
no nosso Estado, eu acho até que ela é ndo é reconhecida devidamente. Ela
merece ser muito mais reconhecida. Ai foi isso a inspiracgéo, [...] e a realizacédo
da montagem se deu pelo que eu ja tinha respondido anteriormente que eu
gosto muito de montar meus proprios textos porque eu ja tenho mais ou
menos uma ideia de como eles devem ser feitos, ai fica mais simples de
realizar. (Saulo Queiroz, em entrevista inédita para esta pesquisa, realizada
em 18/07/2022).

Ainda sobre a construcdo do texto, encontramos em outra entrevista, esta,

concedida ao Jornal da Paraiba, em 30 de agosto de 1998, em que, ao ser

guestionado sobre o porqué da teméatica delicada e pesada e se havia inspiragdo em

algo especifico, respondeu:

Tem a vida da minha familia. Tem a histéria de duas pessoas da minha
familia, que eu prefiro ndo dizer quem, que sdo exatamente aquilo que se
passa na peca. E também a relacdo de uma pessoa com um doente; a
dependéncia do doente com a pessoa sa& eu acompanhei isso duas vezes.
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Da minha av6 cuidando do meu av6, depois eu mesmo cuidando do meu avo.
Obviamente que o0 que o pus, vai ver ndo € o que aconteceu, mas gerou,
desencadeou o processo criativo. Eu pensei: imagine se isso fosse levado as
Ultimas consequéncias. “saco” de vocé ter que cuidar, de por exemplo botar
a paradeira pra pessoa fazer “pipi”, 0 copinho na boca. Ai isso t4 em cena, de
maneira exagerada. (Entrevista ao Jornal da Paraiba, 30 de agosto 1998)

Ao ser perguntado se a peca/dramaturgia possuia uma vertente tragica, o

mesmo ainda nessa entrevista, revela:

E tragicomico. Existe elementos dramaticos que permeiam o espetaculo do
comeco ao fim, porque é uma relacdo de duas irmas que se odeiam e tem
gue conviver apesar desse 6dio. Entdo diante disso ndo tem como escapar
do drama. Mas como Fatima é cOmica e a minha linha de trabalho tende para
o cOmico, ai transformou-se numa tragicomédia. D. Lourdes Ramalho quando
leu o texto, achou que o tratamento iria ser dado, cenicamente, um pouco
mais tragico. Ela até ndo gostou muito da montagem. Gostou do texto, mas
ndo da montagem. Porém, quando ela viu outra vez, concordou comigo num
ponto de vista que é o seguinte: eu tenho um publico formado aqui, que
assimilou os meus trabalhos fazendo essa ligacdo com a comédia. Entao é
estranho eu oferecer uma coisa completamente dramatica. Por isso que As
Malditas tem um pé na comédia, por respeito a esse publico conquistado.
(Ibidem)

A partir da citacéo acima, percebemos que o limite entre a tragédia e a comédia
naguela pec¢a possui uma linha divisoria muito ténue. No entanto, também ficaevidente
gue, ao optar por trazer mais elementos cémicos do que tragicos, essa escolha foi
pautada visando atender as expectativas de um publico ja conquistado, oqual ja
estava acostumado com espetaculos de comédia. Na visdo de Lourdes Ramalho,
como mencionado, o texto poderia ter ganho um tratamento que se alinhasse ao
tragico, mas, ainda que a dramaturga tivesse enxergado essa possibilidade, depois
foi convencida pelo autor que, diante da conquista do publico que assistia aos seus
espetaculos, ndo deseja se distanciar do que ja vinha fazendo. Diante desse
esclarecimento Saulo Queiroz percebe que o publico interfere nacriacdo, muitas vezes
deixando o artista condicionado ao seu gosto.

Acreditamos que apesar dos processos criativos da feitura de um texto
dramatdrgico e de uma encenacdo constituirem-se de alguns elementos que se
aproximam, cada criacdo dessas possuem especificidades e técnicas que as tornam
singulares. Pensando nisso, percebemos que ocupar essas duas funcdes pode
apontar, como em outros “outros dramaturgos (Moliere, Brecht, Pinter etc.) que
cuidam, por vezes eles mesmos, da encenacgéo de suas pegas’, para uma tentativa
de “controlar sua producdo escrita até o fim [...].” (GRESILLON, 1995, p. 274).
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Contudo, cremos que para Saulo Queiroz isto ndo era necessariamente controle: a
relacéo dele com a encenacéo de seus textos aconteceu de modo espontaneo e por
forca das circunstancias, pois ele achava de uma responsabilidade muito grande
realizar a montagem de um Ariano Suassuna, Lourdes Ramalho, Hermano José,
Nelson Rodrigues, resolvendo, assim, escrever e encenar seus proprios textos. Ele
mesmo € quem revela que, no inicio da carreira, ndo conseguia compartilhar suas

ideias com outros artistas:

[...] como sempre fui muito timido, eu tinha muita vergonha de apresentar
minhas ideias...engragado: eu tinha vergonha de apresentar as ideias e ainda
tenho, para os pares, que sdo as pessoas da area, mas nao tinha vergonha
de apresentar para o publico, porque a minha relagdo com plateia € uma
relacdo muito particular. Eu, por exemplo, ndo consigo escrever para teatro
sem estar lendo em voz alta, a medida que estou escrevendo, pois € uma
forma de ver a funcionalidade, ver se o texto ta truncado. Depois, eu faco
umas plateias-teste, convido algumas pessoas, um grupo vamos dizer assim,
imparcial, que ndo seja de teatro para assistir, e vejo a reacdo das pessoas,
para ver se a piada funcionou, se a cena ta compreensivel. Entéo foi assim
que eu cai nessa dupla funcdo, que por um tempo foi tripla, que eu também
atuei, eu atuei em trés espetaculos da minha autoria, eu me autodirigia junto
com 0s outros atores que estavam no elenco e escrevia também, além de
dirigir. (Saulo Queiroz, em entrevista inédita para esta pesquisa, realizada em
18/07/2022)

Diante dessa fala, percebe-se que a funcdo de diretor brotou como uma
necessidade de ver seus textos irem ao palco e por existir uma certa inseguranca de
apresentar suas obras dramaturgica aos pares. No entanto, em uma entrevista
concedida ao Jornal da Paraiba, de 17 de fevereiro de 2002, com a manchete “icone
do Teatro Besteirol em Campina”, ao ser indagado sobre como os outros diretores da

cidade recebiam sua obra, ele respondeu:

Longe de querer analisar meus méritos como artista, algo que deve ser feito
por guem tem capacidade tedrica para tal, gostaria apenas de registrar minha
decepc¢do em relacdo a ignorancia com a qual os meus “colegas” de profissao
enxergam o meu trabalho. Uma visdo, alids, explicavel através do historico
do “movimento”. O teatro campinense é feito, em sua grande parte, por
pessoas que atravessaram as décadas de 70 e 80, sem acompanhar a
evolugdo do tempo. S&o artistas intuitivos que negaram a necessidade
comercial da producdo cultural e que, a muito custo, sé agora comecam a
dissipar a névoa através da qual enxergam a realidade. Considero um
disparate ouvir artistas que, h4 anos ndo pisam no palco ou diretores que
ainda créem em teatro como uma atividade cercada de mistica, fazerem
pseudo-analises sobre os pouquissimos artistas que ainda produzem nessa
cidade. Em suma, contra fatos ndo ha argumentos e a histéria do teatro
campinense, quer queiram 0s puristas ou ndo, tem que, necessariamente,
incluir o meu nome e o de todos que colaboram com as minhas producdes.
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A partir dessa fala, percebemos que, para além de sua suposta timidez, o artista
alude a certo preconceito de outros agentes do teatro em relacdo as suas producoes.
No entanto, também inferimos que, naquela cultura teatral, ele se afirma como capaz
de atrair grandes multidoes de espectadores e, dessa maneira, consegue enxergar
que erige, para si e para seu grupo — a Caras & Bocas Cia. De Entretenimento?’ —,
um lugar em meio aquele sistema. Ou seja, frente as criticas, ainda assim, ha uma
autoconsciéncia de que estava dando a sua contribuicdo enquanto dramaturgo, ator,
encenador, empreendedor e agente cultural, produzindo de modo independente,
dentro de uma cultura teatral que possuia e ainda possui, fragilidades como: falta de
um mercado cultural expressivo, e isso se estende ao Estado da Paraiba como um
todo, muito marcado auséncia de publico nas casas de espetaculos, falta de leis
culturais de fomento, producao e manutencao dos bens culturais.

Obviamente, como ja comentamos no capitulo anterior, o autor-encenador
descobriu com a sua trilogia coOmica uma espécie de filao no teatro campinense,
possuindo uma estrutura dramaturgica parecida (dividida em quadros) e, desse modo,
formando um publico cativo, ao longo dos anos e emplacando sessdes lotadas e
bilheterias rentaveis. Contudo, em 1997, afastando-se um pouco das comédias mais
debochadas, a companhia montou As Malditas, com as atrizes Fatima Ribeiro e
Valquiria Goncalves. Este texto, até agora, € o mais requisitado para montagens em

varios estados brasileiros, talvez, alavancado por sua historia de sucesso nos palcos

27 Criada no final dos anos de 1980, por Saulo Queiroz, com o objetivo de produzir comédias, teve, em
sua formacéo inicial, os atores Hugo Vidal e Andrews Tadeu, além do préprio autor, que estrearam o seu
primeiro texto, intitulado A evolugao do homem segundo a TV (uma satira ao habito de consumir contetidos
exclusivamente pela televisdo, o que formou geracdes sem outros parametros culturais), em 1989. Um ano
depois, numa parceria com a jornalista e produtora Simone Cristina, produziu Discursos absurdos em
ordem alfabética, obra também concebida em seis quadros, nos quais varios assuntos (amor, beleza,
dinheiro, morte, sexo... em ordem alfabética) eram abordados sob um ponto de vista non sense. Depois, em
1991, a Cia. encenou seu primeiro grande sucesso de bilheteria: Machos. A comédia, escrita e dirigida por
Saulo Queiroz, trazia no elenco os atores Luci Pereira e Sérgio Adriano, além da participacdo das
atrizes/cantoras/dancarinas Joana Marques e Erika Marques. O texto fazia uma analise acida sobre o papel
do homem nas relagdes sociais, enfocando a conduta machista, em trés atos: o primeiro, recontava a génese
biblica, a partir do ponto de vista de uma Eva que veio antes de Adao (por sua vez, nascido do calo dela); o
segundo, mostrava um Programa de Prevencdo ao Macho, narrado por uma mulher atrelada a um
relacionamento téxico com um machista; e o terceiro, intitulado Hebe Café Amargo, além de satirizar a
apresentadora de fama nacional, confrontava 0 macho protagonista com seu oposto revelador: uma modelo
trans. Machos ficou em cartaz por cerca uma década, voltando em temporadas anuais, sempre com casa
cheia, o0 que o tornou um dos maiores sucessos de publico do teatro paraibano.Em 1994, seguindo a trilha
aberta por Machos, a companhia estreou Fémeas. Numa férmula que virou quase uma marca do grupo
(espetaculos divididos em quadros), a comédia abordava as principais dificuldades existenciais femininas
numa pega que travava dialogo com o “teatro de revista”, misturando elementos da cultura pop, situagdes
urbanas contemporaneas, tragos de regionalismo e muito humor caustico — inovando a cena local, ao colocar
drag queens em cena.
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campinenses: um sucesso que, afinal, aponta para o gosto do publico, seduzido, aos
risos, mesmo que isto contrariasse a posicéo da “classe”?.

Questionamo-nos sobre até que ponto o publico que assistia a essas producdes
também se fazia presentes em producdes de outros grupos e coletivos locais para
assistir a espetaculos de outro género? No entanto, entende-se que dentro de uma
abordagem que busca enxergar a cultura teatral como algo plural, é necessario
entender que ha espaco para toda e qualquer manifestacdo da teoria, pratica e fruicdo
da arte teatral. Sendo assim, entendemos e compartilhamos do pensamento de Saulo
Queiroz, no sentido de deixar registrado que sua contribuicdo para cultura teatral de
Campina Grande encontra-se presente na histéria recente do teatro campinense e
paraibano.

Voltando a montagem de As Malditas, de 1997, diante dos vestigios
documentais que encontramos no caminho, percebemos que a escrita do texto e o
processo de montagem aconteceram de modo concomitante, embora as cenas iniciais
ja estivessem escritas no inicio do processo. Segundo o préprio dramaturgo-
encenador, o texto foi escrito em cenas que iam se desenvolvendo com os ensaios e
no didlogo com as atrizes, a saber Fatima Ribeiro (Margarida) e Valquiria Goncalves
(Rosa). Como o processo de escrita do texto ocorreu de modo concomitante a

encenacdo ndo sabemos até que ponto a escrita influenciou a encenacéo e vice-

28 A histéria de sucessos da Companhia, inclusive, segue apds a estreia de As Malditas, quando Saulo
Queiroz uniu-se aos atores Sérgio Abajur e Hugo Vidal para montar a ultima parte da “trilogia”, quando, em
1998, estreia Bichas. A peca contava a curiosa estoria de Dada, um jovem que habitava um mundo onde os
homossexuais estariam em extingao, restando-lhe relembrar sua vida, contando ao publico passagens de sua
infancia, adolescéncia e fase adulta. O espetaculo ficou em cartaz até a ida dos atores Sérgio Abajur e Hugo
Vidal para o Sudeste do pais em 2000. Em 1999, a companhia investiu em seu primeiro espetaculo infantil, A
Revolta dos Vildes. Escrito e dirigido por Saulo Queiroz, a pe¢a narrava um motim dos vildes das historias
infantis que, cansados da falta de reconhecimento do publico, decidiram entrar em greve e paralisar a
tradicdo oral dos contadores de estérias. No elenco, Sérgio Abajur (Rainha Ma), Fatima Ribeiro (Branca de
Neve), Valquiria Gongalves (Contadora), Felipe Cunha Lima (Capitdo Gancho) e André Cabral (Lobo Mau).
Depois, ja em 2001, a companhia reuniu quatro atrizes campinenses (LUcia Cabral, Sandra Capozzoli,
Cristiane Albuquerque e Valquiria Gongalves) para encenar um novo texto: Coroas. A peca conta a estéria
de Maria do Socorro, uma mée super protetora que impede sistematicamente suas filhas virgens e solteiras
de arranjar maridos. Ao repassarem 0s momentos em gque a mae sabotou seus relacionamentos, as filhas
concluem que o azar que tinham com seus parceiros derivava do egoismo da genitora, passando a confronta-
la para entender suas motivagdes. Dando uma pausa ha montagem de comédias, Saulo Queiroz redirecionou
a companhia para um terreno mais sombrio, no ano de 2003, montando com Sérgio Abajur o espetaculo
Convite para a Morte. A peca, que representa um inusitado encontro dos personagens Morte e Suicida,
justamente no dia em que este decide matar-se, € uma reflexdo sobre as questdes sociais, religiosas e
filoséficas que envolvem a morte. Como companhia, 0 grupo voltou a se reunir novamente (com novos
componentes) apenas em 2016, quando Saulo Queiroz escreveu e dirigiu Jack, o jacaré do Acude Velho,
seu segundo texto infantil. Jack conta a histéria de Duda que, como todo menino de sua idade, movido pela
curiosidade e espirito de aventura, propde realizar como trabalho de biologia uma expedicédo ao Acude Velho,
com o objetivo de comprovar a existéncia do famoso jacaréque, segundo a imprensa e muitos campinenses,
habita o antigo reservatorio.
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versa. Outro fator que pode ter contribuido para a escrita dramatlrgica e 0 processo
de encenacédo foram os laboratérios cénicos que foram sendo realizados em vista da
construcéo das personagens pelas atrizes, o que pode ter alimentado a criatividade
do dramaturgo-encenador, colaborando para a construcéo da cena/escrita teatral.

Em relacdo ao laboratério teatral, entende-se como um espaco de
experimentacdes e criagdo dos agentes da cena, a partir de trabalhos corporais,
vocais que utilizam técnicas do teatro fisico para elaboracéo de partituras corpérea-
vocais na construcdo de personagens e ou cenas. O Lume Teatro, grupo teatral
brasileiro do qual o Luis Otavio Burnier foi membro fundador é uma referéncia na
pesquisa do teatro fisico, e como ja foi mencionado foi a partir de uma oficina com o
proprio Burnier que Saulo desperta para essa maneira de conduzir o trabalho de
montagem das Malditas. No que se refere ai trabalho de ator desenvolvido pelo
Burnier e os atores e atrizes do Lume, discorre BURNIER (2009):

A nossa busca de elaboracdo, codificacdo e sistematizacdo de técnicas
corpdreas e vocais de representacdo para o ator tenta dois mergulhos: um no
interior da pessoa, para buscar contato capaz de dinamizar seu potencial de
energia, suas vibracdes; e outro na técnica, na capacidade de se articular
essas energias e converté-las em signos codificados e estruturados que, por
sua vez, formardo uma gramética que vai do exercicio ginastico as figuras de
estilo. (BURNIER. p. 20-21. 2009)

Portanto, o uso do laboratério teatral como possibilidade de criagdo cénica
despertou nas atrizes um novo modo de trabalho, assim como gerou partituras
corporais e vocais que serviram de elementos para a composi¢cdo das personagens ,
essa maneira de trabalho também colocou o autor-diretor em um ambiente desafio
tendo em vista que aquela maneira de trabalha Ihe era ainda algo novo. Contudo,
percebemos que dentro de um processo de um processo de montagem, no qual o
autor também é encenador da obra, percebemos que este agente da cena acaba por
possuir um dominio maior das imagens exploradas em seu potencial criativo, desde a
escrita até a encenacdo. De algum modo, isso pode acabar por se configurar como
um certo controle da situacéo, um controle de todo o universo criativo, ainda que esse
controle seja friccionado pela insercédo de outros agentes da cena, 0s quais também
alimentam o processo de escrita cénica. E, destacamos que, aqui, entendemos
controle ndo como algo negativo ou como poder, mas como elemento de manipulagao

(criadora) e organizacdo do processo criativo.
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4.2  Diregcdo como passaporte para um voo livre

Antes de darmos esse voo em direcdo aos novos caminhos da obra As
Malditas, precisamos conhecer o “piloto do avido”. O nome dele é Edilson Alves?®:
ator, encenador, palhaco, produtor/gestor cultural — que recebeu passaporte de Saulo
Queiroz, no ano de 2002, para adentrar o voo daquele espetaculo que lhe chegava
com uma histoéria de sucessos. Nessa montagem, encontramos a ruptura de muitas
estruturas e elementos da obra textual e da primeira encenagdo, a comecar pelo
elenco, antes formado apenas por atrizes, agora formado por homens. Vale salientar
gue, no curso da historia das montagens dessa peca, das nove montagens, oito foram
realizadas por um elenco predominantemente masculino, isso nos faz refletir sobre o
porqué de outras montagens nao terem contemplado um elenco feminino tendo em
vista que as personagens sdo mulheres. Obviamente, ndo é de hoje que atores se
caracterizam para representar personagens femininas no palco — na Grécia do século
VI a.C, cabia aos homens utilizarem-se de mascaras e vestimentas para representar
as personagens femininas. Mas, como ja mencionamos no capitulo anterior, na
historia recente do nosso teatro, é possivel verificarmos o travestimento, enquanto um
recurso estético-convencional do “besteirol”, nos anos de 1990.

Em relacdo a montagem em comento, mais ainda, pois a Companhia,
historicamente, possui um elenco formado apenas por atores, especializados em
realizar espetaculos em que as personagens femininas sao por eles representados,
mediante o travestimento, marca da historia da Trupe de Humor da Paraiba, surgida
em meados dos anos de 1990, no entanto, ainda ndo sob este nome. Tudo se iniciara

guando Geraldo Jorge, o grande mentor e idealizador do Pastoril Profano®°,

2 paraibano, ele iniciou sua carreira artistica aos 15 anos de idade, no Grupo Tenda — Grupo Nordestino
de Teatro Divulgado; paralelamente, criou a Trupe de Palhacos da Paraiba, Agitada Gang, com seus amigos
Madalena Acioly, Dada Venceslau, Adilson Lucena, Ménica Macedo, Marquinho Patricio. Paralelamente,
cursou Educacao Artistica, na UFPB, e, depois, fez especializagdo em Arte-Educacgédo, quando foi convidado
por Geraldo Jorge para fazer parte do espetaculo Pastoril Profano, que contribui para a fundagéo da Cia de
Fuleragem da Paraiba, Cia Paraibana de Comédia e, hoje, a Trupe de Humor da Paraiba.

30 O conjunto de atores que atuava no espetaculo era formado exclusivamente por homens. A ideia do
espetaculo foi erigida por Geraldo Jorge, que convocou cerca de 14 atores e trés musicos para realizarem
uma encenacao humoristica do Pastoril. O nome “pastoril” faz referéncia ao folguedo popular que se constitui
como espetaculo reunindo danca, musica e teatro, com o intuito de representar o nacimento de Jesus,
guando do ciclo natalino, realizada por meninas que ficam dispostas em duas fileiras, a do corddo azul e a do
corddo encarnado (vermelho), tendo como referéncia a pastora mestra e a contra-mestra. Em sua versao
profana, os atores estdo travestidos como pastoras e a fabula se constréi mediante piadas escrachadas e
plenas de humor picante. Ao logo dos anos varias versfes tematicas foram realizadas a cada més de janeiro,
com temporadas lotadas que se estendem até o més seguinte. Dentro dessa proposta ja foram realizados os
seguintes espetaculos: Pastoril Profano — Verao (2003), Pastoril — Um verdo na casa do Pastoril (2008),
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espetaculo teatral de muito sucesso na historia do teatro paraibano, autoriza Edilson
Alves, que até entdo era ator e produtor do espetaculo no grupo Tenda, a continuar
com a montagem, por volta dos anos de 1996 e 1997.

Nesse contexto, houve a criagdo da Cia. Paraibana de Fuleragem, a qual
estreou com seu primeiro espetaculo, Como Enlouquecer um Homem, com grande
sucesso, inspirado no livro do escritor Braulio Tavares e com adaptacao de Geraldo
Jorge. Na sequéncia, veio a pe¢ca Branca de Calvao e as Sete Nevinhas, escrita pelo
humorista paraibano Cristovam Tadeu, quando permaneceram com esse nome até
1998. Apos refletir sobre a expressdo “fuleragem”, Alves entendeu que essa
nomenclatura ndo representava o teatro que a Cia. queria fazer, ainda que fossem
comeédias de escracho, deboche, ele achava que desqualificava o trabalho — e aqui,
de novo, parece haver uma tensdo em vista da recepcao da “classe teatral”.

Curiosamente, outro termo que Alves também ndo gosta que qualifiguem os
seus espetaculos é “besteirol” — entendendo que essa expressado desqualificaria o
resultado esteético, visto que, para ele, o que fazem nao tem nada de “besteira”, é
coisa “séria”. Concordamos em parte com essa afirmativa de Alves, pois pensamos
gue toda e qualquer manifestacéo artistica merece respeito e, no que se refere ao
teatro, nada é besteira — sabemos que a comédia € um género dificilimo de ser
realizado e possui suas regras e técnicas assim como qualquer outrs forma teatral, no
entanto, pensamos que o fato de entender e encontrar caracteristicas do teatro dito
de “besteirol” nos espetaculos da Cia, ndo desqualifica o trabalho realizado, pois
entendemos que esse género foi de grande importancia para o rompimento com as
convencdes de um tempo marcado pela censura dos anos da ditadura.

Assim, depois de refletir e pensar sobre qual o nome que trazia uma melhor
identidade a Cia., Alves chega ao nome Companhia Paraibana de Comédia,
consolidando uma marca de sucesso, por mais de vinte anos, muito associada ao

espetaculo Pastoril Profano, como seu principal “produto”!. No entanto, em 2016, a

Pastoril — Um verdo carioca (2009), Pastoril Profano Americanalhado (2010), Pastoril Profano — Um verao
circense (2011), Pastoril Profano — Um verao de axé (2012), Pastoril Profano — Um verdo no meio do mato
(2013), Pastoril Profano — Deu a mulesta no cruzeiro (2014), Pastoril Profano — Avacalhando os contos de
fadas (2015), Cabaré do Pastoril (2016), Pastoril Profano — As cangaceiras do humor (2017), Como
enlouquecer os homens (2018), A escolinha Profana (2019), Pastoril Profano no Buteco do Dengoso (2020),
Domeésticas Profanas (2022), Cindy é ela (2023).

