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“Na casa dos Atridas ha plurissalas onde cabem todos

0s espantos”.

Murilo Mendes, Poliedro: Roma 1965/66



RESUMO

Da antiguidade classica, o mito dos Atridas ¢ um dos mais violentos, com suas rixas
familiares, maldi¢des e assassinatos geradores de vinganca de geracao apoOs geragao. Os temas
que giram em torno deste mito, e que serviram aos intentos dos tragedidgrafos gregos, foram
recepcionados e reescritos ao longo dos séculos por diversos autores, inclusive por
dramaturgos brasileiros. Desse modo, partindo dos Estudos de Recep¢ao dos Classicos, esta
pesquisa, de carater bibliografico, tem como objetivo investigar trés reescritas do mito dos
Atridas na dramaturgia brasileira, levando em consideracdo o tema do tragico; a saber:
Clitemnestra, a rainha de Micenas; tragédia em 5 atos (1844), de Joaquim Norberto de
Sousa Silva (1820-1891); Electra no circo (1944), de Hermilo Borba Filho (1917-1976); e
Lazzaro (1948), de Francisco Pereira da Silva (1918-1985). Um estudo desta proporc¢ao, que
analisa trés pegas que tém como assunto o mesmo mito, permite identificar ndo s6 a
especificidade do momento historico da obra recepcionada, mas também possibilita refletir
sobre a pervivéncia da tragédia, bem como a varidvel tradgica, tema que norteia esta pesquisa.
Por fim, nosso aporte tedrico acerca de Reescrita, Recepg¢do e Tragico estd pautado,
sobretudo, nos seguintes autores: Tiphaine Samoyault (2008), Anastasia Bakogianni (2016),
Charles Martindale (2006), Edith Hall (2004), Lorna Hardwick (2003), Maaten De Pourcq
(2012), Gerd Bornheim (2007), Friedrich Wilhelm Joseph von Schelling (2010), Jean-Pierre
Vernant (2014) e Albin Lesky (2015).

Palavras-chave: recepcdo; reescrita; drama mitico brasileiro; Atridas.



ABSTRACT

From classical antiquity, the myth of the Atrides is one of the most violent, with its family
feuds, curses and murders that motivate revenge from generation to generation. The themes
that revolve around this myth, and that served the purposes of Greek tragediographers, were
received and rewritten over the centuries by various authors, including Brazilian playwrights.
Thus, based on Classical Reception Studies, this research, of a bibliographic nature, aims to
investigate three rewritings of the Atreides myth in Brazilian drama, taking into account the
theme of tragedy; namely: Clitemnestra, a rainha de Micenas, tragédia em 5 atos (1844), by
Joaquim Norberto de Sousa Silva (1820-1891); Electra no circo (1944), by Hermilo Borba
Filho (1917-1976); and Lazzaro (1948), by Francisco Pereira da Silva (1918-1985). A study of
this magnitude, which analyzes three plays that have the same myth as their subject, allows us
to identify not only the specificity of the historical moment of the received work, but also to
reflect on the survival of tragedy, as well as the tragic variable, the theme that guides this
research. Finally, our theoretical contribution regarding Rewriting, Reception and Tragedy is
based, above all, on the following authors: Tiphaine Samoyault (2008), Anastasia Bakogianni
(2016), Charles Martindale (2006), Edith Hall (2004), Lorna Hardwick (2003), Maaten De
Pourcq (2012), Gerd Bornheim (2007), Friedrich Wilhelm Joseph von Schelling (2010), Jean-
Pierre Vernant (2014) and Albin Lesky (2015).

Keywords: reception; rewriting; Brazilian mythical drama; Atreides.
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1 INTRODUCAO

Entre 2020 ¢ 2022, o teatro sofreu diversas transformag¢des em decorréncia da
pandemia causada pela Covid-19. Nesse curto periodo, o teatro teve de se reinventar.
Desdobrou-se para manter o fazer teatral. Em “Antigona sonora: sentir no corpo os sismos dos
tempos”, texto publicado no site Ruina Acesa, em agosto de 2021, Azevedo afirma que
“Talvez essa seja a grande constante nas buscas dos trabalhos de artistas de teatro no periodo
pandémico: manter-se teatral, seja 14 o que isso signifique dentro das impossibilidades destes

tempos”1

. No isolamento social, o palco passou a ser a sala, a varanda, a cozinha, o quarto ou
até mesmo o banheiro® da casa do artista. O espectador, sentado em sua cadeira ou em seu
sofa, ou deitado em sua cama, podia ver as encenacdes pela tela do celular, da TV, do
notebook etc. Dificilmente, na historia milenar da arte da representagdo, se atribuiu tantos
nomes ao teatro e em tdo pouco tempo: “teatro-filme”, “teatro remoto”, “teatro virtual”,
“teatro on-line”, “teatro on-live™ etc. O dia 27 de julho de 2020, certamente, marcou a vida
de muitos espectadores que, em diversas partes do mundo, cada um em sua casa, tiveram a
oportunidade de assistir, ao vivo e on-line, a tragédia Os Persas, de Esquilo®. Nessa mesma
linha seguiu a encenacdo da comédia As ras, de Aristéfanes, transmitida remotamente em
2021°. Por meio de telas de celular, TV, notebook etc, fomos “transportados” para o Teatro de
Epidauro, na Grécia. Este fato inusitado foi registrado por Cazarini (2020): “A noticia ¢ que

aconteceu pela primeira vez uma transmissdo on-line ao vivo do teatro de 2.300 anos em

Epidauro™®.

' Cf. AZEVEDO, Amilton De. “Antigona sonora: sentir no corpo os sismos dos tempos”. Ruina Acesa. 28 de
agosto de 2021. Disponivel em: https://ruinaacesa.com.br/antigona-sonora/. Acesso em: 15 de janeiro de 2024.

2 Segundo Cazarini (2020), “curiosamente, o banheiro se torna cendrio recorrente no teatro on-LIVE”. Cf.
CAZARINI, Renata. “Medeia- tragédia digital ao vivo”. Palco Cldssico. Niter6i, 29 de setembro de 2020.
Disponivel em: https://palcoclassico.blogspot.com/2020/09/medeia-tragedia-digital-ao-vivo.html.

> Em 2020, quando Sisifo (2019) de Gregoério Duvivier e Vinicius Calderoni foi reaproveitado/encenado
remotamente, Cazarini afirma: “agora vou investir no selo ON-LIVE. Escrito assim mesmo, resumindo o teatro
que se faz neste momento: ao vivo e on-line”. Cf. CAZARINI, Renata. “(A montanha vai a) Sisifo”. Palco
classico. Niter6i, 7 de setembro de 2020. Disponivel em: https://palcoclassico.blogspot.com/2020/09/a-
montanha-vai-sisifo.html. Acesso em: 15 de janeiro de 2024.

* Para mais informagdes, cf. CAZARINI, Renata. “Os Persas”. Palco Cldssico. Niteroi, 26 de julho de 2020.
Disponivel em: https://palcoclassico.blogspot.com/2020/07/os-persas.html. Acesso em: 14 de janeiro de 2024.

3 Para mais informagoes, cf. MOURA, Camila de. “O riso e a peste” In: Palco Classico. Niterdi, 15 de julho de
2021. Disponivel em: https://palcoclassico.blogspot.com/2021/07/as-ras-comentario.html. Acesso em: 14 de
janeiro de 2024.

6 Citagio extraida do texto publicado no blog Palco Classico: cf. CAZARINI, Renata. “Os Persas”. Palco
Classico. Niter6i, 26 de julho de 2020. Disponivel em: http://palcoclassico.blogspot.com/2020/07/0s-
persas.html. Acesso em 17 de janeiro de 2024.
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No Brasil, também diversas pecas mitologicas foram encenadas remotamente
durante a pandemia’. A maioria subiu ao palco em periodos anteriores, ou seja, foram
aproveitadas ao modelo on-line, a exemplo de Memorias do mar aberto: Medeia conta sua
historia (1997) de Consuelo de Castro, que virou simplesmente Medeia em “teatro-filme”,
realizado pela Cia. BR116%. Clitemnestra: uma cancédo de amor (2008)° de Juliana Veras,
Medeia negra (2018)'° de Marcio Marciano e Daniel Arcades e Sisifo (2019)'' de Gregorio
Duvivier e Vinicius Calderoni seguem o mesmo padrao.

Os dramas miticos Penélope (2020) de Ligia Souza e ftaca 365, apto. 23 (2020)
de Vinicius Calderoni e Guilherme Gontijo Flores também foram encenados durante a
pandemia, mas sdo pegas as quais se podem chamar inovadoras. A inovagado, certamente, nao
recal na temadtica, pois o poeta Homero ja serviu de modelo para diversos dramaturgos
brasileiros'?. Por mais que essas pecas adotem “procedimentos teatrais distintos ¢ abordagens
textuais [...] opostas” (Cazarini, 2020)", a inovagdo reside no fato de serem os primeiros
dramas miticos pensados e escritos especialmente para o modelo de encenagdo virtual™. E o

que consta, por exemplo, na pagina La Lettre: Penélope, peca encenada (via Instagram) com

7 O repertorio é vasto, destaco aqui algumas das produgdes: Medeia — o gosto amargo de um sonho morto
(2020), de Rafael Barbosa; Era Medeia (2020), de Eduardo Hoffmann; Corag¢do-Tambor (2020), de Emerson de
Paula; Cassandra (2020), de Rafaela Penteado; Ariadne — cartografias de um labirinto (2021), de Juliana Veras;
Medeia ErreXota (2021), de Poliana Paiva; Palavras de mulher (2021), de Carolina Lavigne; Medeia — tragédia
digital ao vivo (2021), de Stephanie Degreas; Apatridas (2020), de Carina Casuscelli; Como devo chord-los?
(2021) de Bernardo Marinho, Chandelly Braz, Juliana Franga, Marina Vianna, Pedro Henrique Miiller e Zahy
Guajajara; Cretenses (2021) e Labirinthos (2022) de Jodo Anzanello Carrascoza.

¥ Disponivel no YouTube: cf. https://www.youtube.com/watch?v=iJL38NSOMQE.

’Disponivel no YouTube: cf. Banco do Nordeste. “Programagio Virtual 2021: Clitemnestra”, disponivel em:
https://www.youtube.com/watch?v=K5h5pZsgtOo, acesso em: 17 de janeiro de 2024.

' Uma das apresentagdes transmitida online durante a pandemia esta disponivel ao piblico no YouTube: cf.
Sesc Sdo Paulo. “Marcia Lima apresenta Medeia negra, #EmCasaComSesc”, disponivel em:
https://www.youtube.com/watch?v=ZbaAHwYdY2w, acesso em: 17 de janeiro de 2024.

"' Disponivel no YouTube: cf. CultSP Play. “Sisifo. Em Cartaz. #CulturaEmCasa, disponivel em:
https://www.youtube.com/watch?v=KBRdAKYCcS5Q, acesso em: 17 de janeiro de 2024.

12 Refiro-me as pecas Abel, Helena, peca comica e lirica em trés atos (1877), de Arthur Azevedo; A nova Helena
(1957), de Francisco Pereira da Silva; Ilha da ira (1975), de Jodo de Jesus Paes Loureiro; Troia (1993), de
Fernanda Schnoor e Eduardo Wotzik; Penélope (1995), de Antonio Guedes e Fatima Saadi; Ulisses (1998), de
Carlos Nejar; e Odisseia ao mundo subterrdaneo (2004), de Maria Liicia Pinheiro Sampaio, ftaca — nossa
Odisseia (2018) de Christiane Jatahy. A mais recente reescrita que retoma a Odisseia de Homero € Penelopeia:
uma palestra dangante (2023), de Raquel Karro.

13 Citagdo extraida de um texto publicado no do blog Palco Classico: cf. CAZARINI, Renata. “Penélope ¢ ele”.
Palco Classico, Niteroi, 30 de dezembro de 2020. Disponivel em:
https://palcoclassico.blogspot.com/2020/12/penelope-e-cle.html. Acesso em: 14 de janeiro de 2024.

' Nio localizei informagdes de apresentagdo presencial de ftaca 365, apto. 23. Penélope teve uma montagem
presencial, no dia 28 de abril de 2023 e ficou em cartaz com sessdes até o0 més de maio, no Teatro José Maria
Santos, em Curitiba. Para mais informagoes, cf. BOTELHO, Lucas. “Peca teatral PENELOPE discute relagoes
familiares e convida as mulheres a reflexdo”. Brasil de Fato. Curitiba, 20 de abril de 2023. Disponivel em:
https://www.brasildefatopr.com.br/2023/04/20/peca-teatral-penelope-discute-as-relacoes-familiares-e-convida-
as-mulheres-a-reflexao. Acesso em 15 de janeiro de 2023.
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pouco mais de 150 dias depois de deflagrada a Pandemia, “é um experimento de cena criado
em isolamento social e pensando para ambiente virtual”'”.

Essa breve apresentacdao foi necessaria, porque, a partir dos desdobramentos de
pecas mitologicas encenadas durante a pandemia da Covid-19, surgiram diversos
questionamentos acerca da recep¢do dos cldssicos na dramaturgia brasileira e que
redirecionaram este trabalho. Partindo da experiéncia de assistir, em pleno século XXI, a uma
peca on-line, ao vivo e remotamente, vieram as primeiras indagacdes: € possivel pensar em
uma fradi¢do mitologica no drama brasileiro? Se atualmente assistimos as pecas miticas pelas
telas dos aparelhos eletronicos, quando se da a origem do drama mitico no Brasil, sobretudo,
o de tema tragico? Um primeiro fato foi observado: dos séculos XVI e XVII, nada nos chegou
de obras dramaticas miticas e, de todo o século XVIII, O Parnaso obsequioso de Claudio
Manoel da Costa ¢ o unico texto sobrevivente. Nao ¢ uma pega que se possa chamar de
“tragica”, mas nela ha um dado interessante: as personagens predominantes sdo divindades da
antiguidade classica. O Parnaso obsequioso ¢ um texto que, de fato, pode ser chamado de
fundador, por ser o mais antigo a ser localizado. Mas nao ¢ aqui que se inicia a origem do
drama mitico brasileiro de tema tragico, interesse da nossa investigacao.

No inicio da pesquisa do Doutorado (2020), localizei uma informacdo — em uma
nota de rodapé — no livro Brasil-Teatro: repertorio dramatico de autores nacionais e
estrangeiros, publicado em 1901. A referida nota dizia que o dramaturgo romantico Joaquim
Norberto de Sousa Silva havia publicado, em 1846, uma tragédia intitulada Clitemnestra, a
rainha de Micenas; tragédia em 5 atos, que ja pelo titulo remete ao mito da maldi¢ao familiar
da casa dos Atridas. Posteriormente, tive acesso a tragédia, mas em fragmentos publicados na
revista Minerva Brasiliense, em 1844. Nesta edi¢do, ha um dado interessante: Clitemnestra
foi lida por um pequeno grupo de artistas, no ano anterior a publicagdo na Minerva, o que
sugere que fora escrita em 1843. Em novas buscas, agora pela Biblioteca Nacional (BN),
localizei um exemplar da peca de Norberto, e na integra, que estava disponivel ao publico
leitor na se¢do de “Obras Raras”. A BN, por conta da pandemia, suspendeu as atividades, e s6
no dia 7 de abril de 2022, quando retornou o trabalho presencial, pude ter acesso ao exemplar.

Trata-se de um marco na historia da recepgao dos classicos no Brasil, pois, até
onde se pode localizar, ¢ a primeira vez, até onde se sabe, que um autor reescreve um mito
grego de tema tragico: o dos Atridas. Este mito ¢, sem divida, um dos mais violentos da

antiguidade classica. Nesse nucleo familiar, marcado por rixas familiares, maldigdes e

' Disponivel em: LA LETTRE. https:/lalettre.art.br/. Acesso em 20 de setembro de 2022.
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assassinatos, ¢ possivel identificar os crimes mais monstruosos: “mata-se entre irmaos, entre
esposos, entre pais e filhos; e todas as relacdes mais elementares assim sdo postas em causa.
Podemos dizer que nao ha crimes mais bem feitos para escandalizar e para aterrorizar”
(Romilly, 2013, p. 158).

Os temas que perpassam o mito da maldita familia dos Atridas, a exemplo do
matricidio, serviram aos intentos de diversos autores ao longo dos séculos. A existéncia das
multiplas reescritas da historia dos Atridas, que ainda hoje provoca fascinio, ocorre porque
escrever ¢ reescrever, isto €, os autores repousam-se em fundamentos existentes, a fim de
“contribuir para uma criacdo continuada” ( Samoyault, 2008, p. 77). Mas a reescrita
mitologica ndo ¢ simplesmente uma “repeti¢do de sua historia; ela conta também a historia de
sua histdria, o que ¢ também uma funcao da intertextualidade: levar, para além da atualizagdo
da referéncia, o movimento de sua continuagdo na memoria humana” (Samoyault, 2008, p.
117). A vista disso, esta pesquisa apresenta um estudo sobre trés reescritas dramaticas do mito
dos Atridas no Brasil; a saber: Clitemnestra, a rainha de Micenas,; tragédia em 5 atos, de
Joaquim Norberto de Sousa Silva; Electra no circo, de Hermilo Borba Filho; e Lazzaro, de
Francisco Pereira da Silva. Para que se possa discutir a variavel tragica do mito dos Atridas na
dramaturgia brasileira, a presente pesquisa estd estruturada em quatro capitulos.

O capitulo “2 A PRESENCA DO MITO DOS ATRIDAS NO BRASIL”,
contém trés topicos e, no primeiro, “2.1 Breves apontamentos sobre a Recepc¢io dos
Classicos”, apresentamos algumas consideracdes sobre os termos Reescrita € Recep¢do dos
classicos, a partir de leituras de autores tais como: Tiphaine Samoyault, Anastasia
Bakogianni, Charles Martindale, Edith Hall, Lorna Hardwick e Maarten De Pourcq. No topico
seguinte, ‘“2.2 Notas sobre a Recep¢do dos Classicos na dramaturgia brasileira”,
procuramos trazer a baila breves notas sobre a recepcao dos classicos no Brasil. A linha de
discussao segue trés fases de producdo dramatica: (1) Olimpo em harmonia, (2) Olimpo em
crise e (3) Olimpo em ruinas. Do século X VI até a segunda metade do século XX, constatou-
se que, nas duas primeiras fases, as personagens predominantes sdo as deusas e deuses
olimpicos e, na terceira, as personagens que ganham destaque sdo as heroinas e os herdis
tragicos gregos. Por fim, no topico “3.3 O mito dos Atridas na dramaturgia brasileira”,
apresentamos ao publico leitor um “catdlogo” das reescritas dramaticas brasileiras que tém
por assunto o mito dos Atridas que se pdde localizar durante a realizacdo desta pesquisa.

Desse modo, o capitulo “3 CLITEMNESTRA, A RAINHA DE MICENAS;
TRAGEDIA EM 5 ATOS (1843), DE JOAQUIM NORBERTO DE SOUSA SILVA”

apresenta um estudo sobre a primeira reescrita do mito dos Atridas na dramaturgia brasileira.
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No primeiro topico, “3.1 A tragédia no Romantismo brasileiro”, sio apresentadas ao
publico leitor algumas consideracdes sobre a producdo da tragédia durante o Romantismo
brasileiro, periodo em que o mencionado género comegou a perder destaque para a comédia e
para o drama historico. Ja no topico “3.2 O tragedidégrafo romantico Joaquim Norberto de
Sousa Silva”, procurou-se tecer um estudo sobre o lugar de Joaquim Norberto no teatro
brasileiro. Por fim, no ultimo topico, “3.3 Clitemnestra e¢ a origem do drama mitico-
brasileiro de tema tragico”, realizamos uma andlise da primeira reescrita do mito dos
Atridas na dramaturgia brasileira. Verificou-se que o autor, ao voltar-se para o demasiado
conhecido mito dos Atridas, trouxe diversas alteracdes e inovagdes, sobretudo, no que diz
respeito ao tema do matricidio. Por mais que Clitemnestra apresente caracteristicas
especificas e inovadores, foi possivel identificar que o trdgico ainda se mantém constante.

No capitulo “4 ELECTRA NO CIRCO (1944), DE HERMILO BORBA
FILHQO”, nosso objetivo foi o de discutir a variavel tragica presente na segunda versdo do
mito dos Atridas na dramaturgia brasileira, Electra no circo, pega escrita um século apos a
publicacao da tragédia Clitemnestra na revista romantica Minerva Brasiliense. No primeiro
topico, “4.1 Hermilo Borba Filho e a Cultura Popular Nordestina”, destacamos o lugar de
Borba Filho na dramaturgia brasileira, levando em considerag¢do sua contribuicdo a arte teatral
nacional. Dentre os pontos destacados, evidenciamos que o referido dramaturgo encontrou na
Cultura Popular o substrato para a sua criacdo dramatica. A andlise de Electra no circo esta
dividida em trés topicos (“4.2 Antes do espetaculo”, “4.3 Durante o espetaculo” ¢ “4.4
Depois do espetaculo”), os quais correspondem aos titulos nomeados pelo autor para cada
um dos trés atos da peca. Borba Filho, ao atualizar o mito dos Atridas, também trouxe
diversas alteracdes e inovagdes, sobretudo, ao transportar os descendentes de Atreu a um
picadeiro circense. Além de recorrer aos tragédiografos gregos, o dramatugo brasileiro, para
criar sua reescrita mitoldgica, recorre a diversos autores e obras do seu tempo, bem como
vertentes estéticas modernas, a exemplo do teatro expressionista. E nesse contexto que o autor
atualiza o tragico e que destacamos durante toda a analise de Electra no circo.

Embora ainda pouco conhecido entre o publico leitor, outro dramaturgo brasileiro
que se vale da Cultura Popular Nordestina e dos mitos da antiguidade clédssica ¢ Francisco
Pereira da Silva, que também escreveu uma versdao do mito dos Atridas; ¢ o que sera discutido
no ultimo capitulo: “5 LAZZARO (1948), DE FRANCISCO PEREIRA DA SILVA”. Desse
modo, no tépico “5.1 O Teatro Duse e o Festival do Autor Novo” apresentamos algumas
consideragdes sobre o periodo em que Francisco Pereira da Silva surgiu na cena teatral

nacional. Na década de 1950, foi criado o Teatro Duse, o primeiro teatro experimental no
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Brasil. Nele, realizou-se, em 1952, o primeiro Festival do Autor Novo, que tinha por objetivo
valorizar pecas e autores nacionais. Em decorréncia disso, Francisco Pereira foi revelado e,
dos autores que passaram pelo Teatro Duse, foi o mais bem-sucedido. O topico seguinte, ““S.2
Francisco Pereira da Silva: Autor Revelacdo de 1952, segue padrao semelhante ao que
fora realizado nos capitulos anteriores — trata-se de algumas consideragdes sobre o autor de
Lazzaro na cena nacional. “5.3 Os Atridas Nordestinos”, Gltimo topico do capitulo, se volta
para a anélise da mencionada reescrita mitologica de Francisco Pereira. E uma versdo
inovadora, pois o mito dos Atridas ¢ transportado a uma cidade do interior do nordeste
brasileiro. Também em Lazzaro, por mais que haja significativas alteragdes em relagdo aos
modelos dos tragédiografos gregos, ¢ possivel identificar todos os mecanimos que ativam o
tragico. Na peca, o destino mais uma vez aparece com sua forga avassaladora e destrutiva, que
esmaga o homem e reduz suas agdes a nada.

Um estudo desta propor¢do, que analisou trés versdes de um mesmo mito grego,
possibilitou refletir ndo s6 sobre a atualizagdo da tragédia grega na cena moderna e
contemporanea, mas também identificar a varidvel tragica que perpassa o mito da familia
maldita dos descendentes de Atreu. Segundo Bornheim (2007, p. 69-70): “os temas da
tragédia, ainda em nossos dias, continuam sendo, frequentemente, os velhos mitos do drama
atico. E no entanto, ha uma evolugdo do fendmeno do tragico, uma mudanga de seu sentindo
profundo”. Por outro lado, o mencionado autor ndo deixa de reconhecer: “Estudando os
antigos ¢ que se pode tentar compreender a esséncia da tragédia; a comparagdo com 0s gregos
deixa aquilatar o sentido da evolugdo do tragico através do teatro do Ocidente, € medir o que

permanece constante e o que difere desse constante” (Bornheim, 2007, p. 70).
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2 APRESENCA DO MITO DOS ATRIDAS NO BRASIL

Levem-me da casa dos Atridas, levem-me desta varanda
De onde vejo rir o mar limitado e cruel.'®
(Murilo Mendes, “A casa dos Atridas™)

2.1 Breves apontamentos sobre a Recepc¢ao dos Classicos

Ao longo dos séculos, muitos foram os estudiosos que se debrugcaram sobre o
tema da “heranga” cultural greco-romana e dentre as diversas discussdes esta a Recepg¢do dos
Classicos, que ganhou impulso no século XX. 4 priori, o termo recepgdo tem como raiz a
“palavra grega aicOnoig (percepgdo) e a dos verbos em latim recipero (recuperar/ recobrar) e
recipio (recuperar), sendo esta ultima a forma que linguisticamente originou nosso termo
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moderno de ‘recep¢do’” (Bakogianni, 2016, p. 115). Para um conceito de recepgdes dos
classicos, ¢ de se recorrer as palavras de Hardwick e Stray (2008, p. 1. tradugio nossa)'’: “Por
‘recepgOes’ queremos dizer as formas pelas quais o material grego e romano foi transmitido,
traduzido, extraido, interpretado, reescrito, reimaginado e representado”.
Ao falar sobre a atualidade da tragédia grega no século XX, Motta (2011, p. 5)
ressalta que “o interesse pelo texto antigo € resultado da profunda e radical mudanca cultural e
politica que marca o final dos anos 1960”. Desde entdo, os assuntos presentes nas tragédias
ganharam grande destaque e, muitas vezes, os textos passaram a ser encenados ‘“‘com
perpectivas politicas radicais e com uma busca maior de experimentalismo do ponto de vista
estilistico” (Mota, 2011, p. 5).
Nessa esteira, em um importante estudo sobre o tema, Hall (2004, p. 2. tradugdo
nossa) tece os seguintes apontamentos:
Traduzida, adaptada, encenada, cantada, dancada, parodiada, filmada, encenada, a
tragédia grega provou ser magnética para escritores e diretores que buscam novas
maneiras de colocar questdes a sociedade contemporanea e de expandir os limites do
teatro. O mundo mitico, disfuncional e conflituoso retratado nas pegas arquetipicas
de Esquilo, Sofocles e Euripides, se tornou um dos prismas culturais e estéticos mais

importantes através dos quais o mundo real, disfuncional e conflituoso do final do
século XX e inicio do século XXI refratou sua propria imagem'®,

' Cf. MENDES, Murilo. “A poesia em panico” In. Poesia completa e prosa. Rio de Janeiro: Nova Aguilar,
1995. p. 295-296. Outras citagdes que abrem os capitulos 3, 4 ¢ 5 foram retiradas do mesmo volume.

"7 No original: “By ‘receptions’ we mean the ways in which Greek and Roman material has been transmitted,
translated, excerpted, interpreted, rewritten, re-imaged and represented” (Hardwick; Stray, 2008, p. 1).

8 No original: “Translated, adapted, staged, sung, danced, parodied, filmed, enacted, Greek tragedy has proved
magnetic to writers and directors searching for new ways in which to pose questions to contemporary society and
to push back the boundaries of theatre. The mythical, dysfunctional, conflicted world portrayed in the archetypal
plays of Aeschylus, Sophocles, and Euripides has become one of the most important cultural and aesthetic
prisms through which the real, dysfunctional, conflicted world of the late twentieth and early twenty-first
centuries has refracted its own image” (Hall, 2004, p. 2).
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Em outra importante obra sobre o assunto, ao falar sobre revitalizacao da tragédia
grega na cena moderna e contemporanea, Hall (2003) traz a baila quatro importantes aspectos
que permitem refletir sobre as relagdes e conexdes com a antiguidade classica: (1) Social (que
abarca as questdes sobre os temas da liberacdao sexual e sexualidade); (2) Politico (marcado
pelos conflitos internacionais); (3) Teatral (que se volta as questdes estéticas); e (4)
Intelectual (que trata das questdes morais e das relagdes entre emocdo e razdo, e entre a
religido e o pensamento metafisico). Sobre o primeiro aspecto, Hall (2003) se volta para o
tema da sexualidade e chama a aten¢do para o movimento feminista e para a revolugao sexual
que floresceu a partir da década de 1960: “A revolucgdo sexual foi ainda mais facilitada pela
descriminalizacdo do aborto e pela atividade homossexual em muitos paises [...]: tais
desenvolvimentos sociais criaram a necessidade de um teatro que falasse livremente sobre
impulsos e relacionamentos sexuais” (Hall, 2003, p. 10. traducdo nossa)"’. Desse modo, o
texto antigo permitiu que os autores e artistas teatrais se voltassem para questdes urgentes do
momento presente, discutindo temas como o aborto, a homossexualidade, a violéncia
doméstica, os direitos das mulheres, dentre outros.

Ja sobre o aspecto Politico, Hall (2003) destaca que, assim como na tragédia
grega, que se origina em um periodo de transformagdes politicas, no século XX, os textos
gregos foram recuperados em momentos de rupturas histdricas, promovendo um importante
debate sobre os problemas e urgéncias do mundo contemporaneo: questdes ambientais,
opressao, guerras civis, genocidio, colonialismo, holocausto, conflito entre Ocidente e
Oriente-Médio, dentre outros, passaram a ser temas de interesses de diveros autores e
diretores. Isso explica, por exemplo, o motivo pelo qual uma Antigona passou a ser uma das
tragédias gregas mais revisitadas a partir do século XX, colocando a filha de Edipo como uma
voz imponente que se ergue contra qualquer tipo de repressdo®’. Ou, ainda, uma Medeia,
tragédia grega que permite refletir modernamente sobre liberdade feminina e questionar a
dominagdo falocéntrica que impera em sociedades marcadas pelo patriarcado.

O terceiro aspecto apresentado por Hall (2003) diz respeito ao aspecto Teatral
(estético) elaborado pelos diretores. A autora, por exemplo, cita Robert Wilson, Tony Harrison
e Peter Sallars, que utilizaram diversos procedimentos e recursos tecnologicos pds-modernos.

Para Hall (2003, p. 22. traducdo nossa), “Uma das razdes pelas quais a tragédia grega atraiu

' No original: “The sexual revolution had been further facilitated by the decriminalization of both abortion and
homosexual activity in many countries [...]: such social developments created a need for thea ter which talked
freely about sexual drives and relationships” (Hall, 2003, p. 10).

20 Cf. SILVA, Renato Candido da. O trdgico em trdnsito: reescrituras do mito de Antigona em Jorge Andrade e
ffngela Linhares. Dissertacdo (Mestrado), Universidade Federal do Ceara, Centro de Humanidades, Programa de
Po6s-Graduagdo em Letras. Fortaleza, 2019.
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diretores na era eletronica ¢ que alguns dos dispositivos formais do teatro antigo encontram
analogias modernas inesperadas nas maquinas que projetamos para a gravacao eletronica e
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recuperagdo de experiéncia, como o audio””". Sobre este aspecto apresentado pela autora,

Motta (2011, p. 7) comenta que

[...] o uso de gravagdes em 4udio, de microfones ou de cdmaras pode fazer ressaltar
elementos que a propria mascara grega viria também a valorizar, por exemplo, a
existéncia de um monologo interior e maior exteriorizagdo das atitudes. Além disso,
a amplificacdo da voz do ator por intermédio de equipamentos eletronicos pode
enfatizar o proprio poder das personagens e seu aspecto divino, em contraposigao ao
mundo dos homens.

Por fim, Hall (2003) traz um quarto aspecto que possibilita refletir sobre a
tragédia na pos-modernidade: a dimensdo intelectual. Segundo a autora, as constru¢des do
carater das heroinas e herdis gregos nas tragédias “falam sobre psicologia, cogni¢do, o poder
da oratdria, relativismo moral, a relagdo entre emocao e razao, e especialmente sobre religido
e metafisica — a relacdo entre humanos e quaisquer forgas invisiveis que realmente estejam
no comando do universo” (Hall, 2003, p. 37. traducio nossa).”> Neste sentido, a tragédia
passou a ser objeto de interesse, possibilitando que os autores, ao reescreverem os mitos,
refletissem sobre questdes acerca da moral e da ética. O mito dos Atridas, nesse contexto, por
exemplo, permite refletir sobre o tema da vingancga e sua legitimidade e a questionar sobre “os
modos de julgamento dos criminosos e as vitimas de guerra, a premeditagdo do crime, a
relagdo entre os crimes e os fatores fisiologicos. Essas questdes éticas apontam,
necessariamente, para uma ordem metafisica ou religiosa, em uma reivindicagao problematica
numa sociedade cada vez mais marcada pela secularizagdo” (Motta, 2011, p. 11).

Ainda sobre este assunto, ¢ de se destacar que os Estudos de Recepgdo dos
Cléssicos se iniciaram com o aparecimento das teorias acerca da Estética da Recepgdo,
desenvolvidas na Alemanha, na década de 1960, por Hans Robert Jauss, Wolfgang Iser e
Hans-Georg Gadamer. O interesse primordial da Estética da Recepcao era o de redimensionar
a nocdo da triade Autor, Texto e Leitor. Nesse contexto, o autor ndo mais detém o controle do
sentindo do texto. Este, por sua vez, se desvincula das amarras estruturalistas, que atribuia

exclusivamente a textualidade a interpretacdo de uma determinada obra. Se o sentido de uma

I No original: “One of the reasons why Greek tragedy has attracted directors in the electronic age is that some of
ancient theatre’s formal devices find unexpected modern analogies in the machines we have designed for the
electrical recording and retrieval of experience, such as the audiotape” (Hall, 2003, p. 22).

2 No original: “But Greek tragic heroes and heroines talk about psychology, cognition, the power of oratory,
moral relativism , the relation between emotion and reason, and especially about religion and metaphysics — the
relation between humans and whatever unseen forces are really in charge of the universe” (Hall, 2003, p. 37).
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obra ndo mais estd no autor e nem no texto, o leitor passa a ser a chave central no processo de

leitura®.

E ¢ esse leitor, com novo status, o principal elemento da Estética da Recepgio.
Embora com mudangas diferenciais, pode-se dizer que o principio geral das varias
vertentes da Estética da Recepgao € recuperar a experiéncia de leitura e apresenta-la
como base para se pensar tanto o fendmeno literario quanto a propria historia
literaria. Em suma, trata-se de uma estética fundada na experiéncia do leitor.
(Zappone, 2009, p. 189-190).

Nessa perspectiva, ao pensar nos estudos cldssicos, quando se fala em “recepgao”,
fala-se “em ‘textos’, no plural, porque, a cada vez que um texto ¢ lido, ele esta sendo recebido
e interpretado de uma nova maneira” (Bakogianni , 2016, p. 115). No que se refere a
recepcao dos classicos na dramaturgia, ndo ha davida de que os mitos greco-romanos ainda
hoje despertam fascinio, pois sdo constantemente revisitados e recepcionados. Incontaveis sao
as reescritas mitologicas produzidas mundialmente. A heranca greco-romana ainda se
manifesta como o mais poderoso arquivo transcultural e trans-histéorico do mundo
contemporaneo (De Pourcq, 2012). O voltar-se para o “antigo”, a fim de estabelecer conexdes
e relagcdes com o “agora”, seja de distanciamento seja de aproximacao, em suas multiplas
abordagens, ¢ um terreno fértil aos Estudos de Recepgao dos Cléssicos.

Relativamente novo como campo de estudo nas Humanidades, o termo “recepc¢ao
classica” foi cunhado no final da década de 1990, a fim de substituir o conceito mais antigo de
“tradi¢do classica” (De Pourcq, 2012). Essa nova abordagem demonstra, segundo sugere De
Pourcq (2012), que as obras literarias ndo sd@o mais vistas a partir de um valor imanente, mas
recebidas e (re)apropriadas por novas culturas: “A palavra ‘recep¢ao’[...] refere-se ao ato de
receber. O foco ndo estd mais na influéncia duradoura da fonte antiga, mas nos diferentes
significados, fung¢des e forcas que um elemento antigo adquire no momento da recepc¢ao” (De
Pourcq, 2012, p. 221. tradugio nossa).**

Sobre este debate, Baptista (et al., 2020, p. 3) faz os seguintes apontamentos:

» Segundo Zappone (2009, p. 190, italicos da autora), o critico Eagleton, ao comentar o desenvolvimento da
moderna teoria literaria, “sugere trés grandes fases: a primeira, marcada pelos modelos da critica roméantica, que
teria vigorado até meados do século XIX, e cuja tonica residia nos estudos biograficos do autor, sendo a obra
literaria o fruto de uma genialidade. O segundo momento estaria delimitado as primeiras décadas do século XX e
seria marcado pela excessiva preocupagdo com o texto, como se pode notar nas tendéncias do Formalismo
(énfase nas estratégias verbais que faziam de um texto literatura) quanto do New Criticism (énfase nas relagoes
entre tragos linguisticos e as consequéncias destes no sentido do texto, uso de técnicas de leitura cerrada dos
textos. O terceiro momento abarcaria certas tendéncias mais contemporaneas de estudos literarios que
privilegiam a figura do leitor, como a Estética da Recepcdo em suas varias vertentes”.

* No original: “The word ‘reception’ [...], refers to the act of receiving. The focus is no longer on the lasting
influence of the ancient source but on the different meanings, functions and forces an ancient element acquires at
the moment of reception” (De Pourcq, 2012, p. 221).
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O ramo dessa teoria aplicado especialmente as reflexdes sobre os textos da
Antiguidade ¢ denominado Recepgdo dos Classicos, que deve ser entendido como
uma opgao critica para o termo “tradi¢do”. Este poderia carregar uma acep¢ao de
passividade interpretativa, enquanto aquele potencializaria o uso dindmico dos
elementos antigos, envolvendo uma participagdo ativa dos leitores em um processo
bidirecional que colocaria em didlogo presente e passado, decompondo-os em uma
infinidade de momentos temporais, j& que nao ha Antiguidade sem Modernidade ou
Contemporaneidade.

Nessa perspectiva, o mito da antiguidade classica, metaforicamente, ¢ uma tocha
que passa de mdo em mao e se mantém acesa a cada repeti¢do inédita. A reescrita mitoldgica
repousa em “fundamentos existentes e contribui para uma criacdo continuada” (Samoyault,
2008, p. 77). Mas a reescrita mitologica ndo é simplesmente repeticdo de uma historia; “ela
conta também a historia de sua historia, o que ¢ também uma funcdo da intertextualidade:
levar, para além da atualizagdo de uma referéncia, o movimento de sua continuacdo na
memoria humana” (Samoyault, 2008, p. 117).