3! Para além do Pastoril Profano, a Cia. também montou, ao longo dos anos, outros espetaculos, tais
guais As Malditas (2002), As Coroas (2004), Romance do Conquistador (2009), As fas de Roberto Carlos
(2008), Fémeas (2015). Com esses espetaculos, apostava-se em um trabalho diferente da estrutura
dramaturgica do pastoril, permitindo-se experimentar outras formas de fazer, notadamente ao montar textos
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Cia. sente a necessidade de mudar novamente o nome, pois, segundo Alves, “com o

préprio passar dos anos, desgastes, alguns atores saindo da companhia ou
falecendo... e ai a gente h&a seis anos, a gente muda de nome novamente, tira
companhia paraibana de comédia e vira Trupe de humor da Paraiba, que é até hoje”.

Em relacdo a opgdo, na montagem da Trupe de As Malditas, por um elenco

masculino, ndo podemos esquecer 0 uso dos recursos convencionais daquele
coletivo, mas, além disso, também ndo podemos contrariar o principio de que o
trabalho do ator consiste em compor personagens, independente de género. Assim,
acreditamos que esse ponto néo fere a dramaturgia, pois os atores Gilson Azevedo
e Genario Dunnas realizaram um trabalho de composicao das personagens, a partir
de um estudo minucioso do texto. No entanto, em relagéo ao trabalho realizado pelo
conjunto dos artistas-criadores de Jodo Pessoa em comparacdo com o trabalho

realizado na montagem de Campina Grande, o autor reflete:

Do ponto de vista da direcdo a maior diferenca entre a montagem de Jo&o
Pessoa, feita por Edilson Alves e a minha é no tratamento dado ao elenco ou
na orientacdo dada ao elenco para a construcdo das personagens. E ai eu
vou dar um pequeno detalhe que as vezes me incomodava na montagem de
Jodo Pessoa... 0 texto de teatro, assim como qualquer texto, até a fala dita
num didlogo ao vivo entre duas pessoas, nao artistico, o texto ele é feito do
que é dito, o sentido € feito do que é dito, mas principalmente do que néo é
dito. Na montagem que a gente fez em Campina Grande, as sutilezas do
siléncio ou das intencdes até distorcidas de uma palavra...vou dar um
exemplo maluco: Eu te amo, eu posso ta dizendo eu te amo com a intencéo
de &dio, e ai acontecia muito na nossa montagem, do texto esta sendo falado,
mas tem uma riqueza e uma exploracdo maior de sentidos na boca das atrizes
e também o uso do siléncio como um elemento de eloquéncia do discurso,
porque o siléncio pode ser muito eloquente, pode dizer mais coisasdo que
qualquer frase que seja dita, do que qualquer mondlogo que seja encenado.
Entdo nesse sentido eu achei que houve uma grande distancia. (Saulo
Queiroz, em entrevista inédita para esta pesquisa, realizada em 18/07/2022)

Contudo, também julgamos importante refletirmos sobre o porqué de outras
montagens, também, ndo darem espaco para as atrizes realizarem suas
performances através dessa dramaturgia. Em relacdo a isso, a atriz Valquiria
Goncalves, por meio de entrevista concedida ao pesquisador desse estudo, revela um

ponto que pode fazer algum sentido, quando afirma que a dramaturga Lourdes

de Saulo Queiroz, Lourdes Ramalho, Tarcisio Pereira etc., embora o formato de homens interpretando
personagens femininas permaneca, assim como o estilo de humor escrachado.
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Ramalho,*? ao ler o texto de As Malditas, avaliou que ele deveria ser montado por
dois atores, tendo em vista a forca dramaturgica que o texto trazia, mas, ao assistir a
montagem com as atrizes campinenses, ela se surpreendeu com a poténcia das duas
em cena, repensando a sua fala. De todo modo, pensamos que, independentemente
de um elenco feminino ou masculino representando personagens de género opostos,
0 mais importante € o trabalho do ator e da atriz dentro da construcdo daquela
personagem, acreditamos que a poténcia vem desse lugar de criagcao e técnica.
Todavia, o que nos fica evidente é o voo livre que o texto alcanca ao sair das
maos do dramaturgo-encenador e chegar as maos de um outro diretor, que passa a
Ié-lo mediante o seu préprio repertério sociocultural e passa a urdir os elementos da
encenacao para a reescrita teatral desse texto. Essa premissa nos faz refletir que,
guando se trata de processos criativos, seja em qual linguagem for, (teatro, musica,
danca, cinema, literatura etc.) ndo ha férmulas prontas: cada artista possui sua
maneira, seu repertorio criativo, sua expertise e elabora ou reelabora a obra a partir
de seu ponto de vista e dos instrumentos que possui. Edilson Alves afirma que, em
seu processo de montagem dialoga com a dramaturgia, de modo a realizar alteracdes
gue ndo chegam a comprometer a estrutura da fabula do autor, mas que ele acaba
por propor movimentos que desconstroem algumas logicas daquele. Ao ser indagado

se, ha sua montagem, o texto sofreu alteragéo, ele respondeu:

[...] totalmente, em alguns momentos eu nao fiz o texto todo, tem muitas falas
gue eu cortei muito, muito mesmo! A cena da papa ndo acontece exatamente
como ta no texto... eu trago cenas do meio e boto no comeco, eu trago cenas
do meio e jogo la numa briga delas no quarto. Gragas a Deus, o Saulo € muito
aberto para isso, todos os textos que montei dele, ai eu ja posso falar: As
Malditas, Coroas, Convite para a morte e Finados. Entdo foram esses textos
gue eu ja montei. Vou comecar pela ideia pelo titulo, os Unicos que eu nao
mexi foram As Coroas e As Malditas, mas por exemplo, o (texto) Finados o
titulo é Finados, mas eu botei |4 no texto final do Saulo Queiroz: “O dia em
que Judas foi traido”, o (texto) “Convite para a morte”, na minha encenagao
recebeu o nome “O dia que a morte bateu das botas”. Esse texto Convite para
a morte de Saulo Queiroz, eu mexi muito, eu trago cena do comego e jogo no
fim, jogo do fim para 0 meio e saio construindo junto com os atores. (Edilson
Alves, em entrevista inédita para esta pesquisa, realizada em 17/05/2022)

82 Esse discurso de Lourdes Ramalho era recorrente, ao atrelar a poténcia dramaturgica de personagens
femininos sendo levado ao palco por atores do género masculino. Em muitas de suas montagens, via-se esse
recurso: sendo assim, também percebemos que, de algum modo, esse olhar sobre a cena criou uma marca
no teatro campinense. O primeiro ator a se travestir, dentro do universo ramalhiano, foi Emilson Formiga, no
espetaculo A Eleicao, estreado em 1978, como ja mencionou Santos Colaco (2023).
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Ao nos depararmos com essa fala de Edilson, percebemos que, ao interagir
com a dramaturgia, o diretor tem a liberdade de construir e desconstruir, desde o titulo
da obra original até propor cortes de cenas, assim como a ordem delas. Desse modo,
entendemos que o texto dramatlrgico passa por um processo de reestruturacéo a
partir da otica do direto. Nesse sentido, ao realizar essas mudancas textuais, assim

como criagdes cénicas no processo de encenagado, uma nova leitura da obra surge.

4.3 Acenaem processo de (des)construcao

Patrice Pavis (2008, p. 25) ja afirmou que as “encenag¢des de um mesmo texto
dramatico, particularmente as realizadas em momentos histéricos diferentes, ndo dao
a ler o mesmo texto. E verdade que a letra € a mesma, porém o seu espirito varia
consideravelmente”. Este € o caminho pelo qual iremos dar curso as analises das
montagens pontuadas, tomando como referéncia os aspectos sugeridos por Pavis. De
modo geral, os dois espetaculos se sustentam, do ponto de vista dos elementos
cénicos, por atenderem aos aspectos indicados pela dramaturgia, e, desse modo,
serem “coerentes” com o que propde o texto original. Esta relagdo “direta”, acaba
ficando mais as claras na montagem de Queiroz, pois ele propds uma estética clean,
utilizando-se de uma paleta de cores dicromatica, mediante o uso ao branco e preto,
colaborando para a atmosfera densa que permeia o0 texto dramatdrgico e suas
caracteristicas binarias, marcadas por um jogo de oposi¢cdes que ora abraca ora
recusa o maniqueismo simplista. Ja na encenacéao de Alves, a estética do espetaculo
ganha outro sentido, na medida em que ele conjuga uma paleta de cores
policromatica, reservando a cenografia a alusdo a uma atmosfera densa, tendo em
conta o usi de cores que pesa na caracterizacdo visual do espaco. Em relacdo a
cenografia, encontramos em ambas a representacdo de um cdémodo de uma casa
antiga, da década de 1950, consolidada no mobiliario utilizado nos cenarios, assim
como nos figurinos, marcados por indicios que nos apontam para esse recorte
histérico, de maneira bastante realista.

Na encenagao 1, Saulo Queiroz optou por reproduzir um quarto, dispondo uma

cama colonial, duas mesas de cabeceira ladeando-a, e postando ao fundo uma
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enorme cortina branca.® Ja na encenacédo 2, o encenador manteve a proposta dos
moveis coloniais, mas revelando um outro comodo da casa antiga, implicita na
dramaturgia, apresentando a acdo em uma sala de estar. Nesse ambiente, temos
ainda uma grande cortina, utilizando-se de cores com tons amarelados, e, nos moéveis,
o destaque fica para uma radiola antiga, de quatro pés em madeira, utilizada para
reproduzir as musicas aludidas durante a encenagdo3, além de uma tv de tubo em
madeira, a qual fica disposta a esquerda baixa, ja na esquerda alta encontramos uma
mesa de apoio e duas cadeiras de madeira ao lado, na regido do palco denominada
direita baixa temos uma banqueta (do tipo aparador) de madeira com um jarro de
flores. Ainda sobre a cenografia, do ponto de vista de elemento constitutivo da

encenacao, nos revela Pavis:

Nao ha no fundo, nada de espantoso no fato de que a cenografia esteja
preferencialmente integrada a pratica atual do teatro, visto que o seu
progresso coincide com o aparecimento da encenacdo. Na atualidade, os
cendgrafos a concebem preferencialmente como um lugar dedicado a palavra
e ao siléncio. Com Daniel Jeanneteau, e com muitos outros, a cenografia esta
no centro do dispositivo da encenacao, porém ela deve saber apagar-se, ndo
pretender mostrar-se como obra de autor, mas servir ao texto ou exercer a
intencdo de fazer-se silenciosa: “Para acolher a palavra, o0 espaco deve evitar
o sentido emitido pela palavra, que o espaco pode oferecer a possibilidade
de converter-se e preencher-se de significados” (PAVIS, 2013, p. 97-98)

Ou seja, podemos afirmar que a cenografia nas duas encenacdes converge

para o0 mesmo objetivo, por perspectivas diferentes, sendo coerentes ao que propde

%3 Em reportagem ao Jornal da Paraiba, de 28 de margo de 1998, encontramos a inspiracdo para a
estética do espetaculo de 1997: “As Malditas trata de um drama universal e recebeu um tratamento visual
inédito, nos trabalhos do grupo. Dessa vez, dominam a cena o preto e branco (uma referéncia direta ao
cinema das primeiras décadas do século e em especial a “O que teria acontecido a Baby Jane”, drama de
humor negro (sic.) com Bette Davis e Joan Crawford que guarda algumas semelhancas com As Malditas. “As
citacbes a “Baby Jane” foram feitas como forma de homenagear duas paix8es minhas: o cinema e o préprio
filme, do qual sou fa”, diz Saulo. “Da mobilia a luz tudo obedece um padrao claro-escuro, com o objetivo
palpavel de tornar explicita a relacdo de contraste existente na relagdo das personagens”.

34 Os elementos sonoros corroboram com 0s outros elementos e transportam o espectador para o
universo do passado, da nostalgia, assim como para 0 espaco das personagens, na medida que sao inseridos
pontualmente durante a encenacéo. Nesse ponto, encontramos uma grande disparidade no gosto musical
das personagens, enquanto Rosa possui em seu repertério musical a admiracdo por artistas da musica
classica, em especial Sebastian Bach, revelando uma sofisticacéo, elegancia e aproximagcdo com uma cultura
elitista, sua irma, Margarida adora ouvir cancdes religiosas, apreciando as musicas do Pe. Zezinho. As
musicas que compdem a sonoplastia do espetaculo, em sua maioria sdo tocadas a partir da motivacdo das
personagens que interagem com uma radiola antiga. Além das composicdes de Bach, uma outra cancao que
€ muito presente durante o espetaculo é a musica “Tudo acabado”, interpretada por Dalva de Oliveira,
cantora de sucessos da década de 1950.
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a dramaturgia, ao trasladar para a cena teatral o ambiente antigo, melancdlico,
denso... acolhendo a palavra e contribuindo para a constru¢cdo de uma encenacao
equilibrada, em que os elementos cénicos possam estar em harmonia. Nesse sentido,
encontramos pontos de interse¢bes entre ambas as montagens e que possui uma
aproximacgdo também com a cenografia utilizada na casa das irmds Jane Hudson e
Blanche Hudson do filme O que terd acontecido a Baby Jane, como jA mencionamos
anteriormente — uma cenografia que traz nos seus elementos, cores e mobiliarios que
chamam a atencdo do espectador para aquela atmosfera deprimente e tensa que
permeia a relacdo das duas personagens no decorrer da trama.

Em relacdo ao espaco cénico, ambas as montagens foram concebidas para
serem representadas em palco a italiana, nesse sentido, encontramos uma divisao
clara entre 0 espaco onde acontece a agcdo e aquele outro, onde encontra-se a
plateia/publico, contudo, ainda que essas duas areas se encontrem “fragmentadas”, o
recurso da quarta parede € rompido, favorecendo a relacdo ator e plateia que
interagem diretamente em varios momentos do espetaculo — como nos “a parte”.
Analisando a funcdo dramaturgica do espaco cénico, entendemos que ele cumpre
com os objetivos da dramaturgia e potencializa a imaginacao do espectador na medida
gue revela apenas um comodo do casarédo, desse modo, quando o0s atores transitam
entre as coxias cria-se a imagem dos outros cémodos da casa.

No entanto, como ja mencionamos, dentro do processo de reescrita teatral de
uma montagem para outra encontramos uma evolucéo da cenografia, quando nos é
revelado mais um cdémodo da casa, a sala. Sendo assim, esse rompimento da
estrutura de cenario proposta pela dramaturgia, abre precedentes para novas
possibilidades de cenografia de dessa obra que possam revelar os varios comodos
dessa casa que permeia a imaginacdo dos leitores e espectadores dessa obra, a
exemplo do porao, da cozinha, do banheiro...e até mesmo de um espaco cénico nao

convencional.
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Figura 3 - Detalhe da cenogafia, encenagéo 1

Fonte: Arquivo pessoal de Saulo Queiroz

Figura 4 - Detalhe da cenografia, encenacéo 2

Fonte: Arquivo pessoal de Edilson Alves

Como percebemos pela anélise documental, o tratamento visual dado as
encenacodes € bastante distinto: enquanto na encenagéo 1 (Campina Grande) optou-



se pelo uso de uma paleta bicolor (preto e o branco), na encenacao 2 (Jodo Pessoa)
a escolha foi pelo colorido em tons pasteis para o cenério e vermelho e preto para os
figurinos, tentando imprimir imponéncia e subordinagdo a partir desse elemento.
Também encontramos na encenacgdo 1, uma estética que se aproxima bastante do
filme “O que ter4 acontecido a Baby Jane” e o espetaculo “Quem beliscou Paulinho?”

— obras que foram referéncias para o diretor Saulo Queiroz, como se percebe abaixo:

Eu sempre fui fa de cinema, sou um cinéfilo inveterado, gosto muito de cinema
Noir e de filme preto e brando de maneira geral, e ai as inspiracdes que
vieram para a montagem de As Malditas partiram do cinema e também do
teatro. Eu tinha visto também O que teria acontecido a Baby Jane? Queé
um drama norte americano com Bette Davis e Joan Crawford, por sinal duas
irmas também, uma cuida da outra, coincidentemente, e uma é na cadeira de
rodas. E quando eu comecei a escrever o texto As Malditas que eu me inspirei
em casos da minha familia, que estava na situacdo também de cadeira de
rodas, eu lembrei imediatamente da estética do filme Baby Jane, eu disse:
pode ser feito desse jeito em preto e brando, mas mais do que isso eu também
lembrei de um espetaculo que eu assisti em 1991, dirigido por Jodo Marcelino
(RN), com ele no elenco e Marcos Bulhbes, chamado Quem beliscou
Paulinho? Que era todo preto e branco, era uma comedia maravilhosa,
aquilo era como uma injecdo dentro da minha alma criativa, no sentido de
dizer: é isso que eu quero fazer da minha vida. E Quembeliscou Paulinho eu
amei tanto que eu assistir no teatro municipal e corri para assistir em Areia-
PB quando houve uma segunda apresentacdo. E ai euestava com isso muito
fresco em minha mente. Baby Jane e Quem beliscou Paulinho? Eu disse:
meninas, o que é que vocés acham da gente fazer tudopreto e branco, troquei
umaideiacom elas, elas amaram aideia. E ai partimospara criagdo do cenério,
eu mesmo fiz o croqui de como seria, seria todo no quarto de Rosa Procépio.
Fomos em busca de adquirir o que sugeria o croqui(mesinha de cabeceira, tv
antiga, cama antiga...) porque eu ndo tinha um cendgrafo a quem recorrer, as
pessoas que faziam cenografia aqui em Campina Grande eu néo tinha
aproximagdo com elas e eram muito poucas também. Entdo foi isso que
aconteceu, a estética do espetaculo ela foi baseada no preto e branco
cinematografico de Baby Jane do cinema Noir , cinema preto e branco
classico, mas principalmente em Quem beliscou Paulinho? que foi um
espetaculo que eu assisti do Rio Grande do Norte que me impressionou
bastante principalmente por essa escolha bicolor. (Saulo Queiroz, em
entrevista inédita para esta pesquisa, realizada em 18/07/2022)

Apesar das divergéncias no que se refere ao tratamento visual utilizado em
cada montagem, percebemos que cada uma a sua maneira procurou utilizar
elementos que trouxessem referéncias a uma atmosfera mais densa. No que tange
aos objetos utilizados, alguns entram para compor e decorar o0 ambiente cénico da
encenacéao 1, a exemplo de um abajur, um vaso de flores, livros...outros séo utilizados
de modo mais pratico para compor a acdo da personagem como: vassoura, balde,

escova de cabelo, rodo, espanador, pano de ché&o, pinico, cadeira de rodas... Na
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encenacdo 2, também temos o0s objetos divididos nessas duas categorias, 0S
decorativos e os utilizaveis, todavia, por se tratar de uma sala, podemos apreciar
outros objetos desse ambiente a exemplo de um telefone antigo, televisor, radiola,
objetos ja mencionados na composi¢cdo do cenario, mas que possuem funcdes de
eletrodomésticos da época, que, por sinal, eram construidos em estruturas de
madeiras de grandes volumes, nada semelhante aos eletrodomésticos do século XXI.
No que se refere aos objetos utilizaveis temos os mesmos jA mencionados na
encenacdo 1, pois eles fazem parte da composicao da cena lll da peca, quando a
personagem margarida realiza a limpeza do ambiente: na dramaturgia e na
encenacéao 1, o quarto; na encenacéo 2, a sala.

Nas duas encenac0es, a utilizacdo dos objetos € favoravel a construcao cénica
no que diz respeito ao espaco, ao corpo dos atores/atrizes, a dinamica do espetaculo.
Vemos um aproveitamento dos mesmos e uma fungdo de cada um dentro da
construcao cénica, e, também, encontramos na relacdo dos atores com esses objetos
um jogo coerente com a dramaturgia e a estética de cada encenacgao, assim como a
corporeidade dos atores, a exemplo da manipulacéo da cadeira de rodas utilizada pelo
ator Genario Dunas, no primeiro elenco da Trupe de Humor da Paraiba, um recurso
gue, segundo Edilson Alves, deu mobilidade ao ator para que a personagem, mesmo
tendo a condicdo de paralitica (como posto pelo autor), pudesse se locomover pelo
espaco cénico de modo mais autdnomo. Na encenacéao 1, a cadeira de rodas também
€ elemento de cena, no entanto, a personagem Rosa Procopio a utiliza pouco e de
modo pontual, a maior parte da acdo dramatica acontece com a personagem em cima
da cama.

Ao nos aproximarmos do momento de adentrar nos aspectos do figurino e da
maquiagem, nos sentimos provocados pela seguinte pergunta, feita por Pavis: “Onde
encontra-se os limites do figurino?” Essa € uma pergunta bem dificil de responder, o
préprio Pavis (2003, p.163), percebe que “ndo é tao facil dizer onde comecga a roupa.
E tampouco é simples distinguir o figurino de conjuntos mais localizados como as
mascaras, as perucas, 0s posticos, as joias, 0s acessorios ou a maquiagem” Contudo,
dentro dos elementos que constituem a encenacao o figurino pode ser visto dentro de
um sistema como um dos elementos que podem trazer muitos significantes.

Desse modo, encontramos nos figurinos tanto da encenacédo 1 como da
encenacgao 2, marcas sociais muito bem definidas (mesmo em que pesem certas

estereotipias) das distingdes de classe das personagens. Em ambas as encenacoes,
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encontramos a personagem Margarida com um figurino que aponta para um uniforme
de empregada domeéstica — ou seja, a partir dessa referéncia, proposta pelos
figurinistas, inferimos que houve uma opc¢do por acentuar essa marca social, ja
evidenciada na dramaturgia, também na vestimenta dessa personagem. Ja para o
figurino da personagem Rosa, na encenagdo 1, o figurino buscou uma vestimenta
mais formal, blusa de manga longa (branca) com babados no punho e gola em “V”,
acompanhado de uma saia longa (preta) e sapatos fechados sociais — de novo,
apontando para as marcas de classe social, entendendo que essa personagem € uma
mulher culta e de alto poder aquisitivo.

Ao contrario da encenacédo 1, na encenacao 2 o figurino dessa personagem
ganha ainda mais imponéncia com o vermelho vibrante contribuindo para enfatizar o
poder exercido pela personagem, poder esse que contrasta com a sua invalidez,
mesmo que dependente da irmd. Outra mudanca encontrada nesse figurino da
encenacdo 2 é a escolha por um vestido longo. Assim, podemos afirmar que 0s
figurinos funcionam dentro da proposta estética dos encenadores, dialogam com o
espaco cénico e atendem as proposi¢cdes da dramaturgia, ainda que soe como uma
transposicao literal da escrita dramaturgica, digo literal, no sentido de enfatizar as
marcas sociais ja tdo bem definidas no texto.

Para além do figurino como elemento cénico, gostariamos de destacar, na
encenacao 2, a questao do travestimento/drag, recurso utilizado pelos atores para a
composicao de suas personagens. Essa questdo do travestimento/drag € uma marca
da Trupe de Humor desde o inicio de suas atividades. Ao realizarem a montagem de
As Malditas preservaram essa marca e, desse modo, atendiam as expectativas de
seu publico, que ja estava acostumado a encontrar nos palcos atores com vestimentas
femininas.

Do ponto de vista historico, Silva (2021) resgata o conceito de transformista e
de drag queen tentando refletir que apesar de possuirem semelhancas em suas
performances existem algumas peculiaridades para cada uma. Também procura
abordar os espacos de atuacdo das drag’s em Campina Grande, as quais hoje, atuam
desde o teatro e como exemplo ele utiliza a imagem de Leticia Rodrigues (atriz trans
que atua no espetaculo Eternamente Bibi) até as drag’s que atuam nas quadrilhas
juninas que fazem parte das festividades do ciclo junino. Ainda nesse mesmo estudo
0 autor discorre sobre a pratica performatica e a relagdo de identidade de género

apontando que:
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Primordialmente, o homem que se traveste para desempenhar um papel
feminino traz para si uma ruptura entre biologia e performance, natureza e
cultura, sexo/género e temperamento. Ele apresenta uma pessoa que
reivindica uma identidade masculina e que geralmente se relaciona com
outros homens, mas que toma para si a aparéncia de uma mulher, sem ter a
obrigacdo de recorrer a procedimentos cirlrgicos, mas que representa
fidedignamente ou de forma exacerbada o feminino, sem querer se tornar
uma mulher, retornando a sua aparéncia cotidiana apds determinado periodo
de tempo. [...] Ao mesmo tempo que o feminino é exaltado, ele é objeto de
ridicularizac&o, pois se recria uma aparéncia feminina que pode ou néo ser
exagerada, como uma simbiose entre mulher e palhago. (SILVA, 2021, p. 97)

Nesse sentido, encontramos no travestimento utilizado nos espetaculos daTrupe
de Humor da Paraiba, o uso desse recurso para caricaturar tipos femininos como
possibilidade de criagdo do cdmico, e, enquanto recurso do risivel, tem funcionado
bastante. Na montagem de As Malditas, ao optar por esse travestimento,temos a
exploracdo dessa camada do risivel por essa via, assim como a reproducédo da
“imitacdo” de mulheres como uma pratica ja frequente no repertorio da trupe, tendoem
vista que a Cia é formada apenas por atores.

Ja no que se refere a maquiagem, entendemos que, assim como 0S outros
elementos visuais (cenarios, figurinos, objetos, corpo do ator/atriz...), ela possui uma
potencialidade de significados. No teatro tudo € lido, qualquer elemento é interpretado
e decodificado a partir da experiéncia de cada individuo. Com isso, a maquiagem pode
nos revelar varias camadas de significancias, aspectos sensoriais e tracos da
personalidade de um personagem. Assim, na maquiagem da encenacéo 1, a partir da
analise de uma fotografia do arquivo pessoal de Queiroz, podemos acessar o registro
da composicdo da maquiagem. Sabemos que os elementos visuais do espetaculo
podem sofrer efeitos e influéncias da luz, do espaco e da distancia que se encontra o
receptor, assim como o0 registro fotografico pode influenciar na captacdo da
maquiagem. Contudo, a partir da imagem que temos, inferimos algumas impressdes

gue trazem algumas contribui¢cdes para nossa andlise.
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Figura 5 - Maquiagem, encenacéo 1

b

Fonte: Arquivo pessoal de Saulo Queiroz

De modo geral, a primeira impressao que temos € de uma maquiagem com
tracos fortes e bem demarcados ressaltando aspectos anatbmicos da face e
acentuando caracteristicas das personagens, tais quais apresentas pela dramaturgia.
Na maquiagem da personagem Rosa Procoépio, ha a predominancia da base branca
na face e o preto utilizado para destacar os detalhes: as sobrancelhas da personagem,
assim como a boca, estdo desenhadas de modo assimétrico, com o intuito de
evidenciar os efeitos da paralisia facial, devido ao AVC (acidente vascular celebral):
os olhos sdo bem-marcados na regido inferior e ha um pouco de sombreado na regiao
da palpebra, causando um efeito de um olhar mais aberto. Ja na maquiagem de
Margarida Procépio, temos também o uso das cores branca e preta, a qual remete a
maquiagem do filme j& mencionado. No entanto, para evidenciar a maior diferenca de
idade entre as personagens houve a tentativa de criar uma maquiagem que
envelhecesse a atriz, procurando criar marcas de expressdes e olhos profundos de
olheira, esse efeito é atingido a partir da distancia entre palco/plateia somado ao efeito
da iluminacéo cénica, a qual colabora para a criacdo de efeito mais alinhado ao estilo
expressionista, e desse modo também gerando estranhamentos. Desse modo, optou-
se por trazer para a maquiagem uma dimensdo mais exagerada e amplificada das

expressoes faciais das atrizes/personagens.
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Figura 6 - Fatima Ribeiro/Margarida Procépio

Fonte: Arquivo Pessoal de Saulo Queiroz

Figura 7 - Valquiria Gongalves/Rosa Procopio

Fonte: Arquivo Pessoal de Saulo Queiroz
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Ao analisarmos a maquiagem utilizada na encenagédo 2, com assinatura de
Sérgio Lucena, encontramos um outro tratamento dado a esse elemento: vemos a
construcdo de uma maquiagem com tracos mais suaves e a utilizagcdo de sombra e

luz para os efeitos de tridimensionais.

Figura 8 - Registro da maquiagem, encenacgéo 2

Fonte: Arquivo pessoal de Edilson Alves

Figura 9 - Registro da maquiagem, encenagéo 2

Fonte: Arquivo pessoal de Edilson Alves
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Percebemos que, nessa proposta de maquiagem, houve a opc¢do por
permanecer com a base no tom natural da pele dos atores e que o branco foi utilizado
em partes especificas da estrutura do rosto, para iluminar e ressaltar alguma regiao,
a exemplo da base da sobrancelha vista na maquiagem da Rosa Procépio. Em relagéo
a maquiagem da personagem Margarida, para evidenciar a idade avancada, criou-se
linhas de expressdes a partir das expressdes que o ator criou como base para a
personagem, uma boca marcada com expressao de rugas ao canto, testa franzida
com varias marcas de rugas.

Nessa encenacédo, conseguimos identificar uma maquiagem que corrobora com
os demais elementos visuais da montagem e, dessa forma, cria-se uma harmoniaentre
0s outros elementos visuais, abrindo espacgo para que a expressao natural acionada
pela musculatura do rosto do ator pudesse ter maior liberdade sem a interferéncia de
uma maquiagem demarcada por tragos fortes que pudessem “cristalizar” determinada
expressado. Ou seja, ainda que exista na encenacao 2 o exercicio do travestimento, do
ponto de vista da maquiagem como elemento de composi¢cdo das personagens
femininas, houve uma espécie de “realismo” em relacdo a caracterizacdo das
personagens.

No caso dessa encenacdo, a maquiagem ndo sobressai diante dos outros
elementos, ela favorece a harmonia como um todo, sem deixar de trazer aspectos e

nuances das personagens.

4.4  Das flores na pagina as personagens que agem no palco

Como conservar para estudo o trabalho de um ator, o grande
gerador do acontecimento teatral? As gravacdes em audio ou video,
as fotografias, as anotag¢des e testemunhos nunca estéo a altura da
complexidade de seu trabalho no acontecimento teatral, cheio de
infinitos detalhes, decisbes, matizes e componentes simultaneos.
(DUBATTI, 2016, p. 145)

No que tange aos aspectos da performance dos atores, podemos tecer uma
analise com maior detalhe em relacéo a encenacéo 2, tendo em vista o maior nUmero
de materiais encontrados (registro audiovisual e a presenca do autor desse trabalho
como espectador em varias sessfes), jA da encenacdo 1 ndo conseguimos o registro

audiovisual, restando-nos o relato das proprias atrizes e do encenador, assim como
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registro em reportagem que atestam o olhar sobre o trabalho das atrizes, como
podemos ver em trecho da reportagem publicada pelo Jornal da Paraiba, em 27 de
margo de 1998:

O trabalho das atrizes também é outro ponto alto da montagem. Com um
trabalho coerente, pleno e muito profissional, Walquiria d4 um verdadeiro
banho na pele de Rosa, a aleijada que depende da irma para tocar a vida
adiante. Por outro lado, Fatima Ribeiro se supera, compondo uma velha
ranzinza, malvada e tipicamente beata. Ambas, gracas a um esforco
conjunto, mostram que foram abengoadas ao representarem “As Malditas”
(Jornal da Paraiba 27 de marco de 1998)

Outro dado que encontramos, como registro de notoriedade do trabalho
desempenhado pelas atrizes, foi o relato de que na Mostra Estatual de Teatro e Danca
do Estado da Paraiba, no ano de 1998, as duas atrizes, Fatima Ribeiro e Valquiria
Goncalves dividiram o prémio de melhor atriz, algo inédito naquela mostra. Segundo
0 autor e diretor do espetaculo, Saulo Queiroz, as duas atrizes possuem um potencial
enorme no que se refere a atuacdo, Fatima Ribeiro como uma grande atriz comica
gue nesse trabalho conseguiu aprimorar ainda mais seu trabalho a partir de técnica e
laboratorio.

Em 04 de janeiro de 1998, em entrevista concedida a Adelma Irineu para o
Diario da Borborema, ao ser indagada sobre quantos espetaculos ja havia realizado

em sua carreira e qual o que mais lhe realizou, Fatima Ribeiro responde:

Foram muitos, pois desde 1979 que eu fago teatro. Agora que foram destaque
na minha carreira, aproximadamente dez. A peca que mais me realizou foi
justamente essa Ultima, As Malditas, por se tratar de um trabalho
completamente diferente dos que eu havia realizado, para o qual foi
necessario muito laboratério, a fim de que eu pudesse me desligar mais de
minha veia cémica, de uma dramaticidade mais “rasgada”, para encontrar
meu personagem, que exige uma forte carga de emogao e ao mesmo tempo,
uma comicidade contida e inteligente. Consegui encontrar esse personagem
e me realizei.

A partir dessa fala da atriz Fatima Ribeiro, percebe-se que a mesma ao se
deparar com o processo de encenacado de As Malditas ja possui quase duas décadas
no teatro, no entanto, a mesma ainda nao havia vivido um processo dentro do teatro
gue a fizesse passar pela experiéncia de teatro laboratorial, entendemos que ele

possui bastante potencialidade para a comédia, e ao estar nesse lugar do cdmico nao
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se percebia por transitar entre o drama e a comédia, mas esse processo a fez repensar
0 seu proprio trabalho de atriz.

Sendo assim, entendemos que nenhum ator/atriz entra ou sai de um processo
de modo vazio. Cada processo possui suas peculiaridades e atravessa os cocriadores
gue neles estdo inseridos, sendo bastante interessante a maneira como a atriz Fatima

Ribeiro reflete:

Aprendi que pode haver muito sofrimento e muita comicidade nas familias
conflitadas. Aprendi como é dolorosa a discriminacdo, que o artista deve
confiar no seu diretor e se abrir para a descoberta mais plena de suas
potencialidades, que a humildade de querer fazer laboratorio para se
aprofundar no personagem, além do trabalho sério e continuo, levam a
competéncia e, consequentemente. A autorrealizacdo. (Jornal da Paraiba,
janeiro de 1998)

No que se refere a técnica de ator/atriz dentro de um processo de criacdo da

personagem a atriz conta:

“Eu nunca fui de me ligar a técnica e laboratério. Normalmente, buscava o
personagem em minhas leituras e interpretacdes. Mas com Saulo Queiroz,
eu descobri a importancia de se aprofundar nessa profissdo através dos
recursos disponiveis e necessarios. Até mesmo por conta do tipo de trabalho
gue eu estava enfrentando. Isso tudo foi muito gratificante, pois ndo sé ajudou
a internalizar Margarida Procopio, como me enriqueceu e amadureceu
enquanto atriz”. (Jornal da Paraiba, janeiro de 1998)

Nessa fala da atriz, percebe-se que a partir da pratica do laboratério como
metodologia do processo criativo, 0 qual apresentou um outro modo de construcéo da
personagem e uma experiéncia balizada por uma técnica, ela comecou a refletir a
importancia de aprofundar o conhecimento e se permitir vivenciar outras praticas de
atuacdo. Em relacdo a como cada ator/atriz chega no objetivo almejado, no caso a
construcéo de sua personagem, Burnier (2009) nos fala que “o ator é o poeta da agao.
A sua poesia reside, sobretudo e inicialmente, em como ele vive e representa suas
aclOes assim desenhadas e delineadas. Independentemente do tipo de teatro que
faca, [...]” (BURNIER, 2009, p.35). Desse modo, entendemos que o trabalho do

ator/atriz independente do género (Comédia, Drama...) ou meio de atuacéo (teatro,
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cinema, TV...) requer uma dedicacdo no que se refere ao estudo dessa area de
conhecimento que é bastante ampla.

Sendo assim, ao entrevistarmos a atriz, arte educadora e historiadora de
formacgdo, Valquiria Gongalves perguntamos sobre como ela iniciou sua carreira

artistica e obtivemos o seguinte relato:

Eu comecei a fazer teatro tinha cerca de 15 anos. Meu primeiro espetaculo
foi com o teatro colegial. Quando eu assisti teatro pela primeira vez foi pelo
projeto o teatro vai a escola, eu fui ao teatro vi a primeira vez e fiquei
absolutamente encantada, eu lembro até hoje a primeira cena que eu vi...
guando eu fui pela segunda vez eu ja estava no ensino fundamental, ai eu
olhei e falei: meu Deus! Figuei tdo absolutamente encantada que eu disse: é
iSsso que eu quero ser, é isso que eu quero fazer!l E ai na primeira
oportunidade eu fui fazer, e foi um teste para uma montagem dos cem anos
de Monteiro Lobato na escola estadual de José Pinheiro, abriu uma audicédo
e eu fui fazer o teste... td6 fazendo até hoje. E ai a gente comeca como todo
mundo, nas escolas, nos festivais colegiais, paixao de cristo...até que eu fui
fazer no teatro, a primeira vez que eu subi no palco ndo tinha fala ainda, eu
fui fazer O auto da barca do inferno de Gil Vicente, depois eu fiz uma
coletdnea com a minha professora de teatro do José Pinheiro, chamava-se
Os enamorados da vida e ai eu ja fui fazendo a cena do balcdo de Romeu e
Julieta e as pessoas comecaram a dizer: essa menina tem talento e dai eu
nunca mais parei. Depois eu fui chamada para fazer teatro com Hermano
José, Lourdes Capozzoli e fui para os festivais estaduais em Jodo Pessoa,
festivais do SESC, depois fiz teatro com o PAI (Producdes Artisticas
Independente) depois eu fui fazer com Saulo Queiroz [...]. (Entrevista
concedida ao pesquisador desse estudo - Informagéo verbal — 2023)

Em quarenta anos dedicados ao fazer teatral, a atriz possui muitas recordacfes
gue atravessam sua histéria com a do teatro campinense e a cena paraibana. Em

relacéo ao processo de construcdo da personagem Rosa, a atriz nos revela:

Quando ele [Saulo Queiroz] me chamou, eu tinha saido de um espetaculo
gue a personagem tinha uma voz muito engracada, ai eu fiz para ele, ele
achou a voz muito interessante e disse; eu quero essa voz, coloca essa voz,
salva essa voz... ai nunca tinha concebido uma personagem dessa maneira,
pois eu acredito que a voz da personagem chega por Ultimo e é consequéncia
do que ela €, do peso que ela tem, da idade que ela tem...como era que eu ia
montar uma pessoa partindo da voz? Entéo para mim, os primeiros dias foram
complicados justamente por isso...e a gente foi brincando com essa voz e ao
mesmo tempo foi concebendo vendo quem era Rosa, qual era a situagdo
psicossocial, quem era aquela pessoa, todas as caracteristicas, quala idade,
como ela vé o mundo, como ela vé as pessoas, como ela vé airma...Nao tem
como vocé colocar em uma pessoa uma voz que nao seja dela, e agente foi
moldando até que tudo se adequou. Eu acho que Rosa para mim foiuma das
personagens mais bem construida do meu processo, da minha vidade teatro.
Eu tive vérias personagens que eu amo, que eu tenho extremo carinho, mas
eu acho que Rosa foi tdo bem construida que eu sabia como
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ela pensava, o que ela era incapaz de pensar. Eu acho que o ator tem essa
missao de carnificar, de tornar viva aguela pessoa que esta ali, simplesmente
no papel. (Entrevista concedida ao pesquisador desse estudo - Informagéo
verbal 2023)

Percebemos que, no processo de construgcado da personagem, houve umestudo
bastante significativo, tanto da dramaturgia quanto das técnicas e do treinamento do
ator/atriz. Isso deixa evidente que o trabalho do/a ator/atriz passa pelolugar de intensa
friccdo, didlogo e construcao coletiva dentro do processo de uma encenacao. Desse
modo, entendemos e reafirmamos que, ao encontrar-se em interacdo e criagao
coletiva, cada artista € responsavel por partes dessa criacao coletiva, a qual possui o
olhar e a entrega dentro desse pensar e fazer artistico. Logo,reiteramos a influéncia,
assim como a colaboracéo desses cocriadores na elaboracdodessa escritura cénica.

Em relacéo as adaptacdes que o texto sofreu dentro do processo, a atriz revela

gue foram poucas, mas todas as proposi¢cdes possuiam um sentido justificado:

As Malditas foi muito engracado, porque a gente descobria coisas e ele [0
diretor] deixava, ele deixava vocé colocar um pensamento a mais ... tinha
coisas que eu dizia: “Essa fala aqui ndo € de Rosa é de Margarida”, e ai eu
tinha que explicar por que... eu acho que vocé sé vai para a cena quando
vocé tem absolutamente certeza de tudo, ndo se vai para a cena sem
consenso e sem vocé saber todos os porqués. (Entrevista concedida ao
pesquisador desse estudo - Informacgéao verbal, 2023)

Nesse relato, entendemos que, por se tratar de duas atrizes veteranas e com
bastante experiéncia, havia um processo de bastante reflexdo e didlogo na
composicao do espetaculo que se percebe na relacdo de generosidade estabelecida
pelo proprio Saulo Queiroz. Sobre a relacdo entre encenador e as atrizes dentro do

processo de montagem a mesma nos respondeu:

A relacdo do diretor com as atrizes foi a melhor possivel. Eu sempre respeito
muito o que o diretor fala e eu acho que uma vez ensaiado ele ta carimbado,
ele vira partitura e ele tem que ir para a cena tal qual. E eu era muito cri cri
nisso...se Saulo dirigiu que o ombro vai para ali, que o braco vai para ali e
gue a intencdo vai para o outro lado, entdo eu repetia... € eu ndo gosto de
trabalhar com o ator que t4 comigo e comeca a modificar, porque eu acho
injusto com a direcdo, eu acho injusto com os companheiros, eu acho infiel
com o texto, eu acho infiel com as personagens. Mas a relacdo da gente com
Saulo sempre foi muito boa, ele sempre foi muito gentil, ele sempre € muito
grato as pessoas que trazem a existéncia as personagens que ele concebe.
(Entrevista concedida ao pesquisador desse estudo - Informacgéo verbal,
2023)
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A partir dessa fala, entendemos que a atriz percebe a dramaturgia e 0s
elementos de construcao do espetaculo como estruturas que, depois de construidas,
viram uma partitura cénica, isso demonstra o rigor e o tratamento técnico, assim como
o cuidado que ela possui com 0s processos em que esta inserida. Sabemos que, hoje,
h& véarios processos dentro do fazer teatral e da elaboracdo de um espetaculo e
entendemos que esse € um dos varios modos de se conceber um espetaculo, um
modo que por sinal, garante aos cocriadores da obra a repeticéo técnica e fidedigna
das partituras elaboradas.

Na montagem de Jodo Pessoa, a que vimos chamando de encenacédo 2, o
elenco formado pelos atores Gilson Azevedo (in memoriam) e Genario Dunas possuia
uma vasta experiéncia no teatro e isso era perceptivel em cena. Do ponto de vista da
partitura corporal construida por cada ator para suas respectivas personagens,
encontramos na composicao elaborada por Azevedo para a personagem Margarida,
uma curvatura um pouco acentuada da coluna, um andar mitudo, porém acelerado,
gestos amplos que se contrapunham a economia de gestos da partitura corporal
construida por Dunas, na composi¢cao da Rosa, pois a propria dramaturgia traz um
dado importante, porém limitador para mobilidade e do ator que € a paralisia do lado
esquerdo da personagem.

No entanto, como solucdo para mobilidade do ator em cena, utilizou-se da
cadeira de roda como extensdo do seu corpo, dessa maneira, 0 ator consegue criar
uma certa autonomia em face de sua movimentacdo no espaco. ISso representa
também uma certa autonomia/independéncia de Rosa em relagdo a Margarida, e, do
ponto de vista da encenacéo, isso implica em uma melhor mobilidade e liberdade para
0 jogo Nno espaco cénico, no entanto do ponto de vista dramatlrgico enfraquece um
pouco a relacdo de dependéncia que aprisionam essas personagens nesse convivio
diério.

Do ponto de vista da partitura vocal construida por cada ator, encontramos em
Margarida, uma construcdo vocal na qual o ator optou por utilizar uma voz com
caracteristicas que se aproximam de alguém com uma estrutura orofacial em que lhe
faltam dentes, gerando uma voz na regiao nasal, com pronuncias rapidas dos fonemas
e linguagem, de modo a confirmar a representacdo de alguém pertencente a uma
classe menos favorecida e com pouco estudo, iSso aparece com maior nitidez em
alguns momentos quando a personagem fala algumas palavras de maneira errada,

trocando os fonemas. J& na constru¢cdo da partitura vocal da personagem Rosa
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encontramos uma voz forte, bem colocada, imponente, sempre apontando para um
som que tende a ressoar na regido da cabeca, guardando uma retérica marcada pela
necessidade de palavras corretamente, como indicativo se posicéo social e intelectual
destoante da outra.

Os atores possuem energias antagonicas: Gilson Azevedo possuia uma energia
mais frenética e fazia uso de alguns momentos de improvisacédo, tendo em vista que
ele ja tinha uma vasta experiéncia ao trabalhar com comédia, que vinha da escola do
Pastoril Profano; ja Genario Dunas possui uma energia mais centrada, um semblante
sereno 0 qual contribuiu para a composicdo da personagem. Esse antagonismo
percebido na energia dos atores ajudou a equilibrar e revelar por meio da presenca
cénica de cada ator a potencialidade que a dramaturgia ja& nos aponta dessas
personagens.

Até esse espetaculo, Genario Dunas nunca havia se desafiado em uma
comeédia, até que chega o convite para atuar na peca As Malditas, em que faria Rosa,
personagem que, dentro da dramaturgia, se inclina para uma acdo mais dramatica e
em muitos momentos servindo de escada para a construcdo das acdes comicas de
Margarida. No que se refere a sua participacdo na encenacao, ele revela: “Na verdade,
nunca havia me passado pela cabeca de participar de uma comédia, até porque toda
a minha formacdo teatral e experimental e trajetoria sempre foi pelo drama”.
(Entrevista concedida ao pesquisador desse estudo - informacao verbal)

Muito antes do ator Genario Dunas ter contato com a obra de Saulo Queiroz, o
ator Gilson Azevedo se interessara por essa peca ao assistir a montagem de As
Malditas com as atrizes campinenses, no Teatro Santa Roza, em Jodo Pessoa. E
ap0s a apreciacdo dessa montagem, em conversa com o0 Genario Dunas, sem
nenhuma pretensdo em convida-lo para uma possivel montagem, fala do seu desejo
de realizar uma montagem daquela peca, numa versao com o elenco masculino, e,
para tanto, havia convidado Alexandro Tché pra fazer a montagem do espetaculo, mas
ainda nao tinha em mente quem convidaria para a direcdo do espetaculo, mas que
acreditava muito no potencial do Alessandro Tché e que apostava na montagemdas
Malditas com os dois. Entretanto, segundo Dunas, ele sempre deixou muito claroque
na montagem que o personagem dele ja seria a Margarida. Entédo, ao fazer o convite
ao ator Alessandro Tché o mesmo recusa o convite e Gilson Azevedo fica bastante
desconcertado e sem entender o motivo. Em relagédo a essa recusa, GenarioDunas

infere:
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O que ficou implicito nessa histéria € que o Alessandro Tché também queria
fazer a Margarida, porque o Tché e o Gilson eles tinham essa coisa forte da
comédia na construcdo das personagens das quais eles ja vinham fazendo
no teatro paraibano, especificamente no Pastoril (profano), o Tché e o Gilson
veio do Pastoril, explodiu no Pastoril, se revelaram no Pastoril como grandes
atores da comédia que tinham um tempo maravilhoso na comedia e que tinha
sido uma grande escola para eles, uma escola de sucesso inclusive, com
grandes multiddes. (Entrevista concedida ao pesquisador desse estudo —
2023- Informacéao verbal)

Foi entdo que Genario Dunas, ao perceber o carinho com que Gilson Azevedo
falava e tratava essa dramaturgia, despertou o interesse em |é-la e solicitou do mesmo
uma copia. Apos a leitura, conclui a sua hipotese ainda sobre a recusa do Tché e, em

dialogo com o Gilson, ele pergunta:

Gilson, tu desconfia porque que Tché ndo aceitou teu convite? Porque vocés
dois séo da mesma escola. Tu ndo abre mao da Margarida e ele também néo,
entdo se vocé tivesse convidado um ator que tem essa carga dramatica, vocé
teria acertado no convite, ai ele olhou para minha cara e disse: entao é vocé!
Eu estou diante desse ator que tem carga dramatica pra fazer a Rosa , ai de
imediato eu ndo aceite e disse: bora fazer uma leitura bacana ai depois a
gente conversa. (Entrevista concedida ao pesquisador desse estudo -2023 -
Informacéo verbal)

Na sequéncia, marcaram uma leitura que aconteceu no Teatro Lima Penante,
em um fim de tarde e, ao terminarem a leitura, Gilson diz: “agora eu entendi o que
vocé tava falando, entédo vai ser vocé a Rosa, a montagem de Jodo Pessoa tera dois
atores”. A partir de entao, iniciaram-se o processo de analise do texto e construcao
das personagens. Em relagcéo a construcdo das personagens, Genario aponta que foi
um processo dificil porque Gilson vinha da comédia, que, segundo ele, hoje
chamariamos de stand up... entdo, ele relata que houve um momento em que eles
guase abandonam o projeto, quase desistem da montagem: um vinha de um trabalho
de texto, de analise, de critica de construcdo, apreendido com a Cia. Oxente de
atividades culturais que procura sempre um aprofundamento no estudo da
dramaturgia e o outro vinha de outra escola, pautada em uma comédia livre, uma
comédia solta.