Ainda sobre esse movimento continuado, Rosenfeld (2012, p. 36-37) afirma que
boa parte do teatro moderno — e podemos estender ao teatro contemporaneo — ‘“‘procura
recuperar a visdo mitica ou pelo menos se esforca por usa-la para fins variados. No teatro
abundam as tentativas de empregar o mito grego, referindo-o analogicamente a situacdes
atuais”. J& para Magaldi (2001, p.157), “So se justifica um novo tratamento dos temas fixados
na tragédia grega se os autores encontrassem, em seu tempo, uma correspondéncia ou um
novo angulo diferente de reinterpretagdo, capazes de conferir-lhes atualidade”. Em didlogo,
Bornheim (2007, p. 22) afirma que para “evitar o perigo da desvitalizacao ou desatualizagdo

»25 , ¢ um deles “consiste em reescrever a totalidade do

buscam-se hoje diversos antidotos
texto, elaborando assim uma peg¢a nova, de modo a adaptar o antigo a mentalidade
contemporanea”.

Por outro lado, Martindale (2006, p. 5-6) afirma que a Antiguidade/Modernidade e
o Presente/Passado “estio sempre implicados um no outro, sempre em didlogo™®. Ainda de

acordo com o autor, os estudos de recepcdo demostram que “a recep¢do ¢ configurada

dialogicamente, como um processo de duas vias de entendimento, para trds e para frente, que

* Samoyault (2008, p. 117-118), citando Genette, também traz ao debate varios procedimentos (antidotos) que
asseguram a sobrevida do mito: “Operagdes de transformagdo asseguram a sobrevida do mito e sua continua
passagem; Genette distingue numerosos procedimentos de “passagem” que permitem prosseguir indefinidamente
uma histéria: “condensagdo” (excisdo e concisdo), “transformagdo pragmatica” (modificagdo do curso da agdo e
de seu suporte), “transmotivacdo” (motivos modernos desconhecidos da tradi¢do), “valorizagdo secundéria”
(aumentar tragos heroicos de um personagem, o que propde Giraudoux, ao fazer de Egisto um personagem tdo
importante quanto Eletra (sic), o que ndo estava nas versdes anteriores), “reducao”, “amplificacdo” (Hérodias
amplia para trinta paginas uma narrativa biblica de algumas linhas [...]), ou ainda “transmotivagdo”,
deslocamento ou transformacgao dos motivos que existem nas versoes anteriores”.

*No original: “[...] are always implicated in each other, always in dialogue” (Martindale, 2006, p. 5-6)
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ilumina tanto a Antiguidade quando a modernidade” (Martindale apud Bakogianni, 2013, p.
119). Nessa perspectiva, pode-se dizer que nenhuma obra de arte tem seu significado
inteiramente determinado “pelo seu ponto de origem, o que ¢ uma das razdes pelas quais
precisamos da recepgao. A segunda ¢ que temos de ir para o passado se quisermos fazer do
presente algo novo, razao pela qual o passado € tdo importante quanto o presente” (Martindale
apud Bakogianni, 2016, p. 119).

Nessa confluéncia entre passado e presente, e no que diz respeito a recepcao dos
classicos no Brasil, também diversos autores, ao longo dos séculos, se debrucaram sobre os
temas classicos. No tdpico a seguir, serdo apresentadas ao publico leitor algumas notas, de

carater geral, sobre a Recepc¢do dos Classicos no Brasil, com foco na dramaturgia.

2.2 Notas sobre a Recepcao dos Classicos na dramaturgia brasileira

No Brasil, do teatro no primeiro século de colonizagdo, que “nasceu” a sombra do
catolicismo, com os textos de José¢ de Anchieta (1534-1597), nada se tem além de sermdes
dramatizados e algumas pecas, como o Auto de Sdo Lourengo, que, em contexto de
colonizacdo, tinha como prioridade ndo a arte teatral e, sim, a catequizacdo dos povos
originarios pelos missionarios da entdo recém formada Companhia de Jesus. No entanto,
como ressalta Nikoloutsos e Gongalves (2018, p. 13. traducao nossa), “Traduzir e reescrever
sdao formas de criar novos significados a partir da longa cadeia de recepgdes que habitam o

27 Em relagio a recepcao

territério ocupado pelos portugueses desde o século XVI
mitolégica no teatro do século XVI, ¢ em Anchieta que se podem encontrar as primeiras
referéncias ao mito grego, pois, no auto anteriormente mencionado, especificamente no
Terceiro Ato (v. 671-1103), ha algumas meng¢des aos personagens historicos romanos e a
alguns deuses e deusas olimpicos.

J& o século XVII, em termos de produgdo teatral brasileira, nada nos oferece além
de esparsas e sucintas noticias de alguns autores e obras, como ¢ o caso de Salvador de
Mesquita (1646- ?) que, embora nascido no Rio de Janeiro, na adolescéncia se mudou para a

Italia, onde teve toda a sua formacdo. Consta no Tomo III da Biblioteca lusitana (1752), de

Diogo Barbosa Machado, que Mesquita, seguindo modelos dramaticos em voga na Europa,

" No original: “Translating and rewriting are ways of creating new meaning from the long chain of receptions
that inhabit the territory occupied by the Portuguese since the sixteenth century” (Nikoloutsos; Gongalves, 2018,

p. 13).
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escreveu ao menos quatro pecas neolatinas™ no estilo de Séneca (c. 4-65/EC), em trimetros
jambicos, e algumas, pelos titulos, remetem a antiguidade classica: Egistus & Clytemnestra,
sive scelerum sepulchrum; Demetrius, sive perfidia triumphans; Perseus, sive innocentia
vindicata e Prussia Bethyniae.

Ao adentrar no século XVIII, o ambiente da producao literaria no Brasil era “o
mais pobre e menos estimulante que se pode imaginar, permanecendo a literatura, em
consequéncia, um subproduto da vida religiosa e da sociabilidade das classes dirigentes”
(Candido, 1975, p. 77). Nao foi diferente com o teatro; o que se tem sdo encenagdes de pegas
e Operas mitologicas portuguesas, espanholas e italianas. A palavra dpera nesse contexto
nacional “ndo deve despertar conotagdes europeias”, pois “aplicava-se, se ndo a todas, a
qualquer peca que intercalasse trechos falados com niimeros de canto, executando-se a parte
musicada conforme recursos locais” (Prado, 2008, p. 25). A 6pera, que formava a base do
repertorio dos grandes centros, como Rio de Janeiro e Vila Rica (atual Ouro Preto), foi o
principal género visto pela elite brasileira nesse periodo.

Embora seja escasso, ndo se pode desprezar a importancia do teatro desse periodo
na divulgacao e popularizacao de “temas classicos [...] que focalizavam lendas miticas e fatos
historicos da Antiguidade” (Cardoso, 2014, p. 25). Nesse periodo, a pensar no contexto de
representacdo, predominava o teatro de ocasido, € as pegas eram de carater laudatorio: em
aniversarios, investidura de autoridades, canonizagdes, casamentos € nascimentos reais
sempre havia espago a encenacdo de um drama mitico. Desde a primeira metade do século
XVIII “que em festas publicas, celebradas por ocasido da exaltacdo ao trono de reis
portugueses ou de desposorios principescos, se davam representagdes teatrais” (Verissimo,
1976, p. 123).

Sobre esta particularidade da cena teatral na América Portuguesa, Brescia e Lino

(2013, p. 44) afirmam que

As representacdes teatrais pertencentes aos programas das festas celebradas na
América Portuguesa eram de carater publico, ndo tendo, consequéntemente, fins
lucrativos. Para tais representacdes eram montados tablados efémeros nas mais
importantes pragas e largos das cidades e vilas coloniais, para que um maior nimero
de espectadores pudesse assistir aos espetaculos. As representacdes teatrais, bem
como as demais solenidades que compunham as festas publicas no mundo luso-
americano, propiciavam uma excelente oportunidade para que as pessoas
“principais” da administragdo colonial afirmassem seu poder sobre os stbditos
coloniais, que, concomitantemente, demonstravam publicamente sua obediéncia e
fidelidade ao monarca portugués.

2«0 contato de Salvador com musicos ¢ instituigdes musicais romanas leva a crer que estas tragédias teriam
sido libretos de 6peras neolatinas, ou, pelo menos, tragicomédias musicais no estilo do teatro jesuitico romano do
periodo” (Budasz, 2018, p. 102).
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Em relacdo ao repertorio, “eram principalmente pegas espanholas e em espanhol
que se representavam e talvez alguma italiana traduzida naquela ou na nossa lingua. [...] Mais
tarde viriam as Operas e os entremezes portugueses e entre as do Judeu [Anténio José¢ da
Silva], cuja popularidade foi grande” (Verissimo, 1976, p. 123-124). Embora nascido no
Brasil, Antonio José da Silva (1705-1739) se mudou para Coimbra quando crianga, € sua
produgdo (por conta de sua formacdo artistica, cultural e intelectual) pertence a Portugal.
“Apenas um nacionalismo excessivo pode fazer-nos incorporar a literatura dramatica
brasileira as ‘Operas’ de Antonio José da Silva” (Magaldi, 1997, p. 27). O Judeu foi um dos
maiores dramaturgos portugueses, as suas Operas joco-s€rias ‘“‘constituiram uma resposta
ibérica (com forte carga espanhola) e popular as aristocraticas Operas italianas, que
comecavam a invadir os palcos portugueses” (Prado, 2012, p. 49). Dentre suas pegas
encenadas no Brasil, naquele periodo, destacam-se: Os encantos de Medeia (1735), O
labirinto de Creta (1736) e Anfitrido ou Jupiter e Alcmena (1736)%.

Outro autor que caiu no gosto do publico brasileiro foi o italiano Pietro Metastasio
(1698-1782), dentre suas Operas mitologicas aqui encenadas, todas de tema cléssico,
destacam-se: Alexandre na India (1729), que gira em torno do principe maceddnio;
Artaxerxes (1730), que versa sobre a figura do sucessor de Xerxes I, rei da Pérsia; e Dido
Abandonada (1724), que dialoga com a Eneida (19 AEC) de Virgilio (70-19 AEC); dentre
outras”’. Assim como Antonio José, desde a segunda metade do século XVIII, Metastasio era
encenado no Brasil, mesmo que em regides apartadas entre si, como Pernambuco e Mato
Grosso (Prado, 2012). Em carta enviada ao libretista italiano, o escritor Basilio da Gama

(1954, p. 897, tradug¢do nossa) afirma que Metastasio “[...] é ouvido com admiragdo nas

* Para mais informagdes, cf. AVILA, Affonso. O teatro em Minas Gerais nos séculos XVIII e XIX, Ouro Preto:
Secretaria Municipal de Cultura e Museu da Prata, 1978, p. 29; cf. MOARAES FILHO, Mello. “O teatro no Rio
de Janeiro” In: PENA, Martins. Comédias: com um estudo sobre o teatro no Rio de Janeiro por Mello Moraes
Filho e sobre o autor por Silvio Romero. Rio de Janeiro, Garnier, s/d. p. xiv; cf. PAIXAO, Mucio da. O teatro no
Brasil. Rio de Janeiro: Editora Moderna, 1930, p. 80-81.

30 Para mais informacdes, cf SILVA, Francisco Ribeiro da (Editor). Aureo trono episcopal, colocado nas Minas
de Ouro ou noticia breve da criagdo do novo bispado de Mariana. Lisboa: Oficina de Miguel Manescal da
Costa, 1749, p. 51; cf DERROTA que fez o Exmo. Sr. D. Luis Antonio de Sousa Botelho Mourdo, Governador e
Capitdo-General da Cidade de Sdo Paulo, indo para o Rio de Janeiro na nau de guerra N. Sra. da Estrela, 21,
4, 14, n. 1. Biblioteca Nacional, Rio de Janeiro, Cole¢do Morgado de Mateus; cf. BOUGAINVILLE, Louis-
Antoine de. Voyage autour du monde, par la frégate du Roi La Boudeuse, et la flite L Etoile, en 1766, 1767,
1768 & 1769. Paris: Chez Saillant & Nyon, 1771. v. 1, p. 71; cf. Anais do Senado da Camara de Cuiaba, 1786, f.
69. In: Annaes do Sennado da Camara do Cuyaba: 1719-1830. Cuiaba: Entrelinhas; Arquivo Publico de Mato
Grosso, 2007, p. 130; cf. LANGE, Francisco Curt. “La musica em Minas Gerais: um informe preliminar. Boletin
latino-americano de musica, n. 6” In: Rogério Budasz, Teatro e musica na América Portuguesa: opera e teatro
musical no Brasil (1700-1822) — convengoes, repertorio, raga, género e poder, Curitiba: DeArtes; UFPR, 2008,
p. 74-75; cf. Relagdes das festivas demonstragdes com que na cidade do maranhao se solenizaram os felizes
desposorios dos serenissimos senhores infantes de Portugal e Espanha. In: GAZETA DE LISBOA, n. 4, 24 de
janeiro de 1786. Segundo Suplemento. Lisboa: Régia Oficina Tipografica, 1786.
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profundezas de nossas florestas. [...] Que bom ver nossos indios chorarem com seu livro na
mio, e se darem a honra de nio irem ao teatro toda vez que o poema néo for de Metastasio™".
Para além da assertiva um tanto inverossimil, ou até mesmo de exacerbada cordialidade, o
fato ¢ que as Operas do libretista italiano eram constantemente encenadas no Brasil.

Do século XVIII, no entanto, uma Unica pecga brasileira sobreviveu e, por ser
mitologica, merece uma aten¢do especial, pois permite pensar as raizes da recep¢do dos
classicos e sua configuragdo no teatro brasileiro: trata-se de O Parnaso obsequioso (1768), de
Claudio Manoel da Costa (1729-1789). O repertorio teatral desse autor estaria hoje completo,
se soubéssemos do paradeiro de outras pecas suas citadas nos “Apontamentos para se unir ao

Catalogo dos Académicos da Academia Brasilica dos Renascidos™?

. Enquanto isso fica
apenas aquele sentimento ja esbocado por Magaldi (1997, p. 31): “pela qualidade literaria dos
poetas e pela importancia de Vila Rica, na época, o desconhecimento quase completo de seu
teatro € uma das lacunas mais lamentaveis do século XVIII”. Este século, em matéria de
teatro, terminou silencioso. Se ndo fossem as questdes politica, social, econdmica e cultural, o
teatro do século XVIII teria sido promissor — semelhante a poesia —, sobretudo, pela estética
do Arcadismo, que tinha como receptaculo os mitos da antiguidade classica.
Neste contexto, Candido (1975, p. 54) tece os seguintes apontamentos:
O mito, a lenda ¢ a histdria antiga, sedimentados em profundidade pela educacdo
humanistica na consciéncia do homem culto, formavam uma caixa de ressonancia
para a literatura, bastando uma alusdo para pér em movimento a receptividade do
leitor. A loura Ceres, o carro de Apolo, a Sirinx melodiosa, o sacrificio de Mucio
Cévola, a morte de Catdo eram centelhas que acendiam imediatamente a imaginacao
e iluminavam a intencdo do poeta, por serem linguagem universal. O acervo
tradicional da Antiguidade era introjetado tdo profundamente, que dava lugar a uma
espécie de espontaneidade de segundo grau (proprias as tendéncias neocléssicas),
indo os escritores prover-se nela automaticamente para corresponder aos estimulos
da inspiragdo. Ela se tornava, assim, apoio a imaginagdo do criador e do receptor de

literatura, como sistema de formas através do qual dava sentido a experiéncia
humana.

Ao falar sobre a literatura setecentista, Bosi (2006, p. 55) chama a atengdo para “o
momento poético que nasce de um encontro [...] com a natureza e os afetos comuns do
homem, refletidos através da tradigdo classica e de formas bem definidas, julgadas dignas de

imitagdo (Arcddia)”. Arcéadia, inclusive, vem da regido da Grécia antiga, dominada por Pa,

3! No original: “[...] & ascoltato con ammirazione nel fondo delle nostre foreste. [...] Bel vedere le nostre Indiane
piangere col vostro libro in mano, e farsi un onore di non andar al teatro ogni volta che il componimento non
sara di Metastasio” (Gama, 1954, p. 897).

32 Neste texto, Claudio Manoel da Costa diz ser autor de pegas que pelos titulos remetem 4 antiguidade classica:
Circe e Ulisses (1777?), Siques e Cupido (177?7) e Calipso (17??). Cf. COSTA, Claudio Manuel da.
“Apontamentos para se unir ao Catidlogo dos Académicos da Academia Brasilica dos Renascidos” In:
LAMEGO, Alberto. Autobiografia e inéditos de Claudio Manoel da Costa. Paris: L’Edition DArt, s.d., p. 18-
20.
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deus dos rebanhos e dos pastores, que tinha chifres e pés de bode, e andava pelos campos
acompanhado das ninfas. Neste locus amoenus, deuses, ninfas e pastores se divertiam com
cancdes poéticas amorosas, caracterizadas pela singeleza e espontaneidade. Como diz
Gongalves de Magalhaes (1836, p. 146), “com a poesia vieram todos [os] deuses do
paganismo, espalharam-se pelo Brasil, e dos céus, das florestas, e dos rios se apoderaram”.
Em outra passagem, o poeta romantico afirma que tdo “grande foi a influéncia, que sobre o
génio brasileiro exerceu a grega mitologia transportada pelos poetas portugueses, que muitas
vezes poetas brasileiros em pastores se metamorfoseiam, ¢ vao apascentar seu rebanho nas
margens do Tejo, cantar & sombra da (sic) faias” (Magalhaes, 1836, p. 146).

Em relacdo ao O Parnaso obsequioso, nao héa qualquer resquicios do tragico ou de
uma visdo trdgica do mundo que arrasta o homem, levando-o a um lugubre mundo de
sombras. O conflito tragico, o qual ¢ calcado em uma visdo antinOmica, isto €, entre o polo
humano e o polo divino, estd ausente. Encontrado em Paris, em 1931, o manuscrito de O
Parnaso obsequioso foi entregue a Caio de Mello Franco, que publicou, junto com outros
poemas do autor, com o titulo O inconfidente Claudio Manuel da Costa. E de conhecimento
que este poeta traduziu e fez representar nas casas de Operas de Vila Rica sete pecas de
Metastasio e ndo ha duvida de que as produgdes do autor italiano, sobretudo E! Parnaso
acusado e difeso, influenciaram a escrita de O Parnaso obsequioso, pois sua brevidade se
aproxima das “acdes teatrais” de Metastasio, as quais sdo caracterizadas para se diferenciarem
das suas operas ou dramas para musica (Prado, 2012).

Por mais que O Parnaso obsequioso nao apresente conflito dramatico e tenha um
“verso duro, precioso e europeizante, que faz referéncia a ‘fereza’ da terra” (Magaldi, 1997, p.
30), seu mérito estd no didlogo estabelecido com a antiguidade cldssica. Pensando em uma
“tradicao”, e em uma analogia com a antiguidade, O Parnaso obsequioso seria um drama
mitico brasileiro “arcaico”, no sentido de arkhé como ‘“um principio inaugural” (Torrano,
2003, p. 15). Como traz o titulo, a acdo se passa no Monte Parnaso, o que ¢ sugestivo, pois se
trata de uma montanha localizada no centro da Grécia, ao norte do Golfo de Corinto e perto
de Delfos. Era a morada das nove Musas, que inspiravam os poetas € os artistas. Portanto,
sendo fonte de inspiragdo, ndo € gratuito que O Parnaso obsequioso tenha como personagens,
além de Apolo e Mercurio, quatro das nove Musas: Clio, Caliope, Talia e Melpomene.

Se nesse periodo as pecas eram de carater encomidstico, norma que regia as
manifestagdes teatrais da época, nao poderia ter sido diferente com Claudio Manoel, pois seu
drama para se recitar em musica foi escrito para homenagear José Luis de Meneses, Conde de

Valadares e Capitdo-General dos Gerais, no dia de seu natalicio, em 5 de dezembro de 1768.
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Em O Parnaso obsequiso, um fato curisoso chama a ateng@o: as personagens predominantes
sdo deuses e musas e eles estio inseridos em um universo ordenado; ndo ha conflito entre os
deuses, as musas ¢ o homenageado, isto ¢, tem-se um Olimpo em harmonia. Os deuses,
curvando-se as autoridades, oferecem, inclusive, o trono ao Conde de Valadades; como nessa
passagem em que Mercurio diz: “Sim, rendimento ¢ tudo; os Deuses todos,/ Em voluntério
feudo, Cedem hoje a José seu Trono e dotes™”.

Se durante o Periodo Colonial brasileiro a produgdo mitologica € escassa, a partir
da segunda metade do século XIX, o repertdrio, a maioria de temas comicos, ¢ vasto; a saber:
Os deuses de casaca (1866) ¢ Uma ode de Anacreonte (1870), de Machado de Assis (1839-
1908); As deusas de baldo (1867), de Felix Ferreira (1841-1898); Orfeu na rog¢a, parodia em
4 atos, da opera Orfeu nos infernos (1868) e Orfeu na cidade, parodia fantastica em 4 atos
do Orfeu nos infernos, em seguimento ao Orfeu na roga (1870), de Francisco Correa Vasques
(1839-1892); Abel, Helena, pe¢a comica e lirica em 3 atos (1877), Um roubo no Olimpo,
opereta bufa-mitologica escrita por um Meilhac do Morro do Nheco, posta em musica por um
Offenback de Mata-Porcos (1882), Viagem ao Parnaso (1890), A fantasia, revista fluminense
dos acontecimentos de 1895, em 1 prologo, 2 atos e 13 quadros (1896), A fonte Castalia,
fantasia comica em 3 atos (1901) de Arthur Azevedo (1855-1908); Cocota, revista comica de
1885, em 3 atos e 14 quadros (1885), Mercurio, revista comico-fantastica de 1886, em 1
prologo, 3 atos e 12 quadros (1887), de Arthur Azevedo e Moreira Sampaio (1851-1901); Os
amores de Psiqué (1894), de Moreira Sampaio e Luiz Moreira (1872-1920); 4 aranha e a
mosca (1895), de Luiz Guimaraes Filho (1878-1940), Aspadsia ou idealismo e matéria; alta
comédia haurida nos costumes, na vida e nas institui¢oes da sociedade grega (1901), de Pires
de Almeida (1843-1913); Baile mitologico intitulado o Triunfo do Amor (1901), de Melo
Moraes Filho (1844-1919); A descoberta do Brasil (1901), de Orlando Teixeira (1875-1902).

Anteriormente, mencionou-se que O Parnaso obsequioso representa um Olimpo
em harmonia. A partir da segunda metade do século XIX h4 um significativo deslocamento.
Os deuses também predominam nas pecas brasileiras, mas o que se tem, agora, ¢ um Olimpo
em crise. Para pensar esse novo contexto de recepcao dos mitos gregos no Brasil, destacarei
apenas duas pecas: Os deuses de casaca de Machado de Assis € As deusas de baldo de Félix

Ferreira. Com essas pegas, chegamos a uma nova Idade, na “raga do Arame Farpado™.

3 A citagdo de O Parnaso obsequioso utilizadas nesse trabalho ¢ a partir da versdo disponibilizada em Dominio
Publico, e o texto em questdo ndo vem acompanhado de informagdes de data e paginacdo. Disponivel em:
http://www.dominiopublico.gov.br/download/texto/fs000039.pdf.
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Em Os trabalhos e os dias, Hesiodo, ao tratar da criacdo da Humanidade, fala das
cinco ragas, e a primeira é a Raca do Ouro, “tempo de Cronos” (v. 111)**, onde se vivia “sem
contato com sofrimento e miséria” (v. 113), “nada a débil/ velhice estava presente” (v. 113-
114), e ndo era preciso trabalhar, pois “a terra fecunda produzia seu fruto/ espontaneamente”
(v. 116-117). Com o passar dos tempos, a Raga do Ouro desaparece e cede lugar a Raca de
Prata, “muito pior” (v. 127), pois ¢ inferior em “corpo” (v. 129) e em “pensamento (v. 129).
Nesse tempo, os homens levavam cem anos para crescer, e, concomitantemente, tornavam-se
insolentes. Zeus, encolerizado, acaba com a Racga de Prata ¢ cria a Raca de Bronze, onde “se
ocupavam dos funestos trabalhos de Ares/ e de violéncias,/ e trigo ndo comiam, mas tinham
um coracdo impetuoso, de aco” (v. 146-148). A Raca de Bronze, por ser dedicada a guerra, a
violéncia e a matanga, foi exterminada “por suas proprias maos,/ desceram a mansao
bolorenta do gélido Hades™ (v. 152-153). Zeus, entdo, cria a Raga dos Herdis, que lutaram nos
tempos heroicos: “Esses, destruiram-nos a guerra ma e o combate medonho,/ uns sob as
muralhas de Tebas de sete portas, terra de Cadmo,/ quando lutavam pelos rebanhos de Edipo”
(v. 161-163). Em sequéncia, Zeus cria a Raca do Ferro, ¢ o tempo do poeta Hesiodo, onde se
trabalha e nunca se descansa: “Nem de dia/ terdo pausa da fadiga e da miséria, nem a noite
deixardo/ de se consumir: os deuses lhes dardao duras preocupagdes” (v. 176-178).

A cada raga, tudo vai ficando pior e, levando em consideracdo a tradi¢do mitica na
dramaturgia brasileira, a partir da segunda metade do século XIX — transi¢cdo do Olimpo em
harmonia para o Olimpo em crise —, chegamos a “Raga do Arame Farpado”, um brago
alargado da ultima raga hesiodica. E a geragdo que se ergue sob a égide da Revolugio
Industrial, da estrada de ferro, do trem veloz que tem pernas de muitas rodas, do trabalho, da
espingarda de agulha e das maquinas de costura, e também “a geracao do século do petréleo e
do carvao de pedra”, que “materializa os sonhos divinos da velha Grécia e recruta deuses e
deusas para transforma-los em deputados ou banqueiros, costureiras da rua d’Ouvidor ou
caixeiras de botequim” (Major, 1867, p. 5).

Em As deusas de baldo, Mnémosine ¢ uma requisitada parteira da Rua do Ouvidor
e, sendo Euterpe a musa da lirica e Terpsicore da lirica com danga, nao teriam dificuldades de
serem estrelas no famoso Alcazar Lyrique®. A deusa Diana (Artemis) de Machado de Assis,
segundo o relato de Cupido, ainda “Caga, mas ndo veados:/ Os novos animais chamam-se

namorados” (Assis, 1866, p. 52). Ninguém imaginaria que Jupiter, o deus supremo do pantedao

3 Todas as citagdes de Os trabalhos e os dias, de Hesiodo, sdo tradugdes de Alessandro Rolim de Moura.

0 teatro Alcazar Lirico foi criado em 1859, no Rio de Janeiro, pelo empresario Joseph Arnaud, e teve seu
funcionamento até 1880. Foi um teatro responsavel pela introdu¢ao do teatro de variedades, inspirado em
Offenbach. No Alcazar se encenavam cangonetas, cenas comicas, duetos comicos ¢ vaudeville.
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greco-romano, seria um banqueiro em Os deuses de casaca. De costureira a parteira e de
banqueiro a caloteiro, essas sdo agora as divindades que vivem no Rio de Janeiro. Ao serem
banidos do Olimpo, e sem banquetes fartos, eles peregrinam pelo teatro “dando um sorriso
por uma fatia de pao e um olhar por um pedago de toucinho” (Major, 1867, p. 7). No Brasil
dos anos 1860, o Jupiter de Os deuses de Casaca nao se acostuma com o calor tropical —
imagina ele vivendo nos dias atuais, em tempo de crise climatica e aquecimento global — e diz
“Faz um calor! D4 ca um copo de ambrosia/ Ou néctar”, mas logo cai em si: sdo recordacdes
de um “Tempo que ja ndo volta” (Assis, 1866, p. 6-7). E este mesmo tempo de declinio que se
refere a musa Talia, em As deusas de baldo: “Foram-se os tempo d’outrora/ findou-se nosso
reinado” (Ferreira, 1867, p. 13).

O povo olimpico que se atreveu e fez morada nas terras tupiniquins sofreu na pena
dos escritores: foi perseguido e satirizado. E por que razdo o Olimpo estd em Idade de Arame
Farpado? Para localizar a crise do Olimpo, o Major (1867), no “Prefacio” que fez a pega As
deusas de baldo, recorre a alguns versos de D. Branca ou a conquista de Algarve (1826), de
Almeida Garrett (1799-1854)*°, ¢ afirma que depois desse autor “nio parou mais a
perseguicao [aos deuses]: derrubou-se ficgdes, naiades, driades, tudo, tudo” (Major, 1867, p.
7). No Brasil, “disse-se por ai, & socapa, que os deuses deram-se perfeitamente com ares e
clima do nosso torrdo e que comem vol-au-vent ao almoco, frequentam o Alcazar e caem no
Provengaux ou em qualquer taverna”, e que Machado de Assis (1839-1908) “ensopou todos
os deuses e deu-lhes casaca” (Major, 1867, p. 7).

Escrita em versos alexandrinos e estruturada em Ato Unico com 13 Cenas, Os
deuses de casaca se passa no Rio de Janeiro. Os interlocutores sao deuses olimpicos, ou
melhor, sub-olimpicos, como diz Vieira (2011): Jupiter, Marte, Apolo, Proteu, Cupido,
Vulcano e Mercurio. O deus supremo Jupiter caiu e, com o Olimpo em crise, os deuses
decidem se mudar para o Rio de Janeiro. Sendo Mercurio o deus mensageiro, Jupiter o
incumbe da fun¢do de levar cartas a Apolo, Cupido, Proteu e Vulcano, pois o pai dos deuses
quer marcar um “Conselho”, em carater de urgéncia, para se descobrir “os meios de escalar/ o
Olimpo” e reconquistar “o trono soberano” (Assis, 1866, p. 8). Jupiter se v€ em apuros: se
antes tentaram destrona-lo, a exemplo de “Tifeu” que, ao buscar “contra mim escalé-lo”
(Assis, 1866, p. 8), foi derrotado; agora, decaido, o tempo correu e ele passou de “divino” a
“mortal” e agora quer ele passar de “ invadido a invasor” (Assis, 1866, p. 8). Eis o mote:

regressar ao Olimpo. A pilhéria esta armada e seguir nessa via ¢ “Buscar reconquistar os

36 A saber: “Gentil religido, teu culto abjuro,/ Tuas aras profanas renuncio/ Professei outra fé, e sigo outro rito/ E
para novo altar meus hinos canto” (Garret apud Major, 1867, p. 7).
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dominios perdidos” (Assis, 1866, p. 41), pois os deuses ja se habituaram a vida terrestre e
passaram a adquirir, inclusive, novas profissdes, como as de qualquer mortal.

Enquanto que em Os deuses de casaca o povo divino ja se antecipou e abandonou
o Olimpo, em As deusas de baldo, as musas continuam la: vigilantes, entre as colunas de um
templo carcomido prestes a desabar, e vivendo de recordagdes de um tempo que ja ndo volta.
Talvez, estejam elas a esperar o Jupiter de Machado de Assis escalar o Olimpo, o que ndo vai
acontecer, pois ja € ele banqueiro no Rio de Janeiro e, a essa altura, deve estar as voltas com
tarifas e a cobrar juros. Ao contrario da pe¢a machadiana, a agao de As deusas de baldo ndo se
passa no Rio de Janeiro, mas em um ‘“soberbo templo sustentado por altas colunas de
primoroso lavor”; ao fundo se avista uma “estatua colossal de Apolo, tendo cada lado uma
pira de perfumes”, e, “no centro, uma piramide de flores circulada pelas nove liras” (Ferreira,
1867, p. 11). O mote recai no seguinte: com o Olimpo em crise, Mnemosine, unica divindade
que se tornou mortal e que vive no Rio de Janeiro, vai ao templo sagrado buscar as filhas, as
quais convocam um “Congresso” para se discutir o tema. Na comédia ha um conflito entre
aquelas musas que querem permanecer no recinto sagrado — “Perdido/ nosso templo nao esta”
— e aquelas que ndo querem mais permanecer vigilantes no templo “carcomido” que ‘“vai se
desabando” (Ferreira, 1867, p. 26).

Ao chegar ao recinto das musas, Mnémosine diz ter ido pela “estrada de ferro”,
que “dos homens grande inven¢do,/ ¢ a industria predileta”; e, segundo ela, “Na Europa as
cidades todas/ sdo por ele percorridas; tem por pernas tantas rodas, que dao-lhe veloz corrida”
(Ferreira, 1867, p. 23), referindo-se aos trens, transporte mais moderno a época’’. Félix
Ferreira, atento as mudangas sociais do pais, procura atualizar o debate, embora Caliope
desdenhe a “moderniza¢do”: “A estrada do progresso caminhando/ pelo monte Parnaso, junto

ao templo,/ estridente sebila! Estremecendo altas colunas” (Ferreira, 1867, p. 29).

3" No Brasil, desde 1850, diversas tentativas foram criadas para mudar a fisionomia brasileira, a fi de encaminhar
0 pais para o que, na ocasido, se considerava Modernidade. “Esbogava-se assim, nas areas mais dindmicas do
pais, mudangas no sentido de uma modernizagao capitalista; ou seja, nasciam as primeiras tentativas para se criar
um mercado de trabalho, da terra e dos recursos disponiveis” (Fausto, 2012, p. 170). Essas politicas internas se
intensificaram na transi¢do do periodo monarquico para o periodo republicano, e o modelo de Modernidade
vinha dos grandes centros europeus, sobretudo, da Franga. Esse modelo de regime “era atravessado por condutas,
normas ¢ comportamentos sociais com o perfil racional e civilizador, na tentativa de desvencilhar a nova nagio
que nascia do passado monarquico, considerado atraso” (Caetano, 2020, p. 77). Dentre as pautas estava a
“melhoria do precario sistema de transporte” (Fausto, 2012, p. 170). Em 1854, a primeira estrada de ferro foi
construida por Irineu Evangelista de Sousa, o Bardo de Maua — estrada que ligava o porto de Maud (baia de
Guanabara) a estacdo de Fragoso. As iniciativas das constru¢des de ferrovias no pais foram decorrentes da vida
econOmica brasileira, isto é, da necessidade de “melhorar as condi¢cdes de transporte das mercadorias de
exportagdo para os portos mais importantes do pais. Era preciso superar os inconvenientes resultantes de
caminhos precarios e das cargas de burro, que encareciam custos e dificultavam um fluxo adequado dos
produtos” (Fausto, 2012, p. 171).
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A medida que a pilhéria avanca, as musas se rendem aos “excessos” de
modernidade e decidem trocar as vestimentas da antiguidade classica por “calcinhas,
sapatinhos e presilhas/ compradas ao compadre Januario;/ lencos, fitas, fivelas, e botdes/
vestidos, saut-enbarques, ¢ baldes” (Ferreira, 1867, p. 27). Sao as Musas agora “formosas
meninas” e “mimosas donzelas” (Ferreira, 1867, p. 29). Ja se decidiu: ¢ de abandonar o
recinto sagrado, mas ndo sem antes de colocar o palco abaixo, isto €, o Olimpo: as musas
derrubam ““as pirdmides de flores, |...] a estatua de Apolo; empilham as liras e langcam-lhe
fogo” (Ferreira, 1867, p. 30. italicos do autor).

Por fim, Os deuses de casaca e As deusas de baldo — e tantas outras escritas no
mesmo periodo — sdo pecas inovadoras, pois ndo seguem o padrdo anterior, do featro de
ocasido, de carater encomiastico, destinado a Corte Portuguesa e as autoridades politicas, que
predominou na dramaturgia brasileira no periodo Colonial desde O Parnaso obsequioso.Tem-
se, aqui, o que se pode conceituar de Olimpo em crise. Os deuses, antes imortais, agora rojam
na terra; e “o grande Jove,/ perdeu o seu império” (Ferreira, 1867, p, 19); “acabou-se agora,
vates,/ das musas a monarquia;/ podem dizer disparates” (Ferreira, 1867, p. 32). Ou, ainda:
“Coitado do pobre Jove/ tao velho ja ndo podia/ sustentar essa monarquia/ acervo de tanto
mal” (Ferreira, 1867, p. 12).

Um terceiro momento para refletir sobre a recepgao dos classicos no Brasil ocorre
nas primeiras décadas do século XX — e, agora, o que predomina ¢ o Olimpo em ruinas.
Marcus Acerronius, em 1917, na peca Apolo, mistério pagao, traz a derradeira “noticia: Pa, o
Grande P3, morreu” (Leite Filho, 1917, p. 13). Ou ainda: “E o Olimpo que rui” (Leite Filho,
1917, p. 13). Pensando a Recepgdo dos Classicos a partir da historiografia, com a queda do
Olimpo, muda-se a cena e comeg¢am a sair do palco os deuses que sempre se curvaram a
Monarquia durante o Periodo Colonial no Brasil. Dai o fato de terem “matado” o deus Pa.
Quem sucumbe, na verdade, ¢ toda uma estrutura social e historica colonialista emaranhada
nas relagdes de subordinacdo. Depois de Apolo, mistério pagdao de Teixeira Leite Filho, e se
levarmos em consideracdo o repertdrio mitico do inicio do século XX, poucas sdo as pecas
que tratam dos deuses olimpicos, para desaparecer, quase que por completo, a partir da década
de 1940. A partir desse momento, e também dos assombros e escombros da Primeira (1914-
1918) e da Segunda Guerra Mundial (1939-1945), quando s6 ha escuriddo e sombras, ou
quando se rompem as fendas e se avista o abismo, que entram em cenas 0s tragicos e as
tragicas, para mais uma vez lembrar-nos de que o ser humano ¢ limitado e vive em
contradi¢do. E, agora, a hora das Antigonas, Electras e Clitemnestras; ¢ a vez dos

Agamémnons, Edipos e Orestes.
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A titulo de exemplicagdo, podemos citar algumas pecas miticas escritas nas
décadas de 1940 e 1950: Prometeu libertado (1940), de Lucio Cardoso; Electra no circo
(1944) e O vento do mundo (1948), de Hermilo Borba Filho; Senhora dos afogados (1947) e
Anjo negro (1947), de Nelson Rodrigues; Lazzaro (1948), de Francisco Pereira da Silva; O
figado de Prometeu (1951), de Antonio Callado; O vale de Electra (1951), de Péricles Leal;
Dido e Eneas (1953), de José Paulo Moreira da Fonseca; Orfeu da Concei¢ao (1954), de
Vinicius de Moraes; Orfeu (1955), de Betty Yelda Bragnoli Borges Fortes; Além do rio
(Medea) (1957), de Agostinho Olavo; Pedreira das Almas (primeira versao — 1958), de Jorge
Andrade; Laio se matou (1958), de Augusto Boal.