Nesse sentido, entendemos que, dentro do processo de montagem, houve uma
cumplicidade e generosidade por parte dos atores em se aproximar da maneira que
cada um dialoga com a dramaturgia e a constru¢ao dos personagens. Desse modo,
houve um aprendizado de ambas as partes dentro dessa relagdo que se iniciou com

o estudo do texto e se materializou na poética da acdo elaborada por cada um.
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Portanto, entende-se que diante dos relatos “O ator arquiva em si seus antigos
papéis, faz sua manutencao, os representa, os consulta, os compara, os refere a sua
experiéncia passada e presente” (PAVIS, 2003, p. 39). Cada ator/atriz possui o seu
repertorio individual e singular, o qual foi construido ao longo de sua trajetoria a partir
de toda uma formacgéo que passa pelo seu principal instrumento de trabalho, o corpo.
Desse modo, cada artista possui um repertério de saberes que contribuem para o seu
fazer individual e coletivo dentro dos espacos de criagdo, apreciacao e fruicao da arte.
Sendo assim, s o artista possui propriedade para falar a respeito de sua obra e seus
processos como nos aponta Dubatti (2016, p. 95):

Acredito que o artista muitas vezes é quem mais sabe a respeito de sua obra,
tanto no plano micropoético como no macropoético; e, muitas vezes, também
sobre a dimensdo da poética abstrata, particularmente sobre sua propria
modalidade de trabalho. O artista € um trabalhador especifico e possui
multiplos saberes sobre esse trabalho: saber-fazer, saber-ser, e saber

abstrato. Mas os saberes de um artista ultrapassam a esfera do trabalho.
Nesse sentido, nos alinhamos a esse pensamento, pois 0 artista possui uma
camada de abstracdo poética inalcancavel que sO ele (e, as vezes, nem ele),
consegue descrever ou decodificar em palavras, indo além da camada do trabalho,
do pensar, e as vezes € preciso utilizar-se muito mais da experiéncia sensorial e
permitir-se ser afetado, apenas. Na arte, por vezes, nem tudo precisa ser explicado
ou justificado, as vezes, basta ser sentido e experienciado. Por essa razdao,
acreditamos que dentro de um processo de encenacéao € pertinente a escuta de todos
0s agentes da cena, mas principalmente os atores e atrizes, tendo em vista que esses
agentes sdo coautores da cena e imprimem seus saberes e seu potencial criativo ao

serem provocados a partir da leitura da dramaturgia.
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5 CONSIDERACOES FINAIS

Ao chegarmos a esse ponto, entendemos que o caminho percorrido por
esta pesquisa nos fez ter acesso a varios momentos da incipiente historiografia do
teatro paraibano, e, em nosso caso, isso se deu por meio da documentacéo de
materiais garimpada e das entrevistas realizadas, diante do que tivemos a
oportunidade de coletar informacdes necessdarias para a analise, reflexdo e
aproximagdo do fenbmeno teatral em estudo. Como ja mencionamos
anteriormente, 0s materiais aos quais tivemos acesso, em sua maioria, fazem
parte do arquivo pessoal do dramaturgo Saulo Queiroz e do diretor Edilson Alves,
assim como entrevistas com 0S mesmos e com 0s outros agentes envolvidos nos
processos de encenacdo. Nesse sentido, nos sentimos privilegiados pela facilidade
na comunicagao, assim como no acesso a essesdocumentos que foram de total
importancia para o desenvolvimento da pesquisa.

Desse modo, ao analisarmos e refletirmos sobre todos os materiais e o
percurso trilhado, temos a impressdo de que esse percurso ndo termina aqui,
apenasarrematamos uma parte desse caminho, mas, ao mesmo tempo, deixamos
aberto outras possibilidades de analise, impressfes e construcdo dessa
historiografia que vem aos poucos sendo sistematizada. Neste trabalho, portanto,
realizamos um recorte muito pontual, o qual teve como objetos de andlise a
dramaturgia da obra As malditase duas encenacdes de dois grupos diferentes: Cia.
Caras & Bocas de Entretenimentoe a Cia. Paraibana de humor, hoje Trupe de
Humor da Paraiba: sabemos que isso representa um pequeno fragmento da cena
paraibana, no entanto, também entendemos que com esse trabalho conseguimos
nos juntar aos outros projetos semelhantes e dar a nossa contribuicdo para a
preservacao e memoria da historia doteatro paraibano.

Esse registro se fez necessario, pois, ao analisarmos o contexto cultural
ondeos espetaculos analisados se inserem, temos um momento de efervescéncia
com a Cia. Caras e Bocas de Entretenimentos em Campina Grande que javinha

com espetaculos de grande sucesso de bilheteria, a exemplo de Machos,
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dentro de um cenario cultural da cidade enfraquecido, fragilizado do ponto de vista
de incentivo das politicas publicas, essas producdes se faziam de maneira
independente e eram custeadas por apoios e patrocinios da iniciativa privada de
comerciante e empresarios locais, assim como o grande publico que paga o0s
ingressos e auferia bons borderds para a Cia.

Ja em Jodo Pessoa, também ndo era diferente, a Cia. Paraibana de
Comeédia,ja possuia um publico fiel ao espetaculo Pastoril Profano, assim como
muitos empresarios que acreditavam na Cia e investiam incentivando a cultura
local. Nessa época a classe teatral paraibana ainda tinha o privilégio de possuir
algumas mostras de Teatro e Danca pelo Estado (Mostra Estadual de Teatro e
Danca, Fenart, FENETEG...) desse modo esses espetaculos se fizeram presentes
também nesses festivais e em outros festivais do Nordeste e Sudeste
conquistando alguns prémios. Tanto em Campina Grande como em Jo&o Pessoa,
entdo, a encenacdo de As Malditas estreou apds 0 sucesso ja consolidado de
dois espetaculos, Machos e Pastoril Profano, os quais abriram caminho para o
sucesso do espetaculo, embora a obra As Malditas seja completamente diferente
sob varios aspectos (dramaturgia, tematicas abordadas, estrutura cénica...), os
espetaculos anteriores fazem com que haja um publico fiel e logo o
reconhecimento aconteceu novamente.

Diante do exposto, a partir da analise das encenacfes em relacao a leitura
da dramaturgia, encontramos leituras completamente distintas, as quais possuem
as assinaturas dos diretores e dos/as atores/atrizes, 0s quais acessaram a obra
dramaturgica a partir de suas formacfes profissionais, experiéncias artisticas,
experiéncias de vida e contexto espaco-temporal no qual a encenacao encontra-
se inserida.

Em relacdo ao contexto social no qual a obra As Malditas se insere, tanto
em Campina Grande quanto em Jodo Pessoa, entendemos que essas duas
cidades possuem de modo geral, com algumas excecfes, um publico de teatro
ainda timido e pouco expressivo no que se refere ao habito de assistir aos
espetaculos teatrais, em Campina Grande esse contexto € mais fragil ainda e tem
refletido diretamente na producao teatral dos ultimos anos. O publico que se faz
presente na maioria dos espetaculos locais se resume a “classe artistica” e seus
pares/agregados. Essa € uma realidade que vem de muito longe, no entanto, o

gue acontece é que alguns espetaculos pontuais tanto em Campina Grande
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guanto em Jodo Pessoa, alcangcaram um publico significativo para o cenério local
e regional de determinadas épocas.

Nesse sentido, percebemos que existem alguns fatores os quais podem
indicar o sucesso dessa dramaturgia e suas montagens sucessivamente, dentre
eles podemos citar: a linguagem simples e direta, a qual colabora para uma
comunicacéo eficiente com o publico de todos os niveis educacionais, o uso de
recursos cémicos dentro da propria feitura da dramaturgia, a exemplo do trocadilho
de palavras, discursos melodramaticos, a escolha de excelentes atrizes e atores
para compor o0s elencos, o uso do travestimento na montagem de Jo&o Pessoa, 0
gue ja se configura como uma chave comica e um publico fiel e assiduo dos
espetaculos anteriores das Cia’s em estudo. Esses elementos de algum modo
influenciam e ou influenciaram no sucesso de publico do espetaculo As Malditas.

Desse modo, diante dos dados coletados na pesquisa percebemos que
esses elementos (contexto social e agentes da cena) foram condicionantes para o
sucesso da obra. Portanto, assim como a escrita da dramaturgia em estudo sofreu
influéncia de seu contexto social e da interacdo no processo com o0s agentes da
cena, essa pesquisa nos provocou desde o inicio a entender de que modo a leitura
da dramaturgia realizada pelos agentes da cena pode revelar novas escritas
teatrais, e ao refletirmos sobre esse questionamento, percebemos que cada artista
carrega consigo um repertorio multicultural e biopsicossocial os quaisdentro de um
processo criativo vao sendo revelado e vao dialogando com toda a atmosfera da
criacdo em curso e assim revelando poéticas que vao preenchendoas camadas
de todo o sistema teatral.

No que se refere a obra dramatargica em relagdo ao tempo, encontramos
varias montagens até os dias atuais e também fora do pais. Nesse sentido,
percebe-se que a dramaturgia foi sendo adaptada e atualizada de acordo com seu
tempo e sua midia também, tendo em vista que durante o contexto da pandemia
a Cia Cara Dupla de Teatro adaptou a obra para o meio audiovisual. Desse modo,
a obra dramaturgica foi caminhando com o tempo do qual os agentes da cena
tinham contato e sofrendo pequenos ajustes, no entanto a estrutura do texto ainda
se mantem preservada. Por essa razdo, mesmo nos dias atuais, a pesar do texto
ter sido escrito em 97, percebemos que a recepg¢ao dessa obra ainda possui boa
aceitacao, tendo em vista que a tematica principal abordada por ela acompanha a

humanidade desde a Antiguidade.
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Retornando ao modo como cada artista-criador interage com a obra
dramatudrgica, entendemos que a leitura dos agentes da cena influencia
diretamente a reescrita da obra dramaturgica, tendo em vista os varios aspectos
mencionados anteriormente. Nesse sentido, podemos entender esses agentes
como coautores do processo de transcricdo da obra, reafirmando a feitura do
trabalho cénico como um processo construido a véarias maos. Desse modo,
descentralizamos a responsabilidade do encenador, ainda que seja a fungcao que
exerce a tomada de decisdo dentro desse processo criativo e estendemos aos
demais agentes o poder decoautoria, 0 que aponta para o que ja afirmara Dubatti:

Nessa reescritura, ha também uma releitura do ator do texto do
outro, releitura implica (na poética implicita) ou explicitada em
metatextos do ator sobre seu trabalho e sua interpretacéo do texto
do autor (em programas, diarios, entrevistas etc.). Onde esta a
reescritura? Em tudo aquilo que implica o corpo desse ator
produzindo corpo poético; na cultura e na circunstancia existencial
inscritas nesse corpo; em sua voz e sua fala; em seus ritmos e na
espacializacdo; em seus saberes técnicos e em sua
disponibilidade; em sua capacidade de resolucdo criativa; na
territorialidade e historicidade da reenunciacdo; em sua
possibilidade de gerar mudancas concretas sobre a dimenséao
linguistica do texto inclusive por acidente, por influéncia do
contexto ou por acaso; e em sua forma de se relacionar com o0s
espectadoresno convivio. (DUBATTI, 2016, p. 179).

Portanto, ao ter contato com qualquer dramaturgia, o ator/atriz, a partir de
tudoisso que nos aponta Dubatti (2016,) € também cocriador daquela obra, na
medida queescreve com seu corpo, sua corporeidade e poética as camadas de
subjetividades que se encontra nas varias camadas da dramaturgia, assim como
da leitura que cadaartista-criador realiza. Todavia, entendemos que, no processo
entre texto/cena, 0s agentes que interagem com a dramaturgia imprimem,
elaboram e reescrevem novas escritas teatrais a partir do universo particular de cada

artista envolvido no processo.

Viva a arte de teatrar!

100



REFERENCIAS

AMARAL, J. J. F. Como fazer uma pesquisa bibliogréafica. Fortaleza: Universidade
Federal do Cearé, 2007.

AMERICAN, Psychiatric Association (APA). Manual diagnoéstico e estatistico de
transtornos mentais: DSM-5. 5. ed. Porto Alegre: Artmed, 2014.

ANDRADE, M. M. Introducéo a Metodologia do Trabalho Cientifico. Séo Paulo:
Atlas, 2007.

ARISTOTELES. Poética. Tradugdo Ana Maria Valente. 3 ed. Fundagdo Calouste
Gulbenkkian. Lisboa. 2008.

AULA 2 patrice pavis e a analise do espetaculo [S. | : s. n] 2021. 1 video (102 min).
Publicado pelo canal Ivan Delmanto. Disponivel em
https://www.youtube.com/watch?v=Nd4d9GX2pcc . Acesso em: 21 mar. 2023.

BAKHTIN, Mikhail. Questdes de literatura e estética — a teoria do romance. Sao
Paulo: Unesp, 1998.

BARROS NETO. Evandro Elias de. Teatro e ditadura em Campina Grande: historia
e memodria (1970-1985), Orientador: José Luciano de Queiroz Aires. Campina Grande
— PB 142f. Dissertacdo (Mestrado em Histéria). Universidade Federal de Campina
Grande, Centro de Humanidades, 2017.

BRANDAO, Tania. Artes cénicas: por uma metodologia da pesquisa histérica. In:
CARREIRA, André, CABRAL, Biange, RAMOS, Luiz Fernando, FARIAS, Sérgio
Coelho (Orgs.) Metodologias de pesquisa em artes cénicas. Rio de Janeiro: 7 letras,
2006. p. 105-119.

BRANDAO, Tania. Falas de camarim: histéria oral e histéria do teatro. Sala Preta,
v.17, n.2 (2007). Disponivel em:
http://www.revistas.usp.br/salapreta/article/view/139892/137191

BERGSON, Henri. “Ensaio sobre a significagcdo do cédmico”. Tradugdo: Nathanael
C. Caixeiro, Ph.D. em Filosofia, Universidade do Texas. Zahar Editores, Rio de
Janeiro, 12 Edi¢éo, 1978

101


https://www.youtube.com/watch?v=Nd4d9GX2pcc
http://www.revistas.usp.br/salapreta/article/view/139892/137191

BONFITTO, Matteo. Tecendo os sentidos: a dramaturgia como textura. Pitdgoras
500, Campinas, SP, v. 1, n. 1, p. 56-61, set. 2011. ISSN 2237-387X.
Disponivel em:
https://periodicos.sbu.unicamp.br/ojs/index.php/pit500/article/view/8634753. Acesso
em: 23 de outubro de 2020.

BROOK, Peter. Ndo ha segredos: reflexdes sobre atuacao e teatro — traducdo Tomaz
Magalh&des Seincman — 1. Ed — S&o Paulo: Via Lettera, 2016.

CANDIDO, Antonio. Formacao da literatura brasileira: momentos decisivos, 1750-
1880. 102. ed. revista pelo autor. Rio de Janeiro: Ouro sobre azul, 2006b.

CANDIDO, Antonio. Literatura e sociedade: estudos de teoria e historia literaria. 82.
ed. Sdo Paulo: T. A. Queiroz, 2000.

CARREIRA, André Luiz Antunes Netto. Identidade e o teatro no Brasil nas décadas
de 80 e 90. In: AQUINO, Ricardo Bigi de; MALUF, Sheila Diab (Org.). Dramaturgia e
teatro. Macei6; EDUFAL, 2004. p. 33-48.

CATROGA, Fernando. Memaria, historia e historiografia. Coimbra: Quarteto, 2001.

CANDIDO, Antonio. et al. A personagem de ficcdo. 102 ed — Sdo Paulo: Perspectiiva,
2004.

CASTRO, Alice Viveiros de. O Elogio da Bobagem: palhacos no Brasil e no Mundo.
Rio de Janeiro. Familia Bastos. 2005

CUNHA, Duilio. Histérias da cena tabajara - o teatro em Jodo Pessoa-PB (1975-
2000). Jodo Pessoa: Ideia, 2020.

DANTON, G. Manual de Redacao Cientifica. Virtual Books. 2002. Disponivel
em:http://www.reisinfor.com.br/ebook514/Varios/Manual%20de%20Reda%C3%A7%
C3%A30%20Ci
ent%C3%ADfica/Manual%20de%20Reda%C3%A7%C3%A30%20Cient%C3%ADfic
a.pdf Acesso em: 20 de outubro 2020.

DORT, Bernard. O teatro e sua realidade. Trad. Fernando Peixoto. Sao Paulo:
Perspectiva, 1977

DUBATTI, Jorge. O Teatro dos Mortos: Introducdo a uma filosofia do teatro. Tra,
Sergio Molina. Sao Paulo. Edi¢oes Sesc S&o Paulo, 2016

102


https://periodicos.sbu.unicamp.br/ojs/index.php/pit500/article/view/8634753
http://www.reisinfor.com.br/ebook514/Varios/Manual%20de%20Reda%C3%A7%C3%A3o%20Cient%C3%ADfica/Manual%20de%20Reda%C3%A7%C3%A3o%20Cient%C3%ADfica.pdf
http://www.reisinfor.com.br/ebook514/Varios/Manual%20de%20Reda%C3%A7%C3%A3o%20Cient%C3%ADfica/Manual%20de%20Reda%C3%A7%C3%A3o%20Cient%C3%ADfica.pdf
http://www.reisinfor.com.br/ebook514/Varios/Manual%20de%20Reda%C3%A7%C3%A3o%20Cient%C3%ADfica/Manual%20de%20Reda%C3%A7%C3%A3o%20Cient%C3%ADfica.pdf
http://www.reisinfor.com.br/ebook514/Varios/Manual%20de%20Reda%C3%A7%C3%A3o%20Cient%C3%ADfica/Manual%20de%20Reda%C3%A7%C3%A3o%20Cient%C3%ADfica.pdf

103

DZI croquettes documentario . [S. | : s. n], 2009. 1 video (109 min). Publicado pelo
canal Leo Lopes. Disponivel em https://www.youtube.com/watch?v=0GrIMj-4UWCc .
Acesso em 22 mar. 2023.

DZI Croquettes. In: ENCICLOPEDIA Itat Cultural de Arte e Cultura Brasileira. S&o
Paulo: Itad Cultural, 2023. Disponivel em:
http://enciclopedia.itaucultural.org.br/grupo399377/dzi-croquettes. Acesso em: 28 de
marco de 2023. Verbete da Enciclopédia.

ISBN: 978-85-7979-060-7

EGYPTO. Ednaldo. Quarenta anos do teatro paraibano. Jodo Pessoa: Sed/Secetur,
1998.

FARIA, Jodo Roberto (Org.). Historia do teatro brasileiro: das origens ao teatro
profissional da primeira metade do século XX. S&o Paulo: Perspectiva, Edi¢cdes
SESC/SP, 2013.

FERNANDES, Silvia. O espectador emancipado: apontamentos sobre uma
encenacao contemporanea. Revista da USP, n. 14, jun./ago. 1992. p. 70-73.

FERNANDES, Silvia. Teatralidades contemporaneas. Sdo Paulo: Perspectiva,
2010.

FOGUEL, Elaine Starosta. A formacao do conceito de recalque em Freud. Revista
da Associacao Psicanalitica de Porto Alegre / Associacdo Psicanalitica de Porto
Alegre. - Vol. 1, n. 1 (1990). - Porto Alegre: APPOA, 1990.

FONTANA, Fabiana Siqueira. O que existe de permanente no reino do efémero — os
arquivos pessoais e o0 patriménio documental do teatro. Revista Sala Preta. Sao
Paulo. V. 17 n.2 p.11-25. 2017.

FREUD, Sigmund. O eu e o id. Traducdo Paulo César de Souza. Sdo Paulo:
Companhia das Letras, 2015.
FREUD, Sigmund O Inconsciente (1915a). In: FREUD, S. Obras completas, Vol. 12:

Introducdo ao narcisismo, ensaios de metapsicologia e outros textos (1914-1916).
Traducédo Paulo César de Souza. Sdo Paulo: Companhia das Letras, 2010.

GIL, A. C. Como Elaborar Projetos de Pesquisa. 42 ed. S&do Paulo: Atlas, 2008.

GODOY, S.A. Pesquisa Qualitativa: tipos fundamentais. Revista de Administracao
de Empresas, v. 35, n. 3, p. 20-29, 1995b


https://www.youtube.com/watch?v=OGrIMj-4UWc
http://enciclopedia.itaucultural.org.br/grupo399377/dzi-croquettes

104

GUINSBURG, J., FARIA, Joao Roberto; LIMA, Mariangela Alves de. (Orgs.)
DICIONARIO DO TEATRO BRASILEIRO: temas, formas e conceitos. S&o Paulo:
Perspectiva: Sesc Sao Paulo, 2006.

GRESILLON, Almuth. Nos limites da Génese: da escritura do texto de teatro a
encenacédo. Estudos Avancados. 1995.

LIMA FILHO. Francisco Geraldo de Magela. Os Nordestes e o teatro brasileiro.
Orientadora: Cleise Furtado Mendes. 2017. 213f . Tese (Doutorado) Programa de Pés-
Graduacdo em Artes Cénicas — Universidade Federal da Bahia- Escola de Teatro.
2017.

LISBOA, Eliane. Dramaturgia e teatro: tensdo criativa. Revista Nupeart, v.1.
Universidadedo Estado de Santa Catarina -UDESC, Centro de Artes -CEART, 2002.
p. 73-81.

MACHADO, Bernardo Fonseca. Historias editadas: um estudo de caso sobreo uso do
clipping como material documental. Revista Sala Preta. Sdo Paulo. V. 15 n.1 p.225-
237. 2015.

MACIEL, Diogenes André Vieira; RIBEIRO, Danielle Lima. Fernando Teixeira e a
construcdo de um pensamento sobre a cena paraibana. In: GOMES, André Luis;
MACIEL, Diogenes André Vieira. (Org.). Penso Teatro: dramaturgia, critica e
encenacdao. Vinhedos: Editora Horizonte, 2012, p. 80-96.

MACIEL, Diégenes André Vieira. Consideracdes sobre a dramaturgia nacional-
popular: projeto a uma tentativa de andlise. Estudos de literatura brasileira
contemporanea, Brasilia, n. 25, p.23-36, jan/jul. 2005.

MACIEL, Diégenes André Vieira. Ensaios do Nacional Popular no Teatro
Brasileiro Moderno. JodoPessoa: Editora Universitaria/lUFPB,2004

MACIEL, Diégenes André Vieira. Lourdes Ramalho em cena: Modernidade
teatral, Dramaturgia eRegionalidade (Liv ro Eletrénico). Campina Grande:
EDUEPB. 2019.

MACIEL; LOPES e COLACO. Diégenes, Suzy e Monalisa (Org). Antologia do Teatro
Paraibano (1968-1981). Jodo Pessoa. Editora A Unido. 2022

MAGALHAES, José Augusto Paiva de. Histéria do teatro na Paraiba. Jodo Pessoa:
Idéia, 2005.



MAGALDI, Sabato. Tendéncias contemporaneas do teatro Brasileiro. Estudos
Avancados, vol.10, no. 28, Sao Paulo Sept/Dec, 1996

MINOIS, Georges. Historia do riso e do escarnio. Sdo Paulo: Editora: UNESP, 2003

MORAES, José Marcos Batista. Dibgenes André Vieira Maciel (org). Dramaturgia,
teatro e outros dialogos (inter)culturais [Livro eletrbnico]. Campina Grande.
EDUEPB. 2016. Disponivel em:
http://www.uepb.edu.br/download/ebooks/Dramaturgia- teatro-e-outros-dialogos-
interculturais.pdf Acesso em: 20 de outubro de 2020.

MOSTAGCO, Edélcio. Para uma histéria Cultural do teatro. Arte e cultura.
Uberlandia. V 20 n 36 p 193-203, jan-jun, 2018.

PALHANO, Romualdo Rodrigues. Entre terra e mar — Sociogénese e Caminhos do
Teatro na Paraiba 1822 -1935. Jodo Pessoa, PB: Sal da Terra Editora, 2009.

PALHANO, Romualdo Rodrigues. Fronteiras entre o palco e a tela: teatro na
Paraiba: 1900-1916.Jod0o Pessoa, PB: Sal da Terra Editora, 2010.

PALLOTTINI, Renata. O que é dramaturgia. 1. ed. 12 reimpressdo. Sao Paulo:
Brasiliense, 2005

PAVIS, Patrice. A Encenacao Contemporanea.Sao Paulo, SP: Perspectiva,2010

PAVIS, Patrice. Analise dos Espetaculos.Sao Paulo, SP: Perspectiva,2008.

PAVIS, Patrice. Dicionario de teatro. Traducdo de J. Guinsburg e Maria Lucia
Pereira. 3. ed. Sdo Paulo, SP: Perspectiva, 2011.

PAVIS, Patrice. O teatro no cruzamento de culturas. Sao Paulo, SP: Perspectiva,

2008.
PAVIS, Patrice. Dicionario de teatro. Sdo Paulo: Perspectiva, 2005.

PRADO, Décio de Almeida. O teatro brasileiro moderno. 3. ed. 12 reimpressdo. Sao
Paulo: Perspectiva, 2008.

PROPP, Vladimir. Comicidade e riso. Sdo Paulo: Editora Atica, 1992

105


http://www.uepb.edu.br/download/ebooks/Dramaturgia-teatro-e-outros-dialogos-interculturais.pdf
http://www.uepb.edu.br/download/ebooks/Dramaturgia-teatro-e-outros-dialogos-interculturais.pdf
http://www.uepb.edu.br/download/ebooks/Dramaturgia-teatro-e-outros-dialogos-interculturais.pdf

106

QUEIROZ, Saulo. Coletanea teatral. Campina Grande, PB: Ed. do Autor, 2021.

RAMOS, Luiz Fernando. A arte do Ator e o Espetaculo Teatral. In: FARIA, Jodo
Roberto (Dire¢éo). Historia do Teatro Brasileiro: Das origens ao teatro profissional.
Vol.l. Sdo Paulo: Perspectiva: Edigdes: SESCSP,2012.

REIS, Luiz Augusto. Cinderela: a historia de um sucesso teatral dos anos 90. 2 ed.
Recife. Comunigraf. 2002.

REWALD, Rubens. Dramaturgia: o texto e tudo mais ao redor. Revista Sala preta -
Séo Paulo, V.9. p. 281-291 Novembro de 2009.

RYNGAERT, Jean-Pierre. Ler o teatro contemporaneo. Trad. Andrea Stahel M. da
Silva. Sado Paulo. Martins Fontes. 1998.

RODRIGUEZ, Walfredo. Histéria do teatro da Paraiba (1831-1908): s6 a saudade
perdura. Jodo Pessoa: Imprensa Oficial, 1960.

ROSA, Carlos Gontijo . A tragicomédia na Europa e o que chegou a Portugal.
Dramaturgia em foco, Petrolina-PE, v. 2, n. 1, p. 25-44, 2018.

ROUBINE, Jean — Jaques. Introducéo as grandes teorias do teatro. Rio de Janeiro:
Jorge Zahar Ed., 2003.

ROUBINE, Jean — Jaques. A Linguagem da Encenacdo Teatral. Rio de Janeiro.
Jorge Zahar. Ed.,1998

COLACO, Monalisa Barboza Santos. Lourdes Ramalho no "Palco das palavras”
[manuscrito] : as fontes documentais e a cultura teatral como caminhos para a analise-
interpretacdo de duas pecas — A Eleicdo e Festa do Rosario Tese de Doutorado do
programa de pés graduacédo em Literatura e Interculturalidade. - 2023. 202 p.

SARRAZAC, Jean-Pierre. Dramaturgia do texto, dramaturgia do palco. In: ZURBACH,
Christine; FERREIRA, José Alberto (Orgs.). Tradugao, dramaturgia, encenacao (I).
Evora: Licorne, 2012. p. 15-29.

SCHOLZ, Roswitha. O valor € o homem: teses sobre a socializa¢do pelo valor e a
relagéo entre os sexos. Novos Estudos: Cebrap, [S.l.], v. 1, n. 45, p. 15-36, jul. 1996.

SILVA, E. L.; MENEZES, E. M. Metodologia da Pesquisa e Elaboracdo de
Dissertacao. Florianodpolis: Laboratério de Ensino a Distancia da UFSC, 2001



107

SILVA, Marcus Whinter Alves. As Rainhas do Agreste Paraibano: etnografia das
performances transformista, drag queen e show trans em Campina Grande-PB /
Marcus Whinter Alves da Silva. — Campina Grande, 2022. 172 f. : il. Color

SZONDI, Peter. Ensaio sobre o tragico. Rio de janeiro: Jorge Zahar, 2004.

SZONDI, Peter. Teoria do drama moderno (1880 -1950). Trad. Luiz Sergio Repa.
Séo Paulo: Cosac & Naify Edigbes, 2001

TEIXERA, Flavio Weinstein. Recife: notas em torno da génese de um campo cultural.
Clio — Revista de Pesquisa Historica, Recife. V. 32 n. 2 p. 117-143. Dezembro de
2014.

TEIXERA, Flavio Weinstein. O Movimento e a Linha: Presenca do Teatro do
Estudante e D’o grafico Amador no Recife (1946-1964). 22 ed. Recife. Ed.UFPE.

TEIXEIRA, Ubiratan. Dicionario de teatro / Ubiratan Teixeira. Sdo Luiz: Editora
Instituto Geia, 2005.

TEIXEIRA, Hugo Marcio Lemos. O “clipping” de midia impressa numa abordagem
interdisciplinar sob os prismas da ciéncia da informacdo e da comunicacao social
[manuscrito] : o jornal de recortes da Assembléia Legislativa de Minas Gerais / Hugo
Marcio Lemos .— 2001. 1091. : il. Orientadora: Lidia Alvarenga. Dissertacdo (mestrado)
— Universidade Federal de Minas Gerais, Escola de Ciéncia da Informacao.

TORRES NETO, Walter Lima. Os diferentes processos de encenacéo e as diferentes
acepcoes do encenador. Revista Repertério Teatro e Danca, Salvador, n. 13, p. 34-
37, Abril de 2009.

TORRES NETO, Walter Lima. Ensaios de Cultura Teatral. Jundiai. Paco Editorial 2016.

TOGNOLI, N. B. ; BARROS. T. H. B. As implicacfes tedricas dos arquivos pessoais:
elementos conceituais. Revista Ponto de Acesso, Salvador. V.5, n. 1, p. 66-84. Abril
de 2011.



108

ANEXOS



ANEXO A

Espetaculos produzidos em Campina Grande no periodo de 1990 a 2000.
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Tabela 01

Espetaculo Autor Encenador Grupo Ano

Fémeas Lourdes Ramalho | Moncho Rodrigues | Paschoal C. Magno | 1990

Quem sabe Ele Vem Alvaro Fernandes Hermano José Comunic. Social - 1990
UEPB

Vamos Jogar o Jogo do Jogo | Antdnio F. Bezerra | Direc¢éo Coletiva Prod. Artistica 1990
Independente

A Festa do Rei Racine Santos David Miguel Quem Tem Boca é | 1990
Pra Gritar

Trupizupe o Raio da Silibrina | Braulio Tavares AntUnio Nunes Quem Tem Boca é | 1990
Pra- Gritar

Romance do Conquistador Lourdes Ramalho Moncho Rodriguez | Paschoal C. Magno | 1991

As Aventuras de uma Vilva Janu-rio Oliveira Humberto Lopes Quem Tem Boca é | 1991

Alucinada Pra- Gritar

A Ultima Estacao Alvaro Fernandes Paulo Vieira Teatro Vivo 1991

Os Saltimbancos Chico Buarque David Miguel PAI 1991

Machos Saulo Queiroz Saulo Queiroz Caras & Bocas 1991

Romance do Conquistador Lourdes Ramalho Moncho Rodriguez | Paschoal C. Magno | 1992

Cadeia dos Ventos Hermano José Hermano José Teatro Vivo 1992

Trupizupe o Raio da Silibrina | Br-ulio Tavares AntUnio Nunes Quem Tem Boca é | 1992
Pra Gritar

A Farsa do Adv. Pathelin Autor Paulo Vieira Quem Tem Boca é | 1993

desconhecido Pra Gritar

O Mendigo ou o Céo Morto Bertolt Brecht Anténio Nunes Alhos com 1993
Bugalhos

A Arvore dos Mamulengos Vital Santos Humberto Lopes Quem Tem Boca é | 1993
Pra Gritar

Boca da Rua Emilson Formiga Cacilda Becker Cacilda Becker 1993

Colorim, Colorado: Gnomos | Criagdo Coletiva Mario Agra e Eliane | Pilar de Arte 1993

no Reino Encantado Rangel

Um Gesto Por Outro Jean Tardieu Hermano José Teatro Vivo 1993

Quinze Anos Depois Braulio Tavares Jucelino Bonavides | PAI 1994

Torturas de um Corac¢ao Ariano Suassuna Walmir Agra D’arts/UFPB 1994
Campus Il

Machos Saulo Queiroz Saulo Queiroz Caras & Bocas 1995

A Arvore dos Mamulengos Vital Santos Humberto Lopes Quem Tem Boca é | 1996
Pra Gritar

Ali tem um circo Criagéo Coletiva Hugo Vidal Toupe Trotte 1996

A Cigarra e a Formiga Adap.Glaucio Glaucio Figueiredo | Teatro Vivo 1996

Figueiredo

As Malditas Saulo Queiroz Saulo Queiroz Caras & Bocas 1997

Ali tem um circo Criagéo Coletiva Josimar Alves Toupe Trotte 1997

Quatro na Lona Criagéo Coletiva Humberto Lopes Quem Tem Boca é | 1997
Pra Gritar

O Magico Adap.E. Miranda Lourdes Capazzoli | Linda Mascarenhas | 1997

A Feira Lourdes Ramalho Arly Arnaud Paschol Carlos 1998
Magno

As Estérias de V6 Maria Criagéo Coletiva Hugo Vidal Troupe Trotte 1998

As Malditas Saulo Queiroz Saulo Queiroz Caras & Bocas 1998
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Casamento de Branco Altimar Pimentel Anténio Nunes Teatro Vivo 1999
Guiomar, sem rir e sem Lourdes Ramalho Anténio Nunes Teatro Vivo 1999
chorar

As Malditas Saulo Queiroz Saulo Queiroz Caras & Bocas 1999
Quem Disse que o Bébe é Jucelino Bonavides | Jucelino Bonavides | PAI 1999
Bobo?

Machos, Bichas e Fémeas Saulo Queiroz Saulo Queiroz Caras & Bocas 1999
O Barquinho llo Krugli Lourdes Capozzoli | Linda Mascarenhas | 1999
Cante para eu dormir Alvaro Fernandes Alvaro Fernandes Renascer 1999
Guiomar, sem rir e sem Lourdes Ramalho Coletiva PAI 2000
chorar

D. Jones e 0 Caso da Jucelino Bonavides | Jucelino Bonavides | PAI 2000
Cenoura Perdida

DST/HIV Contra Super Jucelino Bonavides | Ivoneide Lucena Cia de Teatro Sisifo | 2000
Camisinha

Zé Miséria, Deus e o Diabo Elisberto Costa Josimar Alves Heureca 2000

Em conformidade com a tabela foram catalogados 43 espetaculos produzidos

e ou em manutencéo nessa década, uma média de 04 espetaculos por ano. Um total

de 16 grupos e Cia’s em atividades. A seguir indicaremos a quantidade por ano:

TABELA 02

Ano

N° de espetaculos produzidos ou em repertoério.

1990

05 espetaculos

1991

05 espetaculos

1992

03 espetaculos

1993

06 espetaculos

1994

02 espetaculos

1995

01 espetaculo

1996

03 espetaculos

1997

04 espetaculos

1998

02 espetaculos

1999

07 espetaculos

2000

04 espetaculos




ANEXO B

Entrevista com Saulo Queiroz

Conte um pouco de suatrajetéria no teatro paraibano. Fale sobre o histérico da
Cia. Caras & Bocas de Entretenimento.

Resposta: Muito cedo eu me interessei por ficcdo, representacdo e fantasia.
Por volta dos quatro, cinco anos, comecei a ter acesso a gibis e literatura infantil, além
da televisao que chegou na minha casa um pouco depois, por volta dos oito anos. Até
entdo, eu via TV na casa dos vizinhos. Eramos de uma familia de trabalhadores, meu
pai era dos Correios, minha mae era professora, ndo tinhamos condi¢cées de ter um
aparelho em casa. Assim que o tivemos, passei a ver com frequéncia seriados, filmes
e novelas (quando meu pai ndo estava em casa porque novela era associada ao
feminino, ndo me pergunte a razao). Foi desse contato com a teledramaturgia que
nasceu meu encanto pela representacéo, a criacao de historias e, posteriormente, 0
teatro. Na verdade, eu s6 cheguei a ir ao teatro la pelos nove anos, se ndo me engano.
O titulo do primeiro espetaculo que vi, claro, ndo lembro mais, porém sao ainda bem
nitidas na memoria as impressdes sensoriais da experiéncia como a entrada no
auditorio escuro, o barulho da plateia de criancas e os tons ambar e vermelho da
iluminacao. Algo que também marcou foi a presenca de uma bruxa em cena, vestida
de preto, vassoura em punho, chapéu pontiagudo.

L& pelos dez anos de idade, meu pai (que ja trazia gibis da Disney, de Mauricio
de Souza e do TEX pra casa, além das revistas Planeta, UFO e Selecdes do Reader's
Digest), me deu um livro intitulado “O Grande Livro Disney”. Eu havia visto o livro num
catalogo enviado pelo correio e tinha dito o quanto queria té-lo. Ele atendeu meu
pedido e desde entdo mergulhei na obra que era, literalmente, um grande livro devido
as dimensdes de cerca de 30 centimetros por 20, além de umas 500 paginas. Acredito
gue esse livro foi um estimulante pra toda minha imaginacdo porque era uma edicao
riquissima em historias em quadrinhos, descricdes minuciosas dos parques tematicos
da Disney e, principalmente, muitas brincadeiras e brinquedos que podiam ser feitos
pelo leitor utilizando material descartavel, facilmente obtido em casa.

Em um dos capitulos, era ensinado a construir um teatro de sombras com caixa
de papeldo. Eu pirei. Enquanto nédo fiz um, ndo sosseguei e quando ficou pronto, além
de criar as historias e manipular os bonecos feitos com cartolina e varetas, eu inventei
umas sessdes pagas pras outras criancas da vizinhanca, colegas de rua, vizinhos da
vila onde morava. Foi muito engracado porque eu cobrava alguns centavos e todos
davam um jeito de conseguir as moedas e ir assistir. Essa primeira relacdo com o
publico fomentou uma chama em mim, virou algo impossivel de ndo querer mais.

Quando cresci, por volta dos quinze pra dezesseis anos, ingressei NOS CUrsos
de teatro oferecidos pelo DART (Departamento de Artes, da entdo UFPB, aqui em
Campina). Cursei interpretacéo e direcdo com Hermano José, por guem me aproximei
e passei a assistir os ensaios do seu grupo, o Teatro Vivo. Também fazia toda sorte
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de cursos de artes que aparecia — tanto no DART quanto oferecidos pelo Festival de
Inverno de Campina Grande. Foram muitas oficinas e cursos de teatro, iluminacgéo
cénica, canto, desenho de figurino, dramaturgia. Nesse sentido, posso dizer que tive
uma formacgédo continua, fragmentada e ndo formal no sentido académico, s6 que de
extrema valia pra o meu oficio posteriormente. Foi também nesse periodo que me
tornei um cinéfilo mais ativo, frequentando o antigo Cinema 1 (hoje, teatro Rosil
Cavalcanti). No cinema, sempre fazia um exercicio criativo de transpor, imaginando,
o enredo de um filme do qual gostava pra um possivel espetaculo... enfim, devaneios
da adolescéncia.

Por volta de 1987, ainda tentando me embrenhar no cenario teatral local,
procurei conhecer outros artistas e grupos, como Alvaro Fernandes. Foi nessa época
gue conheci, nos ensaios da peca O dia em que deu elefante, a atriz Luci Pereira.
Ficamos préximos e, no ano seguint,e ela assistiu minha primeira montagem como
diretor e autor, no Festival Colegial de Artes: A evolugdo do homem segundo a TV.
Era um espetaculo escrito e dirigido por mim e que trazia uma estética pop, meio
besteirol, com dois atores em cena vivendo personagens que sofriam a influéncia da
industria cultural de massa (representada pela TV e seus produtos e personas). Os
atores eram Andrews Tadeu e Hugo Vidal. Foi nesse ano, com esse projeto, que
surgiu a Caras e Bocas Cia. de Entretenimento.

O titulo que eu dei ao grupo (na verdade nem grupo poderia ser considerado,
pois eram elencos que eu reunia a cada espetaculo dos quais os atores poderiam ou
nao se repetir nos projetos seguintes) foi companhia de entretenimento, e ndo de
teatro ou artes cénicas. Essa escolha advinha de uma percepcdo minha sobre o
metier: eu percebia que uma parte consideravel dos que faziam teatro geralmente
esnobava comédia ou de espetaculos de diversao. Esse racha entre entretenimento
e arte me incomodava, ndo conseguia me adequar totalmente a nenhum dos dois. Era
um pé la e outro ca e, para ndo soar pretensioso (eu tinha apenas 19 anos), achei
mais adequado utilizar entretenimento e ndo arte. Foi um alivio porque ndo soava
presuncoso e, a0 mesmo tempo, me concedia a liberdade de atuar fazendo algo
cbmico com objetivo de entreter — além de outros subjacentes como refletir, por
exemplo.

Apés essa estreia como criador, mesmo de forma bem amadora, colegial
mesmo, Luci veio falar comigo simpatizando com o estilo do meu texto e direcédo. Era
algo que nao se fazia por aqui e ela se afinou com essa linha despojada, divertida e
cheia de deboche. Ficamos proximos e prometemos trabalhar juntos assim que ela
tivesse seu filho (ela estava gravida e tinha saido do elenco de O dia em que deu
elefante). Dai veio 1988 e eu me arrisquei hum teste para o elenco da montagem de
Morte e Vida Severina, com direcdo de Wilson Maux. Consegui um papel no coro e
dividia o palco com grandes atrizes e atores da cidade como Nair Belo, Walter
Pessoa, a propria Eneida Agra Maracaja (que fazia uma das ciganas), além de
Sandra Capozzoli, Hermano José e Alvaro Fernandes. A peca teve poucas
apresentacdes e assim que terminou a temporada (em comemoragao aos 25 anos do
Teatro Municipal Severino Cabral), eu me arrisquei huma nova montagem.
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Em 1990 escrevi, dirigi e atuei em Discursos absurdos em ordem alfabética,
um conjunto de esquetes sobre temas variados como amor, beleza, sexo e dinheiro,
apresentados na ordem sugerida no titulo e com abordagem nonsense. Era meio
teatro do absurdo, meio teatro besteirol, mas em todos os textos o humor era o
alicerce. A montagem teve musicas (uma inédita e algumas parddias) que eu
interpretava com a cantora Roberta Silvana ao violdo, também fazendo vocais de
apoio. Foi uma experiéncia de fortalecimento, mas que teve um péssimo desempenho
de publico. Acho que foi nessa época que fiz uma avaliacdo do que queria pra mim a
partir dali e vi que, sem a menor dlvida, ndo era satisfatério seguir fazendo algo que
eu pagasse pra fazer, afinal, ndo via teatro como hobby, ndo queria ser um artista
diletante, sazonal. Queria me manter do que fazia e, pra isso, ter plateia era
fundamental.

Um ano depois, em 1991, reencontrei Luci Pereira e troquei umas ideias sobre
um texto pra ela protagonizar. Nas nossas conversas, um assunto era recorrente: as
relacdes toxicas que ela havia vivido com um dos companheiros e, de minha parte,
minha m&e com meu pai. Em ambos os casos, havia uma semelhanca nos relatos,
em que se cruzavam improperios, surras, pressao psicolégica e muito terror domiciliar.
A despeito do potencial, num sentido mais denso, profundo e, talvez, tragico do tema,
eu nao queria fazer algo dramatico porque minha pegada nesse inicio de carreira era
mais leve, ademais, sempre achei que mesmo vivéncias dramaticas sempre carregam
as cores do extremo oposto: a comédia. E s6 uma questdo de abordagem. Ent&o
esbocei um primeiro quadro pro espetaculo (ja que Luci também me queria na direcéo)
e apresentei a ela o Programa de Prevencao ao Macho. Ela riu muito enquanto lia em
voz alta, o que ja era um bom indicador da funcionalidade do texto pra o que eu
pretendia: satirizar de forma acida, mas com humor, a conduta do macho tipico
brasileiro. Comeg¢amos a nos encontrar no municipal umas trés vezes por semana. Foi
num desses ensaios que um ator que nés conheciamos do coral do DART, na verdade
um cantor com talento pra ator, Sérgio Adriano, se aproximou da gente e ouviu uma
leitura. Ele riu muito e de cara ja se ofereceu pro elenco. Mesmo se tratandoinicialmente
de um mondlogo, acabei desenvolvendo um outro quadro (que se tornoua abertura do
espetaculo) que subvertia a génese biblica a colocava a fémea como primeira criacao
divina, vindo em seguida o0 macho como um subproduto seu, extraidode um calo seco
do seu pé esquerdo. Nessa grande cena, Sérgio entraria como Adao,Luci como Eva e
eu como o Criador. Depois, veio um terceiro quadro, outra satira a TV, intitulado Hebe
Café Amargo, onde a personagem titulo da cena entrevistava umadrag queen/top
model e um machao tipico, finalizando a montagem.

Machos foi uma gratissima surpresa porque as filas iam da bilheteria do
Severino Cabral até o cruzamento da Floriano Peixoto com a Rui Barbosa, um feito
nunca antes visto com uma encenacao campinense. Mais do que isso: o espetaculo
se transformou num fenémeno cultural com as pessoas indo repetir a experiéncia
duas, trés, até quatro ou cinco vezes. Os jornais e radios do Estado repercutiram todas
as temporadas, em sua quase totalidade, com casa lotada. No periodo do Maior Sao
Joado do Mundo, os campinenses levavam os turistas para ir ver a comédia, era uma
coisa louca. Foram quase dez anos em cartaz, voltando em pelo menos duas
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temporadas ao ano sempre com sucesso. De certa forma, eu estava conseguindo
cumprir com o que havia me prometido: fazer teatro que me mantivesse
financeiramente, fazer teatro como profissédo, especialmente com algo que eu amava:
comédia. Depois, vieram Fémeas em 1994, As Malditas em 1997, Bichas em 1998,
A Revolta dos Vilées em 1999, Coroas em 2000 e por ai vai...