Nesse novo contexto historico, que coincide com a moderniza¢do da dramaturgia
brasileira, iniciada com Vestido de noiva (1943) de Nelson Rodrigues, as pecas miticas —
comicas ou tragicas — que tratam dos herdis e das heroinas da antiguidade classica, se voltam
para o momento e para as urgéncias do Brasil durante o Estado Getulista (1930-1945) e o
Periodo Democratico (1945-1964); ¢ o caso, por exemplo, de Helena (Helenita), de Helena
fechou a porta (1950) de Accioly Netto (1906-2001), personagem que leu a comédia
Lisistrata e que se vale dos temas da guerra e da greve de sexo para lutar contra os ditadores
absolutos, na peca, representados pelo Marechal Petrénio Gomez Ibarra y Tajera38. Mas
também tém aquelas pecas que se voltam ao passado histdrico recente brasileiro, veja-se o
exemplo de Mariana, de Pedreira das Almas (1958) de Jorge Andrade (1922-1984), uma
Antigona as avessas, vivendo durante a Revolta Liberal (1842), que ndo quer que o irmao,
Martiniano (Polinices), seja sepultado, mas que ele fique exposto aos olhos dos poderosos, no
caso, o delegado Vasconcelos (Creonte), como uma forma de dentncia®. Além do rio
(Medea) ¢ de 1957, nela, Agostinho Olavo transpde os temas do mito grego da mulher que
comete infanticidio para o periodo do Brasil Colonial, para o ultimo quartel do século XVII.

A partir da década de 1940, conforme observa Nufiez (2015, p. 40), “O teatro
brasileiro de tema greco-romano se consolidou [...] por meio de obras que se tornaram

emblematicas tanto da eficaz absor¢ao do cldssico quanto de engenhosas formas de adaptagao

3 Para articular o plano da greve de sexo (Cena V, Ato I), Helena cita Aristofanes: “Sim, uma mulher, grega de
Atenas. Foi no ano de 411 que isto aconteceu, contado por Aristofanes, o mais famoso comedidgrafo da
antiguidade classica” (Netto, 1956, p. 18). Na versdo brasileira, a Helena (Lisistrata) tem novo plano sobre a
greve: “Nao sera necessario greve, mas apenas [...] apenas a ameaga de greve. Diante de um fato consumado, os
homens reagem sempre muito bem, mas, diante de alguma coisa que esta para acontecer a qualquer momento,
em geral ficam desnorteados, perdem a cabeca e capitulam” (Netto, 1956, p. 33. italico do autor).

% Ao enfrentar o delegado Vasconcelos (Quadro I, Ato I), Mariana diz: “Que um anitema caia sobre vossas
cabegas! Que o corpo do meu irmdo fique exposto... serd uma lembranca viva do vosso pecado, da vossa
indignidade. Mas, de nossas bocas jamais saird uma unica palavra de delagdo! Nao ouvireis mais um Unico
soluco, nem uma lamentacao neste Largo” (Andrade, 1958, p. 45).
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do antigo aos palcos modernos”. Para Nufiez (2015, p. 40), “Em sua maioria, as
reapropriacdes brasileiras da heranca classica se prestaram a reformulacdes radicais, quase
desfiguragdes da matriz grega ou romana, devidas a frequente nacionalizagdo das
problemaéticas, a mudanga de nomes das personagens ¢ a hibridacao de formas”.

Nesse contexto, além do vasto e significativo repertério, que trata dos mais
variados temas e personagens tragicos gregos, as reescritas mitoldgicas se voltam ao contexto
social e historico brasileiro, o que possibilita tecer um debate critico, sobretudo, acerca da
formacdo historica do Brasil. No nivel estético, os recursos empregados pelos autores sao
varios: vao do cOmico ao tragico, do expressionismo ao teatro popular, da forma fixa do
drama aos experimentos com novas linguagens e recursos cénicos, dentre outros. Por fim, ao
passo em que o espetdaculo adquire expressao inovadora, a qual inscreve o Brasil no territorio
da modernidade teatral, a escrita dramatica, em igual proporcdo, inova e amplia, dentre
outros aspectos, o leque tematico, a exemplo das pecas miticas de tema tragico. Dentre os
variados mitos da antiguidade classica recepcionados na dramaturgia brasileira, o mito dos
Atridas se destaca. Trata-se, alids, do primeiro mito de tema tragico revisitado por um autor

nacional.
2.3 A recepc¢iao do mito dos Atridas na dramaturgia brasileira

A maldicao familiar dos Atridas se iniciou quando Tantalo, na intencdo de testar a
onisciéncia dos deuses, ofereceu-lhes como banquete um macabro cozido de seu filho, Pélops.
Os deuses perceberam a artimanha e recusaram a carne, exceto Deméter que, entristecida com
o sumigo de sua filha, Perséfone, comeu parte do ombro de Pélops. Mas a deusa o trouxe de
volta a vida e deu-lhe um ombro novo, de marfim. Tantalo foi condenado a sofrer o suplicio
eterno da fome e sede. Em Sofocles, o Coro faz referéncia a Pélops, a partir de quem, por ter
cometido uma Aybris* priméria, ao matar Mirtilo, todas as desgracas se originaram, deixando
um rastro de sangue e carnificina:

CORO:

O antiga corrida multidorida de Pélops,
como foste devastadora para esta terra!
Desde que Mirtilo, afogado, foi morto,
do carro todo dourado,

com violentos golpes,

tendo sido arremessado ao mar, nunca
afastou-se desta casa o golpe multidorido.

4 “palavra grega para ‘orgulho ou arrogancia funesta’. A hybris leva o her6i a agir e a provocar os deuses,
apesar de seus avisos, o que vai dar na sua vinganga e na sua perda. Este sentimento ¢ a marca da a¢do do herdi
tragico, sempre disposto a assumir seu destino” (Pavis, 2015, p. 196).
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(Sofocles, Electra, v. 505-515)*".

Ja adulto, e quando Pélops escolheu por esposa Hipodamia, filha de Endmao, rei
de Pisa, encontrou obstaculos. O pai da jovem ndo tinha intencdo de vé-la casada e desafiava
os pretendentes em uma mortal corrida de carruagem, pois, antes que chegassem ao destino,
eram assassinados. Pélops insiste, quer desafiar o rei para poder se casar com Hipodamia.
Usando de estratagema, ele convence Mirtilo, cocheiro de Endmao, a trair o seu rei.
Acreditando que seria beneficiado, o rapaz troca as cavilhas de bronze da carruagem por
outras, mais frageis, feitas de cera, o que levou Endmao a morte. Este, porém, antes de
sucumbir, lanca uma maldi¢do contra Mirtilo, que morresse pelas maos de quem havia se
aliado. E o que ocorre, Pélops mata Mirtilo e o joga no mar. Mas, antes de morrer, o cocheiro
amaldigoa o seu assassino e todos os seus descendentes — eis o0 miasma origindrio da maldita
casa dos Atridas. Pélops e Hipodamia se casam, e da unido, nascem Atreu e Tiestes, além de
outro, Crisipo, filho ilegitimo de uma relagao extraconjugal de Pélops com a ninfa Axioque.

De fato, o mito dos Atridas ¢ um dos mais violentos, com suas rixas familiares,
maldi¢des e assassinatos geradores de vingancga de geracdo apds geracdo. No seio desse grupo
familiar ocorrem “todos os crimes mais monstruosos: mata-se entre irmaos, entre esposos,
entre pais e filhos; e todas as relagdes mais elementares sdo assim postas em causa. Podemos
dizer que ndo ha crimes mais bem feitos para escandalizar e para aterrorizar” (Romilly, 2013,
p. 158). Quando Tantalo cometeu a Aybris, ao fazer de seu filho um cozido, e quando Pélops
matou Mirtilo, iniciou-se a sequéncia de sucessivas mortes consanguineas: Atreu e Tiestes,
filhos de Pélops, matam o irmao, Crisipo; Atreu mata seus sobrinhos, filhos de Tiestes, e o faz
comé-los em um banquete; Egisto, filho de Tiestes, mata Atreu; em sacrificio aos deuses,
Agamémnon, filho de Atreu, mata sua filha Ifigénia; Clitemnestra, ao perder Ifigénia, mata o
marido; Orestes, com a ajuda da irma Electra, mata sua mae, Clitemnestra.

Electra, que insta Orestes ao matricidio para vingar a morte do pai, esta presente
em Coéforas, de Esquilo, e nas Electras de Sofocles e de Euripides. Mas cada tragedidgrafo
recepcionou o tema a sua maneira; a originalidade para os gregos ndo estava na esfera do
acontecimento, da ac¢do ou do desenlace, e sim na visdo pessoal retirada do conhecido

episédio mitolégico™. O publico, quando assistia as dionisiacas, certamente estava farto de

*! Todas as citagdes de Electra, de Sofocles, sdo tradugdes de Orlando Luiz de Aratjo.

42 Segundo, Vernant (2000, p.13), “O relato mitico [...] ndo ¢ apenas, como o texto poético, polissémico em si
mesmo, por seus planos multiplos de significacdo. Nao esta fixado numa forma definitiva. Sempre comporta
variantes, versdes multiplas que o narrador tem a sua disposi¢ao, e que escolhe em funcdo das circunstincias, de
seu publico ou de suas preferéncias, podendo cortar, acrescentar ¢ modificar o que lhe for parecer conveniente.
Enquanto uma tradi¢ao oral de lendas estiver viva, enquanto permanecer em contato com os modos de pensar os
costumes de um grupo, ela se modificara: o relato ficard parcialmente aberto a inovagao”.
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saber da vida dos Atridas. A novidade se instalava quando cada autor dava ao conhecido
episodio mitico “a sua maneira de ver, suas palavras, sua personalidade” (Figueiredo, 1957,
p. 68, italico do autor).

Esta premissa também ¢ valida para os autores modernos e contemporaneos, €,
como diz Figueiredo (1957, p 68), “a originalidade ndo consiste em inventar um
acontecimento, e sim na maneira de trata-lo”. No Brasil, ndo foi diferente. Os “velhos” mitos
da antiguidade classica continuam, ainda hoje, a serem temas de novas pegas, € na maldita
casa dos Atridas “ha plurissalas onde cabem todos os espantos” (Mendes, 2017, p. 143). E
haja salas para acomodar tantos assassinos. Na voz do poeta Murilo Mendes (2017, p. 151), a
casa dos Atridas ¢ “infechavel, indestrutivel [...], prolongada e aumentada até hoje”.

No Brasil ha mais de trés dezenas de reescritas do mito dos Atridas, muitas ainda
inéditas®; a saber: Clitemnestra, a rainha de Micenas; tragédia em 5 atos (1843), de Joaquim
Norberto de Sousa Silva; O vale de Electra (inédita — 1951)*, de Péricles Leal; Electra no
circo (1944)”, de Hermilo Borba Filho; Senhora dos afogados (1947)*, de Nelson
Rodrigues; Lazzaro (1948)"", de Francisco Pereira da Silva; Ifigénia de Ouro Preto (1972)%,
de Stella Leonardos; As Furias (inédita — 1972)*, de Wilson Apa Rio; Clitemnestra vive
(1975)*°, de Marcos Caroli Rezende; Ana Clitemnestra (1986)°", de Carlos Henrique Escobar;
Bodas ao cair da tarde (1983)°* ¢ Trilogia perversa (1988, composta por Colheita de cinzas-

1941, As nupcias de Teodora-1874, A ronda do lobo-1826), de Ivo Bender53; Ifigénia (inédita

# 0 “inédito”, quando acompanhado dos titulos das pecas, refere-se a publicagio e nio 2 montagem/encenacio.
* Peca escrita em 1951 e montada em 1959. Obra néo localizada, para informagdes: cf. Correio da Manhd, “O
vale de Electra pela Companhia do Teatro Contemporaneo”, Primeiro Caderno, 9 de agosto. 1958. p. 15; cf.
Correio da Manha, “Como Péricles Leal escreveu O vale de Electra”, Primeiro caderno, 14 de janeiro. 1958. p.
15; cf. “Catalogo” da Sociedade Brasileira dos Aautores Teatrais (SBAT): Localizagdo n. 029753; Documento n.
007360.

* Cf. BORBA FILHO, Hermilo. “Electra no circo” In: Teatro Selecionado, Rio de Janeiro: Funarte, 2007. v. 1,
p. 27-75.

% Cf. RODRIGUES, Nelson. “Senhora dos afogados” In: Teatro completo. Rio de Janeiro: Nova Fronteira,
2004. v. 2. p. 205-271

47 Cf. SILVA, Francisco Pereira da. “Lazzaro” In: Teatro Completo. Rio de Janeiro: Funarte, 2009. v.1. p. 23-52.
* Cf. LEONARDOS, Stella. “Ifigénia de Ouro Preto” In: Teatro em dois tempos, S/L: MEC, 1972.

* Obra Inédita e ndo localizada. Para informagdes: cf. COSTA, Marta Morais da. “Dramaturgia em dialogo: a
tragédia classica e As Furias. Letras, Curitiba, n. 49, p. 17-29, 1992.

*0 Cf. REZENDE, Marcos Caroli. “Clitemnestra vive” In: Teatro Universitario (1975), Rio de Janeiro: Servigo
Nacional de Teatro, 1975, p.193-219.

> Cf. ESCOBAR, Carlos Henrique. “Ana Clitemnestra” In: Teatro. Agueda: Moira, 2007.

** Cf. BENDER, Ivo. “Bodas ao cair da tarde” In: Nove textos breves para teatro. Porto Alegre: Editora da
Universidade UFRGS, 1985. p. 87-96

3 As pecas que integram a Trilogia perversa apresentam apenas os algarismos nos titulos, mas, apds a
montagem, dirigida por Decio Antunes, Ivo Bender quis alterar os titulos, que passariam a deixar “de conter
apenas algarismos [...] para agregar a eles os nomes que receberam suas trés encenagdes [...]. Assim, em uma
futura reedi¢do [que, até o momento, ndo ocorreu], serdo denominados: Colheita de cinzas — 1941; As nupcias de
Teodora — 1874; ¢ A ronda do lobo — 1826 (Adams, 2013, p. 35). Portanto, respeitando a vontade do autor Ivo
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— 1989)**, de Wagner Salazar; Oneiron (inédita — 1991)>°, de Solange Dias; Noturno em
Vargem das Pedras (1993)°°, de José¢ Paulo Moreira da Fonseca; 4 familia de Electra
(1995)7, de Ivo de Castro; 4 falha tragica (inédita — 1995)°%, de Gerson Steves; S6, Ifigénia,
sem teu pai (inédita — 2002)*°, de Sérgio Salvia Coelho; Ori Oresteia (inédita — 2004), de
Juliana Juguero; Oresteia, o canto do bode (2007, trilogia composta pelas pecas Agamémnon,
Coéforas e Euménides)®®, de Reinaldo Maia; Clitemnestra: uma can¢io de amor (inédita —
2008)°!, de Juliana Veras; Antes do fim (inédita — 2009)%%, de Marcelo Bourscheid; Ambar
(2012)*, de Ronaldo Ventura; Atridas (inédita — 2013)*, de Catarina Sdo Martinho; Ifigénia
(2012)%, de Cassio Pires; Peca intima ou Sindrome de Electra (2012)%, de Addo Vieira de
Faria; Electra (inédita — 2015)°" de Fernanda Schnoor; Ifigénia (inédita — 2021)°®, de Raul
Rozados; Nio te pareco vivo? (inédita— 2023)*, de Rogério Guarapiran.

Diante do que foi exposto, neste trabalho, iremos analisar apenas trés reescritas do
mito dos Atridas no teatro brasileiro; a saber: Clitemnestra, a rainha de Micenas, tragédia em
5 atos de Joaquim Norberto de Sousa Silva, Electra no circo de Hermilo Borba Filho e

Lazzaro de Francisco Pereira da Silva. A escolha dessas pecgas, em detrimento do vasto

Bender, optou-se por manter a grafia de ambos os titulos. Cf. BENDER, Ivo. Trilogia perversa. Porto Alegre:
Editora da Universidade/UFRGS; MEC/SESu/PROEDI, 1988. p. 5-50; p. 51-97; p. 99-151.

** Obra inédita. Cf. “Catélogo da Sociedade Brasileira dos Autores Teatrais (SBAT) na Biblioteca Nacional
(BN): Localizagdo n. 02249; Documento n. 026314.

> Obra inédita e nio localizada. Cf. BORGES, Rudinei. “Solange Dias — entre v[ista]”. Blog: Alzira — Teatro &
Memoria, 13 de outubro de 2013. Disponivel em: https://alzirarevista.wordpress.com/2013/10/13/solange-dias-
entrevista/. Acesso em: 05 de julho de 2024.

St FONSECA, José Paulo Moreira da. Noturno em Vargem das Pedra. Rio de Janeiro: Uape, 1996.

T Cf. CASTRO, Ivo de. 4 familia de Electra. Sio Paulo: Ateniense, 1995.

%% Obra inédita e disponibilizada pelo autor. Cf. STEVES, Gerson. 4 falha trdgica. Inédito, Mimeo, 1995, 50f.

>’ Obra inédita. Para mais informagdes: cf. Mostra de dramaturgia contemporanea. Sdo Paulo: SESI, 2002. v. il.
50 Cf. MAIA, Reinaldo. Teatro reunido. Sio Paulo: Grupo Folias, 2010. p. 117-138; p. 139-151; p. 152-167.

6! Obra inédita em livro. Para mais informagdes: cf. SILVA, Francisca Luciana Sousa. “Clitemnestra — uma
cangdo de amor (on-live) In: CAZARINI, Renata. Palco Cldssico. Niter6i, 06 de janeiro de 2021. Disponivel em:
https://palcoclassico.blogspot.com/2021/01/clitemnestra-uma-cancao-de-amor-on-live.html. Acesso em: 06 de
julho de 2024.

52Cf. BOURSCHEID, Marcelo. Antes do fim. Inédito. Mimeo, 2009. 50f.

8 Cf. VENTURA, Ronaldo. “Ambar” In: VENTURA, Ronaldo. Teatro Curupira: 10 anos de trabalho. Sao
Paulo: Editora Patua, 2012. v. 1. p. 15-32.

6% Obra inédita. Para informagdes: cf. Of: Guia de Teatro, ano XVIII, n. 198, 2013. p. 9 (disponivel em:
https://issuu.com/guia-off/docs/guia_off sp 198 web. Acesso em: 05 de dezembro de 2023).

6 Cf. PIRES, Céssio. “Ifigénia” In: Cia Elevador de Teatro Panoramico. Sobe?, ano 2, n.2, 2012. p. 46-71.

5 Cf. FARIA, Addo Vieira de. Pe¢a intima ou Sindrome de Electra. Petrpolis: KBR, 2012.

7 Obra néo localizada. Para informagdes: cf. BRANDAO, Ténia. “Electra”. Folias teatrais: Letras, Cenas,
Imagens e Carioquices, 22 de outubro de 2015. Disponivel em: https://foliasteatrais.com.br/electra/ . Acesso em:
05 de julho de 2024. Cf. SCHENKER, Daniel. “Tragédia em abordagem indefinida”. Daniel Schenker: critica de
teatro. Disponivel em https:/www.danielschenker.com.br/uncategorized/tragedia-em-abordagem-indefinida/.
Acesso em: 05 de julho de 2024.

% Obra inédita e disponibilizada pelo autor.

% Obra nio localizada. Para informagdes, cf. NASCIMENTO, Samantha. “3 perguntas para o diretor Marcos de
Andrade”. E-urbanidades, 25 de novembro, 2023 (disponivel em: https://eurbanidade.com.br/3-perguntas-para-o-
diretor-marcos-de-andrade/. Acesso em: 05 de dezembro de 2023); cf. MALI TEATRO. “Nio te pare¢o vivo?”
(disponivel em: https://www.maliteatro.com/naoteparecovivo. Acesso em: 03 de dezembro de 2023).
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repertorio, justifica-se pelo fato de que elas sdo as primeiras pecas a abordarem o mito da
maldi¢do familiar dos descendentes de Atreu, que se iniciou com a apari¢do de Clitemnestra,
no final da primeira metade do século XIX. Um estudo desta propor¢ao “oferece insights
sobre os textos e contextos de obras antigas, sua interpretagdo subsequente e sua situacdo no
contexto moderno de recep¢ao” (Hardwick , 2003, p. 1-2. tradugao nossa)’".

Nesse processo de recep¢do, importa-nos averiguar, em cada uma das
mencionadas pegas, “a especificidade do momento histérico que estimula e molda a interagao
de um autor moderno com, e a transformagado criativa de, material classico” (Nikoloutsos;

Gongalves, 2018, p. 13. traducao nossa)’'. Além disso,

Uma andlise contextualizada de uma reescrita moderna de um texto antigo ajuda a
langar luz sobre o que os classicos significam para diferentes autores em diferentes
espagos, temporais e geograficos. A literatura greco-romana ¢ celebrada como a
fundacdo do cé@none ocidental, mas o significado dos textos que herdamos dessas
duas civilizagdes antigas nido ¢ fixo nem universal [..]. O significado [...] ¢
amplamente subjetivo e depende do leitor (sua formagao educacional, familiarizagao
prévia com o mundo classico, expectativas e objetivos na leitura de um texto
antigo). O significado também ¢é determinado pela conjuntura historica especifica.
As tendéncias estéticas ¢ académicas, assim como as condi¢des sociopoliticas da
época em que um texto antigo ¢ lido, moldam as respostas a ele (Nikoloutsos;
Gongalves, 2018, p. 13. traducio nossa)’”.

Outrossim, pensando no corpus literario escolhido para esta pesquisa, por serem
trés pegas que tratam de um mesmo mito de tema tragico, cada uma com sua especificidade, ¢
de nosso intento identificar — a partir da obra recepcionada — até que ponto Clitemnestra,
Electra no circo e Lazzaro podem ser consideradas pecas tragicas ou que trazem, em sua
estrutura dramatica, elementos que ativam o tragico. Dai reside a escolha do titulo da presente
tese: a varidvel tragica sinaliza, levando em consideragao as contribui¢des dos Estudos de
Recepcao dos Classicos, os diversos mecanismos (temdticos e formais) a que os autores
recorrem para refletir sobre a tragicidade que ronda o ser humano, que, por ser mortal e finito,

também se ergue diante da presenga ameacgadora da morte.

7 No original: “yields insigts into the texts and contexts of ancient works, their subsequent interpretation and
their situation in the mordern context of reception” (Hardwick, 2003, p. 1-2).

' No original: “the specificity of the historical moment that prompts and shapes a modern author’s interaction
with, and creative transformation of, classical material” (Nikoloutsos; Gongalves, 2018, p. 13).

7 No original: “A contextualized analysis of a modern rewriting of an ancient text helps cast light on what
classics means to different authors at different spaces, temporal as well as geographical. Greco-Roman literature
is celebrated as the foundation of the western canon, but the meaning of the texts we have inherited from these
two ancient civilizations is neither fixed nor universal [...]. Meaning [...] is largely subjective and depends on
the reader (his/her educational background, prior familiarization with the classical world, expectations, and
goals in reading an ancient text). Meaning is also determined by the particular historical juncture. The aesthetic
and scholarly trends, as well as the sociopolitical conditions of the time at which an ancient text is read, shape
responses to it” (Nikoloutsos; Gongalves, 2018, p. 14).
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E evidente que “os temas da tragédia, ainda em nossos dias, continuam sendo,
frequentemente, os velhos mitos do drama atico. E no entanto, ha uma evolu¢do do fendmeno
do tragico, uma mudanga de seu sentindo profundo” (Bornheim, 2007, p. 69-70). Por outro
lado, quando se volta a antiguidade classica, tem-se a possibilidade de “tentar compreender a
esséncia da tragédia; a comparacdo com os gregos deixa aquilatar o sentindo da evolugdo do
tragico através do teatro do Ocidente, e medir o que permanece constante e o que difere desse

constante” (Bornheim, 2007, p. 70).
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3 CLITEMNESTRA, A RAINHA DE MICENAS; TRAGEDIA EM 5 ATOS (1843), DE
JOAQUIM NORBERTO DE SOUSA SILVA

Levem-me desta casa de prazer e de angustia
Onde os filhos se levantam contra os pais
Onde os irmdos ardem em febre pelas irmas
E os pais suicidam-se por causa das filhas

(Murilo Mendes, “A casa dos Atridas”)

Com o advento do Romantismo ¢ em nome da liberdade criadora do sujeito,
novos codigos literarios sao plasmados para combater a estética neoclassicista. Primeiro foi
por terra a mitologia grega. As musas e os deuses olimpicos, primados pelos poetas arcades,
foram banidos da literatura. Os autores deixaram de ter admiracdo pela antiguidade cléssica e
pelas formas fixas de composicao literaria. Mas, na primeira fase do teatro romantico
brasileiro (1838-1850), quando a tragédia comegou a perder espaco para o drama historico,
estd o primeiro registro que se pode estabelecer de uma reescrita dramatica mitica de tema
tragico. Em 1844, a revista Minerva Brasiliense (v. 2, n. 12) publica o texto “A leitura de uma
tragédia inédita”, de Emile Adét, que chama a atencdo para um fato, a época, certamente,
inusitado: “nao se tem trabalhado ainda sobre a antiguidade, e ndo merece elogios e alento o
Brasileiro que quer enriquecer sua nagdo, ainda nova, com uma tragédia tirada da historia
antiga?” (Adét, 1844, p. 363). A obra ¢ Clitemnestra, rainha de Micenas; tragédia em 5
atos”, de Joaquim Norberto de Sousa Silva (1820-1891), escrita em 1843’ ¢ publicada em
1846, na 5* Série do Arquivo Teatral, pela Typ. Imp. e Const. de J. Villeneuve e Comp.

A comegar pelo titulo, a tragédia remete, imediatamente, a Clitemnestra grega,
mulher conhecida por ter matado o marido, Agamémnon, e por ter sido assassinada pelos
filhos, Orestes e Electra. O tema da vinganga ocorrido no génos familiar de Atreu esta
inserido em uma longa tradicao e serviu aos intentos dos poetas liricos Ferécides, Pindaro,
Xanto e Estesicoro. Mas, a maldi¢do que ronda a casa de Atreu teve maior destaque com a
tragédia e foi objeto de interesse dos trés grandes tragedidgrafos: Oresteia (-458), trilogia
composta por Agamémnon, Coéforas e Euménides, de Esquilo (525-456/ AEC); Electra (c. -
413), de Sofocles (496-406/ AEC); Electra (c. -413), Ifigénia em Aulida (-404), Ifigénia em
Taurida (c. -414) e Orestes (-408) de Euripides (485-406/ AEC).

& Doravante, Clitemnestra.

™ Em 1844, Clitementra foi publicada pela primeira vez em fragmentos, e consta que no ano anterior teve uma
leitura do original, o que pressupde que fora escrita em 1843. Cf. ADET, Emile. “A leitura de uma tragédia
inédita” In: Minerva Brasiliense, Rio de Janeiro, v. 2, n. 12, 1844, p. 355-364.
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No Brasil, a primeira vez em que um dramaturgo recepcionou o mito dos Atridas
foi com a Clitemnestra, tragédia escrita no final da primeira metade do século XIX, que se
pode, talvez, pensar na origem do drama mitico brasileiro de tema tragico. Evidentemente que
nesse terreno de conjecturas hd uma lacuna inevitdvel — muitas obras ainda ndo foram
localizadas — e ser categorico na assertiva pode levar ao engano e a contradi¢do. Nesta estrada
“multifurcada”, um caminho mais acertado seria, talvez, localizar a origem do drama mitico
brasileiro de tema tragico a partir do teatro romantico brasileiro, que inicia no final da década
de 1830. Ora, de 1838, com a inser¢ao de Antonio José ou O Poeta e a Inquisi¢do no rol do
nascimento do drama brasileiro, até¢ 1843, quando Clitemnestra vem a lume, sdo cinco anos de
distancia; o caminho a ser percorrido ¢ menos espinhoso, pois o repertério dramatico desse
periodo esta, de certo modo, melhor documentado.

O Romantismo valorizava, sobretudo, o nacionalismo, em detrimento dos valores
neoclassicos. Nesse contexto, o escritor “agugou a pena e feriu musas e paganismo” (Major,
1867, p. 8). Se “eu tiver forcas para escrever um poema, ndo me servirei dessas caducas
fabulas do paganismo” (Magalhaes, 1864, p. 340), diz o autor de Suspiros poéticos e saudades
(1836). Musas e deuses do pantedo grego foram banidos da literatura. O fato ¢ que, com
Clitemnestra had um deslocamento significativo no campo da Recepcdo dos Classicos: as
heroinas e os herdis tragicos gregos, ao menos os da casa de Atreu, aparecem na dramaturgia
brasileira pela primeira vez. Este salto, do polo divino para o polo humano — embora o divino

nao esteja de todo ausente —, assinala um marco na histéria do teatro nacional.
3.1 A tragédia no Romantismo brasileiro

Pensando o teatro brasileiro como atividade continua, alicer¢ado nos trés
elementos tradicionais da arte cénica — ator, texto e publico —, ele s6 comega a existir a partir
da Independéncia (1822). Antes disso, tém-se manifestagcdes isoladas e esporadicas, inviaveis
para que pensemos nha existéncia e na vivéncia de um teatro nacional. O dramaturgo Joaquim

Norberto de Sousa Silva pertence ao primeiro momento de criagio romantica (1838-1850)", e

" Em A vida literdria no Brasil durante o romantismo, Machado (2001) compreende que o teatro romantico se
estruturou na cena nacional em duas fases: a primeira vai da apresentacdo de Anténio José ou O poeta e a
Inquisi¢do de Gongalves de Magalhaes, em 1838, até inicio de 1855, quando o empresario Joaquim Heliodoro
Gomes dos Santos organiza sua empresa no Teatro Ginasio Dramatico, no Rio de Janeiro; a segunda prolonga-se
daquele ano até a década de 1870, durante a qual o romantismo comega a caducar. “Na primeira fase, ainda
prevalecia o gosto classico e o mais solene desinteresse por temas brasileiros. As raras pegas nacionais encenadas
situavam-se a milhares de quilometros do Brasil, no tempo, no espaco e no espirito. Passavam-se em Portugal,
no reino de Néapoles, na Suécia ou em qualquer outra parte da Europa ou da antiguidade classica. Os personagens
eram reis, principes, condes, guerreiros; o grande tema, a luta pelo poder. Tudo isso ndo passava de decalque de
pecas estrangeiras, que dominavam de forma esmagadora a cena brasileira” (Machado, 2001, p. 293-294).
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o ano de 1838 ¢ considerado ndo s6 o marco inaugural do teatro romantico, mas também o
periodo, de acordo com as interpretagdes modernas, em que nasce oficialmente a dramaturgia
brasileira. Tal feito se deu com as encenagdes de Antonio José ou O Poeta e a Inquisi¢do de
Domingos José¢ Gongalves de Magalhaes (1811-1882) e de O Juiz de Paz na ro¢a de Luis
Carlos Martins Pena (1815-1848), respectivamente, a primeira tragédia e comédia brasileira,
ambas encenadas pela Companhia Dramatica do ator Jodo Caetano dos Santos (1808-1863).

Mesmo com o éxito obtido com a encenagao da peca de Magalhaes, que trouxe a
cena o tema da condenacao a morte de Antonio José da Silva, pela Santa Inquisicao, a
tragédia ndo se consolida no Brasil. Pelo contrdrio, o género ndo estava em alta e foi
cultivado, esporadicamente, por um ou outro autor. Tal acontecimento se deu porque, em
meados do século XIX, quando os autores brasileiros comecaram a escrever regularmente
para o teatro, a predominancia era pela comédia e pelo drama histérico de feicao
melodramatica. “Fosse pela vontade de sintonizar com a moda, fosse pela maior
probabilidade de sucesso, ou por ambas as razdes, o certo ¢ que essa ¢ a op¢do dominante”
(Kist, 2012, p. 79).

A soberania do drama romantico de cunho historico fica mais evidente se
levarmos em consideragdo seu contexto de producdo e suas caracteristicas estéticas, dentre as
quais ¢ de se destacar o aspecto nacionalista em detrimento dos valores da antiguidade greco-
romana, que era a tonica do teatro neoclassico, cujo género cultivado era a tragédia. Em busca
de uma nova forma de expressdo dramatica, livre das amarras formais do teatro cléssico, e
para evidenciar a “cor local”, o drama historico tornou-se um dos géneros mais cultivados.
Segundo Coutinho (2007, p. 150), “Foi a propria exigéncia do drama romantico — de fundo
historico, reunindo problemas sociais, politicos, morais, psicologicos, religiosos, assuntos
vastos, personagens numerosos tratados na sua evolugdo, sem saltos, — que impds a ruptura
das unidades, pela necessidade de maior margem de tempo e lugar para movimentar a agao”.

Ainda sobre a soberania do drama romantico, Faria (2009, p. 27) assim sintetiza:

O drama romantico ¢ uma forma teatral que nasceu em oposicao a tragédia cléssica.
Se nesta vigoram as regras impostas pela poética do Classicismo, naquele as regras
sdo abandonadas em nome da liberdade de criagdo artistica. Em outras palavras, isso
significa que, de um modo geral, o drama romantico dispensa as unidades de tempo
e espago, mistura elementos da tragédia e da comédia, desobedecendo a unidade de
tom, e alarga agdo mostrada em cena por meio da complicagdo do enredo e da
multiplicagdo dos personagens. Essa revolugdo formal vem acompanhada de uma
revolug@o no conteudo: o drama romantico ndo busca os seus temas na Antiguidade
classica, mas fundamentalmente no passado nacional [...]. Esclareca-se que o drama
romantico apresenta vastos painéis historicos, nos quais se movimenta toda a
sociedade. Ao lado dos reis e nobres, o povo também aparece, ndo apenas como
figurante, mas, por vezes, fornecendo o heroi para a peca [...]. O segundo tema forte
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do drama roméntico ¢ a paixdo amorosa, de carater avassalador. Na tragédia classica
também ha lugar para a paixdo, mas o conflito € interiorizado e a agdo contida no
formalismo do verso alexandrino e pela regra das conveniéncias. J& no drama
romantico a paixdo arrasta o protagonista para os confrontos com a sociedade, suas
leis e codigo moral, gerando enredos de forte impacto sobre a platéia. O adultério, o
incesto, a bastardia, o suicidio, o assassinato, ao lado do ciime, da trai¢do, do amor
desesperado e insensato sdo os sentimentos que alimentam a maioria das pecas
escritas no periodo romantico.

Em relagao a tragédia da primeira fase do Romantismo, o inventario de que se tem
noticia, entre 1830 e 1850, “mostra aquela altura que a tragédia nitidamente perdia terreno
para outros géneros. Em um total de 58 pecas identificadas, encontram-se 25 comédias, 22
dramas ou melodrama, 7 tragédias e 4 pecgas de natureza diversa” (Kist, 2012, p. 79). Além
das ja citadas Clitemnestra e Anténio José ou O Poeta e a Inquisi¢do, destacam-se, ainda:
Cora ou o Triunfo da natureza (1839), de Vicente Pedro Nolasco (1773-1844); O Cavaleiro
Teutonico ou A Freira de Marienburg (1840) e Cornélia (1847), de Antonio Gongalves
Teixeira e Souza (1812-1861); e Abamoacara (1845) de Anténio de Castro Lopes (1827-
1901). No caso de Magalhaes, escreveu ainda o Olgiato, que subiu a cena no dia 7 de
setembro de 1839, em comemoracdo ao dia da Independéncia, e marcando a reabertura do
Teatro S. Pedro de Alcantara. Olgiato ndo obteve sucesso, e sua fraca repercussdo “deve ter
abalado profundamente o autor e os seus propodsitos de liderar o desenvolvimento do teatro no
Brasil. Nao fosse assim, ndo se compreenderia que alguém com as pretensdes de Magalhaes
viesse a encerrar ali mesmo a carreira de dramaturgo” (Kist, 2012, p. 81).

Mesmo depois do Romantismo e principalmente da morte do ator Jodo Caetano,
em 1863, “a tragédia praticamente desaparece dos palcos brasileiros e da nossa literatura
dramaética. S6 vamos reencontra-la no final do século XIX e inicio do XX, quando se tornam

comuns as excursdes de grandes artistas europeus no Brasil” (Faria, 2009, p. 331-332).

Clitemnestra, ¢ Alcebiades (1858) de Cyrillo Eloy Pessoa de Barros (??7??-1877), ndo sao
tragédias, mas dramas historicos. Além de manterem intrinseca relacdo com a antiguidade
classica, é possivel verificar resquicios do tragico. Artemis, episédio lirico (1898) de Coelho
Netto (1864-1934) segue linha semelhante, mas além de ser uma opereta, ainda esta assentada
no universo dos deuses. Obras dramaticas com temas miticos tragicos, cujo foco recai em
herdéis e heroinas, regressam a cena, timidamente, em 1901, quando Pires de Almeida (1843-
1913) escreve Suprema visio. Monodrama. Em 1916, a tragédia reaparece com a Antigona de
Carlos Maul (1887-1973), e, anos mais tarde, a partir da década de 1940, com as seguintes
pecas: Prometeu libertado de Lucio Cardoso (1912-1968), Electra no circo (1944) e O vento
do mundo (1948) de Hermilo Borba Filho, Senhora dos afogados (1947) e Anjo negro (1947)
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de Nelson Rodrigues, Lazzaro (1948) de Francisco Pereira da Silva, O vale de Electra (1951)
de Péricles Leal, Dido e Eneas (1953) de José Paulo Moreira da Fonseca, Orfeu da Concei¢do
(1954) de Vinicius de Moraes (1913-1980), Orfeu (1955) de Betty Yelda Brognoli Borges
Fortes (1926-2015), Além do rio (Medea) (1957) de Agostinho Olavo (19?7?7-1988), Pedreira
das Almas (primeira versdo — 1958) de Jorge Andrade (1922-1984) e Laio se matou (1958) de
Augusto Boal (1931-2009).