Como se deu o seu encontro com a fungcéo de dramaturgo e diretor/encenador?

Resposta: O meu encontro com a fungcédo de dramaturgo/diretor/encenador se
deu por forgca das circunstancias mesmo. Primeiramente, como eu falei, eu preferi
montar textos meus porque eu achava uma responsabilidade extrema montar um
Ariano Suassuna, uma Lourdes Ramalho, um Nelson Rodrigues e até um Hermano
José, que estava ali pertinho de mim e eu podia pedir para montar. Eu achava até
pretencioso da minha parte, entdo, eu disse: eu vou escrever 0s textos que eu vou
montar... e ai, fatalmente, eu virei esse autor/encenador, além do que, quando eu to
escrevendo para teatro, paralelamente, eu tenho um caderninho de anotagdes em que
eu Vou, CoOmo eu ja penso na montagem, eu ja vou tomando nota de possiveis saidas
cénicas para aquelas falas que estdo sendo postas, ja que teatro é basicamente em
termos de texto, didlogos e rubrica, e as rubricas geralmente sdo mais curtas, ndo
trazem tanto engessamento, tanto é que 0s texto que escrevo, COMo eu escrevo para
mim, muitos nem vem com rubrica, depois € que eu adapto, coloco rubrica quando
vou passar para outros encenadores, mas quando sou eu, eu mesmo dispenso o uso
das rubricas. Mas ai é isso, eu entrei por foca das contingéncias, por forca da
conjuntura que eu vivia, como sempre fui muito timido eu tinha muita vergonha de
apresentar minhas ideias... engracado eu tinha vergonha de apresentar as ideias e
ainda tenho, para os pares, que sao as pessoas da area, mas néo tinha vergonha de
apresentar para o publico, porque a minha relacdo com plateia € uma relacdo muito
particular, eu por exemplo ndo consigo escrever para teatro sem ta lendo em voz alta
a medida que estou escrevendo € uma forma de ver a funcionalidade, ver se o texto
ta truncado, depois eu faco umas plateias-teste convido algumas pessoas, um grupo,
vamos dizer assim, imparcial, que ndo seja de teatro para assistir, e vejo a reacao das
pessoas, para ver se a piada funcionou, se a cena td compreensivel, entdo foi assim
gue eu cai nessa dupla funcdo, que por um tempo foi tripla, que eu também atuei, eu
atuei em trés espetaculos da minha autoria, eu me autodirigia junto com os outros
atores que estavam no elenco e escrevia também, além de dirigir.

Em suas montagens como funciona o processo de dialogo e interacdo com a
obra e os demais criadores (atores, atrizes, cendgrafos, figurinistas,
iluminador...), conte um pouco desses processos.

Resposta: As equipes criativas dos meus espetaculos, elas trabalham com
total liberdade no processo de gestacdo da obra. Os ensaios, eu costumo dizer, sao
minha parte predileta, além, obviamente, do momento que a gente ta se
apresentando, que € o lugar comum, todo diretor gosta de ver o produto em cena, mas
tem muitos que ndo gostam do processo de ensaio, eu gosto, porque eu me divirto
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muito, aprendo muito quando eu t6 ensaiando. E ai a comecar do elenco, os atores
recebem os textos, eu peco para fazerem... aquele processo ja padréo, leitura branca,
depois uma leitura mais dramatizada, ai a gente vai tentar levantar a cena e comecam
as descobertas, que eu diria que é o momento de descobertas, ja teve atriz que me
mostrou significados nos meus textos que eu nem imaginava, atores também, entdo
eu amo atores, eu sou apaixonado, eu acho que séo os elementos primordiais do
teatro, e vé-los em cena, ainda mais montando uma coisa minha, me deixa muito
honrado, € uma satisfacao, um gozo particular.

E como é que funciona a minha selecdo de elenco? Geralmente eu seleciono
atores que eu ja conheco, eu ndo gosto de pegar atores que eu nunca vi em cena.
Claro que eu trabalho com atores com 0s quais eu nunca trabalhei, mas, mesmo
esses, eu tento antes ver alguma coisa, porque ator € uma coisa muito curiosa, ou
funciona ou néo funciona. A gente sabe que tem muito ator que leva uma vida inteira
se autodenominando como tal, mas ndo tem aquela competéncia, aquela verve,
aquele processo de dilatacdo de corpo e voz que captura a plateia, entdo, eu sou
muito grato por ter trabalhado com atores realmente excepcionais, na minha modesta
opinido, eu acho que eu tive essa sorte.

Entdo o processo é bem aberto, eles experimentam vozes, formas de andar,
guestionam alguma fala, apontam algum momento que esta meio truncado para eles
falarem — ai eu adapto: € um costurar e recosturar a cena sem problema nenhum. Ja
com a parte técnica, como a gente tem uma caréncia grande de iluminadores na
cidade e até mesmo de pessoas que atuam com sonoplastia, iSso mudou um pouco
de uns anos pra ca, com o curso de Arte e Midia e com outros cursos que surgiram
aqui na cidade, inclusive na academia, ai 0 processo era mais mastigado, eu ja levava
mais mastigado, por exemplo, com os iluminadores na primeira reunido eu ja ia com
o croqui dos focos... eu queria tal foco aqui para causar determinada impressao, nesse
momento aqui para dar esse clima, entdo ja ia meio caminho andado, ai 0s
iluminadores com os quais eu trabalhei, que foram basicamente, Jorge Ribeiro e
Napoledo Gutemberg, que sdo muito competentes, faziam um plano de luz a partir
do que eu sugeria. A gente fazia uma adaptacédo depois da estreia, por achar que a
luz ndo entrou bem ou ndo caia da maneira adequada como a gente tinha imaginado,
ai trocava uma cor, uma gelatina, um posicionamento.

E os sonoplastas mais ainda, eu diria, se para os iluminadores eu levava um
croqui que seria metade do trabalho, para os sonoplastas eu levava, ainda levo,
basicamente um roteiro com as entradas e deixas das falas todas que vao surgindo,
as deixas para entrar o som/efeitos sonoros, porque como eu Sou uma pessoa muito
ligada a musica, a radio, ao som, eu penso muito na parte da sonoplastia durante a
composicao do espetaculo... eu diria que, por exemplo, Machos tem um trecho do
programa de prevenc¢do ao macho que a sonoplastia é uma coadjuvante, com musicas
gue tem em suas letras, exatamente, esse discurso machista de décadas, de séculos,
a gente fez uma pesquisa nesse sentido e virou meio que uma coadjuvante, entao se
da dessa maneira. Ja para a parte de figurino € um pouco como a iluminagéo, eu bebo
de muitas fontes, gosto muito de moda, de figurino, de cinema, de teatro, entdo eu
pego alguns modelos que eu ja vi, algumas coisa que eu “viajo” e rascunho também,
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porque eu também desenho, levo para costureira... porque a gente ndo tem muitos
figurinistas aqui em Campina Grande, principalmente quando eu comecei... entdo, é
basicamente com a costureira a ideia, o desenrolar da ideia, pra montar o figurino,
corrigir algumas viagens loucas que eu faco e é assim que se da o processo criativo
com a equipe.

Em relacdo ao texto dramaturgico como vocé o enxerga dentro de uma
montagem teatral?

Resposta: Eu acho o texto dramaturgico parte de um tripé fundamental para a
montagem de um espetaculo, para criacdo de uma obra teatral, e que seria composto,
como falei, pelo texto dramaturgico ou pela ideia dramatargica que pode advir até de,
ndo de um texto de teatro, pode vir de uma masica, de uma obra pictérica, enfim, e ai
a gente tem o elenco e a concepcao cénica, que ai inclui os outros elementos de um
montagem teatral. Eu enxergo mais ou menos como isso, como parte de um tripe, e
nao consigo entender a obra dramaturgica sem aquela finalidade de se realizar comoa
palavra manifesta em cena: eu até coloquei isso na introducédo da coletanea teatral,
eu acho que é a ambicado de qualquer autor teatral. Eu tava relendo Fedra, de Séneca,
e vendo que ele era considerado um autor que escrevia para teatro, mas um teatro
gue era para ser mais lido do que encenado, e ai lendo a obra eu até suspeito porque
isso era tido dessa forma, porque realmente eram textos complexos demais para a
fala e também textos com uma certa robustez em termos de tamanho, textos grandes,
entdo “bifes” enormes, mondlogos enormes, entédo, de fato, as vezes fica inviavel
encenar quando o texto € muito grande, embora, quando eu montei Medeia, de
Euripides, que era um texto também com bifes enormes, com textos gigantes do coro,
monodlogos de Medéia, mondlogos de Jasdo, eu tive uma experiencia muito
gratificante, primeiro porque eu vi que o texto € atemporal, um texto de mais de dois
mil anos funcionou muito bem com uma plateia contemporanea, e, segundo, é
possivel, sim, colocar na boca dos atores, desde que sejam bons atores, bom elenco,
textos robustos, grandes e até complexos do ponto de vista da construcdo. Vai
depender obviamente da direcao. Claro que eu fui muito feliz de contar com um elenco
muito bom, tava muito inspirado a época e fui bem sucedido: foi premiado na mostra
estadual, enfim, mas € isso: eu enxergo o texto como um elemento, ele ndo é o
elemento mais importante, eu ainda considero que o elemento mais importante em
teatro é o ator.

O que te motivou e como foi para vocé escrever e realizar a montagem do texto
As Malditas?

Resposta: O que me motivou a escrever o texto foram duas coisas: na verdade,
primeiro atender a um pedido da atriz Fatima Ribeiro de escrever algo para ela. Ela
pensava num monélogo, no primeiro momento, e, segundo, dar vazdo a uma ideia
gue eu ja tinha, baseada no meu convivio familiar, onde eu testemunhei as relacdes
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de dependéncia mutua de pessoas que estavam em situagao limite, por exemplo uma
pessoa que tava muito doente e que era cuidada por uma que nao tava tao doente ou,
entdo, um pessoa que tava em uma situacdo muito dificil financeiramente e era
acolhida por uma que estava em uma situagcdo melhor financeiramente,
materialmente. Entédo essas relacdes me impressionavam muito, porque eu consegui
detectar logo cedo o nivel de utilitarismo que h& nas relagbes humanas mesmo as
mais proximas em que a gente pressupdem a existéncia de um afeto.

Entdo As Malditas surgiu a partir dai, eu comecei a rabiscar a ideia, eu disse,
nao, seria interessante duas personagens, porque um monologo eu nao tava com
muita inspiracdo para desenvolver naquele momento, eu disse um didlogo meio ping
pong, meio tiroteio, tiroteio verbal, As Malditas tem muito isso, € um ricochetear
constante de insultos, de passar na cara o passado, de acusacdes, de ressentimento
de 6dio e até de pequenas manifestacdes de amor também, que vai se diluindo ao
longo do tempo nessas relagbes muito complexas. Entéo eu tive na minha familia e
convivi de muito perto, um caso nesse sentido, de uma pessoa que tava numa cadeira
de rodas, tava invalida, cuidada por outra que obviamente por ser cuidada por ela essa
outra tinha que ta em uma situacdo de saude melhor, mas ai eu fiz uma mesclagem
de outras situacdes que eu conheco da minha prépria familia por parte depai, por parte
de mae em que ha também a interdependéncia baseada nas questbes materiais.

E ai eu escrevi As Malditas muito rapido, para a minha grande surpresa eu acho
gue eu escrevi As Malditas, néo tive que reescrever muita coisa, em cerca de um mes,
ai eu ja mandei para Fatinha, Fatinha adorou, e fomos atras de uma atriz para poder
fazer com ela, eu tinha visto Valquiria Goncalves atuar em algum texto, ndo lembro
se de Lourdes Capozzoli ou de Hermano José fiquei encantado com Valquiria, eu
considero Valquiria hoje a melhor atriz teatral da Paraiba, eu acho que poucas atrizes,
poucos atores detém a ciéncia da atuacdo como ela no nosso Estado, eu acho até
gue ela ndo é reconhecida devidamente, ela merece ser muito mais reconhecida. Ai
foi isso a inspiragdo, surgiu disso que eu acabei de falar para vocé, dessa mesclagem,
desses elementos e a realizacdo da montagem se deu pelo que eu ja tinha respondido
anteriormente que eu gosto muito de montar meus proprios textos porque eu ja tenho
mais ou menos uma ideia de como eles devem ser feitos, ai fica mais simples de
realizar.

Conte um pouco sobre o processo de construcdo desse espetaculo, desde a
escolha dos artistas cocriadores e a relacdo com os mesmos dentro do
processo.

Resposta: O processo de encenacdo das Malditas foi muito fluido, muito facil
de acontecer, eu estava trabalhando com duas atrizes de extremissima competéncia,
Fatinha que tinha anos de teatro, décadas, Valquiria que era uma atriz mais jovem,
mas gue tinha um dominio técnico e emocional muito grande. O Unico pormenor foi
que Valquiria tinha acabado de ter um bebé e ela levava a crianca para poder
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amamentar para 0s ensaios, mas, tirando isso, tudo ocorreu de uma maneira muito
fluida, ensaidvamos sempre a noite, porque todos trabalhavam. Pela primeira vez eu
fiz uma espécie de laboratério, a gente ensaiava no cinema um, ali no centro cultural
gue hoje é o Teatro Rosil Cavalcante e eu pedi para usar por alguns dias a sala de
danca, eu também sou muito fissurado em dancga, ja tinha trabalhado com Romero
Mota em Fémeas, também tinha visto muita coisa de danca contemporanea,
espetaculos experimentais, e eu via que a questdo do movimento em cena ele é
determinante para uma boa performance, para uma performance mais convincente.

E ai eu propus as meninas fazermos um laboratério para descobrirmos como
essas personagens deveriam falar, andar, gesticular, criando uma espécie de partitura
gue é algo que eu ja tinha apreendido e aprendido com o Luis Otavio Burnier em
uma oficina de teatro que durou cinco dias, de direcéo teatral pelo FENART, em Joé&o
Pessoa, foi algo que mudou muito a minha percepcao como encenador, ai eu disse:
vamos tentar construir esse repertorio, essa partitura de movimentos a partir de
experimentos, e a gente fez uma semana de experimentos na sala de danga, as
meninas liam de olhos fechados, liam de formas mais inusitadas, depois ja com o texto
decorado comecaram a simular formas de andar, formas de se mostrar imével, porque
Valquiria que interpretava Rosa Procopio que € paraplégica, ela tem um problema de
locomocédo, de movimento, tinha que ter uma nocéo, e Valquiria exigia um pouco isso
de si mesma, tem que ter uma no¢cado muito exata de como o0 corpo deveria reagir ou
nao reagir durante a cena para que de fato fosse convincente, entdo o processo se
deu no primeiro momento dessa forma, s6 com o elenco e depois a gente comecou a
parte técnica.

Eu contei com Jorge Ribeiro na iluminacgéo, ele chegou a ser premiado também
em algum festival que a gente participou, ndo lembro qual, pela primeira vez na histéria
da Mostra de Teatro e Danca da Paraiba duas atrizes empataram e no mesmo
espetaculo, ficamos em segundo lugar como melhor espetaculo, a sonoplastia eu
mesmo compus e executei, ja que eu estava fora de cena e foi isso, foi um processo
fluido, rapido, eu montei em pouco de tempo, eu me lembro que Fémeas eu montei
em oito meses, Machos em mais de um ano e As Malditas eu montei em seis meses,
a gente conseguiu estrear em seis meses, muito boa a experiéncia, memoravel para
gente.

No processo de montagem o texto sofreu alguma modificacdo/adaptacéo?

Resposta: No processo de montagem, o texto sofreu muito poucas alteracgoes,
para minha surpresa até, porgue como o texto foi escrito muito rapido, entorno de um
més e, na sequéncia, a gente ja comecou a ensaiar, eu me surpreendi muito, porque
eu imaginava que quando as meninas comecassem a ler eu teria que adaptar muita
coisa, como a gente sempre faz, suprimir falas, trechos...mas muito pouco foi alterado.
Eu acredito que eu acrescentei algumas expressdes populares, principalmente para
Fatinha falar, que fazia Margarida Procépio, modifiquei também as falas que tinham
haver com masicas, eu vi que colocando Bach, eu acho que era outro compositor que
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a gente citava, nao era exatamente Sebastian Bach, a gente mudou e colocou Bach,
porque a sonoridade lembrava bar e ela faz uma piada entono de Bach/bar, entao foi
iss0, 0 processo de construcao do texto quando levado a cena ndo passou por muitas
alteracfes ele seguiu quase que literalmente como era no inicio da escrita.

Em relacdo a estética do espetaculo, quais as referéncias/inspiracdes que lhes
guiaram para as escolhas?

Resposta: Eu sempre fui fa de cinema, sou um cinéfilo inveterado, gosto muito
de cinema Noir e de filme preto e branco de maneira geral, e ai as inspiracées que
vieram para a montagem de As Malditas partiram do cinema e também do teatro. Eu
tinha visto também O que teria acontecido a Baby Jane? que € um drama norte-
americano com Bette Davis e Joan Crawford, por sinal duas irmas também, uma
cuida da outra, coincidentemente, e uma € na cadeira de rodas. E quando eu comecei
a escrever o texto As Malditas, que eu me inspirei em casos da minha familia, que
estava na situacéo também de cadeira de rodas, eu lembrei imediatamente da estética
do filme Baby Jane, eu disse: pode ser feito desse jeito em preto e branco, mas mais
do que isso eu também lembrei de um espetaculo que eu assisti em 1991, dirigido por
Joao Marcelino (RN), com ele no elenco e Marcos Bulhfes, chamado Quem beliscou
Paulinho? que era todo preto e branco. Era uma comédia maravilhosa: aquilo era
como uma injecado dentro da minha alma criativa, no sentido de dizer: é isso que eu
guero fazer da minha vida. E Quem beliscou Paulinho? eu amei tanto que eu assisti
no Teatro Municipal e corri para assistir em Areia-PB quando houve uma segunda
apresentacao. E ai eu estava com isso muito fresco em minha mente. Baby Jane e
Quem beliscou Paulinho?

Eu disse: meninas, 0 que é que vocés acham da gente fazer tudo preto e
branco? Troquei uma ideia com elas, elas amaram a ideia. E ai partimos para criacdo
do cenario, eu mesmo fiz o croqui de como seria, seria todo no quarto de Rosa
Procopio. Fomos em busca de adquirir o que sugeria o croqui (mesinha de cabeceira,
tv antiga, cama antiga...) porque eu nao tinha um cendgrafo a quem recorrer, as
pessoas que faziam cenografia aqui em Campina Grande eu ndo tinha aproximacao
com elas e eram muito poucas também.

Entdo. foi isso que aconteceu, a estética do espetaculo ela foi baseada no preto
e branco cinematografico de Baby Jane do cinema Noir, cinema preto e branco
classico, mas, principalmente, em Quem beliscou Paulinho? que foi um espetaculo
gue eu assisti do Rio Grande do Norte que me impressionou bastante principalmente
por essa escolha bicolor.

No que se refere a montagem de Jodo Pessoa-PB, quais as aproximacdes e
distancias que vocé percebe?

Resposta: A principal aproximacgdo eu diria, que é a escolha de bons atores e
boas atrizes para desempenharem os papéis de Margarida e Rosa Procopio, tanto na
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montagem de Joao Pessoa quanto na de Campina Grande, e outras que eu vi ou tive
noticias que foram feitas pelo Brasil, esse € um quesito de aproximagao.
Esteticamente a distancia é muito grande. Do ponto de vista da direcdo, a maior
diferenca entre a montagem de Jodo Pessoa, feita por Edilson Alves e a minha é no
tratamento dado ao elenco ou na orientacdo dada ao elenco para a construcdo das
personagens.

E ai eu vou dar um pequeno detalhe, que, as vezes, me incomodava na
montagem de Jodo Pessoa... 0 texto de teatro, assim como qualquer texto, até a fala
dita num dialogo ao vivo entre duas pessoas, ndo artistico, o texto ele é feito do que
é dito, o sentido é feito do que é dito, mas principalmente do que ndo é dito. Na
montagem que a gente fez em Campina Grande, as sutilezas do siléncio ou das
intencBes até distorcidas de uma palavra... vou dar um exemplo maluco: “Eu te amo”,
eu posso ta dizendo “eu te amo” com a intencao de édio, e ai acontecia muito na nossa
montagem, do texto esta sendo falado, mas tem uma riqueza e uma exploragdomaior
de sentidos na boca das atrizes e também o uso do siléncio como um elementode
eloquéncia do discurso, porque o siléncio pode ser muito eloquente, pode dizer mais
coisas do que qualquer frase que seja dita, do que qualqguer monologo que seja
encenado. Entédo, nesse sentido, eu achei que houve uma grande distancia.

Do ponto de vista estético geral, eu tinha feito a opcéo pelo preto e branco,
duas cores, inclusive duas cores que eu acho que poucos diretores gostam de ver e
gue so foi seguida na montagem de Edna Ligieri, quando levou para Séo Paulo, ficou
em cartaz no Centro Cultural S&o Paulo e no Teatro Sergio Cardoso ela utilizou a
nossa estética, a estética aqui de Campina Grande, o preto e o branco.

O que disse a critica especializada a respeito do espetaculo?

Resposta: Primeiro, a gente carece muito de critica especializada aqui na
Paraiba, hoje nés temos mais, mas quando eu fiz o espetaculo, quando a gente
encenou As Malditas, em 1997, a gente teria que, pelo menos, ir a Jodo Pessoa para
poder ouvir de algum estudioso de teatro, algum diretor de teatro experiente, algum
comentario critico. Ao longo do tempo teve comentarios de pessoas que ndo eram
especificamente criticas teatrais, mas que fizeram suas impressodes particulares, suas
impressdes pessoais sobre a encenacao, sobre o texto. Por exemplo, Hermano José
gue era diretor de teatro aqui em Campina Grande e autor também, considerou a
montagem meio que como a salvacdo dos anos 90, segundo ele, foi o melhor
espetaculo dos anos 90 aqui em Campina Grande.

Em Jodo Pessoa teve um articulista do Jornal Correio que escreveu uma
barbaridade, ele disse que meus dedos deveriam ser cortados por eu ter escrito As
Malditas. Enfim, a critica ela tem que cumprir o papel dela, pena que eu nao ouvi mais
comentarios até mesmo para que eu pudesse crescer enquanto encenador. Quando
a gente foi se apresentar na Mostra Estadual de Teatro e Dancga, as meninas foram,
mas eu nao fui, as meninas e 0s técnicos, ouviram comentarios bastante positivos em
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Sua maioria, quase todos giravam entorno da boa escolha do elenco para fazer o texto,
Fatima Ribeiro e Valquiria Gongalves, entéo foi isso, eu acho que mais uma vez pelo
menos nesse sentido de casamento texto e elenco eu fui bem sucedido e eu sou muito
grato a elas por terem topado encenar As Malditas.

Conte um pouco quando e como foi a estreia do espetaculo e como o publico
recebeu essa proposta.

Resposta: As Malditas estreou em 1997, no Teatro Municipal Severino Cabral,
em Campina Grande. E foi maravilhosa, a gente sempre conta na estreia com muitos
convidados pessoas proximas e ai a gente seguiu com uma temporada curta, ndo com
tanto publico, apesar deu atrelar ao fato de ser o mesmo autor e diretor de Machos,
mas acredito que o titulo, quando vocé joga um titulo, As Malditas, Convite para a
morte, as pessoas se sentem menos atraidas para ir, do que quando vocé joga
Machos, Coroas algo que da uma margem para o0 riso, algo para uma suposta
imaginacao voltada para comicidade, o publico imaginar, isso pode ser comico, iSSo
pode ser engracado. As Malditas lembra maldicao, tristeza, talvez amargura...e ai a
gente nao teve muito publico tdo bom, 0 que compensou para gente foi quando a
gente comecou a fazer projeto escola, voltado para o publico do ensino médio, e ai a
gente lotava o teatro municipal e a juventude amava, o espetaculo comecou a tomar
um rumo diferente, um sucesso de publico diferente do sucesso de publico de Machos
e Fémeas e os demais que eram feitos através de uma divulgacédo midiatica em radio
e outros meios como jornal, carro de som...entdo As Malditas a gente foi atras dos
estudantes, os levou ao teatro por valores bem baixos dos ingressos e conseguimos
um sucesso de publico por essas vias e o publico adora, eu sou até suspeito de falar,
nao é a toa que ha tantas montagens em outros estados além da Paraiba, realmente
€ um texto que funciona muito bem com a plateia.

Quanto tempo essa montagem ficou em cartaz e quais cidades/estados vocés
percorreram?

Resposta: Ficou trés anos em cartaz, de 1997 a 2000. N6s fomos ao Ceara
Rio Grande do Norte, fizemos também Pernambuco, sempre foi um recepcdo do
publico maravilhosa, eu acho que essas sementes que ficaram do publico que viu As
Malditas nesses estados acabou redundando anos depois em montagens, hoje a
gente tem uma montagem com Alcantara Costa em Fortaleza, outra montagem em
Pernambuco, temos a montagem da Paraiba, e também uma montagem em Teresina,
outra no Rio Grande do Sul...enfim, as cidades basicamente por onde passamos foram
Fortaleza, Recife, Santa Cruz do Capibaribe, Mossor6 e Natal.
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Existe algum fato marcante que vocé vivenciou com esse espetaculo e gostaria
de compartilhar?

Resposta: O primeiro é o feedback do publico durante as apresentacfes que
realmente € de um nivel de envolvimento apaixonante eu adoro ver como a plateia vai
se envolvendo com a trama, com as psicologia das personagens, como em momentos
mais duros, mais amargos da relacé@o delas duas a plateia também reage ela fica mais
silenciosa, respeitosamente mais silenciosa, e principalmente a virada, a surpresa que
h& na trama 14 préximo do final, como as pessoas curtem aquilo, acham divertido
sagaz da parte de ambas e surpreendente mesmo. Um outro fato muito curioso que
aconteceu foi as meninas terem empatados pela primeira vez na mostra estadual de
teatro e danca no mesmo espetaculo, na mesma categoria, a equipe toda ficou muito
surpresa. E um outro fato marcante é que mesmo sendo uma tragicomédia quando
termina a gente encontra pessoas que vem falar com as atrizes que sempre relatam
gue tem um caso semelhante na familia, entdo essa identificagdo com esse caso de
interdependéncia complexa, cruel ndo é tdo incomum, isso realmente me surpreendeu
ao longo dos trés anos de temporada das Malditas.

Em relacdo a prémios e festivais vocé se recorda dos mesmos? Conte um
pouco.

Resposta: A principal lembranca que eu tenho em relacéo a festivais e prémios
foi a mostra de festival de teatro e danca que as meninas empataram na categoria
atriz, o espetaculo também foi premiado em segundo lugar, mas isso com a minha
montagem ,a montagem campinense, eu confesso que a gente nao viajava tanto
guanto gostaria e geralmente as temporadas eram feitas a convites dos produtores,
nao para participar de festivais, os prémios vieram mais com a montagem de Edilson
Alves, porgue ele participou de muitos festivais, inclusive na propria mostra de teatro
e danca, ele também foi premiado, além das outras montagens que foram feitas em
outros estados.
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ANEXO C - Dramaturgia

As Malditas

de Saulo Queiroz

Cenal

Cada irmd, na auséncia que é sempre atrevida, discorre sobre a outra em soliloquio.

ROSA — Margarida? Coitada, tem todos os motivos do mundo pra se matar. Eu ndo
conheco ninguém que tenha menos sorte do que ela: é feia, chata, mal-amada,
malcomida e ainda por cima ndo tem onde cair morta.

MARGARIDA — Rosa? Eu néo tenho nada pra falar dela; é ela la e eu ca, na mesma casa,
mas cada uma pro seu lado. Nao chego a ter raiva dela, o que eu sinto € muita pena.
Na vida, qguando se planta o que quer, se colhe o que ndo deseja.

ROSA - Ha dez anos ficou viava e, como o marido ndo lhe deixou sequer uma penséao da
previdéncia, veio morar comigo. Eu sé aguento porque sei que ninguém, além de
mim, aguentaria. Além do mais, ela ja passou da idade de arranjar emprego, tadinha.

MARGARIDA - Imagine s6: teve um derrame, ficou toda troncha e paralitica e ainda me
chama de mulé sem sorte. Sem sorte é ela que levou chifre do marido, abortou o
Unico bucho que pegou e hoje em dia tem que me aguentar porque ninguém, além
de mim, aguenta ela.

ROSA — S6 cursou até a quarta série do primario, uma deficiéncia que tentou superar
fazendo cursos...de tricé, croché, bordado. Eu bem que tentei mudar um pouco sua
mentalidade atrasada, mas foi em vao. Por mais que insista, Margarida nao Ié outra
coisa sendo a Biblia. L& nao: soletra.

MARGARIDA — E metida a bosta que é? Sé quer ser “as prega” — nem prega tem mais
aquela folote. Sé porque é formada, adora me homilhar. Tai. Se serve de alguma
coisa ter feito esse tal de dotdrado. Hoje em dia, quem limpa o fundo dela sou eu,
uma analfabeta despreparada, como diz.

ROSA - Mais fanatica eu ndo conheco. Assiste as trés missas do dia, acende um macgo de
velas para Nossa-Senhora-Nao-Sei-De-Qué toda semana e, uma vez por dia, outra
para o anjo da guarda. S6 que, para mim, Margarida € muito é metida a santa.

MARGARIDA — Rosa ndo acredita em nada, n&o reza, ndo |é a Biblia, manga de mim
porque sou cristd de verdade, sem falar que é do tipo de mulé que, pra ser da vida,
s6 precisa da bolsinha.

ROSA - Ela ndo assiste televisao, ndo vai ao cinema, nao faz amizade com ninguém. Nem
ao ginecologista ela vai, com medo de perder a honra. Falta de conselhos ndo é, mas
como tudo que vem de mim ela rejeita, eu nem dou mais palpite.

MARGARIDA — Quando tinha saude vivia de festa em festa enchendo o tanque com as
rapariga das amiga dela: dotbéra Fulana, adévogada Beltrana, professora Sicrana.
Tudinho deu as costas quando ela adoeceu, sé eram amigas na farra. E eu, que ela
desprezava, td aqui, lavando os pano de bunda e aguentando abuso. O, castigo.

ROSA — A diversédo dela é cacar baratas. N&o € a toa que adora uma bomba de inseticida.
Tem noite que perde 0 sono sO porque pensou que ouviu uma barata. Ai, pronto, haja
chinelada, inseticida, gritaria, é coisa de esquizofrénica. Eu acho que em outra
encarnacao, ela foi vitima de alguma barata.
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MARGARIDA — Outro dia veio reclamar porque eu ndo troco a dgua de um jarro de flor que
ela tem. Invencédo de quem t4 desenganado esse negdécio de “flor no quarto”. Porque
num compra flor de prastico? Pode ndo ser cheirosa, mas pelo menos ndo da
trabalho.

ROSA - O cantor preferido dela é Padre Zezinho. Isso |4 € nome de cantor: Padre Zezinho?
Mas ela varia de gosto, também adora mais dois: Fabio de Melo e Marcelo Rossi,
gue eu de-tes-to. Se dependesse de mim, os discos ja estariam no lixo. Alias, batendo
os trés no liquidificador, daria um belo purgante.

MARGARIDA —Sempre foi amostrada, enxerida, metida ao que nao é. Por ela, nessa casa
s6 se ouvia musca crassica. Ela até tem um compositor preferido. O nome dele é Ba.
Como eu nunca gostei de beber, nem de Ba eu gosto. Isso é la nome de gente? B&?
Vote!

ROSA - Ela sempre foi despeitada. Eu ndo tinha culpa de ser a mais querida da familia.
Alids, ninguém tem, € uma questao de carisma. Eu gostaria muito que ela entendesse
gue ndo sou eu 0 motivo da sua infelicidade. Se dependesse de mim, ela teria sido a
mulher mais feliz do mundo.

MARGARIDA — Minha Rosinha, era assim que papai lhe chamava. Depois que nasceu,
virou o xodé da casa. No Natal, enquanto ela ganhava vestido chique de loja, eu s6
recebia vestido da feira da sulanca, ou coisa pior. Mesmo assim, sempre rezei por
ela, peco a Deus, todo santo dia, que ela seja muito feliz.

Cenall

Rosa esta deitada, assistindo TV. Margarida entra com o jantar numa bandeja.

MARG - Hora da papa!

ROSA - Desligue nao, criatura. Nao esta vendo que eu estou assistindo a novela?
MARG - Todo dia na hora da papa é essa hovela. (Desliga a TV) Chega de novela!
ROSA — Ah, ndo. Hoje € o ultimo capitulo, eu quero ver com quem Lucimary vai terminar.

MARG — S0 que se a papa esfriar, ndo é Lucimére que vai fazer outra, ndo; sou eu. Sei la
guem diabo é Lucimére.

ROSA — Lucymary é apaixonada por Fernando, que vai casar com Leonora, que ja teve
um caso com Felipe, irmao de Fernando.

MARG - Isso é um cabaré. Primeiro a papa, depois a safadeza.

ROSA - Papa, papa...eu tenho que comer essa bendita papa todos os dias? Vocé nao
sabe cozinhar outra coisa, ndo?

MARG - Sei. Mingau, canja, caldo.

ROSA - Papa, mingau, canja...Margarida, querida, eu estou invalida, mas ndo estou
doente.

MARG - Grande diferenca.
ROSA — O médico disse que eu posso me alimentar normalmente.

MARG — Ta achando ruim? Contrate uma cozinheira porque a analfabeta aqui s6 sabe
fazer papa.

ROSA — Com um detalhe: de aveia, que eu detesto.

MARG — Mentira sua. Eu também fago papa de trigo, de maizena, de goma. O problema é
gue vocé nao gosta de papa.

ROSA — Nem de mingau.
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MARG — Nem de canja.
ROSA — J4 que sabe, faga outra comida. Um arroz a grega, um bife & parmegiana...
MARG - Tinha muita graca. Pra hoje eu ja fiz papa e € papa que tu vai comer.

ROSA — Ta bom, posso até comer essa porcaria, sé que agora eu quero ver a hovela.
Faca-me o favor de ligar a televiséo.

MARG — S0 ligo se comer.
ROSA - S6 como se ligar.

MARG — Me admira uma professora de faucudade, formada na baixa da égua, vendo
novela. Deixe isso pra mim, que sou uma ignorante que mal fez o primario.

ROSA — Novela também € cultura, querida, ou vocé ndo sabe que o Brasil exporta novela
até pra Ruassia?

MARG — Pode exportar até pra China, que eu ndo me importo.

ROSA — Exporta também, Escrava Isaura é o maior sucesso na China.

MARG — Nem parece a Rosa de antigamente, que dizia que novela era coisa de analfabeto.
Lingua falou, cu pagou.

ROSA - Vai comegar a baixaria?
MARG - O que, falar cu? Sera que tu ndo tem cu, beleza? Cu! Cu! Cu!! Pronto.

ROSA — E nessas horas que eu duvido muito de sua fé, Margarida. Apesar de bater ponto
na missa, adora um palavrao.

MARG - “N&o julgue para nao ser julgada” ...

ROSA — Frase decorada que vocé nem imagina o significado.

MAR — Vai, abre a boca e deixa de conversa mole, a papa ta esfriando.
ROSA — Por mim, pode congelar.

MAR — Ah, é assim? Pois vai comer a forca. T4 pensando que vai fazer greve de fome pra
depois baixar o hospital? Vai, arreganha essa boca.

Margarida tenta enfiar algumas colheradas na boca de Rosa, mas ela resiste
fechando-a e virando a cabeca. A papa acaba escorregando, sujando o casaco;
Margarida tem um acesso de raiva e arranca a pec¢a suja do corpo da irma.

MARG - Sua nojenta, olha ai, sujou o casaco todinho. Vai, tira isso pra eu botar de molho,
tira!

ROSA - Ai, devagar, esta machucando o meu braco.

MAR — Enquanto seu brago doi, meu juizo queima, tira!

ROSA — Até quando, meu Deus? Até quando eu vou aguentar isso? Além de aleijada,
dependente desta monstra. Sete anos prostrada numa cama, aguentando toda sorte
de desaforo e humilhacéo.

MARG - (Fora de cena) Eu té ouvindo, viu?

ROSA — (Um pouco mais baixo) E € porque eu pago tudo: comida, roupa, cal¢cado, dou a
casa pra morar, a cama pra dormir, até plano de salde eu dou pra essa miseravel e
ela...

MAR — N&o faz mais do que sua obrigacdo. Ou ta esquecida do combinado?

ROSA — Né&o, Margarida, eu ndo estou esquecida do combinado. Como vocé mesma diz,
nessa casa uma mao lava a outra.

MAR — Pois é. E olhe que sou muito boa, t6 de prontiddo a qualquer hora do dia e da noite.
Se eu fosse uma enfermeira de verdade, a coisa era diferente. Tu tinha que pagar
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um salario bem gordo e hora extra pra eu te aguentar até de madrugada. Tudo que
eu tenho aqui, como tu disse, comida, oupa, remédio, teto, ndo paga nem a metade
do meu trabalho. E quer saber de uma coisa? Chega de trolold, hora de dormir.

ROSA — Dormir? Uma hora dessa? Eu nem vi o Jornal Nacional...
MAR — Nem vai ver, hoje eu quero dormir cedo.

ROSA - Pode dormir, mas eu vou assistir a novela das oito, um especial sobre cultura
chinesa e Bial, que eu ndo vou pra cama sem ele. Pode deixar a TV ligada.

MAR — Isso é um desaforo, uma aleijada que mal abre as perna, dizendo que nao vai pra
cama se nao for com Bial. Quem vai desligar esse tro¢co de madrugada?

ROSA — E para isso que existe controle remoto, minha irma. Vai, pega logo o0 meu em cima
da TV e pode ir dormir. Me deixa em paz.

MAR — Eu vou, mas se eu levantar de madrugada e essa televisao tiver ligada, tu vai ver o
gue é bom pro sono.

ROSA — Nao se preocupe, querida, quem paga a conta de energia sou eu. Vai, vai dormir
gue o teu mal é sono.

Margarida sai de cena resmungando e levando consigo a bandeja com a papa. Rosa,
ja de posse do controle remoto, religa a TV e se ajeita nha cama, para assistir a
programacao.

ROSA — As vezes eu penso que vou ficar louca vivendo com essa mulher aqui.
Francamente, eu esperava quase tudo da vida, mas terminar meus dias na
companhia de Margarida foi um golpe baixo do destino. Minha prépria irma e téo
diferente de mim...

Rosa d4 um cochilo e esquece a TV ligada. Margarida entra abruptamente no quarto,
carregando balde, vassoura, espanador e pano de chéo.

Cenalll

MARG — Tampe o0 nariz pra ndo espirrar (comeca a espanar os moveis).
ROSA — Vocé sabe que horas sao?

MARG — Nem me interessa.

ROSA — Vocé vai limpar o quarto a essa hora? Ficou maluca, foi?

MARG — Tampe o nariz e cale a boca, atropelo da minha vida. O servi¢co € meu e fago a
hora que bem entender.

ROSA — Duas vezes no mesmo dia? Esqueceu que ja limpou este quarto hoje?

MARG - Duas, trés, quatro, trinta e cinco; esse chiqueiro eu limpo a hora que quiser e
guantas vezes for preciso. Ou tu num sabe que quarto de doente fede.

ROSA — Hoje vocé esta como nunca. O que foi, sonhou com o falecido?

MARG - Veja como fala do meu finado, viu? Ele era um santo, me deixou pra morar com
Deus. Diferente do teu marido, que te deixou pra morar com outra.

ROSA — Vai comecar?

MARG — Evite puxar conversa que eu fico calada.

ROSA - Eu nédo entendo como alguém que € carne da minha carne pode me odiar tanto.
Se dependesse de vocé, Margarida, eu teria morrido quando era crianga, de
sarampo, catapora, caxumba. Por que tanto 6dio de mim?
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MARG - Odio, eu?
ROSA — Vocé sempre foi despeitada.

MARG — Despeitada, eu? E tu, que contava pro papai qualquer coisinha errada que eu
fazia? Eu me lembro como se fosse ontem, da surra que ele me deu s6 porque eu
fumei um cigarro escondida. Ninguém sabia que eu tinha roubado aquele cigarro
dele, s6 tu porque visse. E, € claro, pra ganhar cartaz foi correndo me entregar. Eu
sinto 6dio s6 de lembrar... disso, sim, eu sinto 6dio...da trai¢ao.

ROSA — Bobagem de infancia, eu tinha apenas oito anos e nem sabia 0 que estava
fazendo.

MARG - E depois, com quinze, dezoito, vinte? Sabia o que tava fazendo ou ainda era
inocente? Pra mim, Rosa, vocé é descendente de Caim.

ROSA - Exagerada.
MARG — Do dia em que nascesse até hoje, nunca medisse esfor¢o pra me homilhar.
ROSA - Dramatica...

MARG — O unico favor que me fizesse na vida foi provar que eu sou a mais velha, a mais
feia e a mais burra.

ROSA - Nao seja mal-agradecida, ja Ihe fiz muita coisa.

MARG — Vocé faz uma em troca de cinco.

ROSA — Se vocé prefere ver assim.

MARG - Tu, quando ndo me faz o mal, deseja.

ROSA — Vocé é obcecada pelo mal e pela infelicidade. (Bate na madeira) Isola!
MARG - Vivendo aqui, do teu lado, queria o que?

ROSA — Esté porque quer

MARG — T6 porque vocé precisa.

ROSA — Nao sera vocé quem precisa mais?

MARG — Até de faxineira eu posso sobreviver, se quiser. Eu ndo dependo de ninguém.
ROSA — Eu digo o mesmo.

MARG — Entdo me mande embora.

ROSA — Nao mando porque tenho pena.

MARG — De mim?

ROSA — (Vacilante) De nos. Infelizmente, precisamos uma da outra. E ndo esqueca que
aqui vocé tem a liberdade que néo teria com uma patroa, se fosse uma doméstica.
Ou vocé acha que patrdo tem o dever de aguentar empregado chato?

MARG - Grande vantagem.

ROSA - Agora, ndo me culpe pelas suas frustragbes. Se o seu marido morreu, arranje
outro. Se os seus filhos n&o prestam, ignore porgue filho bom é fruto da sorte. S6 fez
o primario? Ainda é tempo de cursar o supletivo. Para tudo na vida ha uma saida, o
gue ndo posso aguentar € essa mania de infelicidade.

MARG — Até parece que vocé é a mulher mais feliz e realizada do mundo. Da até vontade
de rir vendo uma aleijada falando dificil e querendo me mostrar o caminho da
felicidade.

ROSA — Nao quero lhe mostrar o caminho de nada. Apenas acho que ser feliz da mais
trabalho, é por isso que o mundo ta assim de gente infeliz e frustrada. Sao pessoas
gue, como vocé, querem que o melhor caia do céu. S6 que a felicidade ndo é chuva,
guerida. Eu, apesar de tudo, lutei pelo que quis e me considero uma mulher feliz.

MARG - Eu ndo quero essa felicidade nem a vista nem a prazo. Eu acho até engracado
uma pessoa na tua situacdo dizendo que € feliz. Teu marido botou géia e te
abandonou, tivesse um derrame e ficasse troncha, pegasse um bucho e botasse o
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filho no mato e hoje ndo tem ninguém, além de mim, pra te fazer companhia. Isso é
felicidade? E a Rosinha da juventude, cadé? Aquela que adorava festa, viagem,
namorado, cadé? Ta aqui, 6. Penando de uma cama pra uma cadeira de roda. Pra
mim, Rosa, tua felicidade é coisa de novela, sé que a minha vida ndo passa na
televisdo, ndo, viu? E aqui, na realidade, nua e crua.

ROSA — E, nfo da para conversar contigo. Falamos linguas completamente diferentes.

MARG - Tem toda razédo, eu vou é me deitar.

ROSA — Espere! Eu estou apertada.

MARG - Ih, comecgou cedo. (Margarida volta e pega a aparadeira) Vai cagar ou mijar?

ROSA - Ai, Margarida, ndo da para ser mais delicada? Urinar ou defecar.

MARG — E tudo a mesma coisa, fede do mesmo jeito. J& decidiu se caga ou mija?

ROSA - Vou urinar, por favor.

MARG — Esse povo que estuda é cheio de besteira.

ROSA — Néo é besteira. Imagine se eu, Rosa Procopio, professora universitaria federal,
com doutorado em Cordoba na Espanha, vou ta falando cagar, mijar.

MARG - Cuidado pra ndo se enforcar com essa corda toda.

ROSA - Coérdoba, ignorante, Cérdoba. Eu ja acho horrivel ter que fazer essas coisas e
ainda por cima ter que usar esses termos baixos? Nunca. Margarida p6e a aparadeira
embaixo de Rosa. Apos alguns instantes, ela satisfaz a necessidade.

ROSA — Pronto, terminei.

MARG - Ja? (Averiguando a quantidade de urina aparada) Espia o tico. Vai, mija mais. Eu
sei que tu num mija so isso, Rosa.

ROSA — Eu né&o quero, ja disse que terminei.

MARG — Num mija agora pra mais tarde mijar na cama. Mija mais.

ROSA — Agora, sim, vou ter que torcer 0s meus rins e excretar um balde de urina para
satisfazer Margarida.

MARG - Eu ja t6 acostumada com tua safadeza, vai, mija!

ROSA — Eu n&o quero e vocé nao vai me forcar (Empurra a irma que se desequilibra e
guase cai ao lado da cama)

MARG — Ah, é assim? Ta certo, Rosa. Vocé € quem sabe o que é melhor. (Examinando a
urina) Espia o tico.

Margarida vai até a cobmoda, onde tem um jarro com agua, um copo e uma série de
caixas de remédio. Separa algumas pilulas, enche o copo e volta para o pé da cama.

MARG — Hora do remédio, abre a boca.

ROSA - Vai comegar a tortura.

MARG - (Vai entregando as pilulas a Rosa que toma uma a uma com goladas rapidas de
agua) Preméro o da circulacéo, agora o da dor, depois o do instintino, tem esse da
pressao, pronto...s6 falta esse aqui, que eu nem sei pra que €, mas vai assim mesmo.

ROSA — Nossa, quanto remédio.

MARG - Queria o que, com tanta doenc¢a? Vai, toma.
ROSA — Nao quero (cospe a ultima pilula).
MARG — Mas sera possivel? Tu vai engolir (Empurra o remédio na boca da irma, que cospe

fora outra vez). E assim, Rosa? Perai, se o remédio ndo entra por cima, vai entrar
por baixo, eu vou pegar um supusitéro.

ROSA - Ta certo, monstra, torturadora, sadica! Eu tomo, me d& essa droga.
MARG — Na volta do supusitéro num instante fica mansa. Vai, engole. Isso.

ROSA — O vida miseravel. N&o sei o que € pior: viver nas suas maos ou morrer num
hospital.
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MARG - Isso é provacdo. Eu também passo por provacao. Cuidar de doente e dessa casa
€ uma provacao pra qualquer cristao.

ROSA - E quem lhe obriga a passar por essa provacao? Vocé é livre, pode ir embora
quando quiser.

MARG — O que me prende aqui é a minha compaixao e o meu amor a Deus. E por amor a
gente aguenta tudo com resignacao.

ROSA — Amor? Me espanta ouvir essa palavra na sua boca, soa tdo deslocada. E como
ouvir um padre falando de sexo.

MARG — Todo mundo pensa que eu sou um bicho bruto, sem alma e sem coracgéo.
ROSA - E nédo é?
MARG — Néo, eu também sou gente, tenho sentimento.

ROSA — E que eu acho téo dificil lhe imaginar numa situacéo romantica. Por exemplo, eu
nao consigo imagina-la dando um beijo.

MARG - E desde quando beijo € amor?
ROSA — Tem razdo, mas € um gesto carinhoso, positivo.
MARG — Depende do beijo. Judas beijou Jesus e ele terminou na cruz.