Desse repertorio, e por conta do nosso interesse especificamente em recepcao dos
mitos greco-romanos, nosso foco neste capitulo, como ja antecipado, ¢ a tragédia
Clitemnestra. Esta, curiosamente, veio a lume justamente no periodo em que as figuras
mitologicas foram banidas da literatura. O Romantismo se consolida por valorizar o nacional
em detrimento dos valores da antiguidade classica, amuletos do neoclassicismo. No
Arcadismo, a literatura, sobretudo a poesia, estava carregada de figuras miticas, e era norma
aceitar “o significado literdrio da mitologia e da historia classica”, bem como a “hierarquia
dos géneros e a universalidade das convengdes eruditas” (Candido, 2000, p. 22). Segundo
Candido (2000, p. 93-94), “A literatura de tradigdo cldssica exigia um minimo de
conhecimentos, pois quem ignorasse a mitologia ¢ a historia da Antiguidade ndo poderia
penetrar adequadamente no codigo literario basico”. Mas, com a efusdo romantica, centrada
no emissor da mensagem, “o velho cddigo da mitologia e das formas fixas, que os arcades
ainda sentiam como veiculo adequado de comunicacao” (Bosi, 2006, p. 80), ¢ rejeitado.

O uso da mitologia entrou em decadéncia. Mas nao se pode falar em decadéncia
no teatro, pois o 6ébvio se impde: ao contrario da poesia, nao havia no Brasil, naquela época,
uma tradicdo dramadtica enraizada na mitologia greco-romana. A fim de elucidacdo, pode-se
recorrer, no entanto, a poesia, e, nas palavras de Candido (1975, p. 203), no inicio do século
XIX, “mau gosto e prosaismo se manifestam ainda no uso inferior da mitologia e, em geral,
da tradi¢do classica, ja entdo pouco significativa, como se os poetas ndo fossem mais capazes
de encontrar nela um correlativo adequado a emogao e ao pensamento”. O critico encontra no
poeta arcade mineiro Tomas Antonio Gonzaga (1744-1810) o exemplo de melhor proveito do
uso mitologico, que ele chama de “sistema de imagens alegoricas” que exprime “o sentimento
e o destino pessoal” (Candido, 1975, p. 203).

Dentre os temas a que os romanticos recorreram, a religido teve lugar de destaque,
e foi defendida e cultivada por Gongalves de Magalhdes em um texto publicado em 1836, na
Niteroi, revista brasiliense; ciéncia, letras e arte, intitulado “Ensaio sobre a historia da
literatura do Brasil”. Segundo Magalhaes (1836, p. 146) os poetas brasileiros foram desde

sempre seduzidos pela Musa, “esta bela estrangeira”, e com a poesia vieram os deuses da
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antiguidade, “espalharam-se pelo Brasil, e dos céus, das florestas, e dos rios se apoderaram. A
poesia do Brasil ndo ¢ uma indigena civilizada, ¢ uma grega, vestida a francesa, a portuguesa
e climatizada no Brasil; ¢ uma virgem do Hélicon [...] sentada a sombra das palmeiras da
América”. “Eu sou 6rgao de um Deus; um Deus me inspira/ Seu intérprete sou” (Magalhaes,
1859, p. 31), exclama o poeta, que deixa de lado musas e deuses pagdos, que antes povoavam
campinas e prados, para voltar-se a religido, sobretudo, Deus. “Os deuses de Roma ja nao
fazem milagres [...]; sobre o Olimpo em ruinas, um outro Deus se eleva” (Ferreira, 1853, p.
117-118), diz o personagem Sigesto, no drama historico Virginia.

Seguindo propoésito semelhante, o nosso autor Joaquim Norberto de Sousa Silva
(2001, p. 154) diz que “os poetas da terra de Santa Cruz nao se voltaram para o Golgota,
donde lhes vinha a luz; voltaram-se para o Olimpo rodeado das sombras do paganismo”.
Mesmo depois de ter teorizado e praticado a nova maneira de se fazer a literatura —
Clitemnestra de fato estd situada no clima romantico —, o dramaturgo recorre a estética
neoclassica e lega ao teatro brasileiro uma tragédia, que ele diz ser “romantica no estilo, mas
classica no seu enredo” (Silva, 1885, p. viii) e, com isso, realiza a mais interessante facanha

no teatro brasileiro.

3.2 O tragediografo romantico Joaquim Norberto de Sousa Silva

Embora ainda pouco conhecido enquanto dramaturgo, Joaquim Norberto de Sousa
Silva possui lugar de destaque. Nascido no Rio de Janeiro, ele pertenceu, como diz Verissimo
(1998, p. 245), a uma “geracao de laboriosos homens de letras” e foi autor de producao vasta,
com mais de oitenta titulos publicados. Conforme estabelece Romero (2001a), no Tomo II de
Historia da literatura brasileira, Norberto ¢ um dos brasileiros que mais escreveram e em
esferas mais variadas, e suas obras, parte publicada em livros e parte esparsa em jornais e
revistas, englobam critica literaria, historiografia, novela, romance, poesia e teatro.

Fazem parte da producao critica e historiografica Bosquejo da historia da poesia
brasileira (1841), Memoria historica e documentada das aldeias dos indios da provincia do
Rio de Janeiro (1856), Historia da literatura brasileira (1859), Poesia dos selvagens
brasileiros (1859), Literatura brasileira (1860), Poetas moribundos (1861), Brasileiras
célebres (1962), Investigagoes sobre os recenseamentos da populagdo geral do império e de
cada provincia de per si, tentados desde os tempos coloniais até hoje (1870), Historia da

Conjurag¢do Mineira (1873), Galicismos, palavras e frases da lingua francesa introduzidas
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por descuidado, ignorancia ou necessidade na lingua portuguesa (1877), O Tiradentes
perante os historiadores oculares de seu tempo (1881), dentre outras.

Na esfera literaria, nos géneros conto, novela e romance, o autor publicou 4s duas
orfas (1841), Maria ou vinte anos depois (1844), Romances e novelas (1852) e O Martirio de
Tiradentes ou Frei José do Desterro (1882). Na poesia, destacam-se: A morte da filha (1941),
As vitimas da saudade (1941), O ultimo abrago (1841), Modulagcoes poéticas (1841), A
explosdo (1844), Dirceu de Marilia (1845), O principe perdido (1848), O livro de meus
amores (1849), As americanas (1855), Cantos épicos (1861), Flores entre espinhos (1864), A
noite da agonia (1889), dentre outras.

No drama, além de Clitemnestra, Norberto escreveu Amador Bueno ou A
fidelidade paulistana (1843), O Chapim do Rei (1854), Colombo ou o Descobrimento da
America (1854) e Beatriz ou Os Franceses no Rio de Janeiro (1961). A unica peca de que se
tem noticia de sua encenacdo ¢ Amador Bueno, representada no dia 19 de setembro de 1846,
no Teatro Sdo Francisco. O Conservatdrio Dramatico Brasileiro “adjudicou-lhe a preferéncia
sobre outras composigdes por quinze votos contra trés, em sua sessao de 19 de julho de 1846”
(Silva, 1855, p. v). Nesse mesmo ano, no dia 20 de outubro, Amador Bueno teve uma segunda
montagem, também pela companhia de Jodo Caetano, no Teatro de Santa Tereza, em Niteroi.

Na ocasido, o Jornal do Comércio (1846, p. 15) publicou a seguinte nota:

Em solenidade ao fausto dia augusto nome S.M. o Imperador, a companhia
dramatica dirigida pelo ator Jodo Caetano dos Santos cantara o hino nacional perante
as augustas efigies de SS. MM. II., seguindo-se a representa¢do no novo e aparatado
drama em 5 atos, ornado de coros e da composi¢ao do Sr. J. Norberto de S. S., que
tem por titulo AMADOR BUENO OU A FIDELIDADE PAULISTANA. Tanto o
vestuario como as demais decoragdes sdo inteiramente novas ¢ a carater, € a musica
dos coros da composi¢do do Sr. Demétrio Riveiro.

Embora as citadas pecas sejam significativas a historia do teatro brasileiro,
sobretudo, Clitemnestra, antes porque, como se vera, revela-se inovadora, Norberto ndo
obteve sucesso na arte da cena, e sem a almejada projecdo, dedicou-se a prosa. Como afirma o
autor, referindo-se as representacdes de Amador Bueno, “o primeiro ensaio dramatico do autor
sumiu-se no meio dos aplausos espontaneos e nao preparados de antemao, e foi esconder-se, €
para sempre, entre as velhas e decaidas pegas do repertorio teatral” (Silva, 1855, p. v). De
fato, a encenag¢do de Amador Bueno nao teve boa recep¢do, e, ao se defender das criticas,
Norberto (1855, p. viii) justifica: “decidiu-se pela predilegao da nacionalidade do assunto e
enganou-se”’. Na “Introducao” de Amador Bueno, Norberto nao esconde seu ressentimento, ao

trazer uma critica feita pelo autor de O Juiz de Paz na roga, Martins Pena:
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Nem o publico tdo benigno em nossas plateias, nem a imprensa do pais tdo favoravel
em sua critica vitoriaram o novo autor dramatico, como ha feito a outros; apenas um
escritor nacional, o ilustrado L. C. Martins Penna, tragou-lhe um réapido elogio
nestas concisas e frias palavras: “Tendo de abrir o seu teatro, julgou o Snr. Jodo
Caetano dos Santos que o devia estrear com um drama original, e nesse sentido por
anuncio publico convidou os escritores dramaticos nacionais para lhe apresentarem
as suas produgdes. Teve a satisfacdo de ver correspondido o seu convite recebendo
cinco dramas de diversos autores. Dentre estes devia escolher um; mas temendo
comprometimento pessoal consultou o Conservatorio dramatico brasileiro, para que
examinando os ditos dramas, houvesse de designar qual julgasse mais digno de subir
a cena. O Conservatdrio decidiu que fosse escolhido o drama Amador Bueno. Em
consequéncia desta deliberagdo o Snr. Jodo Caetano dos Santos tratou de o
prontificar com todo o aparato e gosto que sempre se ha nessas ocasides. O drama
Amador Bueno tem boas cenas, ¢ ndo ¢ mal conduzido, e si o todo pareceu frio; ¢
que o assunto a nosso ver nada tem de dramatico (Silva, 1855, p. v-vi).

Para Norberto, aqueles que nao aprovaram seu drama, certamente queriam
“comocoes fortes, lances tragicos, peripécias romanticas, quadros ensanguentados [...]. Para
esses melhor teria sido que o autor se apresentasse com sua Clitemnestra” (Silva, 1855, p.
viii). Esta, por motivos desconhecidos, ndo subiu ao palco, mas foi realizada em Niter6i, em
1843, uma leitura do original; e pela importancia do evento, vale a reproducdo desta

passagem:

Duas horas quase haviam decorrido sem que ninguém proferisse uma palavra. Vivas,
aclamacdes e aplausos anunciaram que a tragédia havia terminado; eram na ilusdo
do poeta as palavras que troavam com o cair do pano, do poeta tinha caido cheio de
fadiga sobre a sua cadeira, contente de sua ovagao.

— Eu abrirei o meu teatro com ela, disse o ator.
— Eu escreverei um prologo para ela, disse o militar.

— Eu farei uma sinfonia para a introducao, e regerei a orquestra nesse dia, disse o
musico.

— Eu retratar-te-ei na composi¢do do terceiro ato, embucado em teu capote, com 0s
cabelos soltos pelo vento, em pé sobre as rochas de gravatd, onde o mar verde e
coroado de espuma se rebentara em flor, escrevendo aos relampagos da tempestade,
que formara o fundo do quadro, disse o artista.

O poeta agradecia os elogios dos seus amigos cheio de modéstia, porém de modéstia
de poeta, orgulhosa; e de poeta de vinte ¢ dois anos!

O ator era o criador de Otelo, o Sr. Jodo Caetano dos Santos; o militar era o autor
dos Episodios dos tempos feudais, o capitdo Elisiario Garcez de Araujo; o musico
era o compositor da musica de Artur, o Sr. Francisco de S& Noronho; o artista era o
pintor de Uma cena de familia, o Sr. Prelidiano Pueyrredon; e o poeta, o autor de
Clitemnestra, era o Sr. Norberto de Sousa e Silva.

Mas um ano havia decorrido, e o teatro de Santa Tereza se abriu no dia de natal com
a representagdo de uma comédia, As memorias do Diabo; ¢ o militar havia esquecido
o prologo; e o musico tinha riscado o titulo da sinfonia; ¢ o pintor dava outro destino
a sua tela; e o poeta abriu mdo da Morte de Atreu, outra tragédia que ele comegara
de compor (Adét, 1844, p. 356).



48

Ainda sobre a recepcao das pecas de Norberto ao longo do século XIX, elas ndo
escaparam da mira da critica, € Romero (2001a, p. 664), por exemplo, ¢ categorico: “Das
cinco regides em que se manifestou a vida espiritual de Norberto, na esfera puramente
literaria, a novela e o teatro ndo sdo aquelas em que ele mais se distinguiu”. Em relagcdo
especificamente ao teatro, Romero (2001a, p. 664) ¢ incisivo: sdo “obras de pequena monta,
passos errados de um homem que procurava seu caminho”, e identifica que ¢ “na poesia, na
historia politica e na historia literaria que mais acentuada se nos mostrara a feicao do autor”.
Nessa esteira, Bosi (2006, p. 101) também afirma que Norberto se destaca no campo da
historiografia: suas monografias, “dentre as quais sdo de leitura util ainda hoje a Historia da
Conjurag¢do Mineira (1873), norteada pelo mesmo espirito nacionalista dos sequazes de
Magalhaes, e as introducdes aos principais poetas da plé€iade mineira, que ele reeditou e
anotou profusamente”, como ¢ o caso, por exemplo, de Obras Poéticas de Manuel Inacio da
Silva Alvarenga. Por isso, o autor de Historia concisa da literatura brasileira diz ser Norberto
“um dos pilares em que se assentou a nossa historiografia literaria até a publicagdo das obras
maduras de Silvio Romero e José Verissimo” (Bosi, 2006, p. 101).

Ainda em relacao a dramaturgia do autor de Clitemnestra, Romero (2001b, p.
364) afirma que “perderia seu tempo quem quisesse conhecer a sociedade brasileira” pelo
teatro de Joaquim Norberto, pois sua obra ¢ estrangeira “pelo assunto e pelo estilo”. Por outro
lado, para o critico, ¢ preciso chegar aos dramaturgos Joaquim Manuel de Macedo (1820-
1882), Agrario de Menezes (1834-1863), José de Alencar (1829-1877) e Franga Junior (1838-
1890) “para se encontrar de novo o fildo que tinha sido descoberto pelo autor do Novigo”
(Romero, 2001b, p. 364)"°. Em relagio a mencionada assertiva de Romero, de que
Clitemnestra ¢ “estrangeira”, ndo ¢ de causar estranhamento, pois seu proposito ¢ pensar a
“fundacao” da dramaturgia brasileira em seus aspectos particularistas. Um dramaturgo
romantico deveria se importar com a questdo nacional — o Brasil tornara-se independente em
1822 —, evidenciando seu povo com seus tracos culturais que lhe sdo proprios. Clitemnestra

estd ambientada na Grécia antiga, em Micenas, e as personagens, longe de serem herois

7 Com Martins Pena comega o “teatro nacional, naquilo que ele tem de mais especifico e auténtico. Martins
Pena ¢ o fundador da comédia de costumes, fildo rico e responsavel pela maioria das obras felizes que realmente
contam na literatura teatral brasileira” (Magaldi, 1997, p. 42). O dramaturgo Martins Pena, a cada pega, esboca
um retrato do Brasil: “Define o estrangeiro no Brasil, e as reagdes do brasileiro, em face dele. Mostra a provincia
e a capital, o sertanejo e o metropolitano, em suas diferencas basicas. Invectiva as profissdes indignas e os tipos
humanos inescrupulosos, denunciando inclusive o trafico ilicito de negros, na sociedade escravocrata brasileira.
Nao lhe ¢ estranha a galeria de vicios individuais, como a avareza e a prevaricagdo, e tem um sabor especial ao
satirizar as manias e¢ as modas. Trata da constituicao da familia, surpreendendo-lhe 0 mecanismo na andlise do
casamento, com o eterno conflito de geragdes” (Magaldi, 1997, p. 43).
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nacionais, sdo herodis tragicos oriundos da antiguidade. Provavelmente por isso Romero
(2001b) afirma que ela ¢ “estrangeira” e em nada contribui para pensar a sociedade brasileira.
Por outro lado, revisitando a historiografia, sabemos que o teatro nacional nasce
na década de 1830, e, como demonstramos no capitulo anterior, ndo havia no Brasil, até
aquela época, uma tradicdo dramatica enraizada em fontes mitoldgicas. Nesse ponto, ¢ de se
retomar a indagacdo de Emile Adét (1844, p. 363), citada no inicio do presente capitulo: “ndo
se tem trabalhado ainda sobre a antiguidade, e ndo merece elogios e alento o Brasileiro que
quer enriquecer sua nacao, ainda nova, com uma tragédia tirada da histéria antiga?”. Com o
repertdrio de que dispomos hoje, numa soma de mais de duas centenas de pecas, ¢ possivel
pensar em uma fradi¢do mitologica, a qual possibilita (re)pensar o teatro brasileiro a partir de
outra perspectiva: a dos Estudos de Recepcao dos Classicos. E se quisermos compreender a
origem do drama mitico brasileiro de tema tragico ¢ preciso partir de Clitemnestra, a rainha

de Micenas; tragédia em 5 atos.

3.2 Clitemnestra: primeira aparicio do mito dos Atridas no teatro brasileiro

3.2.1 Os motivos classsicos

Escrita em versos e estruturada em cinco atos, Clitemnestra se passa no palacio,
em Micenas, entre o anoitecer ¢ o amanhecer. Electra, Orestes, Clitemnestra e Egisto sao os
protagonistas. Pilades, que em Esquilo possui pouca fala, ganha novo contorno e fungo
importante na construcao do conflito. O Coro, personagem coletivo e fundamental a tragédia,
ficou em suspenso. Mas ha outras personagens secundarias criadas pelo autor: Aleto (filho de
Egisto), Adrasto e Euriso (guardas). A acdo dramadtica estd situada apds o assassinato de
Agamémnon e, semelhante a tragédia Coéforas, Orestes fora enviado a Focida, a mando de
Electra. Na versdo brasileira, Egisto descobriu que Electra ocultara o irmdo em terra
estrangeira — “tudo soube e em mim buscou vingar-se” (Silva, 1846, p. 9) —, e por temor, 6dio
e receio, ela foi castigada; tornou-se escrava e foi posta a ferros: “Longo tempo sofri gemendo
em ferros,/ Provando a condi¢@o de triste escrava” (Silva, 1846, p. 9). Mesmo aprisionada,
Electra nunca deixou de respirar vinganga contra Egisto, assassino de seu pai, “cujo sangue
somente apagar pode/ A colera dos deuses” (Silva, 1846, p. 5).

Enquanto que Coéforas (v. 1-21) comega com a prece de Orestes a Hermes, a
Zeus e a Agamémnon, Clitemnestra, na Cena Primeira, traz Electra em um monologo, no qual

estdo postos todos aqueles motivos cldssicos que norteardo a trama tragica: (1) Agamémnon
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fora assassinado; por conta do crime, (2) Clitemnestra “vaga entre pavores”, com seus sonhos
e visdes noturnas; (3) Electra sofre “cruéis flagelos” e ¢ atormentada pela “sombra” paterna,

que lhe pede “vinganca”; e (4) Orestes fora “desterrado”, exilado de sua propria patria.

ELECTRA, entrando em cena:

Que confuso alarido, que sussurro!

Todo o palacio em susto se alvoroga!
Clitemnestra vaga entre pavores
Buscando em véo abrigo a seu repouso:
No siléncio da noite, em que se goza

De calma de sossego, ¢ quando a vemos
Atormentada por visdes e furias

Pelos pacos reais andar errante,

Movendo a compaixdo de nossas almas...
Oh! feliz quem isenta viver pode

De remorso do crime! Mas que digo?
Eu culpada ndo sou e também sofro,
Também a sombra de meu pai me segue
Continuamente a me pedir vinganca,

E suporto, ai de mim! cruéis flagelos.
Nao satisfeitos com o paterno sangue,
Querem me ver mirada de desgostos;
Querem me ver banhada em mar e de pranto,
Aborrecendo a vida e amando a morte,
Recostar-me no seio do sepulcro

E fenecer de todo! Ah! Desterrado,
Longe de mim o irméo, ndo tenho um brago
Que a meu favor se erga.

(Silva, 1846, p. 1. grifo nosso).

Norberto encontrou em Coéforas o modelo para a sua reescrita mitologica. Mas o
dramaturgo brasileiro ndo segue Esquilo linearmente — hé fissuras no urdimento da trama
tragica, e algumas sao disparatadas, a exemplo do tema do matricidio. Isso se d4 antes porque
“todo texto ¢ absorcao e transformacdo de um outro texto” (Kristeva, 1974, p. 64), e se
partirmos do pressuposto de que todo texto se situa na esfera intertextual, no confronto entre

as tragédias dos autores citados o espago de confluéncia ¢ de transformacao.

3.2.2 O assassinato de Agamémnon

Se a vinganga de Orestes e Electra é o tema principal de Clitemnestra, deve-se
principiar pela sua motivag¢do, e recai no crime cometido por Clitemnestra e Egisto. Na
narrativa mitica, a rainha de Micenas ja cultivava rancor e desprezo por Agamémnon desde o
dia em que ele matou seu filho recém-nascido e seu primeiro marido, e também porque fora
coagida e desposada a forca. Quando Paris raptou Helena, motivo que instaurou a guerra de

Troia, Agamémnon se ausenta, mas Egisto, unido a Clitemnestra, permanece em Argos para
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arquitetar vinganga, a qual remonta ao banquete que Atreu fez dos filhos de Tiestes’’. Com a
unido de ambos, que ndo se restringe apenas a vinganca contra Agamémnon, e, no caso de
Clitemnestra, aos padrdes patriarcais, custou-lhe a honorabilidade. Em Homero, quando
Ulisses encontra Agamémnon no Hades e descobre que o herdi fora morto pela esposa e pelo
amante dela, Clitemnestra ¢ mostrada como uma “mulher detestavel” (Homero, Odisseia,
11.410)"®. No imaginario mitico da idade dos her6is, na qual Homero situa sua epopeia,
Clitemnestra carrega o estigma da mulher perversa, mas ¢ ela vitima de uma sociedade na
qual imperava o despotismo, e, a mulher, restava a subserviéncia.

Ao retornar da guerra de Troia, Agamémnon ¢ recepcionado pela esposa com
cinismo e ironia; ela o faz transpassar um tapete de purpura, metdfora do sangue que sera
derramado. Dentre os motivos que levaram a impiedosa rainha a matar o marido estdo a
vinganga pela morte de Ifigénia e o amor adultero que ela nutria por Egisto. Esquilo opta pelo
primeiro: “sacrificou a propria filha, meu dileto/ parto, encantador dos ventos tracios”
(Esquilo, Agamémnon, v. 1412-1418)”, diz Clitemnestra. Na ocasido em que estiveram
reunidos em Aulis, cidade portuaria da Bedcia, Agamémnon e seus guerreiros foram
impedidos de continuar viagem — o mar estava inavegavel, e a calmaria das ondas anunciava o
pressagio. Ao consultar o adivinho Calcas, este diz que tudo se devia & colera de Artemis, pois
Agamémnon, durante uma cag¢ada, matara uma corga, ¢ também porque falara com soberba
contra a deusa. Para apaziguar a ira divina e garantir ventos favordveis para a navegagao,
Ifigénia deveria ser sacrificada. Agamémnon hesita, mas acaba por consentir o sacrificio.

Nas tragédias gregas, as personagens femininas tendem a dominar a agao, e a dor
por elas sentidas ¢ o trampolim para seu fim tragico. No caso de Clitemnestra, e diante do seu
sofrimento exacerbado, ndo se mostra passiva, como era de se esperar do comportamento
feminino; ela irrompe as portas do palacio, utilizando-se das armas que dispunha: a seducao e
a persuasao. Clitemnestra desmente, portanto, “a lei da feminilidade, que determina que
diante da aporia da infelicidade se ache uma saida no n6 de um lago” (Loraux, 1988, p. 29).

Ultrajada, ela nao recorre ao suicidio, mas envolve o marido em uma “Inextrincével rede, tal

77 A desavenga entre Atreu e Tiestes se inicia quando Aerdpe se torna amante de seu cunhado, Tiestes, e a este
entrega o tosdo de ouro. Tiestes diz que aquele que tiver o tosdo de ouro deve ser o rei de Micenas. Atreu
reivindica o trono, mas, ao mostrar o tosdo, Tiestes assume o poder. Mas o reinado durou pouco, pois Atreu tinha
0 astucioso Zeus como aliado. Zeus inverte o curso do sol, nascendo no Ocidente ¢ desaparecendo no Oriente, e
0 trono passa a pertencer a Atreu, e este expulsa o irmao. Apos algum tempo, Atreu chama Tiestes para retornar
a Micenas, fingindo reconcilia¢do; seu intento € vingar-se do irmdo: Atreu mata os sobrinhos e faz Tiestes comé-
los em um banquete. Tiestes s6 descobre que comeu a carne dos filhos quando Atreu mostra as cabecas das
criancas. Tiestes ¢ banido novamente, mas, antes, amaldigoou Atreu ¢ seus descendentes.

8 A citagdo da Odisseia, de Homero, ¢ traducdo de Frederico Lourengo.

7 Todas as citagdes de Agamémnon de Esquilo sdo tradugdes de Jaa Torrano.
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qual a de peixes” (Esquilo, Agamémnon, v. 1382) e o golpeia, ferindo-o “duas vezes e com
dois gemidos/ afroxou membros ali mesmo” (v. 1384-1885). J4 morto, o filho de Atreu ¢
golpeado pela terceira vez, em oferenda “a Zeus subterraneo salvador de mortos™ (v. 1387).

Se partirmos do pressuposto de que nao ha tragédia sem a presenga ameagadora da
morte, ¢ levando em consideragdo o tema da vinganca parental, o crime de Clitemnestra
justifica o castigo que ela sofrera pelas maos dos filhos. O Coro de Agamémnon diz que
“gotas sangrentas/ vertidas no chdo pedem outro/ sangue” (v. 400-402), e a vidente Cassandra
antecipa: “um outro punidor por nés ha de vir/ matricida rebento, vingador de pai” (v. 1280-
1281). Trata-se de Orestes, que regressa a Micenas para realizar a vinganga.

Como se verificou, o sacrificio de Ifigénia levou Agamémnon a morte. Mas em
Coéforas, antes de receber os golpes de Orestes, Clitemnestra lembra o filho da “lascivia” (v.
918) de Agamémnon, que fez de Cassandra sua amante; e também sua dor de “estar longe do
marido” (v. 920). Em Clitemnestra, ao buscar em Pélops o inicio de sua infausta estirpe,
Electra traz um dado novo e recai no episddio em que Egisto mata Atreu, pai de Agamémnon.
Na narrativa mitica, apos o banquete que Atreu fez dos filhos de Tiestes, este procurou um
oraculo para saber como se vingar do irmao. Segundo o vaticinio, ele deveria ter um filho
com sua filha, Pelopia. Quando foi estuprada, ela ndo viu o rosto do agressor, mas conseguiu
roubar-lhe a espada. Posteriormente, Atreu faz de Peldpia sua esposa, sem saber que era sua
sobrinha. Ao dar a luz o filho de Tiestes, a jovem abandona o bebé, mas Atreu o salva e da-lhe
o nome de Egisto. Anos depois, Tiestes ¢ capturado pelos filhos de Atreu, Agamémnon e
Menelau, e jogado em uma prisdo. Egisto, sob ordem de Atreu, foi encarregado de matar
Tiestes, mas, esse, quando ia ser golpeado, reconheceu sua espada, roubada por Pelopia.
Egisto se recusa a matar seu pai e redireciona a espada, matando Atreu, pai de Agamémnon.
Esse, na versao de Norberto, perdoou Egisto pelo crime, mas fora assassinado, porque Egisto

temia vingancga, que Agamémnon ainda nutrisse rancor pela morte de seu pai:

CLITEMNESTRA:

[...]

Revolve dos Pelopidas a historia,

Que encontraras a origem de teus males
E tremeras de horror...

ELECTRA:

Sim, é verdade

Que de Pélops data o infortinio

De nossa infausta estirpe; eu ndo nego;
Porém tendo meu pai perdoado Egisto
A morte de seu pai, reinar devia

Entre os filhos de Atreu e Tiestes
Harmonia e amizade, se contigo
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Egisto o ndo matasse, receoso,

Que Agamémnon nutrisse inda rancores;
E dai nova fonte de desgragas.

(Silva, 1846, p. 3).

Clitemnestra nao deixa de reconhecer sua participagdo no assassinato de
Agamémnon ao afirmar que induziu Egisto ao crime: “A culpada fui eu... eu seduzi-o,/
Fascinei-o para o crime” (Silva, 1846, p. 17). Mas, ela diz ser outro o motivo, e também recai
na questdo conjugal, semelhante ao discurso da Clitemnestra grega:

CLITEMNESTRA:
Egisto o assassinou para vingar-me;
Pois que em Troia a Cassandra idolatrando,

Esqueceu-se de mim, de sua esposa.
(Silva, 1846, p. 3).

Nesta tragédia, hd um dado novo: segundo Clitemnestra, a traicdo do marido veio
4 tona a partir de um relato — “Ajax que o asseverou” (Silva, 1846, p. 3). Electra, por sua vez,
lembra a mae: “tu o acreditaste? Ele iludiu-te/ Para tomar vinganga de Agamémnon” (Silva,
1846, p. 3). Esta referéncia a Ajax é de tradigio homérica. Na guerra de Troia, depois de
Aquiles, Ajax era o melhor guerreiro. Quando Aquiles morre, os chefes da expedi¢do decidem
que as armas devem ir para as maos de outro herdi, ¢ ¢ Odisseu quem é beneficiado. Ajax,
sentindo-se ultrajado, trama vinganga: decide matar aqueles que defraudaram o seu prémio,
inclusive o rei Agamémnon. Mas, quando chega a tenda do Atrida, Atena intervém e faz com
que seu espirito fique obnubilado. Em meio a loucura, Ajax vai até os campos ¢ mata os
rebanhos do exército. Ao voltar a si, e para reparar sua desmedida, a Ajax ndo resta alternativa

sendo o suicidio.
3.2.3 O sonho fatidico e as honras futnebres

Em Esquilo, temendo as firias vingativas do marido, Clitemnestra ordena que as
mulheres cativas, o Coro da peca, realizem libacdes para o morto, pois tivera um sonho
terrivel. Tema recorrente na literatura grega desde a épica, o sonho, “ao lado das profecias e
dos pressagios, faz parte de um cédigo de sinais que transmitem do além a vontade dos deuses
ou do destino. E, portanto, uma mensagem sobre algo que vai afetar a vida dos homens,
coletiva ou individualmente, com a imposi¢ao de uma verdadeira fatalidade (Silva, 2022, p.
11). A Clitemnestra grega, na visao onirica, dera a luz uma serpente, que dos seus seios nutria
sangue. Norberto retoma o tema do sonho, e quem o relata, em pormenores, ¢ a propria

Clitemnestra, que, ao seguir rumo ao insondavel, se langa ao abismo:
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CLITEMNESTRA:

[...]

Em toda a parte espectros me perseguem!
Nem me ¢ dado gozar sequer um sono...
Visoes, sombras, fantasmas e quimeras
Em confuso tropel 14 se alevantam

Contra a misera de mim! Embalde busco
No sono me engolfar cerrando os olhos;
La d’entre a escuriddo me surge o sonho
Que me turba a razdo, me inquicta a alma!
Ha trés noites que em vao dormir anhele;
Sempre o mesmo objeto, ¢ as mesmas horas...
Sempre o sonho terrivel!

[.]

CLITEMNESTRA:

Sonhei que havia dado a luz um monstro...
E que indo amamentar, em vez de leite,
Dos peitos me extraiu [sangue]...

[.]

CLITEMNESTRA:

Sobressaltada

Acordei, e me ergui logo do leito,

E vi junto de mim, em pé, imovel,

Um fantasma, uma sombra, um feio espectro.
Oh! que horripilagdo!... Frios suores

Me banharam o corpo, € meus cabelos
Se ericaram de horror... Ele me olha,
Com som ¢ voz horrenda assim me fala:
“Vem, vem para o sepulcro!” Espavorida
Cai ao pé do leito, e ouvi ao longe

Este bradar: “Estou vingado”.

(Silva, 1846, p. 2-3).

Se em Coéforas (v. 526-550) a interpretagdo do sonho ¢ feita por Orestes, em
parceria com o Coro, em Clitemnestra, fica a cargo de Electra:
ELECTRA:
Esse monstro ndo ¢ sendo o filho
Que tem de derramar da mae o sangue
Para vingar o oprobrio e a injustiga...

Orestes!
(Silva, 1846, p. 3).

O Agamémnon brasileiro também ndo teve libagdes — “Nem as tltimas honras lhe
fizeram,/ Nem lhe voltaram lagrimas e trancas” (Silva, 1846, p. 4) —, e, para apaziguar os
manes do consorte, Clitemnestra ordena que a filha faca libagdes. Mas, diferentemente de
Coéforas — cujo titulo significa portadoras de libagdes, em referéncia ao Coro de mulheres
que celebram as honras finebres — Clitemnestra pouco traz sobre o tema. Electra faz a libacao

fora de cena, e s6 temos conhecimento a partir do relato de Orestes ao amigo, Pilades:
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ORESTES:

Eu creio, amigo,

Que ela ja veio hoje; pois bem viste
Essas virgens de rogagantes alvas
Coroadas de flores, e com palmas,
Fazendo libagdes, € em triste choro
Melancélicos cantos entoando.

Talvez que alguma delas fosse Electra.
(Silva, 1846, p. 6).

Ainda em relagdo a falta de um maior destaque sobre o tema da libacdo do
Agamémnon brasileiro, o texto de Norberto permite elucidar algumas hipoteses para tal
auséncia. Apresentarei a que mais se destaca. Antes, um primeiro ponto ¢ de se retomar: a
Clitemnestra grega ordena que se fagam as libagdes numa tentativa de aplacar a furia
vingativa do morto. Em Clitemnestra, ao deixar o tema em suspenso, o autor traz para o
primeiro plano a tematica do pavor que ronda Clitemnestra, como nessa cena em que a
personagem aparece sonhando e, na imagem onirica, ela vé Orestes, o filho que retorna para

vingar o assassinato do pai:

CLITEMNESTRA:
Orestes...

EGISTO:
Ela chama por seu filho,
E esse nome me assusta, me apavora!

CLITEMNESTRA:
Eu te peco... a teus pés...

EGISTO:

Suas palavras

Sdo enigmas p’ra mim: por mais que busque,
Nao me ¢ possivel interpretar-lhe o sonho.

[.]

EGISTO:
Que tormento
Sofre agora sua alma! Eu a desperto;

Nem ¢ repouso esse dormir de sonhos.
(Silva, 1846, p. 11).

Ademais, ¢ justamente a auséncia das libagdes nesta versao brasileira que
intensifica o conflito dramatico, com inclinagdo a tragicidade, pois a furia de Agamémnon,
por ndo ter sido aplacada, levard Clitemnestra a destrui¢do. Um exemplo ¢ a seguinte fala da
rainha de Micenas: “D’entre as cenas de horror, cenas de sangue,/ Se ergue o fatal espectro, a

sombra eterna!/ Ah! quando terdo fim minhas angtstias?” (Silva, 1846, p. 15).
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3.2.4 O reconhecimento e o tiranicidio

O Segundo Ato de Clitemnestra, que corresponde aos versos 1-1584 de Coéforas,
se passa diante do “timulo de Agamémnon, rodeado de outros esclarecidos pelo luar” (Silva,
1846, p. 5). Na Cena Primeira, Orestes sai horrorizado do timulo do pai e relata a Pilades ter
visto Agamémnon, que, na apari¢do, cobrava-lhe vinganca. Tal aparicao faz Orestes expandir

suas dores, encher-se de indignacao e 0dio, e a sentir sede de beber s6 sangue:

ORESTES:

[...] eu vi alcar-se

A pedra do sepulcro, e logo erguer-se

A mirrada cabeca. Seus cabelos

Envolvidos em sangue lhe cairam

Pelas palidas faces... Horroroso

O olhar em mim cravou... Que horror! O sangue,
Como gelo, coalhou-se-me nas veias.

Quis fugir, e as pernas me tremiam

Como hastes que o vento balanceia;

Quis falar, e senti a lingua presa,

E fiquei como estatua! Entdo ouvi-lhe

Estas exprobragdes, que de seus labios

Me vieram varar os seios d’alma:
“Agamémnon ¢ morto, e tu, seu filho,

Tens a sua espada, e Egisto vive ainda,
Ainda impera! Oh! ndo... vinganga, Orestes!”
E se sumiu, e o timulo fechou-se!

E eu jurei vinganga, e hei de vinga-lo.

(Silva, 1846, p. 5).

E diante do timulo de Agamémnon, ¢ a partir das mechas de cabelos, pegadas e
um tecido com cenas de caca que, em Esquilo, se d4 o reconhecimento de Orestes e Electra.
Isso ndo ocorre em Clitemnestra. Electra indaga quem sao os rapazes diante do timulo. Para
ndo serem descobertos, Pilades se antecipa, diz que sdo estrangeiros, de Creta, e que o amigo
perdeu o pai recentemente. Na sequéncia, na exposicao do relato, Orestes se nomeia:

ORESTES:
Ao ferro sucumbiu dos assassinos,
Que, ndo contentes com estrangula-lo
Como ledes famintos retalharam,
As entranhas e os membros lhe arrancaram;
E eu, seu filho, vingar ndo sei-lhe a morte,
E sua sombra, me seguindo sempre,
Parece me bradar: “Vinganga, Orestes’.
(Silva, 1846, p. 8).
Com o retorno de Orestes, resta saber, entdo, qual o plano de acdo: como aparecer

“perante Egisto,/ E sob qual pretexto?” (Silva, 1846, p. 9). E de se antecipar que o artificio da
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falsa morte de Orestes ndo foi utilizado por Norberto. Pilades até sugere tal estratagema,

apontando como sendo o melhor, mas Orestes diz ndo ser o melhor caminho:

ORESTES:

Esse carater

Nao nos convém tomar, que da mentira
Fica-nos mal a mascara.

(Silva, 1846, p. 9).