ROSA — Eu falo de um beijo romantico. Esse ndo combina contigo, vocé é tao seca, tao
deprimida, tdo amarga que duvido que tenha sido beijada de verdade.

MARG — Tu que pensa.
ROSA — Tenho certeza. Nem da para imagina-la botando a lingua na boca de um homem.

MARG — Me respeite, sua cachorra da boca podre. Vocé acha que fui ou sou mulé de botar
a lingua na boca de homem?

ROSA - Ainda esta em tempo de ser, querida. Ndo sabe o que esta perdendo...aquela
lingua quente rocando a sua, aquela saliva molhada se misturando com a nossa...

MARG — Chega! Vamos mudar de assunto que a coisa ta ficando pesada.
(Margarida reline os apetrechos da faxina e comeca a retirar-se).

ROSA — Por falar em peso, eu quero ir para a minha cadeira, por favor.

CenalV

Margarida retira Rosa da cama para a cadeira de rodas. Quando se ajeita para ir embora, a
irma Ihe chama.
ROSA - Margarida, querida, vocé esqueceu de trocar os lengois da cama.

MARG — Foi mesmo. (Volta e faz o servigo) O catinga de mijo, eca. Eita, que nessa cama
aqui ja deitou muito homem.

ROSA — Pena que né&o posso dizer o mesmo da sua.
MARG - Gracas a Deus, sempre fui fiel. O tnico homem que dividiu uma cama comigo foi
Zeca. Pra mim, quantidade nunca foi qualidade.

ROSA — Qualidade? Uma mulher que fez sexo com o marido trés vezes na vida, com o
Unico objetivo de ter os trés filhos que vocé tem ndo sabe o que € qualidade. Vocé é
do tempo em gque gozar era a mesma coisa que dar risada.

MARG - Sua imunda, s6 pensa em safadeza. Teu pecado € a luxdria e foi por isso que
nosso Senhor te castigou, pra tu parar de abrir as perna pra todo macho que
encontrava.
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ROSA - Margarida, vocé quando quer ndo € baixa, € subterrdnea. Sabe de uma coisa, eu
vou ouvir musica. E melhor do que sujar meus ouvidos com suas baixarias. Querida,
faca-me a gentileza de colocar o meu CD de Bach, sim?

MARG — B4? Deixe comigo... (Margarida coloca, ao invés de Bach, Padre Zezinho. Rosa
estrebucha na cadeira de rodas pedindo que desligue o som.)

ROSA — Desligue, desligue, eu disse Bach!

MARG — Calma, eu vou desligar

ROSA — Analfabeta, despreparada, eu pedi Bach, B-A-C-H, Bach!
MARG — L& vem o agouro.

Margarida coloca o CD solicitado. Rosa acompanha a musica com gestos de prazer.
ROSA — Ah, isso é que é musica.

Margarida retine seus apetrechos de limpeza mais uma vez e comeca a retirar-se do
guarto, quando Rosa Ihe chama.

ROSA - Querida, por favor, calce os meus sapatos, sim?
MARG — N&o sei pra que uma aleijada cal¢cada. (Margarida obedece)

ROSA - Agora, traga a escova e o espelho e dé um jeito no meu cabelo que esta
desalinhado.

MARG — T6 pra ver uma doente mais vaidosa.
ROSA - (Imersa na musica) Sabe, Margarida, as vezes eu lembro da nossa adolescéncia...

MARG — Nossa, ndo. Sua. Eu nem tive infancia nem adolescéncia. Sai direto do berco pra
vida. Esse privilégio foi todo seu. Além do mais, com nossa diferenca de idade,
mesmo que eu quisesse ndo podia falar nossa infancia ou nossa adolescénca.

ROSA — Tem razao, quinze anos de diferenca € um bom tempo.
MARG — Tempo suficiente para me deixarem cuidando de tu.

ROSA — Eu sei, Margarida, mas isso € passado, esqueca. Faca o seguinte, troque a agua
do vaso de flores, elas estdo tdo murchinhas...

MARG - Passado uma merda. Enquanto papai e mamae tavam na roca, eu ficava trancada
em casa. Depois, quando ja tava uma mocinha, tu nasceu e eu virei tua baba,
enguanto eles trabalhava. Dai o tempo passou e eu jA me vi adulta, sem saber o que
era infancia nem mocidade. Essas coisas a gente nunca esquece.

ROSA — Nao reclame, isso lhe deu mais experiéncia de vida.

MARG - Bela vida, depois de ter te criado ser jogada pro segundo lugar. L4 em casa, tudo
de bom era feito primeiro pra vocé. Até o teu nome foi melhor que o meu. Rosa é
nome de flor chique, cheirosa, Margarida, ndo. Além de ser uma florzinha apagada,
fede a virilha...

ROSA — Mas vocé casou primeiro do que eu.

MARG — Pelo menos isso eu fiz primeiro.

ROSA — E, pena que ndo deu muita sorte com o marido.

MARG - Porque nao foi com 0 homem que eu amava que casei. Esse tu fez o favor de me
roubar.

ROSA - Roubar? Como, se quando vocé conheceu o Jorge eu s6 tinha dezesseis aninhos?

MARG - Justamente, dezesseis. Mas eu ja passava dos trinta e ele so tinha vinte e cinco.

Quer dizer, entre uma franguinha mais nova, cheirando a leite e uma balzaquiana,
ele preferiu a mais moca.



ROSA - Hoje eu me arrependo do que fiz, me perdoe. Ele s6 merece o meu desprezo.

MARG — Também pudera, depois do par de chifre que ele te empurrou na testa, até eu
fiquei com abuso do sujeito.

ROSA — Vamos evitar falar nesse assunto?

MARG — Por que? N&o gosta de lembrar que ele te trocou por uma mais nova? Pois eu
gosto. Ta vendo agora que pimenta no cu dos outros é refresco?

ROSA — Por favor, ndo baixe o nivel, lembre que temos vizinhos.
MARG — Que se dane tudinho. Eu t6 na minha casa, falo o que quiser, como quiser e na

ROSA — E nessas horas que eu duvido que somos irmas.

MARG — Eu nem duvido, tenho certeza. A gente pode até ter saido do mesmo buraco, mas
irma sua, eu ndo sou mesmo.

ROSA — Isso é recalque de quem enviuvou cedo e ficou com trés filhos que nédo valem um

MARG — Melhor do que ter levado um chifre e abortado que nem vocé. Isso, sim, pra mim,
€ vergonha.

ROSA — Eu néo abortei porque quis, foi um acidente. Tomei Citotec pensando que era
Aspirina.

MARG — Acidente que nada. Foi o bonitdo do teu marido que te obrigou porque ndo queria
responsabilidade. Como ele mesmo dizia, “filho é assunto muito sério” ...foi por isso
gue tu ndo topou a parada que nem eu, que tive logo trés.

ROSA — Vocé fala de filhos com um orgulho. Se eu tivesse 0s seus filhos, nem diria que
os tinha.

MARG - Olha a indireta. Quem € vocé pra falar deles, assassina de pagao?

ROSA — Se o unico filho que eu poderia ter tido, ndo tive foi por vontade superior. J& 0s
seus filhos fazem do que fazem por vontade propria.

MARG — Pode dizer, fale, Rosa. T4 doida pra passar na minha cara que meus filhos nédo
prestam, nao é?

ROSA — Nao diria que eles nao prestam. O defeito é da fabrica.

MARG - Paois figue sabendo que uma mae ama os filhos do jeito que eles sdo. Se umas
tem filho melhor do que outras, é vontade de Deus.

ROSA — Chegou aonde eu queria. Se cada mulher tem o filho que merece, eu diria que
minha sorte foi melhor do que a sua que botou no mundo um cleptomaniaco, uma
ninfomaniaca e um homossexual viciado.

MARG - Trocando em miudo, um ladrdo, uma puta e um viado maconheiro, ndo é Rosa?
ROSA — Se prefere chama-los assim, problema seu.

MARG — Que lingua grande. E por isso que Nosso Senhor t4 te castigando.

ROSA — Me castigando por que? O que foi que eu fiz de errado?

MARG - A lista € muito grande. Depois que galinhou até os quarenta e cinco foi que deu
um basta na vida devassa que levava. Galinha velha é assim mesmo, s6 para de dar
guando as pena comeca a cair.

ROSA - Louca!
MARG - Pecadora! Vai queimar no fogo do inferno até o dia do Juizo Final!
ROSA — La vem, estava demorando a baixar a irma Margarida.

Margarida muda o CD e coloca para tocar uma musica de Padre Zezinho em alto
volume.

ROSA — Ai, ndo, Padre Zezinho nao!

131



MARG — Eu t6 purificando o ambiente.
ROSA — E poluindo os meus ouvidos. Desligue, desligue.
MARG — E por isso que tu ta na situacio que ta, por ter feito pouco das coisa de Deus.

ROSA - Eu nunca fiz pouco das coisas de Deus, s6 acho que tem hora pra tudo. Além do
mais, ser fanatica requer uma vocagao que eu nunca tive.

MARG — Me respeite, sua endemoniada.

ROSA — Beata vé o deménio em tudo. Vocés falam mais do diabo do que de Deus, eu ndo
entendo.

MARG — T4 escrito que 0s zombeteiros e escarnecedores, feito tu, ndo verdo o Reino dos
Céus.

ROSA — Se o Céu é para onde vocé vai, por favor, meu Deus, me jogue no inferno.
MARG — No inferno tu ja esta.

ROSA — Com certeza; e vocé deve ser a assistente do capeta, dizem que quando ele ndo
vem manda a secretaria!

MARG - Atrevida!

Margarida esbofeteia o rosto de Rosa que, indefesa, limita-se a tocar a face atingida
e chorar.

ROSA — Sua infeliz, vocé s6 bate em mim porque eu ndo tenho como me defender. Eu
odeio vocé, maldita.

MARG — Maldita é vocé, aleijada.

ROSA — Sou aleijada, mas consigo me sustentar; coisa que vocé ndo pode, ndo quer e
nado sabe fazer.

MARG — Me homilhe, sua desgracada, me homilhe. Se hoje eu sou uma infeliz que mal
sabe assinar o nome é porgque nao tive condicdo de estudo. Tu, ndo: nasceu quando
a familia ja tinha dinheiro pra pagar tua escola. E por isso que eu ndo posso me
sustentar...

ROSA — Papel de vitima ndo me convence.
MARG - Se ta revoltada, se mate. Querendo, eu ajudo.

ROSA — Vocé é capaz disso mesmo, sua bruxa feia. Sabe de uma coisa, uma pessoa feia
eu admito, uma pessoa chata eu até aguento, o que ndo da pra tolerar é as duas
coisas ao mesmo tempo. Alids, eu acho um insulto aguentar uma pessoa feia e chata.

MARG — Ta me chamando de feia ou de chata?

ROSA — Para um bom entendedor, meia palavra basta. Mas, no seu caso, meia palavra
bostal

MARG - Cretina, ainda por cima me chamando de merda. Lave a boca quando falar de
mim.
ROSA — Lave antes a sua.

MARG — Se eu fosse lavar alguma coisa, ia ter que tomar um banho porgue além de lhe
ouvir, eu tenho que cuidar de vocé.

ROSA — Se acha ruim, desocupe 0 seu quarto porque o que nao vai faltar é candidata pro
seu lugar. E o0 que é melhor: bem mais em conta do que vocé.

MARG — T4 me botando no olho da rua?

ROSA — No olho, na boca, na parte que lhe couber, inclusive as mais baixas.
MARG - Cinica.

ROSA — Sadica.
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MARG — Exploradora.

ROSA — Parasita.

MARG — Galinha.

ROSA — Burra.

MARG - Vibora.

ROSA — Cascavel. Cheeega! Os vizinhos estédo ouvindo.

MARG — Por mim, eu paro, s6 nao tiro o que ja disse.

ROSA — Muito menos eu. E impressionante a crueldade do destino: fazer de vocé minha
baba.

MARG — Bab4, ndo. Se enxergue. Eu t6 mais pra geriarta do que pra baba.

ROSA — Geri o0 que?

MARG - Geriarta. Médico de véio, nunca ouviu falar, ndo?

ROSA — Geriatra, Margarida, Geriatra. Gente burra adora palavra dificil, mas so fala errado.
O engracado é que a forma errada é mais dificil de falar do que a correta, ou seja:
burrice dupla.

MARG - Deixe, a boca é minha eu falo como quiser...geriarta, geritrata.

ROSA - Mula quando empaca ndo tem jeito. Sabe que esta errada, mas continua no erro.
Faca como eu, querida, ndo repita os erros do passado.

MARG — Tu se acha a cocada da rainha preta, ndo é?

ROSA — Nem um ditado popular ela domina. Rainha da cocada preta, tapada.

MARG — Me diz uma coisa, prepotente, de que valeu ter estudado tanto se tu t de uma
cama pra uma cadeira de roda, dependente de uma analfabeta como eu? Valeu a
pena, dotdra Rosa Procépio?

ROSA — Valeu, Margarida analfabeta. E como valeu, uma coisa ndo tem nada a ver com a
outra.

MARG — Eu acho gque tem e muito. Deus t4 fazendo tu enxergar teu orgulho. Baixe a crista
gue hoje tu ndo é melhor do que nenhum outro aleijado, ndo. A tua diferenca prum
aleijado de esquina é s6 o dinheiro. Estudo, fauculdade, ndo faz diferenca pra
aleijado; burro ou formado, davam tudo pra ter o que tenho: saude.

ROSA — Como vocé é fria, ndo vé que esta me ferindo com isso tudo? O melhor seria
ficarmos caladas, cada uma pro seu lado. Faca sua parte que eu faco a minha: Ihe
pago.

MARG - Lagrima de jacaré.

ROSA - De crocodilo, sua estupida. Cadé meu lenco?

MARG - Limpe com o lencol.

ROSA — Com o lengol? Eu sou |4 mulher de assoar nariz em lengol? Serad que nem suas
obrigacdes vocé quer mais fazer? Nesse caso, vou ligar pro médico agora mesmo,
cotando que...

MARG - O que? Fazer fofoca de mim? Nunca! Tu so liga pra ele se tiver mais for¢a e tomar
esse telefone de mim!

ROSA - Margarida, pelo amor que diz que tem a Deus, pare de me torturar. Esqueca o
passado, sera que ja ndo fomos infelizes demais? Nao foi suficiente o sofrimento que
ja passou?

MARG - Boa parte desse sofrimento tem dedo seu.

ROSA — Tudo bem, quer que eu Ihe peca perddo? E isso, Margarida? Entdo me perdoe.
Me perdoe e vamos viver em paz de uma vez por todas.

MARG — Como, se sua vida € me espezinhar?
ROSA - Eu prometo que nao farei mais isso, ficarei calada e so direi 0 necessério.
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MARG — Tu ja prometeu isso antes e ndo cumpriu. Rosa, eu sé te aguento porque preciso.
Se eu for embora daqui, ndo vou ter onde morar, nem onde trabalhar. Onde é que
uma analfabeta da minha idade vai achar emprego, me diga?!

ROSA - Isso ndo vai acontecer, se depender de mim, daqui vocé sé sai para o cemitério.
MARG — Eu sei. Tu quer que eu morra premero.

ROSA — Nao é isso; eu quis dizer que esta sera sua casa até o fim dos seus dias. Se for
da sua vontade, claro.

MARG — Eu quero morrer premero, mesmo. O que vai ser de mim se tu morrer antes, Rosa,
me diga? Como é que eu vou me vestir, me sustentar, me abrigar do frio? Parece
gue eu t6é vendo, eu toda cheia de ferida, com a roupa rasgada e fedorenta, pedindo
esmola na porta da catredal.

ROSA - Olha, eu nunca quis te dizer isso, mas s0 pra lhe tranquilizar, no meu testamento
vocé € a Unica herdeira, pronto.

MARG — Eu? Mas eu tenho direito a alguma coisa, quando tu morrer?

ROSA — Légico. Aos meus bens, a uma pensao, enfim, a tudo que seria do meu filho se
ele ndo tivesse morrido.

MARG - E a casa? Teu marido ndo vai me expulsar dela, ndo?

ROSA — A casa é no meu nome, ele ndo tem mais direito. Como vocé é a minha Unica
parente em primeiro grau, viva, ficara nela enquanto quiser. Podera até vende-la, se
desejar.

MARG — Eu nao acredito, Rosa. Eu ndo mereco isso.

ROSA — Eu também acho, mas é melhor do que deixar pra o governo. Agora, chega de
lamuria. Eu tive uma ideial Para provar que esta tudo bem entre néds, traga minha

papa.

MARG - Papa? Na hora da janta tu num quis papa, vai querer agora?

ROSA —Vou, em nome da nossa uniao eu sou capaz de comer um balde de papa. Vamos,
me ponha na cama e va fazer minha papa.

MARG — Pensando bem é uma boa ideia. Eu vou fazer sua papa agorinha mesmo.
Margarida pde Rosa na cama e sai para preparar a papa.

CenaV

ROSA — (Para si) V4, sua infeliz, va. Se Deus quiser essa sera a Ultimo papa que eu vou
ter de comer na vida. Eu ndo aguento mais, preciso me livrar dessa carcereira. Se
essa desgragcada ndo morrer logo, vai acabar me matando. Até bater ja me bateu, o
gue falta mais fazer? Me amarrar na cama? Imagina se eu vou morrer primeiro e
deixar tudo que consegui pra essa estupida iletrada. Nunca. Eu preciso é me livrar
dela, de uma forma rapida e definitiva. Mas como? Ah...por que ndo pensei nisso
antes?

MARG — (Mexendo a papa a parte) Mas menina, dessa eu num sabia. Quer dizer que
guando essa condenada morrer tudo que ela tem vai ser meu? Quem diria..., mas
num € mais do que justo eu ficar com tudo, depois de sete ano servindo essa nojenta,
eu bem que merecgo. Pensando bem, com a minha idade e trabalhando feito uma
escrava, quem vai acabar batendo as bota preméro sou eu. A ndo ser que...Cruz
Credo, Ave Maria...que pensamento ruim, meu Deus. Vai-te!
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Cena VI
Margarida retorna com a bandeja para servir a papa.

MARG — Hora da papa, Rosinha.

ROSA — (Fingindo mal-estar) Margarida, precisamos conversar.

MARG — Pode falar.

ROSA — Eu acho que a minha hora esta chegando.

MARG — S0 se for a hora da papa, que ja chegou. Vai, abre a boquinha.

ROSA — (Depois de uma colherada) E sério, minha irma. Eu sinto que as minhas forgas
estdo indo embora, que meu corpo esta enfraquecendo...

MARG - Olhe, deixe de agouro, pelo amor de Deus.
ROSA - (Ap0s outra colherada) Eu nunca me senti tdo mal, tdo debilitada...
MARG — Tu j& sentiu isso antes, é s6 drama. Ta vendo novela demais.

ROSA — N&o seja insensivel, margarida. Dessa vez é diferente, € um mal-estar, um
pressentimento ruim...

MARG — Entdo é melhor chamar o médico.
ROSA - Nao, o médico, ndo. Por enquanto, sé precisa me escutar...
MARG — T6é ouvindo, fale.

ROSA — Margarida, como eu posso morrer a qualquer instante, eu quero que voceé realize
meu altimo desejo.

MARG — Se for acender uma vela, ta faltando.
ROSA — Nao, eu quero beber vinho.

MARG - Vinho? Uma hora dessa eu num acho nem cachaca. Escute aqui, Rosa, se tu ta
passando mal, eu acho melhor chamar o médico; agora, se ta querendo encher a
cara, num conte comigo.

ROSA — Pela alma do seu falecido, Margarida, ndo me negue esse desejo.

MARG - Tu pode ta morrendo, mas num deixa de me dar trabalho. Onde é gque eu vou
achar vinho uma hora dessa, Rosa? Me diga?

ROSA — (Pegando uma chave no criado-mudo) L& no pordo, naguele meu bau velho, eu
guardo duas garrafas de vinho, tome a chave. Traga a mais escura, de vinho tinto.

MARG — Mulé, deixa esse vicio de banda e pede perdao a Deus, ainda da tempo de ir pro
purgatério. E melhor do que ir direto pro inferno.

ROSA - Margarida, por tudo que é mais sagrado, me traga esse vinho, ndo me negue esse
iSSO.

MARG - Eu vou, eu vou. Se tu mesma num quer salvar tua alma, problema teu. Mas
enguanto isso, v comendo a papa, eu tenho certeza que esse mal-estar é fragueza
da fome. Margarida se ausenta e volta com uma garrafa de vinho.

MARG - Pronto, ta aqui o vinho.

ROSA — Otimo, agora pegue outro copo e beba comigo.

MARG — T4 doida? Tu sabe que eu num bebo.

ROSA - Nao me faga essa desfeita, minha irma. Esse pode ser meu ultimo gole.
MARG — E mesmo...mas sé um gole, viu?

ROSA — E o bastante. (Rosa espera Margarida pegar outro copo e enche-lo, em seguida
as duas fazem um brinde).

MARG — Uma véia na minha idade agora dando pra beber.
ROSA — Um brinde & nossa nova vida!
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Margarida afasta-se um pouco e sorve de uma vez s6 metade do copo, enquanto
Rosa, habilmente, despeja o contetdo do seu copo no vaso de flores

MARG - Pronto, t4 sastifeita?

ROSA — Ainda ndo. Mas estou me sentindo um pouco tonta.

MARG - Isso é fraqueza, coma mais papa que passa.

ROSA - Eu ja comi...que coisa estranha, o mundo esté escurecendo...

MARG - Isso é efeito do vinho...bebe outro gole que passa.

ROSA — (Rosa afasta 0 copo) Nao, vinho, nao.

MARG - Calma, vinho, agua, tanto faz... (Desconfiada) Perai, por que tu num quer beber
vinho?

ROSA — Porque estou me sentindo mal, estou tonta...é melhor agua.

MARG — Num venha com essa, ndo. Foi tu mesma que pediu vinho. Desde quando mulher
de farra fica tonta com um gole? Bebe o vinho, Rosa.

ROSA — Nao!

Rosa afasta violentamente o copo de vinho que Margarida ia levando a sua boca,
provocando a queda do mesmo.

MARG - Porque tu num quer mais vinho, cretina?

ROSA - Porque esse vinho, sua imbecil, eu preparei ha muito tempo, quando meu
casamento estava afundando, para tomar quando tudo desse errado.

MARG — Preparou com que?

ROSA — Com cianureto de potassio, conhece?

MARG — Ah, sim, cinureto de potasso.

ROSA — E um tipo de veneno, analfabeta!

MARG - Sua aleijada desgracada, tu me envenenou!

ROSA — Nao se preocupe, seu falecido vai estar lhe esperando no quinto dos infernos!

MARG — Ai, minha Nossa Senhora dos Envenenado, eu devia ter desconfiado desse vinho.
Tem nada, ndo...tu ndo perde por esperar, porque também provou do veneno...

ROSA — Quem, eu? Imagina. Para sua informacao, irmézinha, eu fingi que bebi o vinho.
Despejei tudo no vaso de flores...

MARG — Quem falou em vinho? Eu t6 falando é da papa de aveia com estricnina!

ROSA — Nao, eu nao acredito que vocé envenenou minha papa.

MARG - Eu é que néao acredito que tu me envenenou, depois de sete ano limpando teu
rabo sujo.

ROSA - Vinganca, querida, vinganca. A vinganga é um prato que se come frio, mas com
0 estbmago quente.

MARG — O que me conforta € que eu vou preméro para o0 purgatorio e depois pro céu,
enguanto tu vai direto pro caldeirdo do capeta.

ROSA - Pois eu prefiro o inferno longe de vocé do que o céu ao seu lado, ai...

MARG — Como coisa que uma pecadora imunda como tu tivesse vaga entre gente boa
como eu...
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ROSA — Ai, eu acho que t6 morrendo.

MARG - Isso, desgracada, morre. Morre que eu quero te ver se esticando todinha...ai! Ai,
meu Jesus, eu também té...

ROSA — Morre, desvalida, morre, que eu quero jogar meu corpo por cima dessa carcaca
velha...ai...

MARG — Rosa...
ROSA - Margarida...
AMBAS — Maldita!

Tombam mortas.

[FIM.]
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