E de se acrescentar que o tema da falsa morte de Orestes nao estd de todo ausente
em Clitemnestra, mas aparece em outro contexto. Apos matar Agamémnon, Egisto faz
circular a noticia falsa de que Orestes fora imolado. Trata-se de um recurso utilizado pelo

regicida para aplacar a firia do povo, que bradava para que Orestes assumisse o trono:

ELECTRA:

[Egisto] Fez espalhar por Argos e Micenas
Que ao sair de Focida imolado

Havias sido [...]

Mas eu constante fui em desmenti-lo,

Antevendo em tudo isto um artificio.
(Silva, 1846, p. 9).

Ja que o tema da falsa morte ficou em suspenso, a0 menos como esta estabelecido

na tradi¢do, Orestes sugere outro, € em comparagao a narrativa mitica, recai no inusitado:

ORESTES:
Clitemnestra
Nao podera, Electra, auxiliar-nos?

ELECTRA:

Clitemnestra?... Se as tuas esperangas
Nela s tens, desiste ja da empresa.
Nao vé, ndo ouve, ndo atende, € entanto
De Agamémnon a sombra lhe aparece
Como a bradar eterno da vinganga,

E ela, desfeita em prantos e temores,
Manda fazer, para apagar-lhe as iras,
Preces e libagdes sobre o timulo,

E dos bragos do vil jamais se aparta.
ORESTES:

Oh! que mulher! Que mae!

(Silva, 1846, p. 9).

Desde o inicio, Orestes regressa para vingar o pai — “eu lhe jurei vinganga e hei
de vinga-lo” (Silva, 1846, p. 5) —, e ao sugerir o auxilio de sua mae, fica evidente que ele
desconhece a participagao de Clitemnestra no assassinato de Agamémnon. Mais: a vinganca
recai exclusivamente sobre Egisto, embora Clitemnestra seja apontada pelos filhos como

participe no crime. Na Cena V do Segundo Ato, que dialoga com uma fala do Orestes
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esquiliano (Coéforas, v. 246-263), quando o filho de Agamémnon faz o juramento ao morto, ¢

exclusivamente contra Egisto que ele se volta, contra o tirano que lhe usurpou o trono.

ORESTES:

O numes de meu pai! Deuses da Grécia,
Testemunhas do oprébrio de Micenas,

Que vés privados de seus pais os filhos,

E entregues ao dragdo do despotismo

Que os devora ¢ os proscreve a seu bom grado!
Se surdos vos mostrais e indiferentes

A familia do heréi que outrora honrou-vos,
Quem vos ofertard mais sacrificios?

De todo aniquilada a raga d’aguia,

Dareis mais aos mortais propicio augurio?
E a familia dos Atridas extinta,

Nao se extinguira do altar o fogo?

Dai-nos pois protecdo, dai-nos arrimo!
Sacrossantas reliquias venerandas

Dessas falanges que envolvidas virdo

Em chamas, sangue ¢ fumo, a fausta Troia
Encostar-se no chio, tornar-se cinzas,
Erguei-vos, vinde a mim, e ao nosso esfor¢o
Banqueteara por terra a tirania!

Algozes de Micenas e Argos,

Prediletos infames do tirano,

Vinde medir comigo vossas forgas,

E a dextra derrubar que empunha o raio!

O sombra de Agamémnon ilustre e grande!
Eu te darei a vitima que pedes.

(Silva, 1846, p. 10).

Apoiado por Electra, Orestes, ao ficar frente a frente com a mae, até chega a

investir contra ela, mas recua horrorizado, e termina por abragé-la:

CLITEMNESTRA:

Vinde

A mim, dai-me o castigo de meus crimes!
Eis meu peito! Feri minhas entranhas!

A vida me arrancai, que a vossos golpes
Primeira cairei feita pedacos

Antes que morra Egisto!

ORESTES, investindo para Clitemnestra.
Sim, pois morre,
E com a vida...

ELECTRA:

O céus! Atende, Orestes!

(Arremessando-se entre Orestes e Clitemnestra.)
Clitemnestra!

ORESTES, recuando.
Que horror!
(Imovel como estupefato, deixa, como horrorizado, cair a espada e o escudo.)

[.]
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CLITEMNESTRA, querendo abragad-lo.
Orestes!

ORESTES, abrac¢ando-o.
Clitemnestra!
(Silva, 1846, p. 16).

Com as modificacdes da trama tragica grega, ndo ¢ de se estranhar a construcao
do temperamento de Clitemnestra em relagdo aos filhos. A rainha de Micenas até chega a
sugerir que Egisto faga uma reconciliagdo com Orestes. Mas sendo uma familia maldita que
carrega um miasma, Egisto ndo vé qualquer saida: “enquanto existir de Atreu um filho,/ Nao
podera jamais viver tranquilo/ Um filho de Tiestes” (Silva, 1846, p. 15). Em relagdo a Electra,
Clitemnestra condena a filha por afrontar Egisto, mas quer poupa-la da condi¢ao de escrava,
sugerindo a unido com Aleto, para al¢a-la “ao trono,/ Aonde um dia imperes, rodeada/ Do
prestigio real” (Silva, 1846, p. 7). Quando Electra recusa a mao do pretendente e o trono, que
por direito pertence ao irmao, Clitemnestra se volta violentamente contra ela: “Insensivel serei
para teus rogos,/ Inclemente serei para teus prantos” (Silva, 1846, p. 7).
Se a Electra grega ¢ inflexivel, que com suas palavras de 6dio dé forcas para que

Orestes mate Clitemnestra, a Electra brasileira ndo segue o mesmo padrdo. Semelhante a
Orestes, ela avanga contra a mde, mas, em seguida, recua, desculpando-se pelas férreas
palavras que lancgara:

ELECTRA:

Porém que vejo?

Tu solugas e choras! Ah! ndo chores!

Desatinadamente discorria...

Sim, tu és minha mae, Clitemnestra,

E eu te pego perdao se assim falando

Te flagelo e te agravo... Ah! me desculpa,

Que deixei-me levar por minhas iras...
(Silva, 1846, p. 4).

Nesse ponto, concordamos com Adét (1844, p. 363), ao afirmar que a “vinganca,
essa paixdo imensa e poderosa, ¢ o assunto principal, unico até [de Clitemnestra]”, mas que
“o amor de Electra no fim resfria a a¢do, a divide, e tira a energia desse carater forte e
inflexivel”. Para Adét (1844, p. 363), o “poeta brasileiro julgou que ndo devia conceber o
carater de Electra da mesma maneira que os trés poetas gregos, € alguns modernos que os
imitaram, e assim o enfraqueceu: a vinganga ¢ tudo quanto deve e pode entrar na alma de
Electra”. Ainda segundo o autor mencionado, Norberto “aproveitou de Esquilo, e felicitamo-
lo, o sonho de Clitemnestra; enquanto ao desfecho, que ¢ tirado de Alfieri, ndo lhe
tributaremos os mesmos elogios; ¢ para nés muito acima o tragico sublime e simples do

desfecho da composi¢do de Sofocles™ (Adét, 1844, p. 363).
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3.2.5 O matricidio

Como ja antecipamos, Orestes retorna a Micenas para vingar-se exclusivamente
de Egisto, o que recai no plano politico, pois seu foco ¢ restabelecer o trono que lhe fora
usurpado; ¢ o que diz Electra, ao saber que Egisto ndo mais vive: “Sobre vossas cabecas, que
no trono/ Dos Atridas impera o grande Orestes” (Silva, 1846, p. 19). E também Orestes, ao
cometer o assassinato: “Salvei a patria e restaurei o trono/ Que infame regicida me roubara”
(Silva, 1846, p. 20). Sem comprometer o enredo, Clitemnestra poderia terminar no Quarto
Ato, mantendo coeréncia do enredo: a vinganga e o restabelecimento do trono.

ORESTES, embu¢ado em seu manto, caminhando vagarosamente, todo trémulo,
traz na mdo o punhal tinto de sangue e gotejando, e a mdo dobrada sobre o peito;

para, ergue a mdo, e olhando terrivelmente para o punhal, exclama com voz
cavernosa a tempo que fuzila:

Agamémnon, estas vingado!

(Deixa cair a mdo e respira com satisfa¢do, ouve-se o estampido horrivel do trovao,
e o pano desce lentamente.) (Silva, 1846, p. 19).

Mas Clitemnestra ndo termina neste ponto, o autor quis mais; deu sequéncia a sua
reescrita, criando um Quinto Ato. Nesse ponto € aos nossos propositos, importa-nos a Cena V.
Apos cometer o tiranicidio, Orestes pergunta a Pilades se ele viu Clitemnestra, que no Ato
anterior ficara as portas do jardim. O amigo, entdo, diz que a viu “Entre o tropel de mortos e
feridos™ (Silva, 1846, p. 20). Ora, Egisto estd morto, e também Clitemnestra. Joaquim
Norberto respeita as convengdes da arte tragica grega, pois o ato homicida ¢ perpetrado fora
de cena, isto ¢, longe dos olhos do publico. Se na tragédia grega ¢ fun¢ao do Mensageiro
“narrar” os pormenores ocorridos fora de cena, e ja que o autor brasileiro ndo se utilizou desse
personagem, coube a Pilades tal fungao.
Apds Orestes descobrir-se assassino de sua propria mae, o carater inusitado
prossegue: “E quem foi que assassinou-a?/ Fala, quero vingar a sua morte” (Silva, 1846, p.
20). Semelhante a Edipo, este Orestes quer saber quem ¢ o assassino, o que recai na ironia
tragica. Ele ¢ pego pela palavra, pois Orestes desconhece o fato de ser ele o assassino:
PILADES:
Meu Orestes,
No furor da peleja, quando o peito
De Egisto apunhalavas... cega de ira...
Uma mulher... ante ele se langando...
Com o ferro transpassaste ambos os peitos!

Clitemnestra...
(Silva, 1846, p. 21).
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O tema do matricidio € construido distintamente nos trés tragediégrafosgo, e na
Electra de Sofocles ¢ apenas dever religioso: ao matar Clitemnestra, Orestes diz que “As
coisas do palacio/ vao bem, se Apolo bem profetizou” (v. 1424-1425). Na Electra de
Euripides ¢ apenas crime, mas Orestes toma como dever religioso: “como matar a que me
criou e gerou?”*! (v. 969), indaga o filho de Agamémnon, que vé “muita insciéncia” (v. 971)
no vaticinio de Apolo, mas decide pelo assassinato da mae: “Se aos deuses apraz/ seja” (v.
986-987). Em Coéforas, por sua vez, ¢ simultaneamente crime e dever religioso. No momento
em que ergue o punhal contra Clitemnestra, Orestes recua — “Pilades, o que fazer? Temo
matar a mae” (v. 899) — e o amigo o lembra do vaticinio de Apolo e dos fiéis juramentos
realizados diante do timulo de Agamémnon: “Onde no porvir os vaticinios de Loxias/ dados
em Delfos e os fiéis juramentos?/ Tem por hostis a todos mas nao aos Deuses” (v. 900-902).

No mito de Electra, o desejo de vinganca recai ndao s6 no querer humano — de
Orestes e, principalmente, de Electra — mas também no querer divino, representado por Zeus,
por Apolo e pelas Erinias. O autor de Clitemnestra acrescenta ao enredo tragico novidades, e
o tema do matricidio, se comparado a tradi¢dao, ¢ disparatado — seja porque ele intentou
inovar, criando uma peripécia, fazendo Orestes matar Clitemnestra por engano,
surpreendendo o publico e o leitor, seja porque quis adaptar o tema ao gosto da época, ao
teatro romantico.

O fato de o tema do matricidio, tal qual como aparece na conhecida narrativa
mitica grega, ter ficado em suspenso, foi observado por Adét (1844, p. 363), ao afirmar que
“seria mais classico, mais cheio de terror, mais histérico que Orestes, para vingar a morte de

seu pai, que o chama do timulo, matasse a mae por sua propria vontade, e nio por acaso”.

3.2.6 O destino e o tragico

Toda vez em que se procura uma definicdo para o género tragédia, ¢

imprescindivel regressar a Poética de Aristoteles:

% De acordo com Aratjo (2014, p. 16), “Se Esquilo afirma a ordem da justica divina que imprime a Orestes uma
expiacdo de seu crime, em Euripides predomina a responsabilidade do homem por sua propria acdo. Desse
modo, a distingdo entre os dois se estabelece no plano que distingue o divino do humano. Em Esquilo, hd uma
comunhdo entre deus e homem que permite um estreitamento dos valores éticos e religiosos. Em Euripides, essa
ideia enfraquece. O homem, assumindo controle por seus atos, distancia-se da divindade. Para Sofocles, a
experiéncia do divino em relagio ao humano nio ¢ de consondncia como faz Esquilo, tampouco de
distanciamento & maneira de Euripides. Para ele, o her6i adverte uma discrepancia entre si mesmo e as forgas
atuantes no mundo, € o seu conhecimento ndo € suficiente para que haja um completo desligamento dos deuses™.
81 Todas as citagdes de Electra, de Euripides, sdo traducdes de Jaa Torrano.

%2 Neste ponto, nido se pode deixar em suspenso as aproximacdes de Clitemnestra com a Electra (1799), de
Francisco Dias, pois nessa peca o tema do matricidio também ocorre de modo involuntario.
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E pois a tragédia a mimese de uma agio de carater elevado, completa e de certa
extensdo, em linguagem ornamentada, com cada uma das espécies de ornamento
distintamente distribuidas em suas partes; mimese que se efetua por meio de agdes
dramatizadas e nao por meio de uma narragdo, e que, em funcao da compaixao e do
pavor, realiza a catarse de tais emogoes (Aristoteles, Poética, 1449b 24-28).

Mas, em relagdo a esséncia do fendomeno tragico, como diz Bornheim (2007),
Aristoteles silencia. Segundo Lesky (2015, p. 27), “os gregos criaram a grande arte tragica e,
com isso, realizaram uma das maiores faganhas no campo do espirito, mas ndo desenvolveram
nenhuma teoria do trdgico que tentasse ir além da plasmagdo deste no drama e chegasse a
envolver o mundo como um todo” (Lesky, 2015, p. 27). Nessa esteira, na “Introdu¢ao” de seu
Ensaio sobre o tragico, Szondi (2004, p. 230) ndo deixa de afirmar que “Desde Aristoteles ha
uma poética da tragédia; apenas desde Schelling, uma filosofia do tragico. Sendo um
ensinamento acerca da criagdo poética, o escrito de Aristoteles pretende determinar os
elementos da arte tragica; seu objeto ¢ a tragédia, ndo a ideia de tragédia”. Na décima das
Cartas filosoficas sobre o dogmatismo e criticismo, Schelling situa o tragico no campo das
antinomias radicais, ao afirmar que a tragédia mostra embate entre a liberdade

(subjetivo/herdi) e a necessidade (objetivo/destino):

Muitas vezes se perguntou como a razao grega podia suportar as contradigdes de sua
tragédia. Um mortal, destinado pela fatalidade a ser um criminoso, lutando ele
mesmo contra a fatalidade e, contudo, terrivelmente castigado pelo crime que era
obra do destino! O fundamento dessa contradigdo, aquilo que a tornava suportavel,
estava em um nivel mais profundo do que onde o procuraram, estava no conflito
entre a liberdade humana e a poténcia do mundo objetivo, no qual o mortal, se
aquela poténcia ¢ uma poténcia superior (um fatum), tinha necessariamente de ser
derrotado, e, contudo, porque ndo foi derrotado sem /uta, tinha de ser punido por sua
propria derrota. Que criminoso, que apenas sucumbiu a poténcia superior do destino,
fosse punido, era um reconhecimento da liberdade humana, uma honra que se
prestava a liberdade. A tragédia grega honrava a liberdade humana, fazendo com
que o seu heroi /utasse contra a poténcia superior do destino: para nao ultrapassar os
limites da arte, tinha de fazé-lo sucumbir, mas, para reparar também essa
humilhagdo imposta pela arte a liberdade, tinha de fazé-lo expiar — mesmo que pelo
crime cometido pelo destino (Schelling apud Szondi, 2004, p. 29).

Essa premissa ¢ retomada pelo filésofo alemdo em sua Filosofia da Arte, ao
sustentar que o essencial na tragédia nada mais ¢ do que o conflito “entre a liberdade no
sujeito e a necessidade, como necessidade objetiva, o qual o conflito ndo se encerra com um
ou outra sucumbindo, mas com ambas aparecendo em plena indiferenca, ao mesmo tempo
como vencedoras e vencidas” (Schelling, 2010, p. 316). Mais adiante, o autor afirma:

Foi demonstrado que um verdadeiro conflito entre liberdade e necessidade s6 pode
ocorrer naquele caso indicado em que o culpado se torna criminoso pelo destino.
Mas que o culpado, que apenas sucumbiu a supremacia do destino, seja no entanto
castigado, era necessario para mostrar o triunfo da liberdade, era reconhecimento da

liberdade, honra que lhe cabia. O heroi tinha de lutar contra a fatalidade, sendo de
modo algum haveria conflito, exteriorizacdo da liberdade; ele tinha de sucumbir
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aquilo que esta sujeito a necessidade, mas para ndo deixar a necessidade vencer sem
ao mesmo tempo a vencer de novo, o herdi tinha também de expiar voluntariamente
a culpa — infligida pelo destino. O maior pensamento e a maior vitoria da liberdade ¢
suportar voluntariamente também o castigo por um crime inevitavel, para assim, na
perda de sua propria liberdade, demonstrar essa mesma liberdade e sucumbir,
porém, com uma declaragdo de sua vontade livre (Schelling, 2010, p. 318-319).

Embora se manifeste em diversos géneros da arte, ou até mesmo no proprio
sentido existencial, ¢ na tragédia que melhor se pode verificar o tragico, pois “a esséncia do
tragico (se existe uma) so se descobre por meio de uma poesia, de uma representagao, de uma
criacdo de personagem; em suma, o tragico ¢ primeiro mostrado em obras tragicas, operando
por hero6is que existem plenamente no imaginario” (Ricoeur apud Pavis, 2015, p. 416). Esta
tese também ¢ defendida por Schelling (2010, p. 313-314), ao afirmar que o conflito tragico
tem “necessariamente de aparecer simbolicamente na arte” e “exposta por individuos”, no
espaco da cena teatral, ou seja, por meio da representagao do imaginario.

De fato, “um elemento basico para que se possa verificar o trdgico ¢ que seja
vivido por alguém, que exista um homem tragico” (Bornheim, 2007, p. 73). Mas, o tragico
ndo se manifesta apenas do ponto de vista subjetivo, do herdi; ha outro pressuposto, o qual €
“até mesmo mais radical que o homem, porque se refere aquela realidade que permite o
proprio advento do heroi tragico. Este outro elemento fundamental ¢ o sentido da ordem
dentro da qual se inscreve o herdi tragico” (Bornheim, 2007, p. 73), que pode ser, por
exemplo, a justica divina ou o destino. E a partir da bipolaridade que se da a vivéncia tragica.
Estar em situagdo tragica remete aqueles dois pressupostos, “e a partir da polaridade da
situagdo faz-se possivel o conflito” (Bornheim, 2007, p. 74), o qual ¢ desencadeado pela agdo
tragica. Esta, por sua vez, surge quando aqueles dois polos, imediatamente entram em
conflito. “O conflito se compreende [...] como suspenso na tensdo dos dois polos. Deve-se
mesmo afirmar que todo tragico reside nesse estar suspenso na tensdo entre os dois
pressupostos fundamentais” (Bornheim, 2007, p. 74).

Ao falar sobre a agdo tragica, Vernant (2014) tece as seguintes consideragdes:

Para que haja agdo tragica, ¢ preciso que se tenha formado a nogdo de uma natureza
humana que tem seus caracteres proprios € que, em consequéncia, os planos humano
e divino sejam bastante distintos para oporem-se; mas ¢ preciso que nao deixem de
aparecer como inseparaveis. O sentido tragico da responsabilidade surge quando a
acdo humana dé lugar ao debate interior do sujeito, a intencdo, a premeditagdo, mas
ndo adquiriu consisténcia e autonomia suficiente para bastar-se integralmente a si
mesma. O dominio proprio da tragédia situa-se nessa zona fronteiriga onde os atos
humanos vém articular-se com as poténcias divinas, onde eles assumem seu

verdadeiro sentido, ignorado do agente, integrando-se numa ordem que ultrapassa o
homem e a ele escapa (Vernant, 2014, p. 23).
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Na confluéncia entre o transcendental e o imanente, ergue-se o heroi tragico, que,
ao ultrapassar o métron, desvencilhando-se das leis estabelecidas pelos deuses, comente uma
hybris terrivel. No fragmento 94, Heraclito (apud Bornheim, 2007, p. 26) diz que “o sol ndo
pode ultrapassar as suas medidas, e se o fizer as Flrias o perseguirdo até que a justica se
restabeleca”. Esta instdncia intransponivel ¢ para mostrar que as relagdes humanas estdo
permeadas de conflitos inevitaveis. Conforme destaca Brandao (1984, p. 18),

[...] se o homem ultrapassa o métron, a medida “humana” de cada um, comete de
imediato uma hybris, a violéncia feita a si proprio e a divindade. A hybris fatalmente
gera a némesis, a justiga distributiva e, por consequéncia, a punig¢do pela injustica
praticada: ¢ o ciime divino, pois que o mortal em Aybris, apos ultrapassar o métron,
¢ de certa forma um competidor, um émulo dos deuses. O castigo ¢ imediato: dte, a

cegueira da razdo, se apossa do pobre mortal. Tudo o que este fizer, fa-lo-4 em
direcao ao abismo final, a queda fatal nos bracos da Moira.

Mesmo com as alteragcdes na narrativa mitica, € possivel encontrar aspectos do
tragico em Clitemnestra, pois nela também estdo presentes aqueles dois pressupostos
fundamentais e possibilitadores do tragico: o imanente (her6éi) e o transcendental
(divino/destino). Em Clitemnestra, por mais que Orestes cometa o matricidio
involuntariamente, os destinos fatidicos das personagens ndo deixam de -efetuar-se,
inexoravelmente. Também ao lado de Orestes esta a justi¢a divina:

QRESTES:
E chegado
O momento de consultar se os deuses

Me sdo ou ndo propicios.
(Silva, 1846, p. 6).

Em outra passagem, diz Electra:

ELECTRA:

Justos os deuses

Foram para conosco, que atendiveis
Julgaram nossas suplicas e rogos.
(Silva, 1846, p. 19).

Na Cena V do Primeiro Ato, quando Electra cobra vinganga pela morte de seu pai,
e quando ela enfrenta a mae, lembrando-a de seu crime, Clitemnestra afirma:

CLITEMNESTRA:
Por seus labios

Falam-me os proprios deuses e Agamémnon.
(Silva, 1846, p. 4).

Egisto, antes de sucumbir, antevé seu destino fatidico, cuja ruina € certa:
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EGISTO:

A lua, que brilhava em céu de estrela
Entre nuvens e trevas ocultou-se,

E o horizonte tornou-se escuro e opaco,
Vaticinio de nossa desventura.

(Silva, 1846, p. 15).

No palco tragico de Clitemnestra mata-se e também se ¢ morto, ¢ o desfecho
dessa tragédia pode ser lido a luz da interpretacdo de Lesky (2015), quando o autor trata do
“conflito tragico cerrado” e da “situagdo tragica”. Enquanto que no conflito tragico cerrado
“nao ha saida [ao herdi] e ao término encontra-se a destruicdo”, na situagdo tragica “ha as
forcas contrérias, que se levantam para lutar umas contra as outras, h4 o homem, que nao
conhece saida da necessidade do conflito e vé sua existéncia abandonada a destrui¢cao”
(Lesky, 2015, p. 38). Em Coéforas, enquanto que o destino de Clitemnestra se da a partir do
conflito tragico cerrado, em que ndo se tem alternativa a ndo ser o seu aniquilamento, Orestes
aparece enredado em uma situagdo tragica, a qual o leva a loucura. Por isso, Lesky (2015, p.
39) afirma que “O conflito em que esta envolvido Orestes ¢ inimaginavelmente horrivel, mas
o conflito ndo ¢ cerradamente tragico, pois admite reconciliacao, a liberdade das poténcias
combatentes e, nessa reconciliagdo, a liberdade da dor e do sofrimento”.

Em Norberto, o fim tragico de Clitemenstra também resvala em um conflito
tragico cerrado: também nao lhe resta outra saida a ndo ser seu aniquilamento. Seu crime, ao
pactuar com o assassinato de Agamémnon, requer reparacdo, pois a justica precisa ser
restabelecida. Em relagdo ao personagem Orestes, também aparece em uma situagdo tragica,
cujo fim ¢ a loucura. Sangue consanguineo derramado requer sangue como paga. Os mortos
regressam — “Oh! parricida! As furias te persigam!” (Silva, 1846, p. 22), diz o séquito de

Clitemnestra ao filho — e Orestes presencia as invisiveis Erinias:

ORESTES:

Morta! morta! e por mim, quem deu-me a vida!

E seus labios pra sempre se fecharam

Troando sobre mim tdo fero anatema:

“Oh! parricida... as furias te persigam!”

(As damas conduzem o cadaver de Clitemnestra para fora da cena; Orestes,
arrebatado em furor, persegue sem ver o que se passa ante Si.)
Parricida! Que infidmia! Paricida!

Oh! nada mais me resta! Oh! perdi tudo!

Com o selo do oprébrio subo ao trono,

E a sua maldigdo sera comigo

Para sempre, pra sempre, sempre, sempre!

Oh! se ela pudesse inda falar-me,

Dizer-me tdo somente: “Eu te perddo!”

Porém como? Esta morta! assassinei-a!

Oh! que tropel de furias 14 diviso!

Ja correm para mim, ja me rodeiam!

Horrores sobre horrores me circundam!
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Nao, ndo ¢ ilusdo... é ela... é ela...

Que, irados olhos para mim volvendo,
Descerra os labios e iracunda exclama:
“Oh! parricida! As furias te persigam!”
(Silva, 1846, p. 22).

As Erinias sdo divindades punitivas que nasceram do sangue que caiu sobre a
Terra, quando Cronos mutilou o testiculo de Urano. Conforme destaca Brandao (2008, p.
353), as Erinias se apresentam “como verdadeiros monstros alados, com os cabelos
entremeados de serpentes, com chicotes e tochas acesas nas maos, prontas para castigar na
terra e nos infernos, sua residéncia habitual, os infratores de determinados preceitos morais”.
O autor acrescenta, ainda, que, de inicio, elas eram as guardids da ordem e da natureza das
coisas, “no sentido fisico e moral, o que as levava a punir todos que ultrapassassem seus
direitos em prejuizo dos outros, tanto entre os deuses quanto entre os homens. Tornaram-se
depois especificamente as vingadoras do crime, em particular do sangue parental derramado”
(Brandao, 2008, p. 353). Por fim, vale acrescentar que a fungdo dessas terriveis divindades
ndo ¢ apenas a de castigar um “homicidio parental voluntario ou involuntirio, mas o
homicidio em si, porquanto o assassinio ¢ um piocpo (miasma), um miasma, uma terrivel
mancha religiosa que pde em perigo todo o grupo social em cujo seio € praticado” (Brandao,
2008, p. 353).

Mesmo com a auséncia de estudo da critica especializada no século XIX, vazio
que perpassou o século XX e adentrou o século XXI, é preciso considerar a inovagdo de
Clitemnestra aos Estudos de Recepgao dos Classicos no Brasil, pois ¢ a primeira vez que um
autor brasileiro revisita um mito tragico grego. Ou, ainda, ¢ a primeira vez que Electra,
Orestes e Clitemnestra estdo presentes na dramaturgia brasileira. Na contramdo da
dramaturgia do Romantismo brasileiro, que valorizava os aspectos nacionalistas, Norberto

procura na antiguidade cldssica os motivos para a sua criagdo dramatica.
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4 ELECTRA NO CIRCO (1944), DE HERMILO BORBA FILHO

“Levem-me destas salas coloniais, espacosas e brancas,
Onde os espiritos do mal confabulam atrds das cortinas,
Sendo me despencarei das cortinas, me enforcarei como
[meu tio”.
(Murilo Mendes, “A casa dos Atridas).

No quadro geral, as dramaturgias das décadas de 1940 e 1950 figuram no cenario
nacional de forma grandiosa e inovadora, antes porque apresentam diversas transformacgdes e
renovagdes. E nesse periodo que se situa, por exemplo, Vestido de noiva (1943), peca que
Magaldi (1997, p. 217) localiza como sendo a “lufada renovadora” — o marco da moderna
dramaturgia brasileira. A partir de 1940, varios foram os autores que retomaram e
ultrapassaram os empreendimentos pioneiros realizados por Alvaro Moreyra (1888-1964),
Flavio de Carvalho (1899-1973) e Renato Viana (1894-1953) de tentar modernizar a cena
brasileira nas primeiras décadas do século XX, a exemplo de Nelson Rodrigues (1912-1980),
Jorge Andrade (1922-1984), Hermilo Borba Filho (1917-1976) e Ariano Suassuna (1927-
2014), dentre outros. A producao desses autores “legou ao repertdrio nacional textos que, em
poucas décadas, atingiram o estatuto de classicos” (Guzik, 2013, p. 117).

Por mais que tenham surgido novas experiéncias de variados quilates e propdsitos,
depreende-se que, no conjunto, “essa producdo formou um arco que se estendeu do drama
psicoldégico ao teatro social, da tematica regional a urbana, da pesquisa de linguagem a
retomada de modelos neoclassicos” (Guzik, 2013, p. 117). A dramaturgia dessa nova geragao
apresenta um rompimento, pois ambiciona questdes que vao além dos temas e das formas
fixas da comédia de costumes, do teatro de revista e do teatro de sessoes, géneros

predominantes no século XIX e inicio do século XX.

E evidente que tais realizagdes estavam em descompasso com a renovagio cénica
empreendida por diretores como André Antoine, Constantin Stanislavski, Gordon
Craig e Jacques Copeau, dentre outros, e, provavelmente, esse foi um dos motivos
pelos quais os criticos teatrais daquele periodo avaliaram negativamente essas
iniciativas artisticas porque, embora obtivessem grande sucesso de publico, elas ndo
foram capazes de estabelecer sintonias com os principios de modernidade e
modernizacdo — identificados nos textos pela estrutura dramdtica e pelos temas
abordados, enquanto que, do ponto de vista cé€nico, o trabalho do diretor e a
dimensdo narrativa da iluminagdo tornaram-se elementos essenciais da modernidade
—, principios que, naquele momento, marcaram as sociedades europeias e norte-
americana (Guinsburg; Patriota, 2012, p. 91-92).

Ainda sobre a producdo teatral do inicio do século XX, Fernandes (2013) destaca

que o sistema teatral deu continuidade ao modo de producdo do século anterior, centrando-se
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na figura do primeiro-ator que, geralmente, era o dono da companhia. Era de se esperar que a
velha tipologia dramdtica de encenacdo e de interpretacdo levasse a limitagdes no campo da
escrita dramatica, seja no nivel tematico, seja no nivel estético-formal. Nesse periodo, era
extremamente comum encomendarem pecas, as quais destinavam-se ao lancamento e ao
estrelismo do primeiro-ator. A galeria de enredo e tipos de personagens fixos limitava o
avanco tematico. Ademais, “a pesada carga de espetaculos semanais — de segunda a segunda,
com matinés e sessoes corridas — desembocou na acomodagdo € na recusa em testarem-se
novas experiéncias” (Fernandes, 2013, p. 43).

A Semana de Arte Moderna realizada em Sao Paulo, em 1922, ficou sendo, para a
critica, o divisor de dguas da producdo artistica brasileira, pois separa, dentre outros aspectos,
o passado e o academicismo do novo espirito que ingressou no Brasil na contemporaneidade.
De fato, as vanguardas europeias das duas primeiras décadas do século XX incorporaram
significativas contribuicdes a arte brasileira. O teatro, no entanto, ndo sentiu 0 Sopro
renovador, permaneceu a margem. As tentativas de modernizar a cena teatral brasileira,
naqueles anos, “ndo lograram modificar esse panorama, oferecido pelo profissionalismo. O
palco brasileiro marginalizava-se, entao, em face do movimento renovador do teatro europeu,
registrado desde fins do século XIX trazendo para o primeiro plano a figura do encenador”
(Magaldi, 2006, p. 77). A sintonia deveria estar alinhada, também, aos outros segmentos da
arte teatral: dramaturgia, cenografia, iluminacao, intérpretes, etc.

O fato € que, a partir do final da década de 1930, o cenario teatral, mesmo que a
passos lentos, comega a passar por transformagio, encaminhando-se rumo a modernidade. A
medida que o espetaculo adquire expressdes inovadoras, inscrevendo o Brasil no territdrio da
modernidade teatral, a escrita dramatica, em igual propor¢do, inova e amplia, dentre outros
aspectos, o leque tematico. Assim, podemos encontrar, por exemplo, uma quantidade
significativa de dramas com temas miticos — € aqui me refiro ao de tema tragico — nunca antes
ocorrida no Brasil, a0 menos na mesma propor¢ao e anterior as produgdes da década de 1940.

Hermilo Borba Filho™, dramaturgo a que nos dedicaremos no presente capitulo,
foi um autor que encontrou na cultura popular nordestina o substrato para a sua criagdo

dramaética. A cultura popular perpassa nao apenas em sua obra, mas também toda a visao de

¥ Dentre suas obras, destacam-se: A felicidade, Parentes da ocasido, O presidente da repiiblica, Circulo
encantado, Vidas cruzadas, Jodo sem terra, O vento do mundo, Cabra cabriola, A barca de ouro, Os bailarinos,
Trés cavalheiros a rigor, As moscas, O bom samaritano, Electra no circo, O cabo fanfarrdo, Donzela Joana,
Sobrados e mocambos, dentre outras. Na prosa, entre romances, novelas e contos, escreveu Os Caminhos da
soliddo, Sol das almas, Margem das lembrancas. Um Cavalheiro da Segunda Decadéncia — I, A porteira do
mundo. Um Cavalheiro da Segunda Decadéncia — II, O cavalo da noite. Um Cavalheiro da Segunda Decadéncia
— 1II, Deus no pasto. Um Cavalheiro da Segunda Decadéncia — 1V, Aga, O general esta pintando, Sete dias a
cavalo, As meninas do sobrado, As pernas daquela moga, Historia de um Tatueté, Os Ambulantes de Deus.
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mundo e formagdo de Borba Filho. Por outro lado, o autor procurou atrelar o universal e o
particular, o classico e o moderno, uma vez que algumas de suas pecas t€ém como assunto os
temas da antiguidade classica, a exemplo de Electra no circo (1944), tragédia que retoma o

mito da maldita familia dos Atridas e que sera analisada no presente capitulo.
4.1 Hermilo Borba Filho e a Cultura Popular Nordestina

Dramaturgo, ator, encenador, ensaista, critico, professor universitario e amante da
Cultura Popular Nordestina, Hermilo Borba Filho nasceu em 1917, em Engenho Verde,
municipio de Palmares, em Pernambuco, e faleceu em Recife, em 1976; na ocasido, o autor
preparava sua tese de doutorado intitulada “Espetaculos Populares Nordestinos e o Teatro
Brasileiro”. Embora tenha se formado em Ciéncias Juridicas e Sociais pela Faculdade de
Direito do Recife, em 1950, nunca exerceu a profissdo de advogado. Na Faculdade de Recife,
atual Universidade Federal de Pernambuco (UFPE), fundou, em 1958 o curso de Teatro de
Belas Artes de Pernambuco, no qual também exerceu a func¢ao de docente.

Ao longo da carreira, além de ator e autor, Borba Filho trabalhou em diversas
institui¢des culturais, tais como: Servigo Nacional de Teatro (SNT), Secretaria de Educacao e
Cultura de Sao Paulo, Secretaria de Educagao e Cultura de Pernambuco, Escolinha de Arte do
Recife e Centro Cultural Luiz Freire. Além disso, ele integrou diversos grupos teatrais em
Recife: Grupo Gente Nossa (GGN / 1939); Teatro de Amadores de Pernambuco (TAP / 1942-
1945); Teatro do Estudante de Pernambuco (TEP / 1945-1952); Teatro Arena do Recife (1960-
1964); Teatro Popular do Nordeste (TPN / 1960-1976).

Durante toda sua vida, Borba Filho se dedicou a arte da cena, seja escrevendo
textos dramaticos, seja obras tedricas sobre a arte da representacdo, a exemplo de Teoria e
Pratica do Teatro (1960), Didlogo do Encenador (1964), Espetaculos Populares do Nordeste
(1966), Fisionomia e Espirito do Mamulengo (1966), Apresenta¢do do Bumba-meu-boi
(1967), Historia do Espetaculo (1968). Atento as dramaturgias e as teorias do teatro ocidental,
Borba Filho “se apropria delas aplicando-as nas manifestacdes teatrais do Nordeste” (Ferreira,
2021, p. 22-23).

No campo da dramaturgia, a tragédia Electra no circo, cujo titulo ja € sugestivo, ¢
um exemplo singular, pois o demasiado conhecido mito dos Atridas ¢ “transportado” para um
picadeiro circense do nordeste brasileiro. A mencionada tragédia brasileira, além de dialogar
com a Electra de Séfocles e com a Oresteia de Esquilo, dialoga com diversas obras

consagradas do drama moderno, sobretudo Seis personagens a procura de um autor (1921) de
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Luigi Pirandello (1867-1936), O sonho (1901) de August Strindberg (1849-1912), Vestido de
noiva (1943), de Nelson Rodrigues e Electra enlutada (1931) de Eugene O’Neill (1888-
1953). Como se vé€, Borba Filho ¢ detentor de um repertorio artistico que abarca referéncias
histéricas e culturais do teatro europeu, do teatro americano e do teatro brasileiro, bem como
debates artisticos e tematicos do século XX. Foi esse repertorio eclético, alinhado “a dindmica
criativa das manifestacdes culturais do Nordeste brasileiro, que contribuiram para o
estabelecimento de seus parametros qualitativos” ( Guinsburg; Patriota, 2012, p. 79).

No que diz respeito as manifestacdes culturais e populares do nordeste brasileiro,
no livro Espetdaculos populares do nordeste, publicado em 1966, Borba Filho analisa quatro
importantes composi¢des cénicas e culturais populares, a saber: o fandango®, o pastoril®’, o
mamulengo™ e o bumba-meu-boi®’. Nesta ultima, o autor encontra um rico receptaculo de
inspiracao: “O Bumba-meu-boi ¢ um dos mais ricos espetaculos populares do Nordeste, tem
sido da maior importancia na minha vida de homem de teatro; através dele procuro e tento o
caminho para um espetaculo especificamente brasileiro” (Borba Filho, 2007, p. 23).

Em outro texto de sua autoria, “Atualidade do bumba-meu-boi” (1970), o

dramaturgo encontra nesta manifestacao artistica popular influéncias europeias, sobretudo no

% “Fandango ¢ um bailado dos marujos ou marujada e ainda cheganca dos marujos ou barca nalguns Estados do
Norte e Nordeste [...]. O fandango (Nordeste e Norte) ou marujada (leste e sul do Brasil) é representado no ciclo
do Natal, com personagens vestidos de fardas oficiais de Marinha e marinheiros, cantando e dangando ao som de
instrumentos de corda. [...] No fandango ocorre nalguns estados (Ceard, Bahia, Paraiba, onde o chamam
“Barca”), a presenga de mouros que atacam a nau e sdo vencidos e batizados, episdodios que constituem a
cheganga ou cheganga dos mouros. Em Pernambuco e Rio Grande do Norte ndo ha mouros nem lutas guerreiras.
Nem mesmo o trecho amoroso da saloia como ha na barca de Paraiba. No Rio Grande do Norte, onde o
fandango ¢ exibido desde principios do séc. XIX ininterruptamente, consta de vinte e quatro jornadas (partes),
sendo a nau catarineta a décima sexta” (Cascudo, s/d, p. 383)

85 “Cantos, louvagdes, loas, entoadas diante do presépio na noite de Natal, aguarda-se a missa da meia-noite.
Representavam a visita dos pastores, e ocorria a presenca de elementos para uma nota de comicidade, o velho, o
vildo, o saloio, o soldado, o marujo, etc. Os pastoris foram evoluindo para os autos, pequeninas pecas de sentido
apologético, com enredo proprio, divididos em episdédios, que tomavam a denominag¢do ‘quinhentista’ de
‘jornadas’ e ainda mantém no nordeste do Brasil” (Cascudo, s/d, p. 682).

% Em Fisionomia e espirito do mamulengo (1966), Borba Filho (1966, p. 84) assim define o mamulengo: “¢ uma
espécie de divertimento popular, que consiste em representagdes dramaticas, por meio de bonecos, em um
pequeno palco alguma coisa elevada. Por detrds de uma empanada escondem-se uma ou duas pessoas adestradas
e fazem que os bonecos se exibam com movimento e fala. A esses dramas servem ao mesmo tempo de assunto
cenas biblicas e da atualidade. Tem lugar por ocasido de festividades da Igreja, principalmente nos arrabaldes. O
povo aplaude e se deleita com essas distragdes, recompensando seus autores com pequenas dadivas pecuniarias”.
70 nome apresenta variagdes, a depender da regido; em recife é “Boi Calemba, bumba” (Cascudo, s/d, p. 192).
Trata-se de um “folguedo brasileiro de maior significag@o estética e social [...]. Exibe-se de meados de novembro
a noite de Reis, 6 de janeiro, pertencendo ao ciclo do Natal e sua presenca no carnaval é reprovada pelos
tradicionalistas. Apresenta-se em terreiro livre, campo aberto, ndo demandando tablado[...]. A mais antiga
mengdo ¢ do padre Miguel do Sacramento Lopes Gama (1791-1852) no seu periddico O Carapuceiro, de 11 de
janeiro de 1840, no Recife, ja constituido com figuras, bailados e enredo. [...] O Nordeste deve ter sido sede de
formacdo e de conforto. [...] O auto, como existe no Brasil, ndo ocorre em paragem alguma do mundo. [...] O
bumba-meu-boi € um auto de excepcional plasticidade e o de mais intensa penetragdo afetuosa e social. [...] O
mestigo, crioulo, mameluco, dangando, cantando, vivendo, estd no bumba-meu-boi, o primeiro auto nacional na
legitimidade tematica e lirica e no poder assimilador, constante € poderoso” (Cascudo, s/d, p. 192-196).
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que diz respeito a estrutura, mas enfatiza que ‘“seus assuntos, seus tipos, € musica sao
essencialmente brasileiros” (Borba Filho, 1970, p. 89). Em termos de recepgao, o autor tece,
ainda, uma interessante aproximac¢do dessa manifestacdo popular com o aspecto religioso do

teatro grego:

Num espetaculo dessa duracdo, comec¢ando as nove horas e terminando as cinco da
manha, € espantoso como os intérpretes dancem, cantem e representem sem mostra
de cansago, tomando cachaga nas varias saidas da cena. Bebem os atores ¢ bebe o
publico, numa variante atual das comemoragdes a Dionisio — o deus grego do teatro
— quando os satiros e as bacantes entregavam-se a orgia. Num Boi de Natal os
figurantes usavam mascaras de pele de bode e ¢ singular que isso acontega, pois o
bode (tragos em grego, dele se originando a palavra tragédia) era animal que se
identificava com o deus Dionisio, os satiros (companheiros do deus) vestindo-se
com suas peles e a eles se assemelhando pela caracterizagdo. No Boi Misterioso do
Formigdo (Afogados, Recife), comandado pelo Capitdo Antonio Pereira ha sessenta
€ quatros anos, a mascara também ¢ um elemento importante € os atores que nao
usam mascaras lancam mado de uma maquilagem bem carregada de carvdo ou
farinha de trigo que se assemelha a propria mascara. A mascara ainda tem a fungdo —
como no teatro grego e no teatro brechtiano — de utilizar um menor nimero de
intérpretes em varias personagens: ¢ s6 muda-la e transformar-se em uma nova
figura, poupando um elenco numeroso (Borba Filho, 1970, p. 92-93).

A preocupacdo de Borba Filho de pensar a arte popular nordestina em suas
multiplas manifestacdes, bem como a modernidade teatral no Brasil, tem origem quando de
sua participagdo nos grupos teatrais em Recife, como o Teatro de Amadores de Pernambuco, o
Teatro do Estudante de Pernambuco e, posteriormente, o Teatro Popular do Nordeste. Esses
grupos, € tantos outros que se formaram no Brasil no final dos anos 1930, surgiram, conforme
destaca Fernandes (2013) como resposta ao teatro profissional das décadas de 1920 e 1930
que, como vimos, ignorou ou fizera pouco caso das conquistas modernistas das outras artes,
como a literatura, a pintura, a musica e a escultura. O teatro profissional do inicio do século

XX sentiu-se confortavel, julgava estar assentado em alicerce solido, e

[...] ndo viu sua hegemonia ser ameacada e continuou a desenvolver o tipo de
trabalho que agradava o seu publico fiel. Os grandes astros, primeiros-atores e
geralmente donos das companhias dramaticas, conquistaram um prestigio que
parecia inabalavel. O repertdrio que se apresentavam ia ao encontro das expectativas
dos espectadores, de modo que as transformagdes desejadas por intelectuais ou
artistas ligados ao espirito moderno pareciam um sonho distante. As primeiras
tentativas que visaram a modernizagdo [...] foram efémeras, em fungdo de todo tipo
de dificuldades enfrentadas, mas langaram sementes que germinaram algum tempo
depois (Fernandes, 2013, p. 43).

No Brasil, os teatros amadores surgem como uma arte alternativa, que tinha
preocupagdes artisticas e nada comerciais, construindo, assim, “as bases sobre as quais se
edificard a nossa modernidade teatral” (Fernandes, 2013, p. 43). Ainda de acordo com

Fernandes (2013, p. 58), o papel renovador do teatro amador pode ser agrupado em trés
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vertentes, a0 menos as mais importantes: “a. 0 movimento carioca, entre os anos de 1938 e
1945; b. 0 movimento paulista, que durou de 1942 a 1948 e culminou com a cria¢do do Teatro
Brasileiro de Comédia (TBC) e da Escola de Arte Dramatica; c. 0 movimento pernambucano
(com extensao para todo o Nordeste)”.

Sobre este ultimo movimento, Jacobbi (2012, p. 163) afirma que a primeira
amostra de “dramaturgia tipicamente nacional, com base na tematica de miscigena¢do das
ragas, da luta de classes, das contradi¢des religiosas e sociais, veio do Nordeste, do estado de
Pernambuco, através de escritores apaixonados pela paisagem, pelo folclore e a vida no
campo”. Para Magaldi (1997, p. 276), “Se procurdssemos um denominador comum para
certas contribui¢des regionais, veriamos, por exemplo, que o grupo recifense [...] caracteriza-
se pelo aproveitamento do populario nordestino, pela poesia telurica e pela comédia de
marcado sabor local”. Nesse cenario, além de Borba Filho, destacam-se autores tais como:
Issac Gondim Filho (1925-2003), Aldomar Conrado (1936-2018), Aristoteles Soares (1910-
1989), Francisco Pereira da Silva (1918-1985), Jos¢ Carlos Cavalcanti Borges (1910-1983),
Luiz Marinho Falcao Filho (1926-2002), Joaquim Cardozo (1897-1978), dentre outros.

Diante disso, ¢ de nosso intento neste topico, falar sobre alguns grupos amadores
do nordeste, sobretudo, de Pernambuco, pois aqui estdo fincadas as origens que levaram ao
surgimento de um dos grandes nomes da dramaturgia brasileira: Hermilo Borba Filho.

Entre 1932 e 1935, Borba Filho participa como ator em atividades desenvolvidas
na Sociedade de Cultura de Palmares, sob a orientagdo de Miguel Jasseli (1902-1964). Em
1935 escreve a peca A felicidade e, com esse texto, inicia sua atividade de diretor de
espetaculos, com montagens no Teatro Cinema Apolo. No ano seguinte, Hermilo muda-se
para Recife e comeca a trabalhar profissionalmente, na fungdo de ponto, no Grupo Gente
Nossa, sendo dirigido por Samuel Campelo (1889-1939). Segundo Borba Filho (1968),
historicamente, o teatro moderno pernambucano nasceu com o Grupo Gente Nossa, cujo
proposito era montar pecas de autores brasileiros. Mas, o autor ressalta que nao foi o que se
sucedeu, pois as pecas montadas eram inspiradas no repertério europeu, como o vaudeville
francés. Nesse sentido, Pontes (1966, p. 47) afirma que, nos dez anos iniciais, o Grupo Gente
Nossa “ndo foi aos bairros nem ao interior do Estado; ndo avangou na area popular”, pois
centralizou as montagens na capital, atuando nos melhores teatros de Recife.

J& no inicio da década de 1940, no Grupo Cénico Espinheirense, Borba Filho
dirige duas pecas de autores brasileiros: Fonte proibida de Oduvaldo Vianna (1892-1972) e
Divino perfume de Renato Viana (1894-1953). Em 1942, Borba Filho ingressa como ator no

Teatro de Amadores de Pernambuco (TAP), na montagem da peca 4 exilada de Henry
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Kistemaeckers (1872-1938). O aparecimento do TAP, criado por Valdemar de Guerra e seus
companheiros, coincide com a criacdo de Os Comediantes, no Rio de Janeiro, em 1938, grupo
amador que surgiu em decorréncia da insatisfagdo com os rumos que o teatro brasileiro
tomava. Alids, foi o grupo Os Comediantes que, anos mais tarde, em 1943, montou Vestido de
noiva de Nelson Rodrigues, peca que, como dito na abertura deste capitulo, foi revolucionaria,
pois marca o inicio da modernidade teatral no Brasil. Conforme sugere Doria (1975, p. 185),
“¢ possivel que, até certo ponto, o €xito da iniciativa do grupo carioca tenha estimulado
Valdemar de Guerra e seus companheiros no desenvolvimento de seus planos”. A verdade,
porém, ¢ que o TAP foi criado apds o enfraquecimento do Grupo Gente Nossa.

O TAP modificou a cena teatral pernambucana e, durante largo periodo, “foi a
unica organizacao estavel existente no Nordeste, oferecendo um repertério de qualidade ao
seu publico, ndo apenas em Recife, mas de outras capitais vizinhas” (Doria, 1975, p. 185). O
repertorio era vasto e eclético, ia de Luigi Pirandello (1867-1936) a Federico Garcia Lorca
(1898-1936), de Eugene O’Neill (1888-1953) a Leonid Nicolaevitch Andreiev (1871-1919).
Outro ponto a ser destacado ¢ o fato de que Valdemar tinha a preocupagdo de nao ser o Uinico
encenador do TAP; ele procurou diversas colaboragdes com diretores profissionais que ja se
destacavam em Sdo Paulo e no Rio de Janeiro, como Zbgniew Ziembinski (1908-1978),
Zygmunt Turkow (1896-1970), Graca Mello (1914-1979), Flaminio Bollini Cerri (1924-
1978), dentre outros.

Por outro lado, o encontro com diversos artistas que passaram pelo TAP fez com

que Borba Filho expandisse seu olhar sobre o teatro nacional:

O encontro dessa experiéncia artistica com as contribui¢des trazidas por atores e
diretores estrangeiros [...], que realizaram atividades em Recife, provavelmente
possibilitaram a Hermilo a construcio narrativa e singular da Historia do Teatro, sob
o ponto de vista da cena popular do Nordeste (Fernandes, 2013, p. 77).

Ainda sobre o TAP, ao fazer um panorama das atividades teatrais desenvolvidas

pelo grupo, Fernandes (2013, p. 77) nao deixa de destacar que,

Depois de sentir-se prestigiado no Nordeste, em 1953 o TAP apresentou-se em
varias cidades do Sul/Sudeste, obtendo ampla repercussio nos meios culturais.
Acima do ecletismo do repertorio, formado por classicos estrangeiros ¢ brasileiros,
pecas de estilos e épocas diferentes, o que marcou o grupo foi a busca de um
objetivo: encenar bem. Os beneficios proporcionados pelos espetaculos nao foram
poucos: a possibilidade de comparacdo entre as diversas técnicas de dire¢do; o
conhecimento de algumas pecas capitais do moderno teatro; e a expansdo das
atividades, isto ¢, a formagdo de homens de teatro com amplo dominio do métier.
Valdemar de Oliveira conseguiu ndo apenas bons resultados artisticos. Seu trabalho
estimulou o surgimento de atores, dramaturgos e outros grupos teatrais.
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Surgiram, de fato, outros grupos, o que intensificou o quadro artistico em Recife.

Em 1949, em um texto publicado na Folha da Manhd, Borba Filho faz um comentario sobre o
aparecimento de companhia teatral criada pelos atores Joel Pontes e Norma Andrade:

Recife ja comporta, sem sombra de diivida, uma honesta companhia profissional, ao

lado dos varios grupos amadores que deram, nesta terra, uma alta significacdo ao

teatro. H4 pouco mais de cinco anos atras grupo que se formasse em Recife, com

vistas na bilheteria, pensaria, antes de tudo, numa comediazinha para rir. Agora ndo.

Diante dos exemplos do Teatro de Amadores, do Teatro do Estudante e do Teatro

Universitario, o nivel do repertorio ndo pode descer aos armandos gongazas, porém,

tem que se equiparar a produgio que lanca Ibsen, Lorca, Pirandello. Otimo sintoma
(Borba Filho apud Reis, 2008, p. 178).

Tais palavras de Borba Filho, conforme destaca Rosenfeld (2014), permitem
vislumbrar as bases artisticas em que o dramaturgo assentou o seu trabalho. Além disso,
evidencia “o lugar a partir do qual a modernizagdo teatral seria disseminada socialmente: os
grupos amadores” (Rosenfeld, 2014, p. 116). Nessa perspectiva, ao falar sobre os grupos

amadores pernambucanos, Fernandes (2013, p. 76-77) afirma que o TAP,

[...] no periodo mais rico das manifestagdes que formam a base do moderno teatro
brasileiro, teve, pelo menos no inicio, caracteristicas especificas. Varias causas
podem ser citadas: além do relativo isolamento provocado pela distancia geografica
e as dificuldades de acesso e comunicagdo que caracterizavam, a época, as trocas
culturais entre o Nordeste e o Sul/Sudeste do pais, fatores culturais peculiares a
evolugdo cultural da regido moldaram um teatro que, nas origens, a diferenga do que
ocorreu em Sdo Paulo, voltou-se predominantemente para a cultura popular e as
tradigdes locais.

As preocupagdes com as raizes de um teatro popular ndo aparecem de imediato no
TAP, mas, sem davida, o papel para pensar uma arte popular coube a Hermilo Borba Filho.
Em 1945, em uma palestra intitulada “Teatro: arte do povo”, proferida no Rotary Club, Borba
Filho (1980) afirma que o teatro brasileiro tem vivido recluso nas casas de espetaculos, muitas
vezes, inacessivel ao bolso da maioria do povo. Ao saudar o Teatro do Estudante de
Pernambuco (TEP) — grupo que Borba Filho integrou ap6s sair do TAP — e sua importancia a
arte nacional, Gilberto Freyre (apud Rosenfeld, 2014, p. 106) disse algo semelhante: “o mal
do nosso teatro estd em ter-se desenvolvido como um divertimento burgués ou sO para
burgueses ricos ou quase-ricos. Perdeu contato com o povo mais simples”.

Ainda sobre a mencionada palestra proferida por Borba Filho, leia-se:

O que o Teatro do Estudante de Pernambuco pretende realizar é a redemocratizacao
da arte cénica brasileira partindo do principio de que, sendo o teatro uma arte do
povo, deve aproximar-se mais dos habitantes dos subtirbios, da populagdo que ndo
pode pagar uma entrada nas casas de espetdculo e que € apatica por natureza, de
onde se deduz que os proveitos em beneficio da arte dramatica serdo maiores
levando o teatro ao povo ao invés de levar o povo ao teatro [...] esse teatro que se
destina ao povo comega o seu caminho aqui, na Faculdade de Direito, dando-nos
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com isso a idéia de que a cultura esta diretamente ligada as legitimas aspiragdes do
povo sempre esquecido em movimentos dessa ordem, ausente da beleza, ausente da
poesia (Borba Filho, 1980, p. 60).

Sem duvida, com esta palestra proferida por Hermilo Borba Filho, o teatro amador
de Pernambuco se encaminhou para novas veredas, rumo ao teatro que tinha como base as
raizes da cultura popular, sobretudo a cultura nordestina. Segundo Ferreira (2021), quando
Hermilo Borba Filho, na palestra mencionada, fez criticas severas ao posicionamento
ideoldgico do TAP, o diretor Valdemar de Oliveira respondeu-lhe “julgando ndo ser possivel
tornar o teatro uma arte popular. Oliveira afirma que o teatro pode refletir-se no povo, buscar
motivos de beleza na vida do povo, mas ndo viver para o povo, visto que as grandes obras
teatrais seriam feitas para a elite” (Ferreira, 2021, p. 26). Evidentemente que esta tese foi
contestada por Borba Filho, levando-o, inclusive, a se afastar progressivamente do TAP.

A defesa de uma arte teatral voltada para o povo foi o plantio de uma semente que
germinou no TEP e, anos mais tarde, floresceu na década de 1960, no Teatro Popular do
Nordeste (TPN). As diferencas ideologicas e estéticas entre Hermilo e Valdemar ficaram
explicitas. Diante dessa conjuntura, nao era viavel ao autor de Electra no circo desenvolver
um teatro com raizes fincadas nas manifestacdes artisticas populares do nordeste brasileiro.
Ou melhor: uma arte a que o povo tivesse acesso; preocupacao primordial de Borba Filho.

Em 1968, no texto “Por uma arte popular total: o nordeste quer ser reconhecido no
seu teatro”, Borba Filho volta a mencionar e criticar a postura do TAP que, ao longo dos seus

vinte e cinco anos de existéncia, nao contribuiu para o fortalecimento da dramaturgia local:

[...] o Teatro de Amadores de Pernambuco, com mais de vinte e cinco anos de
existéncia, tendo formado uma tradi¢cdo entre o seu publico burgués, que burgueses
sdo os seus métodos de representacdo, publicidade, repertério, contribuindo,
inegavelmente, para a difusdo de alguns autores estrangeiros de categoria,
pouquissimos brasileiros, varios autores de categoria duvidosa, tudo de cambulhada,
num ecletismo cujo Unico sentido € cortejar a bilheteria, como qualquer companhia
profissional sem finalidade cultural ou social (Borba Filho, 1968, p. 132).

Por fim, sobre as divergéncias ideoldgicas entre Hermilo e a postura do TAP, Reis
(2008) afirma que, mesmo tendo trabalhado nos primeiros anos de atividade do grupo, seja
como ator ou tradutor de pecas, Borba Filho, aos poucos, se distancia dos propositos

defendidos por Valdemar e dos companheiros do grupo, quase todos da elite recifense.

Para Hermilo, no entanto, ¢ isto vem a tona em varias edi¢des de sua se¢ao teatral na
Folha da Manhd, o teatro almejado pelo TAP colocava-se muito distante do povo,
buscando dialogar, prioritariamente, sendo quase que exclusivamente, com os
espectadores que podiam frequentar o Teatro de Santa Isabel, entdo sede do [TAP],
onde ndo se podia entrar sem paletd e gravata. Além disso, para Hermilo, o conjunto
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teatral liderado por Valdemar ndo havia, at¢ aquele momento, dado a sua devida
contribuigdo para o fortalecimento da dramaturgia local (Reis, 2008, p. 31).

Em 1945, apos sair do TAP, Borba Filho assume a direcdo do TEP, grupo que
surgiu inspirado no Teatro do Estudante do Brasil (TEB), do Rio de Janeiro, inaugurado em
1938 por Paschoal Carlos Magno. No TEP, Borba Filho trabalhou com diversos autores,
inclusive com Ariano Suassuna. Alias, o talento do autor de o Auto da compadecida (1955)
foi revelado em 1947 no “Concurso de pegas do TEP”. Com a criagdo desse grupo, o
movimento teatral, pautado no popular, tomou impulso. Em uma publica¢cdo no Correio da
Manhd, Borba Filho (1947, p. 9) enfatiza: “O que nosso teatro pretende, afinal de contas, ¢ a
redemocratizagdo da cena brasileira”, trata-se de “uma obra impar em todo o Brasil, pois
partindo do principio de que ¢ muito mais facil levar o teatro ao povo do que trazer o povo ao
teatro, vai dentro da casa do espectador, se assim posso dizer, chegando até as fabricas, nos

sanatdrios, a praga publica”. Em outro texto, o autor ressalta que o TEP desejava

[...] a descoberta do teatro genuinamente brasileiro, isto ¢, de assuntos nacionais que,
bem tratados, tornar-se-iam universais. O campo era vasto e inexplorado e sendo o
teatro uma arte essencialmente popular os seus temas deveriam ser retirados daquilo
que o povo compreendia e era capaz de discuti. O grupo teve uma funcdo
revolucionaria, lutando contra mercantilizacdo e aburguesamento da arte, fazendo
que o povo assistisse a representacdes sem a impressao de que estava diante de uma
copia ou de uma caricatura da vida, com as mesmas cores ja usadas milhares de
vezes, ja gastas, que davam as montagens o carater convencional de coisas mortas.
Deu espetaculos ao ar livre, em centros operarios, fabricas, cidades do interior,
redemocratizando o teatro, arrancando-o das falsas situagdes em que estava para
coloca-lo em seu justo lugar: no meio do povo (Borba Filho, 1968, p. 133-134).

Em outra passagem, diz Borba Filho (1968, p.134):

O grupo valorizou como fonte de literatura e teatro, a poesia popular nordestina;
iniciou, na comunidade, o teatro ambulante, com uma Barraca, inspirada na de
Lorca, onde se montou uma peca nordestina para mamulengos, de José de Moraes
Pinho, onde se ouviam cangdes de Lorca musicadas por Capiba, onde se executaram
para o povo musicas que indicavam um caminho nacional e popular para nossa
musica erudita e onde Ariano Suassuna teve, pela primeira vez, uma peca sua
encenada; estimulou, fundou e encenou as primeiras manifestagdes de uma
dramaturgia nordestina, que representa o que nossa tradi¢ao, nossos contos € mitos,
Nnosso romanceiro € nosso espirito popular t€ém de mais verdadeiro e profundo.
Embora tendo o teatro como atividade basica realizou, sem dinheiro e apoio, um
movimento artistico completo, total, que alcangou quase todas as artes, sendo escola
de autores, encenadores, atores, cendgrafos, mas também de pintores, musicos,
poetas, novelistas, estudiosos das tradi¢des e artes do povo; criou uma editora e
langou livros.

A Barraca, teatro ambulante, citada por Borba Filho, foi um empreendimento
inusitado, que estreou no dia 18 de setembro de 1948, como uma forma de “rentincia a sala de
espetaculos oficial do Recife, o tradicional Teatro de Santa Isabel” (Ferraz apud Ferreira,

2021, p. 42). Trata-se de uma tentativa do autor e dos colegas de grupo de pensar a
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redemocratizagdo da arte teatral, ou seja, de levar a arte teatral ao povo; ou, como diz Peixoto
(1976, p. 16), um “Teatro ndo para a Casa Grande, mas para a Senzala”.

A Barraca — feita de lona, madeira e vigas com estruturas de ferro — foi projetada
para ser um palco desmontavel, mas, “por forca de sua construcao pela Base Naval do Recife,
que o fez pesado e de grandes proporcdes, este teatro manteve-se fixo no Parque 13 de Maio”
(Ferraz apud Ferreira, 2021, p. 42). No dia 16 de setembro de 1948, poucos dias antes da

estreia da Barraca, o Diario de Pernambuco publica a seguinte nota, assinada por J. B.:

Aproxima-se o dia do lancamento da barraca [...] € o pessoal do TEP tém trabalhado
cansativamente dando os ultimos retoques ao empreendimento que ¢, a0 mesmo
tempo, audaciosa tentativa de fazer teatro de graga para o povo. Aos rapazes € mogas
do TEP ainda néo faltou a coragem de enfrentar o mau tempo das vicissitudes, dos
desenganos, do menosprezo dos poderes publicos. VAo para frente, no firme
propdsito de tornar a barraca realidade palpavel. Isto € o que importa (Didrio de
Pernambuco, 1948, p. 6).

O programa de estreia da Barraca foi registrado pelo Didrio de Pernambuco
(1948, p. 6): Haja pau, peca para bonecos de Jos¢ Morais Pinho com musica de Capiba;
poemas de Lorca musicados por Capiba e cantados por Ane Canen; poemas de Lorca
declamados por Maria Tereza; e a peca Cantam as harpas de Sido, do ja mencionado Ariano
Suassuna. Por conta da estrutura pesada, dificultando a montagem e desmontagem, a Barraca
ndo seguiu adiante. “O TEP ainda se apresentou na Barraca, mas, depois, ela foi desativada,
pois o intuito de Borba Filho de ir, com a Barraca, aos suburbios de Recife e as cidades do
interior, ndo pode ser efetivado” (Ferreira, 2021, p. 43).

Em relagdo ao repertorio teatral do TEP, o grupo montou Edipo Rei, de Sofocles;
O urso (1888), Anton Tchekhov (1860-1904); A sapateira prodigiosa (1930), de Federico
Garcia Lorca (1898-1936); Quando despertamos dentre os mortos (1899) e A casa de Rosmer
(1887), de Henrik Ibsen (1828-1906); O segredo, de Ramon J. Sender (1901-1982); dentre
outras. Mas, em outra frente, “iniciou uma campanha tenaz pelo aproveitamento do autor
brasileiro e especialmente do Nordeste, onde o material humano e poético bem merecia uma
valorizacao dramatica” (Borba Filho, 1950, p. 424).

Portanto, comec¢a o TEP, em fins da década de 1950, a crenca voltada ao universo
popular, alicercado em uma arte que se pode chamar “genuina” brasileira: “problemadtica
indissociavel a procura de uma identidade para o moderno teatro nacional e, em especial, para
o chamado ‘Teatro do Nordeste’, rotulo que estava prestes a nascer, gragas, em grande
medida, ao empenho de Hermilo em prol do surgimento de uma dramaturgia nordestina”

(Reis, 2008, p. 19). Foi nesta linha de frente que Borba Filho desenvolveu sua produgao,
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priorizando “uma escrita teatral que, embora em intenso didlogo com correntes
contemporaneas da dramaturgia ocidental, fosse capaz de absorver, tanto na forma quanto no
conteudo, aspectos profundos [...] da cultura popular nordestina” (Reis, 2007, p. 11-12). Em
1952, quando a peca de Borba Filho Jodo sem terra foi escolhida para inaugurar o Teatro
Duse, de Paschoal Carlos Magno, no Rio de Janeiro, o Correio da Manha (1952, p. 9),
publica a seguinte nota: “Deve-se a ele o grande incremento ao ‘Teatro do Nordeste’, que tem
produzido autores e pegas refletindo sobre a paisagem, os costumes € os seres nordestinos”.

E na fase em que integrou o TEP que Hermilo Borba Filho escreveu, em 1944, sua

versdo do mito dos Atridas, a tragédia Electra no circo, objeto do presente capitulo:

Mesmo aos 16, 17 anos escrevi algumas pecas que eram umas porcarias. Depois, na
fase do Teatro do Estudante de Pernambuco, em que se lutava pela fixacdo do autor
nacional, pelo aparecimento do autor nordestino, eu quis dar o exemplo, e escrevi
trés pecas naquela época: Jodo sem terra, que inaugurou o Teatro Duse, de Paschoal
Carlos Magno, no Rio de Janeiro; 4 barca de ouro, montada pela Companhia Graga
Melo; e Electra no circo, montada por Geraldo Queiroz, no Teatro Municipal do
Rio, e foi um estrondoso fracasso (Borba Filho apud Reis, 2008, p. 288).

Em 1964, em uma nota veiculada no Jornal do Comércio, Borba Filho diz estar
sua obra dividida em fases, e na primeira estd inserida Electra no circo, pois ele procurou

voltar-se para os mitos da antiguidade classica atrelando-os aos mitos populares nordestinos:

Minha carreira como dramaturgo pode ser dividida em trés etapas. A primeira
corresponde ao ciclo de pegas da terra e da regido, como Electra no circo, Jodo sem
terra ¢ A barca de ouro, onde pretendi fundir os mitos gregos aos mitos nordestinos,
no seu aspecto mais literario e poético; a segunda, quando tentei o drama da pequena
burguesia, com pecas como 7Trés cavalheiros a rigor e Um paroquiano inevitdavel; a
terceira havia comegado antes da segunda, com Auto da mula de padre, peca
precursora de todo o teatro popular brasileiro e continuada agora com O cabo
fanfarrdo. Estou caminhando para a quarta, com Joana, uma tentativa de juntar a
historia de Joana D’Arc a guerra contra os holandeses em Pernambuco. Pretendo,
com essa peca, realizar um espetaculo dionisiaco, festivo, épico, nordestino,
representado @ maneira arbitraria dos mamulengueiros (Borba Filho apud Reis,
2008, p. 389).

Seja 1a qual for o motivo, o fato é que Electra no circo nunca foi montada pelo
TAP e nem pelo TEP. Além do registro do proprio Borba Filho (Reis, 2008), na citagdo
anterior, poucas informagdes sobre encenagoes foram localizadas. Sabe-se que, pelas noticias
que circularam nos jornais da época, Electra no circo foi montada em 1947, no Rio de
Janeiro. Em uma nota publicada no jornal 4 Noite (1947, p. 6), afirma-se que “A pega Electra
no circo foi programada por Paschoal Carlos Magno para a proxima temporada dos Amadores
do Teatro do Estudante”. No dia 23 de junho de 1947, um articulista do Correio da Manha
(1947, p. 9) ressalta: “O ensaiador Adalto Filho, diretor de Electra no circo, chega [ao Rio de

Janeiro] para discutir pormenores da pe¢a com seu autor Hermilo Borba Filho™.
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Na década de 1970, em Recife, Electra no circo foi levada a cena em duas
ocasidoes. No dia 9 de setembro de 1975, o Didrio de Pernambuco afirma: “A Secretaria de
Educagdo e Cultura, através do Museu de Arte Contemporanea, e com o apoio da Federagdo
Nacional de Teatro Amador, estd promovendo o I Festival de Teatro Amador”; no repertorio
estava Electra no circo, com dire¢do de Carlos Bartolomeu. Ja no dia 20 de setembro, no
Diario de Pernambuco (1975, p. 6), leia-se: o Grupo Espontaneo de Olinda e Recife do
“Colégio Radier apresenta Electra no circo na I Semana de Arte e Cultura”.

Em 1950, quando o TEP estreou o drama mitico O vento do mundo de Borba
Filho, no Teatro de Santa Isabel, Elliot (1950) escreve uma nota no Didrio Pernambucano, a
qual afirma que no teatro contemporaneo ha uma tendéncia de renovar a tragédia grega:

Os dramaturgos se esforcam em busca de uma modalidade moderna daquele
género.Nao se trata ¢ claro, de um regresso ao classicismo ou de uma tendéncia
neoclassica. O classicismo traduz sempre o ideal de uma sociedade estabilizada e

hierarquizada, ciosa das formas puras, dos refinamentos, dos requintes mais
exagerados na criagdo artistica.

Tal atitude ndo se poderia esperar de nosso tipo de sociedade, de nossa geracdo, pois
mais do que nunca, precisamos de uma arte que se dirija, que se comunique ao povo,
sem se pressupor um publico educado [...].

[...] o certo é que a tragédia moderna conserva a esséncia, a substancia da tragédia
grega, despojada, embora, quase sempre dos elementos acessorios, expressivos que
eram inerentes a sua velha forma. Aquele fatalismo, aquele sentido misterioso e
profundo com que se exprimia a inexorabilidade do Destino, aquela subordinagdo
quase supersticiosa ao azar, aquela inclinagdo ao mito e a lenda, aquela concepgdo
poética do universo, que transbordavam na tragédia grega, ainda permanecem na
tragédia de nossos dias (Elliot, 1950, p. 6).

Essas observagodes feitas a peca O vento no mundo que, como ja antecipamos,
retoma o Ajax de Séfocles, podem ser expandidas e aplicadas a tragédia Electra no circo, pois
nela se verifica o retorno a antiguidade cldssica, ao mito grego e a preocupacdo do autor em
dialogar com o publico de sua época. Segundo Tilgher (1949, p. 6), “a ‘originalidade’ nao
quer dizer ‘novidade de assunto’ mas novo sentido, novo gosto, novo sabor, nova experiéncia
de vida”. Para o autor, esta experiéncia pode “exprimir-se através de assuntos novos, mas
também através de matérias antigas, inteiramente transformadas, como revelam as numerosas
versoes modernas de enredos da tragédia grega” (Tilgher, 1949, p. 6).

E justamente isso que faz Borba Filho em sua Electra no circo, pois o autor se
vale do mito dos Atridas e o interpreta a partir da arte popular circense. Seguindo a tradi¢cao
de recepcionar os classicos, também quis o autor acrescentar a histéria do teatro brasileiro a

sua exegese. Ademais, embora publicada pela primeira vez em 1952, curiosamente Electra no
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circo foi escrita em 1944, ou seja, um século apds a publicagdo dos fragmentos de

Clitemnestra de Joaquim Norberto de Sousa Silva na revista Minerva Brasiliense.
4.2 “Antes do espetaculo”

A tragédia Electra no circo ¢ estruturada em trés atos intitulados, respectivamente,
“Antes do espetaculo”, “Durante o espetaculo” e “Depois do espetaculo”. A acdo tragica se
passa no picadeiro do “Grande Circo do Mundo”. No processo de reescrita, os nomes das
personagens gregas sofreram alteracdes radicais; indicam apenas a fun¢do circense por elas
desempenhadas: A Moga do Arame (Electra), O Rapaz do Trapézio (Orestes), A Cantora
(Crisotemis), A Equitadora (Clitemnestra), O Domador (Egisto), O Dono do Circo
(Agamémnon), O Homem Lagarto (Pilades), O Palhago (Preceptor), Mestre-de-Cerimdnia, Os
Meninos Pobres, O Menino Rico, Os Musicos, O Primeiro Médico, O Segundo Médico, A
Enfermeira, O Homem de Branco (Apolo), A Mulher de Branco, Os Sete Juizes, Os Serventes
(Coro) e As Seis Mulheres de Preto (Erinias). Integra a lista de interlocutores uma figura
denominada A Voz, que nada mais ¢ do que uma “presenca” sonora dissociada de um corpo
identificavel que atravessa os dois primeiros atos, sinalizando os pensamentos da Moca do
Arame, alguns ocultos em uma camada mais profunda da mente humana: no subconsciente.

Nesta reescrita mitoldgica, embora o final do segundo ato se aproxime do
desfecho de Coéforas de Esquilo, o modelo predominante ¢ a Electra de Sofocles. Conforme
observa Reis (2008), no periodo em que escreve Electra no circo, Borba Filho escreveu um
longo artigo no Jornal do Comércio sobre a mencionada pega sofocleana e, de acordo com o
dramaturgo brasileiro, “O que admira, sobretudo, nesta tragédia, ¢ seu carater de atualidade,
apods milhares de anos de escrita” (Borba Filho apud Reis, 2008, p. 337).

Enquanto Electra comega com o retorno de Orestes a Argos, € com o Preceptor (v.
1-22) conclamando Orestes a acdo, Electra no circo traz o Mestre-de-Cerimdnias, uma
espécie de personagem-narrador, trajado a carater, com casaca, luvas, cartola e bengala a mao.
Sua fun¢do no picadeiro, que geralmente se atribui a figura do palhaco, ¢ apresentar e “ligar”
os atos. Trés pancadas de estilo da banda musical sdo ouvidas, anunciando que o espetaculo
comecgara. Ao som dos ultimos acordes, surgirdo na ribalta homens e mulheres, todos
“sofrendo, amando, rindo, chorando. Um espetaculo, respeitavel publico, um espetaculo!”
(Borba Filho, 2007, p. 29). No picadeiro, o publico verd grandes acontecimentos marcados
por dores estranguladas e por uma gargalhada brutal. “E vai comegar a fung¢ao! Vai comecar!

Musica, maestro!” (Borba Filho, 2007, p. 29).
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A fala do Mestre-de-Cerimonias nada diz sobre os Atridas, mas antecipa a
atmosfera tragica: homens e mulheres viverdo suas dores estranguladas. Ademais, a
informacao preliminar € pertinente porque em FElectra no circo ha recursos metateatrais, a
pensar que a propria agdo se passa em um picadeiro e as personagens t€ém consciéncia de que
sdo artistas e que irdo apresentar os numeros artisticos. E o que diz, por exemplo, o Palhago:
“J& pronto para a fun¢do, hem? Hoje vamos ter coisa boa. Para nds, ndo, tudo isso ja esta
gasto. O publico, porém, ¢ uma verdadeira crianca. Gosta sempre das coisas velhas, desde que
sejam bem representadas” (Borba Filho, 2007, p. 32).

Electra no circo estd “centrada no teatro que fala [...] de si mesmo, se auto-
representa” (Pavis, 2015, p. 240), e tem aqueles procedimentos metateatrais presentes nas
obras da maior parte dos dramaturgos do século XX: a peca dentro da peca; a inser¢ao da
criticidade no discurso ficcional, o questionamento sobre a fronteira entre o real e a
representacdo do real; a ruptura da quarta parede; etc. Na tragédia hermiliana, as personagens
sdo, antes de tudo, interpretadas por atores reais, os quais no plano ficticio, da encenacao,
interpretam personagens que sdo, por sua vez, artistas circenses. O jogo metateatral torna-se
complexo quando os artistas circenses (personagens ficticios interpretados por atores reais)
passam a desempenhar a fungdo de personagens. E o que ocorre no segundo ato; o assassinato
da Equitadora e do Domador sera cometido como se fosse um ensaio cé€nico: “vamos comegar
0 ensaio antes que o publico comece a chegar” (Borba Filho, 2007, p. 49), diz o Palhago.

Este discurso volta a aparecer apos a morte da Equitadora:

O Domador — Que se passa aqui? Até parece que hoje ndo tem espetaculo.
A Moc¢a do Arame — E ndo tem mesmo.

O Domador — Cale-se.

A Voz — Deixe estar. Deixe estar.

O Palhaco — Estavamos ensaiando a pantomima.

O Domador — Na hora de comegar o espetaculo? (Borba Filho, 2007, p. 56).

As fungdes circenses sdao postergadas por dois motivos; primeiro, porque o
vingador paterno, o Rapaz do Trapézio, estd ausente; segundo porque a trupe ndo quer ser
marionete e apresentar as acrobacias, os malabares e as anedotas pornograficas do Palhacgo.
Eles querem viver seus dramas familiares; € o que diz o Mestre-de-Cerimdnias: “os artistas do
circo quiseram viver uma historia propria antes do espetaculo” (Borba Filho, 2007, p. 47).
Como se pode verificar, as personagens de Borba Filho “agem e tém consciéncia (ou
concepgdo) da vida como sendo representagdo. Dessa forma, sua teatralidade torna-se um
elemento consciente dentro da propria ficcdo” (Silva, 2017, p. 45). Ao insistirem em viver a

propria “tragédia”, as fungdes circenses sao desvirtuadas. As maquiagens nos rostos dos
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artistas, com um rasgo pintado da boca a orelha, ocultam as faces dos criminosos. No mais, a
recusa dos artistas indica um deslocamento “do tradicional personagem dindmico” para um
personagem “espectador de si mesmo” (Sarrazac, 2012, p.108).

Ao passo que as fungdes circenses sdo postergadas, os conflitos pessoais dos
artistas, que giram em torno do tema da vinganca familiar, sdo encenados. Sobre essa questdo,
0 Mestre-de-Cerimodnias ndo deixa de chamar a atencdo do publico sobre o desvirtuamento
das fungodes circenses. Ao invés de mostrarem o0s numeros sensacionais, anunciados na
abertura do primeiro ato, os artistas decidiram viver um drama pessoal:

Mestre-de-Cerimonias: Respeitavel publico, ndo ¢ culpa nossa se os artistas do
nosso circo quiseram viver uma histdria propria antes do espetaculo. Quando eu aqui
apareci pela primeira vez, anunciei que iriam ver os numeros sensacionais do
Grande Circo do Mundo. Fiquei tdo surpreso quando a distinta plateia ao verificar
que os artistas estavam mostrando um pedacgo das suas vidas, um drama doméstico
que nada tinha a ver com a sua condi¢do de artistas. Procurei interrompé-los, mas
nada consegui. Tentei fazé-los compreender que o publico desejava ver as acrobacias
no trapézio, o cachorro equilibrista, as anedotas pornograficas do palhaco. Eles ndo
me ouviram. E sabe, respeitavel publico, o que disseram? Pois bem: me disseram
que ja estavam cansados de sua condi¢do de fantoches, que queriam viver sua
propria historia. Que queriam viver, respeitavel publico. E o cimulo! Estdo traindo a
sua fun¢do. Mas nada posso fazer. Nao posso com eles. Mas a ilusdo ¢ tudo, néo &,

distinta plateia? Fagam de conta que estdo vendo a pantomima do final dos nossos
espetaculos (Borba Filho, 2007, p. 48).

No inicio terceiro ato, que trata dos eventos ocorridos apos a morte da Equitadora
e do Domador, o Mestre-de-Cerimomias volta a dizer que “os artistas insistiram no seu ponto
de vista: viver a propria tragédia” e desvirtuaram “o espetadculo que haviamos imaginado para
esta noite. Agora aguentem as consequéncias. O que posso garantir € que nao sera coisa boa”
(Borba Filho, 2007, p. 61).

O fato de Electra no circo apresentar recursos metateatrais, de imediato percebe-
se um didlogo com Seis personagens a procura de um autor, de Luigi Pirandello. Nessa obra,
considerada “a quintesséncia do drama moderno” (Szondi, 2011, p.125), as personagens,
recusadas pelo seu criador, impedem os ensaios dos atores para que elas possam viver suas
proprias vidas; € o que diz, por exemplo, A Enteada — “eu quero representar o meu drama!”
(Pirandello, 1977, p. 112) —, exigindo para si o dominio total do palco. Afinal, quem melhor
para representar a personagem do que ela propria? Portanto, Borba Filho escreve Electra no
circo “parafraseando o escritor siciliano” e, por meio de recursos metateatrais, “insere de
maneira explicita a natureza autorreflexiva de sua obra” (Silva, 2017, p. 46).

Conforme antecipado, Electra no circo tem como modelo predominante a versao
sofocleana. O primeiro ato, “Antes do espetaculo”, corresponde aos versos 1-1286 de Electra.

Em relagdo ao modelo grego, por mais que a versdo brasileira apresente alteragdes e
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inovacdes, seja na forma seja no conteudo, Borba Filho segue o fio condutor desenvolvido por
Sofocles, isto €, aqueles principais eventos dramaticos que levam ao conflito tragico: (1) o
assassinato do Dono do Circo; (2) o exilio e o retorno do Rapaz do Trapézio; (3) o lamento da
Moca do Arame; (4) o agon entre a Moga do Arame e a Cantora; (5) o agon entre a Moga do
Arame e a Equitadora; (6) a morte ficticia do Rapaz do Trapézio; e o (7) encontro da Moga do
Arame com o Rapaz do Trapézio.

A primeira referéncia aos Atridas aparece no inicio da peca, no didlogo entre os
Serventes ¢ a Moca do Arame, e remete ao assassinato do Agamémnon grego; na versao

brasileira, quem desempenha este papel ¢ o Dono do Circo:

Primeiro Servente — Muito tempo que ndo ha desastre no circo.

Segundo Servente — Ndo me lembro de nenhum.

A Moca do Arame (Subitamente.) — Ai! Desgragada de mim! (Os Serventes param.)
Muitos de vocés ja estavam no circo quando o meu pai morreu. Eu me lembro
perfeitamente.

Terceiro Servente (Para o primeiro.) — De que morreu o dono do Circo?

Primeiro Servente — Nao fale nessas coisas.

A Moca do Arame — Eu tenho necessidade de falar. Preciso sempre recordar como o
meu pai morreu. (Violenta.) Como mataram o meu pai!

Segundo Servente — Moga...

A Moca do Arame — Por que vocés tém medo de falar a verdade? Por que querem
ocultar a causa da morte do meu pai? Acidente? E se eu disser o que vocés ja sabem,
que ndo foi acidente? (Borba Filho, 2007, p. 30-31).

Ao ouvir dos Serventes que nunca houve desastre no circo, a Moca do Arame
desperta e, assim como Electra, incompreendida por todos que a cerca, seguird solitaria. Se ja
no inicio da tragédia sofocleana a heroina ¢ censurada pelo Coro — “nem com gemidos/ nem
com suplicas tu arrancaras do Hades, pantano comum a todos, teu pai” (v. 137-139), em
Electra no circo, os Serventes, que desempenham semelhante papel, ndo estdo ao lado da

Moca do Arame, tampouco querem viver as afligdes da protagonista:

Quarto Servente — A gente ndo tem nada com essa historia.

A Moca do Arame — Sim, eu sei, ninguém tem nada com essa historia. Somente eu.
Mas sou uma mulher. E que ¢ que uma mulher pode fazer? Esperar somente. Esperar
por aquele que vingara o meu pai.

Quinto Servente — Nao seja tdo exaltada nas suas palavras.

A Moca do Arame — Como posso suportar tanta aflicio? Como posso ver tanta
objecao? A minha prépria mae ligada a esse assassino.

(Sussurra o coro dos Serventes.)

Sexto Servente — Nao fale assim do domador. Ele ¢ o dono do circo.

A Moca do Arame — O dono do circo? O dono do circo € o meu pai.

Terceiro Servente (Como quem acalenta um menino.) Mas ele esta morto...

A Moca do Arame — Morto pelo Domador! (Um 0 de espanto dos Serventes.)
Assassinado! E eu dependo do assassino do meu pai. E eu nada posso fazer (Pausa.)
E nada me revolta tanto quanto a conduta dessa mae que dorme na mesma cama com
esse homem. Mas a hora da vinganga ha de chegar. Basta ver como ela treme quando
se fala na volta do meu irmdo. Porque o meu irmdo ha de voltar. Eu o esperarei
(Borba Filho, 2007, p. 31).
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O fato de os Serventes se esquivarem, negando o assassinato do Dono do Circo,
tem sua justificativa e se da por temor ao Domador que, apds o crime, tornou-se o novo dono
da companhia. Em relagdo ao irmdo ausente, trata-se do Rapaz do Trapézio que, apds o
assassinato do pai, foi enviado para terra distante. Assim como Orestes, ele retorna do exilio
para vingar-se dos assassinos. Electra no circo ndo foge do esquema tradicional de
composicdo, pois, desde a antiguidade classica, os autores procuraram como entrecho a
chegada de uma personagem (que se espera ou nao) que desencadeara o conflito. A “presenca
de um elemento estranho a situagdo, polarizando as for¢as adormecidas, tornou-se na historia
do teatro a fonte normal dos conflitos” (Magaldi, 1962, p. 5). Em Agamémnon, ap6s dez anos
de auséncia, na guerra de Troia, o filho de Atreu retorna a Argos, acionando o mecanismo
tragico; a chegada de Hamlet, na pega de Shakespeare, ameaca o poder do rei Claudio. Assim
¢ com a chegada do Rapaz do Trapézio — nesse caso, esperada pela Moca do Arame —, que
também ativard o mecanismo e o desenvolvimento da trama tragica.

Antes de se apresentar a irma, o jovem se dirigiu “ao cemitério. Precisava sentir a
soliddo que havia em volta do leito do meu pai. A noite escura, a terra escura € o siléncio”
(Borba Filho, 2007, p. 33). No local, ele afirma ter visto coroas mortuarias. Trata-se de uma
oferenda enviada pela Equitadora apos ter sonhado com o morto. O sonho ¢ um indicio de
pressadgio e o Coro de Electra diz que nunca “vird sem repreensdo/ para os autores e
cumplices. Alias, as profecias dos mortais/ ndo estdo nos terriveis sonhos nem nos oraculos,/
se essa visdo noturna nao se cumprir a contento” (v. 496-501). Em Soéfocles, o sonho ¢
relatado por Crisotemis e, na visdo onirica de Clitemnestra, Agamémnon regressa do mundo
dos mortos “Pegando no cetro, que carregou outrora,/ E que, hoje, esta com Egisto, plantou-o
junto a lareira./ Dele brotou um ramo crescente que tornou/ Sombreada toda a terra dos
micénicos” (v. 420-423).

Em Electra no circo, o sonho da Equitadora ¢ mostrado em atmosfera sombria e,
para obter tal efeito, o autor recorre a recursos cé€nicos de luz e sombra; simultaneamente ao
relato do Palhaco, as imagens oniricas sdo projetadas ao fundo do picadeiro:

O Palhaco — Ela sonhou...

(Cena escura. A parede do fundo torna-se transparente.)
... que o Dono do Circo voltava...

(Através da parede aparece a Sombra do Dono do Circo.)
... e dirigia-se ao camarim...

(4 Sombra avanga.)

... para trocar a roupa. Mas nesse momento...

(A Sombra para.)

... surgia o Domador...

Do lado oposto, a figura do Domador.
g
... que avanga para ele gritando: “Vocé esta morto.”
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(O Domador levanta o brago, com medo apontando a Sombra.)

O Dono do Circo olhava-o, respondendo: “Os mortos também sabem matar”.
(A Sombra avancga.)

Al esta porque ela hoje mandou as coroas mortuarias.

(Luz. As sombras desaparecem.) (Borba Filho, 2007, p. 35-36).

O Palhago, semelhante ao Preceptor sofocleano, fugiu com o Rapaz do Trapézio
quando o Dono do Circo foi morto — “Daqui eu fugi com vocé quando seu pai morreu”

(Borba Filho, 2007, p. 34) — e por ter presenciado o crime, ¢ ele quem detalha o ocorrido:

O Palhaco — Parece que estou vendo a cena. Gente. Gente por toda a parte. O Circo
estava cheio. Dinheiro. Muito dinheiro na bilheteria. Alegria. Alegria no coragdo de
todos os artistas. E nos bastidores conspirou-se o assassinato do Dono do Circo.

[...]

O Palhaco — Ele entrou no picadeiro. O trapézio balancava no espago como se
estivesse dando um adeus. Naquela noite ele ia voar do trapézio para a rede. Ei-lo
que sobe. O publico delira. A orquestra toca uma valsa lenta, quase em surdina.
(Num solugo.) O! Ele era um idolo! (Cobre o rosto com as mdos.)

[...]

O Palhaco (Levantando a cabega e enxugando os olhos.) — O seu corpo descreve
circulos no ar. O trapézio vai de um lado a outro do circo. Chegou o momento. E
agora. A musica para. As maos largam a barra de ago e o salto projeta-se mais para
cima, mais para o alto, todo o publico levanta-se e o corpo vem descendo, vem para
a rede que se avizinha, cada vez mais proxima, cada vez mais proxima. Tocou a
rede. E quando eu esperei que ela devolvesse o corpo, quando eu ja sentia a
tempestade de aplausos, ouvi o baque surdo do corpo contra o chdo, um gemido que
morreu na garganta e o corpo envolvido como uma coisa repelente, como uma coisa
que se esconde (Borba Filho, 2007, p. 34).

Com o retorno do trapezista, ¢ preciso “agir com rapidez” (Borba Filho, 2007, p.
35) contra os criminosos. Enquanto que o jovem se ausenta para colocar o figurino, a Moga
do Arame, sem saber do regresso do irmao, volta ao picadeiro com sua irma, a Cantora. Aqui,
o agon entre Electra e Crisotemis (Electra v. 328-471) ¢é recuperado: a Cantora mantém-se fiel
ao lado dos criminosos e ¢ vista como covarde; a Moga do Arame, por afrontar a made e o

amante dela, chamando-os a todo instante de assassinos, ¢ tida como insensata.

A Cantora — [...] Que adianta andar se lastimando a toda hora?

A Moc¢a do Arame — Que adianta?...

A Cantora — Nio resolve nada. Assim vocé fica mais vista e sofre muito.

A Moc¢a do Arame — Que quer vocé que eu faga?

A Cantora — Eu também sinto a morte do meu pai, mas ndo tem jeito a dar.
A Moga do Arame — E com isso que eu nio me conformo.

A Cantora — Nio ha jeito. Fugir? Pra qué? Se revoltar? E pior. O melhor é viver e
procurar esquecer.

A Moca do Arame — E vocé pensa que posso esquecer meu pai?

(Dentro de um foco luminoso, a um lado do palco, aparece o Dono do Circo.)
A Cantora — N2o se trata de esquecé-lo, mas esquecer o que aconteceu.

O Dono do Circo (Voz ciciada.) Minha filha, minha filha, escute.

A Moc¢a do Arame — Foi sua mée quem deu esses conselhos?

O Dono do Circo — Escutem-me... escutem-me...

A Cantora — Acredite que ela s6 quer o seu bem.

A Moca do Arame — Ela? Aquela assassina?

A Cantora — Nio diga isso.
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O Dono do Circo — Aquela assassina...

A Moc¢a do Arame — Que nio hesitou...

O Dono do Circo — ... em cometer um crime monstruoso.

A Moca do Arame — ... em cometer um crime monstruoso.

A Cantora — Cale-se!

O Dono do Circo — Eu fui assassinado (Borba Filho, 2007, p. 38-39).

Enquanto que a Cantora recua, e, como Crisotemis, curva-se aos criminosos, a
Moca do Arame segue o morto fielmente e ndo quer esquecé-lo; afinal, como ela mesma diz,
“ndo tenho nada com os vivos” (Borba Filho, 2007, p. 39). Presa a figura paterna, ela ¢
guiada, obsessivamente, pela voz espectral que a persegue a todo instante. Conforme aparece
na rubrica da passagem anterior, a apari¢cdo fantasmagoérica do Dono do Circo dentro de um
foco luminoso indica a confluéncia entre passado/presente e entre presenga/auséncia em que
esta enredada a protagonista. A voz espectral reflete, ainda, uma projecdo do inconsciente da
personagem. Em relagdo a frase “Aquela assassina que nao hesitou em cometer um crime
monstruoso”, aparentemente dita em dialogo entre pai e filha, sugere uma voz solista da Moca
do Arame, isto ¢, sua voz e a voz (do pai) que lhe ¢ ausente.

Pelo fato de viver lembrando a morte do pai, também sobre a Moca do Arame
recaem ameagas. Se a Electra de Sofocles ¢ ameagada de ser emparedada viva, segundo um
relato de Crisotemis — “Estdo prestes a te enviar, se ndo cessares esses lamentos,/ a um lugar
onde nunca mais verds/ a luz do sol, e, vivendo numa caverna/ concava longe dessa terra,
cantaras teus males” (v. 374-382) —, a Moga do Arame corre o risco de ser internada em um

hospicio; o Domador quer fazer dela uma pessoa desacreditada:

Cantora — Para provar quanto sou sua amiga vou lhe dizer uma coisa: o Domador
quer internar vocé num hospicio.

A Moca do Arame — A mim?

A Cantora — J4 falou até com os médicos, dizendo que vocé tem mania de
perseguicao.

A Moc¢a do Arame — Infame!

A Cantora — Dizendo que desde a morte de papai vocé ficou assim, inventando
historias, dizendo mentiras a respeito dele e de mamae.

A Moc¢a do Arame — Inventando, ndo. Eu s6 digo verdade.

A Cantora — Veja se nao ¢ melhor ser mais prudente!...

A Moca do Arame — Talvez seja melhor o hospicio mesmo. Assim eu fico logo
longe de vocés todos (Borba Filho, 2007, p. 39).

Borba Filho insiste em seguir fielmente o modelo sofocleano, porque na sequéncia
ocorre 0 agon entre a Moca do Arame e a Equitadora. Mae e filha também sao mostradas em
oposicdo, e as farpas trocadas revelam o desamor entre elas. Enquanto que a Equitadora diz
ser a filha uma mentirosa, a Moga do Arame ndo se cansa de dizer que a mae ¢ uma assassina.
A Equitadora, por sua vez, ao contrario da Clitemnestra, nega o fato de ser assassina; limita-se

em apenas dizer que a morte do marido “Foi um acidente” (Borba Filho, 2007, p. 41).
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Na Electra de Sofocles, segundo diz a rainha de Micenas, o motivo do crime se
deu porque Agamémnon sacrificou a filha, Ifigénia: “este teu pai, pelo qual sempre te
lamentas,/ foi o Unico entre os gregos a ousar sacrificar/ a tua irma aos deuses, nao tendo
sofrido tristeza/ igual a minha, quando a semeou, como eu que a gerei” (v. 530-533). Na
versdo brasileira também ¢ no didlogo entre mae e filha que é revelada a motivacdo do crime,
mas nao ha mengao a filha sacrificada em honra aos deuses, ou seja, de motivagao religiosa. E
nem poderia ser mesmo esta a motivacao do crime, pois, no contexto moderno (sem os
deuses) e com o auxilio dos estudos psicanaliticos, observa-se que o conflito ¢ transferido
para a area intima da personagem. O d6dio da Equitadora, motor que a conduz ao assassinato,
recai na rejei¢do, no abandono e na decep¢do amorosa (questdo conjugal). Segundo diz a
Equitadora, o Dono do Circo tinha uma amante e passou a vida tratando-a com indiferenca
absoluta, sobretudo, apds o nascimento da Moca do Arame. H4, ainda, a inser¢do do tema
violéncia doméstica, o marido era alcodlatra e a agredia fisicamente.

A Equitadora — Vocé, por acaso, conheceu o seu pai? Sabe quem ele foi? Sabe o
que sofri? Nao o matei. Mas se houvesse feito isso ndo teria do que me arrepender.
A Moc¢a do Arame — Mentira!

A Equitadora (Como se ndo ouvisse.) — Era um bebedor, um jogador, que me dava
pancadas e que me martirizava.

A Moca do Arame — Nao admito que diga isso dele.

A Equitadora — Um monstro.

A Moca do Arame — Nao o conheci assim.

A Equitadora — Mudou muito depois do seu nascimento. Uma mudanga completa.
A Moca do Arame — Depois do meu nascimento...

A Equitadora — Ele me esqueceu completamente. E por isso o meu 6dio aumentou.
A Voz — Depois do meu nascimento...

A Moca do Arame — Entdo ele voltou a ser bom depois que eu nasci?

A Equitadora — Pra mim isso ainda foi pior. Ficou uma indiferenga absoluta.

Passava todo o tempo brincando com vocé. E por cima, tinha uma amante (Borba
Filho, 2007, p. 40-41).

Assim como em Soéfocles, ¢ durante o didlogo entre mae e filha que chega a
noticia da falsa morte do Rapaz do Trapézio. Este estratagema, antecipado no prologo de
Electra — “Anuncia fazendo um juramento que/ Orestes morreu, por um acidente fatal,/ nos
certames piticos rolando de um carro/ em movimento; seja essa a historia contada” (v. 47-50)
—, ¢ a forma que Orestes se vale para adentrar no palacio sem ser reconhecido. Ao contrario de
Sofocles, Borba Filho nao utiliza uma vasta passagem para tratar do mesmo tema. A noticia

vem em um telegrama e tudo ¢ dito em um didlogo econdmico, quase que monossilabico:

O Palhaco (Entrando.) — Chegou esse telegrama.
A Equitadora — Pra mim?

O Palhaco — E.

A Equitadora (4bre o telegrama e Ié.)

A Voz (Uma gargalhada.)
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A Equitadora — O meu filho morreu.

A Moc¢a do Arame — Quem?

A Equitadora — Seu irmao.

A Moca do Arame — Mecu irmao?

A Equitadora — Sim.

A Voz — Meu irmdo morreu? Meu irmdo morreu... Meu irmao morreu!
A Moca do Arame — Esse telegrama...

A Equitadora — Diz que ele morreu em uma corrida de cavalos.

A Moc¢a do Arame — Nao ¢ possivel!

O Palhaco — Que coisa...

A Moc¢a do Arame — Tudo acabado. Tudo acabado.

A Equitadora — Que coisa estupida, um telegrama (Borba Filho, 2007, p. 41).

A Clitemnestra de Sofocles, apos ser enganada pela morte ficticia do filho,
mostra-se ambigua, sente ela alivio e a0 mesmo tempo tristeza por perder um filho: “Devo
dizer coisas felizes/ ou terriveis, porém vantajosas? E triste,/ se salvo a vida com os meus
proprios males” (v. 766-768). Ao sentir-se aliviada, a rainha de Micenas ndo esconde o
semblante de felicidade, ja que ndo ha mais o que temer: “neste dia livro-me do temor/ dele e
dela, esta que era o maior flagelo/ convivendo comigo, sempre bebendo/ o puro sangue da
minha vida — agora,/ repousarei tranquila das ameacas dela” (v. 783-787). A Equitadora diz
algo semelhante e também ndo demonstra mais temeridade, pois ela via o Rapaz do Trapézio
nao como um filho, mas como seu carrasco: “vivia me ameagando de longe, me culpando da
morte do seu pai” (Borba Filho, 2007, p. 42).

Os discursos da Clitemnestra grega e da Equitadora beiram a ironia tragica. Este
efeito ocorre quando “o herdi se equivoca totalmente sobre sua situacdo e corre para sua
perda, enquanto acredita poder safar-se” (Pavis, 2015, p. 216). Para Vernant (2014, p. 74), a
“ironia tragica podera consistir em mostrar como, no decorrer da a¢do, o hero6i se encontra
literalmente ‘pego na palavra’, uma palavra que se volta contra ele, trazendo-lhe a amarga
experiéncia do sentido que ele se obstinava em nao reconhecer”. Na dramaturgia ocidental, o
caso mais conhecido de uma ironia tragica ¢ aquele em que Edipo esta enredado, porque, ao
procurar o assassino de Laio, acaba descobrindo ser ele proprio o assassino do pai.

Julgando que o filho morreu, a Equitadora sai feliz de cena, mas ndo sem antes
dizer: “Deus o conserve onde estd”. Em seguida, ela afirma que ird se “preparar pro
espetaculo” (Borba Filho, 2007, p. 42). Mal sabe ela que, no circo de horrores, antes do fechar
das cortinas e do rufar dos tambores, ird se preparar para um espetdculo no qual serd a
protagonista, cuja cena final serd a sua propria morte. Afinal, ¢ quando se tem “confianga que
o desastre acontece. E quando queremos agir bem, que somos apanhados na armadilha e que

provocamos um desastre” (Romilly, 2013, p.104).
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Ao acreditar na falsa morte do irmdo, a Moca do Arame se desespera. A Electra
também age assim. O herdi tragico grego ¢ um ser fragil, desamparado e solitario, mas, ao
mesmo tempo, de inacreditavel for¢a para suportar as varias circunstancias adversativas que o
condicionam e contra as quais nao se pode lutar. Em um artigo sobre a solidao do heroi,
Barros (1977, p. 10) observa que no teatro sofocleano desfilam criaturas “extremamente
frageis, em razdo do destino que as envolve, mas de grande forca interior, para suportar e
enfrentar a sua propria condi¢ao”. Borba Filho, atento a essa particularidade do heroi
sofocleano, faz com que a Moca do Arame, ao assumir sua propria sorte, esteja inteiramente
sozinha. A Unica esperanca que lhe restava para vingar-se dos assassinos era o retorno do
Rapaz do Trapézio. Abandonada a propria sorte, a Moga do Arame ndo tem o apoio dos
Serventes, que a recriminam; ndo tem a ajuda da irma, que a vé como insensata; ¢ criticada
pela mae, que a trata com indiferenca; e ainda corre o risco de ser internada em um hospicio a
mando do Domador.

Todavia, nem tudo parece estar perdido, porque, assim como Electra, a Moga do
Arame tem “uma ideia herdica” (Romilly, 2013, p. 95), ou, no caso da personagem de Borba
Filho, irracional, pois ela se move num impeto: junto com a Cantora, quer vingar o Dono do
Circo. Semelhante ao que ocorre em Electra (v. 871-1057), as irmas ficam ladeadas mais uma
vez e o discurso utilizado pela Moca do Arame, para obter ajuda da Cantora, lembra o
discurso de Electra, quando esta diz a Cris6temis que Egisto jamais permitiria que ela se
casasse, pois um filho “para ele seria claramente uma desgraga” (v. 966), pois ameagaria seu
reinado.

A Moc¢a do Arame — Minha irma... irma...

A Voz — Eu preciso dela.

A Cantora — Que é?

A Moca do Arame — Vocé ndo gostaria de se casar?

A Cantora — Eu? Mas, sim. Todas as mogas querem se casar.

A Moca do Arame — Pois bem, pra que vocé possa se casar € necessario ficar livre,
nao ¢?

A Cantora — Livre?

A Moca do Arame — Pois entdo. Vocé, por acaso, tem liberdade?

A Cantora — Eu...

A Moca do Arame — Vivendo com o Domador vocé ndo arranja marido. Ele ndo
deixa.

A Cantora — Por que?

A Moca do Arame — Porque ndo deixa.

A Cantora — E entdo?

A Moca do Arame (Insinuante.) Vamos maté-los?

A Cantora (Num repeldo.) Me deixe. Vocé estd doida de verdade.

A Moca do Arame — Somente por que quero mata-los?

A Cantora — Me deixe em paz.

A Moc¢a do Arame — Entdo ndo quer se casar?

A Cantora — Eu ndo quero ser uma assassina.
A Moc¢a do Arame — Pois eu, com as minhas proprias maos...
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A Cantora — Insensata!
A Moc¢a do Arame — Covarde... (Borba Filho, 2007, p. 43).

Semelhante ao que faz Sofocles, Borba Filho recorre ao recurso de opor forgas
contrarias para atingir a carga maxima de tensdo dramatica. Desse modo, diante do que foi

exposto, ¢ possivel encontrar os seguintes pares contrastantes:

(i) acomodagdo/revolta:

A Cantora — Eu também sinto a morte do meu pai, mas ndo tem jeito a dar (Borba
Filho, 2007, p. 38).

(i) mae/pai:
A Cantora — Acredite [A Equitadora] s6 quer o seu bem (Borba Filho, 2007, p. 38).
(iif) razao/loucura:

A Moca do Arame — Talvez seja melhor o hospicio mesmo. Assim fico logo longe
de vocés todos (Borba Filho, 2007, p. 39).

(iv) prudéncia/imprudéncia:
A Cantora — Veja se ndo ¢ melhor ser mais prudente! (Borba Filho, 2007, p. 39).
(v) coragem/covardia:

A Moga do Arame — Nio sou sua irma. Nao quero nada com os covardes (Borba
Filho, 2007, p. 43).

Com a recusa da irma de se tornar criminosa, a ultima esperanca da Moca do
Arame se esvai. Entdo, determinada, ela decide agir sozinha; quer cometer uma a¢ao extrema

€ matar os assassinos do pai com as proprias maos:

A Moca do Arame — E agora, que vai ser de mim? O que resta de minha vida? Meu
irmdo morto. Acabaram-se todas as esperangas. Agora sO restam os assassinos do
meu pai. E eu. Sim, e eu. Eu preciso matéa-los. E essa a minha missdo (Borba Filho,
2007, p. 42).

Ao fim do primeiro ato, quando tudo parecia estar perdido, e completamente
dominada pelo desespero, a Moga do Arame descobre ndo estar so, tem ela um ultimo sopro
de vida: descobre que o irmao morreu apenas em poucas palavras escritas em um estipido
telegrama. O Rapaz do Trapézio retorna e se apresenta a irma, para que possam entrar em
acdo e matar a Equitadora e o Domador:

O Palhaco (Aproximando-se da Moga do Arame.) — O seu novo companheiro.
A Moca do Arame — Ahh?

O Palhaco — O Rapaz do Trapézio.

A Moca do Arame — Ah, sim. (Volta-se. Um choque.)

A Voz — Ele? Nao. Como ¢ parecido!
A Moca do Arame — Me desculpe, mas tive hoje uma noticia terrivel.
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O Rapaz do Trapézio Como as suas maos estdo frias... (O Palhago sai.)
A Voz — Os olhos dele sao iguais aos olhos do meu irméao.

A Moga do Arame — Disposto a trabalhar?

O Rapaz do Trapézio — Farei o que puder.

A Moca do Arame — Vou me preparar que o espetaculo ndo tarda a comegar.
O Rapaz do Trapézio — Hoje ndo tem espetaculo.

A Moca do Arame — Nao t€m espetaculo?

O Rapaz do Trapézio — Nio... Helena.

A Voz — Helena?

A Moc¢a do Arame — Helena?

O Rapaz do Trapézio (Abrindo os bragos.) — Helena!

A Voz — Meu irméo!

A Mocga do Arame (Num grito.) — Meu irméo! (Borba Filho, 2007, p. 45).

No primeiro ato de Electra no circo had inimeras aproximacgdes com o modelo
sofocleano. No entanto, ha também diversas alteragcdes, a comegar pela transposicdo do mito
dos Atridas para um picadeiro circense, intrinsecamente ligado a cultura popular. E nesse
novo contexto que Hermilo Borba Filho insere os motivos classicos e atualiza o tragico, com
a mesma inclinacdo a um destino inexoravel. E, de fato, um empreendimento inovador, uma
vez que Borba Filho resgata um mito do século V AEC, distante cultural e temporalmente, e o
atualiza, valendo-se de elementos caracteristicos da cultura circense nordestina.

Além do desejo de vinganca que move os protagonistas, € que os levard ao crime,
a Moca do Arame e o Rapaz do Trapézio, ao serem confrontadas com as demais figuras da
peca, revelam, gradativamente, um sofrimento que brota da soliddo do herdi, aspecto esse que
¢ caro ao teatro de Sofocles. Nas pecas Electra e Electra no circo, a “série de confrontos que
opdem os herdis as outras personagens nao tem por Unica fun¢ao dar aos seus sentimentos um
contorno mais claro e mais rigoroso: tem também por efeito isolar progressivamente estes

herois de qualquer ajuda e de qualquer suporte humanos” (Romilly, 2013, p. 92).
4.3 “Durante o espetaculo”

O segundo ato de Electra no circo, “Durante o espetaculo”, corresponde aos
versos 1287-1510 da Electra de Sofocles e tem como assunto o assassinato da Equitadora e
do Domador. Conforme antecipado no topico anterior, o estratagema da falsa morte do Rapaz
do Trapézio estd presente na versdo brasileira, mas com significativa alteragdo. Apds enviar
um telegrama, anunciando sua propria morte, ¢ para adentrar no picadeiro sem ser
reconhecido, o Rapaz do Trazépio recorre a sua fungdo de artista circense. Afinal, ninguém
desconfiaria da sua verdadeira identidade, uma vez que todos os integrantes do circo
aguardavam a chegada de um novo trapezista para que, juntamente com a Moca do Arame,

realizasse um numero artistico inédito. Embora a Equitadora veja no rosto do Rapaz do
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Trapézio fei¢des do seu filho — “o meu filho, se tivesse vivo, era assim como voce” (Borba
Filho, 2007, p. 53) —, o recém-chegado consegue enganar suas vitimas.
A trama assassina ja fora combinada. Ao entrar em cena, em um primeiro

momento, o Rapaz do Trapézio recua, mas a irma e o fantasma do pai estao vigilantes:

A Mocga do Arame — (Rapida, ao Rapaz do Trapézio.) — Va.

O Rapaz do Trapézio — Tenho medo...

A Moca do Arame — Medo? Vocé?...

O Dono do Circo — Meu filho...

O Palhaco — Esta na hora do publico chegar.

O Rapaz do Trapézio — Tenho medo...

A Voz — Covarde?...

A Moc¢a do Arame — Meu irméao!

O Dono do Circo — Meu filho!

O Rapaz do Trapézio — Eu vou [...]. (Borba Filho, 2007, p. 53).

A ordem dos assassinatos segue a mesma de Electra e os crimes também ocorrem
fora de cena, longe dos olhos dos espectadores. E quando ocorre no palco — como no caso da
morte do Domador — o palco esta em trevas. O primeiro sangue requisitado ¢ o da Equitadora.
Decidido a matar a mae, o Rapaz do Trapézio segue ao camarim para executa-la. Com o
picadeiro em trevas, impossibilitando qualquer forma de defesa da vitima, ouve-se apenas um
grito esganicado; ¢ o da Equitadora, que acaba de sucumbir:

A Voz — Vamos aguardar em siléncio. Em siléncio. Esperei por isso durante muito
tempo.

O Dono do Circo — Ela esta no camarim.

A Voz — Que demoral!...

O Dono do Circo — O meu filho se aproxima...

A Voz — J4 era tempo.

O Dono do Circo — Para que tanta conversa?

A Voz — Nao suporto mais essa espera!

A Voz da Equitadora — Meu filho?!
A Voz — Agora!

[.]

(Um siléncio, depois quebrado por um grito esganicado da Equitadora.)
O Palhac¢o — Um dobrado! Um dobrado! (4 orquestra ataca.) (Borba Filho, 2007, p.
53-54).

Apds matar a propria mae, mais uma vez o Rapaz do Trapézio recua; esta exausto:
“O que devo fazer?” (Borba Filho, 2007, p. 55). No entanto, a Mog¢a do Arame ainda estd em
cena e ela lembra ao irmao de que a vinganca nao estd completa. Falta o Domador. Prenhe de
odio, a jovem intervém, quer que o assassino morra na mesma circunstancia que o Dono do
Circo, isto &, no trapézio: “Nao, meu irmdo. Nao o mate. Traga-o para aqui. Ele deve morrer
como morreu o meu pai. Ele tem que morrer assim” (Borba Filho, 2007, p. 57). Em Soéfocles,
ao avancar contra Egisto, ¢ Orestes quem diz algo similar: “vais onde mataste/ o meu pai, para

que morras no mesmo lugar” (v. 1495-1496).



93

Ao se dirigir a0 camarim para procurar a amante, o Domador descobre a trama
assassina: os mortos estdo matando os vivos. Barulhos de luta e de ruidos abafados sao
ouvidos; o Domador ¢ arrastado para o picadeiro como um animal que segue para o abate.
Imediatamente o amarram e, enquanto ele grita alucinadamente por compaixao e piedade, o
trapézio ¢ erguido. O circo cai em trevas novamente e s6 se ouvem o grito de morte e o baque
surdo de um corpo contra o chdo. O Domador foi domado e o Dono do Circo esta vingado.

A vinganca do Orestes sofocleano se configura ndo s6 como um crime, mas
também como um ato religioso, pois ele agiu sob ordem do deus Apolo: “quando fui
suplicante ao oraculo/ Pitico, para saber de que maneira faria/ a justica dos assassinos do meu
pai,/ Febo me respondeu o que sabera logo: ndo equipado de escudos e de exército, pela/
astdcia, que eu mesmo execute a matanga justa” (v. 32-37). Apos matar Clitemnestra e Egisto,
Orestes diz que “As coisas do palacio/ vao bem, se Apolo bem profetizou” (v. 1424-1425).
Desse modo, Orestes ¢ um herdi tragico justamente pelo fato de que seu percurso ja estava
tracado pelos deuses, ¢ o caminho que o vingador paterno deveria seguir — era seu destino.
Orestes foi apenas um instrumento da vontade dos deuses, um mero joguete nas maos
superiores. Evidentemente que, no embate — as vezes, cegamente —, com as for¢as misteriosas,
o proprio destino leva o herdi ao dilaceramento, pois a tragédia implica em culpa (mesmo que
involuntariamente), responsabilidade e reparacao.

Essa observacdo sobre o her6i e seu destino inexordvel faz pensar na propria
natureza do heroi tragico. Em uma entrevista concedida ao Suplemento Literario, Vernant

(1980) enfatiza que, na tragédia grega, o heroi ndo age apenas guiado pela vontade humana:

[A tragédia] ¢ um género que pde em cena atos que parecem ser decididos de bom
grado por seus autores, atos que — aparentemente — derivam da vontade tnica de um
sujeito responsavel; ora, o que se deve observar é que, a0 mesmo tempo, estes atos
exprimem outra coisa que ndo a manifestacdo de uma vontade. Eles exprimem uma
vontade transcendente [...] mais forte que a vontade do sujeito. Como se o
“individuo” grego, no momento em que “decide” fazer isto ou aquilo, na verdade
obedece a um outro que nio ele proprio, a uma fatalidade de sangue ou de maldi¢ao
que ele herdou de seu pai, de sua genealogia (Vernant, 1980, p. 10).

Partindo da observagdo do helenista, percebe-se a presenca de um elemento
fundamental da tragédia e que faz emergir o tradgico: o destino inexordvel. Para acentuar o
conflito, entram em cena duas for¢as que disputam “a vontade do homem, que fazem dele, ao
mesmo tempo, um sujeito auténomo e um joguete do destino” (Vernant, 1980, p. 10). E essa
polaridade — entre o homem ¢ a dimensao que o transcende, a exemplo do destino e da
maldi¢do familiar — que caracteriza Orestes um heroi tragico. Além de seu desejo e sede de

vinganga, ele age seguindo uma vontade superior a dele: a do destino e a dos deuses.
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Em Electra no circo, o carater religioso da vingancga fica em suspenso, reduzindo-
se apenas ao crime: “Declaro que executei um ato de justica matando minha mae e seu
amante. Ela estava manchada com o assassinato do meu pai” (Borba Filho, 2007, p. 60).
Semelhante ao Orestes de Joaquim Norberto, apds os crimes, o Rapaz do Trapézio comeca a
ter visdes perturbadoras: “Nao estdo vendo? Nao? Vocés ndo véem, mas eu vejo. Que querem
essas mulheres? Que querem? Vao me perseguir? Mas... por qué? Por qué? Que eu fiz? Eu
nao sou um assassino! Nao sou um assassino! Nao sou um assassino!” (Borba Filho, 2007, p.
60). Quem ele vé sao Seis Mulheres de Preto, o equivalente as Erinias, figuras terrificas
encarregadas de punir os crimes consanguineos. A apari¢do dessas mulheres, que trazem
mascaras de 6dio ligadas ao rosto, faz com que o Rapaz do Trapézio e a Moga do Arame
sintam calafrio. Trata-se de um preludio de que os crimes nao ficardo impunes.

Nao hé duvida de que Electra no circo tem como modelo predominante a Electra
de Soéfocles. Mas, o final do segundo ato, conforme se pode verificar, se aproxima mais do
desfecho de Coéforas, de Esquilo, porque apds matar Clitemnestra e Egisto, Orestes também
tem visoes das Erinias, que surgem para lembra-lo do sangue recém derramado: “Nao sdo
visdes destas minhas dores,/ eis claro cadelas raivosas da mae” (v. 1053-1054). Em outra
passagem, diz Orestes: “Ei-las, vos ndo as vedes, eu vejo,/ perseguem-me” (v. 1061-1062).

Por outro lado, independente do desfecho que o autor decidiu seguir, Electra no
circo poderia terminar, sem comprometer o enredo, no final do segundo ato, quando o Rapaz
do Trapézio “sai correndo como louco” e quando se ouve das Seis Mulheres de Preto uma
“gargalhada terrivel, prolongada” (Borba Filho, 2007, p. 60). Afinal, o Dono do Circo foi
vingado e, ao Rapaz do Trapézio, resta a expiacdo do crime, marca caracteristica do herdi
tragico. Nao hé saida para ele, pois, através da loucura, ¢ arremessado a destruigao.

Mas, ndo € o que ocorre; 0 autor quis mais € criou um terceiro ato, “Depois do
espetaculo”, o qual tem como assunto a loucura e o julgamento do Rapaz do Trapézio. Esses
temas ndo foram desenvolvidos por So6focles em sua Electra. De fato, o tema da loucura pode
ter sido inspirado no Orestes, de Euripides. Mas, para a constru¢do do ltimo ato Electra no
circo, por conta do dialogo direto, o autor brasileiro recorre a tragédia Euménides de Esquilo,

o que explica o motivo pelo qual ele aproveitou o desfecho de Coéforas para o segundo ato.

4.4 “Depois do espetaculo”

Em Eumeénides, ultima parte da Oresteia, de cacador Orestes passa a ser a caca,

porque, ao matar Clitemnestra, ele se tornou criminoso e passou a ser perseguido pelas
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Erinias. A ordem precisa ser restabelecida: sangue familiar derramado requer sangue como
paga; ¢ o que diz o Coro da tragédia esquiliana:

CORO:

Nao pode ser. Sangue de mée no chdo

¢ irreparavel, ai, ai, ai,

liquido vertido na terra some

Mas deves devolver o rubro licor

dos membros sugado de ti vivo:

de ti beberei ndao potavel pogao.
(Esquilo, Euménides, v. 261-266)**.

Ha nas tragédias gregas alguns temas constantes que foram trazidos ao debate no
teatro, a exemplo da questdo juridica, proveniente do Direito que estava nascendo enquanto
instituicdo (Gazolla, 2001). Nas pecas que abordam os crimes consanguineos € comum
encontra-los sujeitos a algum tribunal; em Euménides se verifica um “progresso do direito, a
substitui¢do da vinganca de sangue por um processo juridico regular” (Pereira, 1979, p. 354).
As Erinias “v€em o massacre da mae onde Apolo vé as punigdes em nome do pai. Elas véem
disposi¢do a acolher recente homicida onde ele vé as prescrigdes devidas a fidelidade e
obediéncia” (Torrano, 2013, p. 27). O debate ¢, portanto, antindmico, “entre Deuses ‘novos’ e
‘antigos’, o que no plano mitico e teoldgico implica problemas das diversas temporalidades
divinas e humanas, ¢ o no plano social e politico implica diversas questoes relativas a justica e
a distribuicdo do poder” (Torrano, 2013, p. 15).

A mencionada tragédia de Esquilo comeca apds os crimes de Orestes, diante do
palacio de Atreu, em Argos. Em seguida, o assassino se refugia em Delfos, junto a pedra
sagrada do deus Apolo, local que simboliza o umbigo do mundo. Nas proximidades, as
terriveis Erinias dormem e, antes que elas despertem, Apolo aconselha Orestes a seguir para
solo ateniense. Na Acropole, diante da estdtua de Atena, ele faz uma suplica & deusa. Nao
demora muito as Erinias acordam e seguem o rastro do matricida Orestes; elas o circundam e
entoam um canto que evoca a fungao da justica a elas conferida pelo destino.

No Aredpago, Orestes e as Erinias sdo inquiridos por Atena e submetidos a um
julgamento. Atena ndo participa, mas convoca os juizes. Durante a exposi¢do do debate,
Orestes ndo nega ter matado a mae, mas evoca que cometeu o crime sob ordens de Apolo. Ir
contra a poténcia divina ¢ cometer uma hybris terrivel e, quando isso ocorre, o heroi provoca
os deuses, 0 que recaird na sua puni¢cdo. Ao se defender, Orestes diz, ainda, que o crime de
Clitemnestra, ao matar Agamémnon, ¢ ainda mais grave, pois “matando o marido matou o

meu pai” (v. 602). Seguindo as deliberagdes, chega o veredicto: Orestes matou a mae e esta

8 Todas as citagdes da tragédia Euménides, de Esquilo, sio tradugdes de Jaa Torrano.
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matou o esposo; os crimes sdo equivalentes. As vozes dos juizes se dividem e o julgamento
fica empatado; mas Orestes ¢ absolvido por Atena. As Erinias contestam, levantam-se furiosas
— “lo, Deuses novos! Antigas leis vOs outros/ atropelastes e roubastes-me das maos” (v. 768-
769) — e ameacam vingar-se lancando uma peste letal aos mortais. Atena intervém, persuade
as Erinias e as transforma em benéficas “Euménides”, dai reside o titulo da tragédia
esquiliana. A deusa da justica promete a constru¢do de um templo em honra a elas e, ao fim,
sao conduzidas em um cortejo ao mundo subterraneo, onde serd, doravante, a sua morada.

Em resumo, este é o enredo de Euménides, e também o entrecho do terceiro ato
Electra no circo: ap6s os crimes, o Rapaz do Trapézio garantiu ao Mestre-de-Cerimonias “que
um idiota chamado Orestes passou pelas mesmas afli¢des e foi absolvido pelos deuses. Ele
que se fie nisso. Deus me livre estar no lugar dele” (Borba Filho, 2007, p. 61).

Dominado pela loucura, o matricida diz ser “amigo de Hermes”, o deus
mensageiro, € que precisa ir “ao Umbigo do Mundo” (Borba Filho, 2007, p. 64), isto €, ao
santudrio de Apolo, o mesmo local onde Orestes se refugiou apds matar Clitemnestra: “junto
ao Umbigo vejo o homem horrendo/ aos Deuses, conspurcado, tendo as maos/ sangrentas” (v.
40-42), diz a profetisa Pitia ao avistar o matricida. O trapezista assassino precisa fugir com a
mesma rapidez com que cometera o crime, porque o espectro da Equitadora se antecipou e
convocou as Seis Mulheres de Preto para persegui-lo: “Ele fugiu, enquanto vocés dormiam.
Nao deixem que ele escape a vinganga” (Borba Filho, 2007, p. 70). Este discurso se
assemelha a fala do espectro de Clitemnestra em Euménides quando ela interpela as Erinias

para perseguir seu assassino:

CORO: (Murmurio)
CLITEMNESTRA:

Murmurarieis, ele some fugindo longe,
suplicantes ndo sdo vazios de amigos.
CORO: (Murmfirio)
CLITEMNESTRA:

Dormes demais, nem te conddis de dor
e o matador desta mae Orestes some.
CORO: (Lamuria)

CLITEMNESTRA:

Lamurias, dormes, ndo te ergueras logo?
Que agdo te foi dada sendo fazer males?
CORO: (Lamuria)

CLITEMNESTRA:

Sono e fadiga potentes conjurados
arruinaram furor de terrivel serpente.
CORO: (Duplo murmurio agudo)

Pega! Pega! Pega! Pega! Cuidado!
CLITEMNESTRA:

Num sonho persegues fera, ululas como
cdo sem descuidar nunca do sangue
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Que fazes? Ergue-te! Nao te vengam fadigas,
nem ignores o mal, frouxa de sono.

Sofra teu figado com justas reprimendas

que sdo como aguilhdes para prudentes.
Sopra tu sobre ele sangrento vento,

resseca-o com halito, fogo de ventre,

segue, cresta na segunda perseguigao.
(Esquilo, Euménides, v. 124-125).

Se em Esquilo a aparicio fantasmagoérica sugere uma imagem onirica — “num
sonho Clitemnestra vos chamo” (v.116) —, em Borba Filho, o fantasma nao passa de uma
imagem do subconsciente do Rapaz do Trapézio projetada no palco; afinal, ele enlouqueceu e
esta prestes a ser remetido ndo ao umbigo do mundo, mas a um hospicio. H4, aqui, um dado
importante: por conta das projecdes psiquicas do personagem protagonista, a exemplo da
apari¢ao do espectro da Equitadora, predomina no terceiro ato de Electra no circo o espago
interior, isto ¢, um “espago enquanto tentativa de representacdo de uma fantasia, de um
sonho, de uma visdo do dramaturgo ou de uma personagem” (Pavis, 2015, 133).

Ao falar sobre o espaco e a psique, Ubersfeld (2013, p. 103) afirma que, no teatro,
“O espaco cénico pode também se apresentar como um vasto campo psiquico em que forgas
se enfrentam — as forgas psiquicas do Eu. A cena €, entdo, comparavel a um campo fechado
onde se confrontam os elementos do Eu dividido, clivado”. As recorréncias psiquicas a que se
refere a autora e que permitem encontrar os elementos de espacializagdo, no caso, o espago
interior, podem ser localizadas ndo s6 no dialogo ou em determinadas imagens, mas também
nas rubricas dos autores. No inicio do terceiro ato de Electra no circo, Borba Filho indica que
o palco estd dividido em dois planos sobrepostos: “No de cima, que é alguma sala de
sanatorio, movimentam-se os personagens reais. No debaixo, uma rotunda escura que é o
cerebro do Rapaz do Trapézio, tem lugar as cenas imaginadas pela sua loucura” (Borba
Filho, 2007, p. 61). E nesse segundo plano que o autor procura retomar o tragico destino do
Orestes grego e, ao mesmo tempo, do Rapaz do Trapézio.

O fato ¢ que, se nos dois primeiros atos as cenas mantém certa linearidade de
tempo/lugar/acdo, no terceiro, a estrutura do que se convencionou chamar de “peca bem-feita”
¢ destruida, pois as cenas sao construidas em uma sequéncia sem nexo causal. Segundo Pavis
(2015, p. 282), a paternidade do termo “pega bem-feita” ¢ atribuida a Eugéne Scribe (1791-
1861), cujo conceito diz respeito a disposi¢do ldgica da acdo, “um protdtipo de dramaturgia
pos-aristotélica que leva o drama de volta a estrutura fechada”. Ainda de acordo com o autor,
o primeiro mandamento da peca bem-feita estd pautado no desenvolvimento continuo,
fechado e progressivo dos motivos da acdo. Em outras palavras, a distribui¢do da matéria

dramatica se organiza de acordo com normas precisas:
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[...] a exposigdo coloca discretamente sinalizagdes para a pega ¢ sua conclusdo; cada
ato compreende um Ascenso da a¢do pontuada por um ponto. A histéria culmina
numa cena central [...] ou os diferentes fios da acdo se reagrupam revelando ou
resolvendo o conflito central (Pavis, 2015, p. 281).

Nesse sentido, o drama ¢ “absoluto”, pois “ndo conhece nada além dele proprio. O
autor nao intervém, os didlogos ndao devem ser considerados como emanagdo dele, e
tampouco se ‘dirigem’ ao publico” (Rosenfeld, 2012, p. 150). No drama absoluto, o conflito é
resolvido através do didlogo e o tempo ¢ “o presente que passa, produzindo transformacdes.
Cada momento contém o germe do futuro, cada cena deve implicar a proxima, dai impondo-
se a unidade de tempo e espago” (Rosenfeld, 2012, p. 150).

Por outro lado, no drama subjetivo, como ¢ o caso de Electra no circo, a “unidade
de agdo ¢ substituida pela unidade do Eu”, cuja técnica remonta ao “drama de estacdes” de
Strindberg, no qual as cenas nao se encontram ligadas por um nexo causal, elas “antes
aparecem como contas isoladas, inseridas no fio tecido pelo Eu em seu avango” (Szondi,
2011, p. 52-53). O “drama de estacdes” ¢ uma referéncia a peca Rumo a Damasco, escrita
entre 1898 e 1901. Nessa obra, conforme sintetiza Azevedo (2014, p. 30-31), sdo apresentados
“os principais momentos de uma época vivida do protagonista. E sempre do ponto de vista
deste que se mostra o enredo; as demais personagens ficam apenas relativizadas. A base do
drama ¢ o ego do herd6i [...]; o didlogo € posto em segundo plano, e o monodlogo reina
soberano”. Pela abordagem subjetiva da pega strindbergueana, a “psicologia buscada nio ¢
aquela racional, classica; €, isto sim, a que expoe o inconsciente” (Azevedo, 2014, p. 31).

No ultimo ato de Electra no circo, Hermilo Borba Filho rompe justamente com a

estrutura fechada do drama absoluto, preferiu o autor a fragmentacao.

A nocdo de fragmento deriva de uma escrita que entra em total contradi¢do com o
drama absoluto. Este é centrado, construido, composto na perspectiva de um olhar
unico e de um principio organizador; sua progressdo obedece as regras de um
desdobramento cujas partes individuais engendram necessariamente as seguintes,
coibindo os vazios ¢ os comegos sucessivos. O fragmento, ao contrario, induz a
pluralidade, a ruptura, a multiplicacdo dos pontos de vista, a heterogeneidade
(Lescot; Ryngaert, 2012, p. 88).

Tudo aquilo que se passa no segundo plano de Electra no circo € a partir do ponto
de vista do Rapaz do Trapézio, e o que nos ¢ mostrado sdo visdes subjetivas distorcidas e
fantasiosas, de dificil credibilidade, pois sao alimentadas por um estado de espirito vago e
impreciso. Por conta da loucura que o consome, o Rapaz do Trapézio nem mesmo sabe quem
ele é: “Nao me chamo Orestes? Entdo quem sou? E porque matei a minha mae? Os deuses

ndo ordenaram? Ora, ndo me chamo Orestes?” (Borba Filho, 2007, p. 63).
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Apds cometer o duplo homicidio, o Rapaz do Trapézio se vé pressionado nao por
uma forga externa do mundo-ambiente, tdo comum ao teatro realista/naturalista, mas por uma
pressao que vem do seu interior, isto ¢, dos abismos do seu subconsciente. Se na tragédia
grega a luta era entre o Homem e o Divino, ou até mesmo a for¢a esmagadora e inexoravel do
destino, que reduz o homem a nada, agora, no teatro moderno, hd uma mudanca radical, pois
o confronto se estabelece dentro do peito do homem, ou melhor, entre 0 homem e sua
consciéncia. Talvez aqui resida a esséncia eterna do teatro: “ndo ¢ a tragédia que nutre o
homem, mas o homem que nutre a tragédia” (Carvalho, 1971, p. 6). A tragédia, como um
abutre a espreita, rondando a carnificina, se nutre dos despojos humanos (desejos, valores
morais, destino, pecado, guerra, tirania etc).

Ao criar para Electra no circo dois planos sobrepostos — realidade e alucinagdo —,
Borba Filho recorre ao teatro expressionista. Ao voltar-se para o homem moderno e
insatisfeito com as aparéncias externas das suas personagens, o autor brasileiro optou por
penetrar na mente delas para expor os devaneios, as fantasias, as imoralidades e os
pensamentos mais intimos que povoam a mente humana. Alids, suas pegas “quase sempre
pendem para o expressionismo, mesmo quando, na estrutura formal, parecem se aproximar da
estética realista” (Reis, 2008, p. 331). A influéncia expressionista, segundo Reis (2008), ja
estava presente em textos jornalisticos de Hermilo escritos em meados da década de 1940, nos
quais o autor ndo escondia sua admiragdo pelos precursores do teatro expressionista, a
exemplo de Georg Biichner (1813-1837), Frank Wedekind (1864-1918) e August Strindberg.

E de se acrescentar que a estrutura de Electra no circo de imediato remete & pega
Vestido de noiva, de Nelson Rodrigues, que também se inscreve numa linha expressionista,
uma vez que o palco ¢ transformado em espaco interno da mente da personagem e o
dramaturgo, ao sondar os niveis do inconsciente, desvenda as imoralidades, as taras e os
devaneios da personagem Alaide. Mesmo que ndo tenha visto a montagem da tragédia
rodrigueana, no Rio de Janeiro, Borba Filho leu, em Recife, o texto da peca (REIS, 2008).

Para Magaldi (1952, p. 6), Electra no circo tem uma influéncia direta de Nelson
Rodrigues, e o critico estabelece o recorte: “pelo contato na simbologia freudiana e nos temas
sexuais e de incesto”. Embora este assunto ndo seja desenvolvido neste trabalho, Borba Filho
trouxe, de fato, o tema a baila: em uma cena de alta tensdo psicologica, o Rapaz do Trapézio
v€ a irma vestida a moda grega, com grinalda da cabeca, sugerindo ser ela sua noiva, prestes a
ser desposada; ¢ o que diz a Moga do Arame: “Vocé ¢ o meu amado. Desde meninos que nos
amamos. Ah, como sonhei com esse dia! O dia em que pertenceriamos um ao outro” (Borba

Filho, 2007, p. 72). Todavia, as projecdes perturbadoras da mente do trapezista provocam
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novo desvio, ndo menos absurdo; a Moga do Arame diz ser outro o noivo ¢ ¢, diz ela, seu
proprio pai: “E agora vamos nos casar, ndo ¢, paizinho?” (Borba Filho, 2007, p. 72-73). Como
se v€, o autor adota a expressao moderna do “complexo de Electra”, em oposi¢do ao
“complexo de Edipo” freudiano, para fixar a pulsdo sexual da filha em relagdo ao pai.

Sobre a estrutura de Vestido de noiva em trés planos (realidade, memoria e
alucinacdo), dissemos anteriormente que a acdo, na maior parte, se passa na mente da
protagonista Alaide. A estrutura tradicional do drama, de tempo, lugar e agdo, também ¢
destruida. No texto “Teatro desagradavel”, publicado originalmente no primeiro nimero da
revista Dionysos, em 1949, Nelson Rodrigues (2004, p. 274) afirma que, ao escrever Vestido
de noiva, se propds a “contar uma historia, sem lhe dar uma ordem cronologica”; preferiu o
autor recorrer a técnica de criar cenas desconexas e fragmentadas. Nesse sentido, no plano da
memoria, o que se verifica sdo os esforgos do Eu “agonizante para restaurar sua identidade a
partir daquele emaranhado de recordagdes [...]. No entanto, a mente traumatizada
continuamente se desvia da trilha da reminiscéncia, produzindo fantasias delirantes, que sdo
projetadas no plano da alucinacao” (Nunes, 2004, p. 16). Também em Vestido de noiva o
plano da realidade, com curtas interferéncias, tem “a fungao de situar a esfera da subjetividade
no contexto do mundo exterior” (Nunes, 2004, p. 16).

Ao mergulhar nas profundezas da mente humana, mesmo que no terreno do
absurdo, tudo pode acontecer, e sob “um fragil alicerce de eventos efetivos, a imaginagdo urge
e tece novas disposi¢des: uma entremescla de lembrancas, experi€ncias, caprichos, fantasias,
ideias, absurdos fantasticos e improvisagdes, bem como inven¢des originais da mente”
(Guinsburg, 2009, p. 305). Alaide, com a mente agitada, cré que Lucia, sua irma, roubou-lhe o
noivo; o Rapaz do Trapézio, em agitacdo psiquica, afirma ser o Orestes grego. Se em Vestido
de noiva o publico invade a mente traumatizada de Alaide, em Electra no circo ele adentra no
perturbado cérebro do Rapaz do Trapézio. Cada peca, a sua maneira, mergulha em estados
psicologicos extremos: a agonia de Alaide em estado pré-morte, ap6s ter sofrido um acidente
automobilistico, e a loucura do Rapaz do Trapézio, pos-matricidio, fazem com que realidade e
memoria se confundam com fantasias delirantes e absurdas. Esses elementos, sobretudo as
projecdes psiquicas, estdo presentes nas pecas chamadas de “expressionistas”.

Para um conceito de “expressionismo”, pode-se recorrer as palavras de Fraga
(1998, p. 19), que o define como uma particular maneira de ver: “a expressdo do homem
dilacerado ante o caos universal que o rodeia, manifestando-se em visdes subjetivas,
frenéticas e delirantes. E a tomada de consciéncia do conflito entre os pseudorrealidades do

mundo e a realidade interna de cada um, através da dor e do sofrimento”. Nessa acep¢ao, o
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expressionismo pode ser verificado em qualquer época ou contexto. Por outro lado,
historicamente, o expressionismo foi um movimento artistico — vanguarda europeia —
desenvolvido na Alemanha no final do século XIX. Trata-se de um dos acontecimentos
artisticos mais importantes da época e, no caso do teatro, trouxe inovacao: ao conduzir “o
drama para as Ultimas trincheiras, em dire¢do a forma ‘incoerente’” (Sarrazac, 2017, p. 136),
o teatro expressionista desestabilizou a forma dramatica tradicional.

Esteticamente, o expressionismo se aproxima do surrealismo, pois esta vertente
defende que arte se utiliza do automatismo psiquico, ou seja, de que ela ¢ criada “sem o
‘controle exercido pela razao’, liberando os recalques e sublimagdes do inconsciente™; ja o
expressionismo, “¢ uma atitude do homem perante o mundo, na crenga de existirem verdades
que nao podem ser racionalizadas, mas intuidas pelos sentidos” (Fraga, 2009, p. 307). Nesta
perspectiva, as duas vanguardas se voltaram contra o teatro naturalista. Enquanto este
“tentava pintar um quadro realista pelo acimulo de toda uma riqueza de detalhes reveladores
e pequenos, todos eles externos”, o teatro expressionista “descartava-se dos detalhes em favor
de um maximo de expressividade” (Esslin, 1978, p. 69).

Os dramaturgos expressionistas se voltaram violentamente contra o passado,
combatendo as antigas formas de pensar o drama e, ao mesmo tempo, defendiam uma
abordagem subjetiva. O teatro expressionista testemunhou um periodo marcado pela crise e
pelo embate entre geracdes, entre os diferentes modos de ver o mundo: de um lado, “a
percepcao, a memoria € a imaginagdo”; do outro, “a instdncia cientifico empirista do
Naturalismo” (Garcia, 1997, p. 27). Os adeptos da vertente expressionista repudiavam toda e
qualquer concepgao calcada no materialismo que estava em alta em meados do século XX. A
fascinagdo futurista pela maquinaria do mundo moderno e pelos produtos industriais nao
recebeu a adesdo da maioria dos autores. Eles tendiam a achar que o espirito do individuo
moderno estava sendo esmagado pelo demasiado excesso de desenvolvimento tecnologico.
Conforme registra Carlson (1997, p. 336), “O futurismo encarecia as circunstancias exteriores
— luz, cor, movimento, velocidade, risco fisico —, enquanto que o expressionismo, coOmo os
surrealistas [...], buscavam explorar os mistérios” que rondam a vida interior ¢ profunda do
Eu.

Nas primeiras pegas de Strindberg e Wedekind, por exemplo, embora haja uma
tendéncia ao teatro naturalista, os autores descobriram “que retratar o mundo externo sé conta
metade da historia” (Esslin, 1978, p. 68). Era necessario inserir também o mundo subjetivo, o
que significa falar de seu mundo interior, ¢ com Strindberg tem inicio ao que mais tarde se

convencionou chamar de “dramaturgia do eu” (Szondi, 2011, p. 46). A fase expressionista de
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Strindberg, segundo destaca Guinsburg (2009, p. 304), “¢ a forma de expressdo pela qual
chegou mais perto da nascente de seus sentimentos subterraneos do eu (medos, fantasias,
ambivaléncias, amor, 6dio). E o mergulho no ‘inconsciente’ ou no ‘subconsciente’”.

No “Prefacio” da peca O sonho (1901), Strindberg (1978, p. 19) afirma que as
suas personagens “desdobram-se e multiplicam-se, desvanecem-se e condensam-se,
dissolvem-se e reconstituem-se. Mas uma consciéncia suprema domina a todos: a do
sonhador”, e para este, que estd enredado na atmosfera onirica, “ndo existem segredos,
inconsequéncias, escrupulos, leis”. Assim como em O sonho, nas pecas em que predominam o
universo interior das personagens, com uma atmosfera onirica, de pesadelo, de alucinacao
etc., o conflito ¢ desenvolvido de modo fragmentado, com cenas curtas que, embora
desconexas, possuem autonomia dramatica.

As “personagens, colocadas em situagdes-limite, tendem a abstracdo e a estrutura
monologica do drama estiliza o didlogo, sempre exaltado, entrecortado, assumindo fei¢cdes
nitidamente faticas e, ndo raramente, artificiosas” (Pavis, 2015, p. 151). O dialogo, base do
drama tradicional, ndo da mais conta de resolver as forcas oriundas do inconsciente e, por
1ss0, torna-se obsoleto. O palco como espago interno “nao tende a apresentar o embate de uma
personagem [...] vivendo, como na vida real, num tempo sucessivo e irreversivel, podendo
voltar ao passado apenas através do didlogo que procura articular e exprimir a memoria”
(Rosenfeld, 1993, p. 204). Pelo contrario, o espago interno, diz Sarrazac (2017, p. 135),
“quebra definitivamente toda linearidade e toda causalidade”, permitindo montagens inéditas
de espago-tempo.

Com a crise do dialogo, os dramas que se valem do palco como espago interno
tendem a apresentar, cenicamente, os planos psiquicos profundos do protagonista; as demais
personagens, que se movimentam em torno do protagonista, sdo projecoes subjetivas do Eu
central; basta recorrer a cena de Electra no circo em que “aparecem o Dono do Circo e a
Equitadora, vestidos como Agamémnon e Clitemnestra da tragédia grega” (Borba Filho,
2007, p. 65). Os pais do Rapaz do Trapézio, a essa altura, ja estdo mortos, mas eles retornam
no plano psiquico do personagem, ou seja, como projecdes subjetivas. Fantasia € memoria se
misturam. Na esfera subjetiva, a memoria “ndo se atém ao tempo empirico, sucessivo €
irreversivel” (Rosenfeld, 1993, p. 204). A volta ao passado, que ndo se d4 mais por meio do
didlogo, rompe com a tradicional estrutura tempo-espaco, “ja que a variedade dos momentos
temporais plenamente atualizados na cena implica a ampliacdo, variacdo e superposi¢ao

espaciais” (Rosenfeld, 1993, p. 204).
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Ao romper com a estrutura do drama tradicional, os autores expressionistas
recorrem também a uma linguagem dotada de expressividade que, em certas pecas “se
restringe ao telegrafico, e até ao extremo de negar-se a si propria, violentando a palavra
através de sua substituicdo por ruidos, sons, gritos etc” (Bornheim, 2007, p. 67-68). Em
Electra no circo, ¢ possivel encontrar as seguintes indicagdes de sonoplastia, nitidamente
expressionistas: “ruido de uma porta que se abre”; “o som de um orgdo é ouvido™; “grito
selvagem”; “‘grito abafado”; “um grito mais abafado”; “grito esganicado, de pavor,
interrompe a cena”; “ruido de uma carreira e de uma porta que se abre violentamente”.

O mesmo se pode dizer da iluminagdo expressionista, que tende ao disforme e ao
violento. A luz no discurso narrativo, sobretudo em pecas que rompem com a unidade de
tempo/lugar/acdo, tem importancia fundamental: ‘“apaga-se depois de uma cena em
determinado tempo e lugar para tornar a acender no dia seguinte ou tempos depois, no mesmo
local ou em outro. A luz torna-se imprescindivel ao dar mobilidade a narrativa e coesdo ao
discurso cénico” (Camargo, 2012, p. 71). No palco expressionista, a predominancia ¢ a da
sombra e a do contraste entre claro e escuro. As personagens, quando banhadas subitamente
pela luz, parecem flutuar no vazio. Tem-se, aqui, aquilo que se pode conceituar de
“subjetivagdo do palco, que ¢ decomposto ndo mais em fungdo de linhas e massas, mas, sim,
de cores, luzes, impressdes de realidade que jogam com sugestdo de uma atmosfera onirica ou
fantasiosa do palco e de sua relagdo com o publico” (Pavis, 2015, p. 44).

Ainda sobre a iluminagdo expressionista, Camargo (2012, p. 118) destaca que o
teatro expressionista “explorou os focos concentradores, as sombras, as deformagdes, os
contrastes fortes e variagdes cromaticas, preocupado muito mais com a eficacia dramatica do
que com o efeito imitativo (até porque surgiu como reagdo ao naturalismo e ao

impressionismo”. Em outra passagem, o referido autor acrescenta:

Cercados de sombra, os elementos reais do palco expressionista pareciam flutuar no
vacuo, arrancados do nada pela iluminag@o. Os projetores dividiam a cena, tirando
da escuriddo cones de realidade magica, como projegdes subjetivas do protagonista.
Em palcos quase vazios, a iluminagdo estabelecia contrastes violentos de claro-
escuro, refor¢ando a expressividade (Camargo, 2012, p. 49).

Todos esses aspectos que caracterizam a iluminagdo expressionista estdo presentes
em Electra no circo, ¢ o que se pode verificar nas seguintes rubricas: “Trevas. Siléncio. Um
numero 13 luminoso, muito grande, aparece ao fundo. Desaparece. Torna a voltar. Estd fixo
por um instante. Some-se. Volta. Apaga-se”; “trevas’; “penumbra’; “escuridao’; “escuriddo
completa”; “um fiapo de luz penetra nas trevas”; “a luz vai subindo em resisténcia’; “luz

violenta”; “sombra indistinta”; “a luz aumenta e cai”; “varias sombras atravessam a cena’”;
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“a cena entra em escuriddo’; “claridade fosca’; “um jato de luz muito forte cai a um lado do
palco”, “A luz [...] explode abundante e vai saindo lentamente”.

Portanto, a iluminagdo geral, Borba Filho optou por uma iluminagdo “por zonas,
por manchas, por flashes que no momento crucial, prende um ator num feixe de projetores
que o retiram bruscamente do universo que o cerca, suprime suas relagdes com o mundo
exterior, os outros personagens, para isola-lo num momento estatico” (Bablet, 1975, p. 20);
como nessa cena: “Na escuriddo que se faz, [estd] somente o Rapaz do Trapézio, banhado por
uma onda de luz” (Borba Filho, 2007, p. 75).

Foi nesse contexto que o dramaturgo brasileiro Hermilo Borba Filho deu
sequéncia a reescrita do mito dos Atridas. Por se tratar de um drama subjetivo — ao menos € o
que indica o terceiro e ultimo ato —, € de se esperar que em Electra no circo a realidade se

misture com fantasias delirantes, ao ponto de o trapezista nao se reconhecer enquanto tal:

O Palhaco — O circo acabou-se.

A Voz do Rapaz — Que ¢ que eu tenho com esse negocio de circo?

O Palhaco — Oi! Vocé ndo vai andar no trapézio?

A Voz do Rapaz — Eu? Vocé estd maluco. Eu nao tenho nada com trapézio!

O Palhaco — E vocé ndo ¢ o equilibrista? Sem vocé o espetaculo ndo tem graca.

A Voz do Rapaz — Vocé estd enganado, meu amigo. Eu sou Orestes.

O Palhaco — Th! Vocé estd fazendo uma confusdo danada. Orestes... (Dd uma
risadinha.) (Borba Filho, 2007, p. 64).

u , € i i u ue, v , z

Por outro lado, ¢ no dinamismo de louco que, obsessivamente, o Rapaz do
Trapézio afirma ser Orestes. Quando a cena volta ao primeiro plano, onde se movimentam as
personagens ‘“reais”, as proje¢Oes psiquicas sdo imediatamente interrompidas, revelando,

como diz o Palhago, que ele “estd fazendo uma confusdo danada™:

A Voz do Segundo Médico — Que ¢ isso?

A Voz do Rapaz — Defenda-me senhor!

A Voz do Segundo Médico — De que tem medo?

A Voz do Rapaz — As furias vao me matar.

A Voz do Segundo Médico — Que furias? Deixe disso. Voc€ estd muito
impressionado.

A Voz do Rapaz — Tenho que correr para alcangar o templo de Palas.

A Voz do Segundo Médico — Vocé estd enganado, meu amigo. Isso ¢ uma obsessao.
A Voz do Rapaz — Obsessao? Nao vé que sou Orestes?

A Voz do Segundo Médico — Vocé ndo se chama Orestes, ndo.

A Voz do Rapaz — Ndo me chamo Orestes? Entdo quem sou eu? E por que matei a
minha mae? Os deuses me ordenaram? Ora, ndo me chamo Orestes?

A Voz do Segundo Médico — Nao pense nisso agora.

A Voz do Rapaz — E em que posso pensar? Tenho que correr para alcangar o templo
de Palas, sendo elas me pegam. Vou correr! Vou correr!

A Voz do Segundo Médico — Vocé vai melhorar com essa inje¢ao. Vera!

A Voz do Rapaz (Estranhando a palavra.) — Injecao?

(Acendem-se as luzes do palco superior. O Primeiro Médico continua sentado.
Entra o Segundo Médico ainda com a seringa na mdo)

Primeiro Medico — Que ha?
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Segundo Médico — Ainda o doente do quarto numero 13. Esta agitado. E pensando
ser uma outra pessoa.

Primeiro Médico — Outra pessoa?

Segundo Médico — Sim. Diz que ¢ Orestes e que precisa correr para alcangar um
templo ndo sei de qué. Dei-lhe uma inje¢do. Esta mais calmo (Borba Filho, 2007, p.
63).

O deserto intimo do Rapaz do Trapézio carece de povoamento e, despojado de sua
propria identidade, ele procura alimentar-se, gradativamente, com a substancia do Outro, isto
¢, do Orestes grego. Por conta de uma exacerbada subjetividade, a identidade do personagem,
mesmo que fragmentada, ¢ posta em questdo; a pensar que as figuras de Electra no circo ndo
tém nomes proprios, sdo tipificadas, identificadas apenas pela fungdo desempenhada no
picadeiro. No caso do Rapaz do Trapézio, ndo passa agora do “doente do quarto nimero 13”
(Borba Filho, 2007, p. 63). Isso ocorre porque, no teatro expressionista, a personagem ¢
destituida “de identidade™; ou bem a identidade se fragmenta, chegando mesmo a plurificar-
se em diversas personagens, ou entdo ela é negada por uma espécie de estaticizacdo que a
transforma em marionete” (Bornheim, 2007, p. 66-67).

Ao falar sobre a fragmentagdo da personagem no texto teatral, Candeias (2012, p.
19) afirma que, “Se a personagem se fragmenta porque o autor quer mostrar que ela ¢ uma
soma de madscaras, tem varios eus, pode haver uma transferéncia do foco da agdo para o
interior da figura, o que redunda em desdramatizacao do drama”. Para Kothe (2000, p. 29), “o
tragico se torna um rito solene [...] por ser o desfile da consciéncia diante do espelho desnudo
da existéncia”. Nesse sentido, na soma de mascaras sobrepostas, o Rapaz do Trapézio, ao
viver as aflicdes do mitico Orestes, que, de certa forma, sdo as dele, aparece duplicado por
meio de um jogo de projegdes, cujo reflexo, mesmo que fragmentado, remete-o a si mesmo;
desnudando sua propria consciéncia. O desafio ultimo do Rapaz do Trapézio, talvez, consista
nisto: em descobrir que o Outro que o domina ¢ ele mesmo. Um percurso doloroso esse,
todavia, “a consciéncia do mundo ¢ apreendida pelo sofrimento, e a plena absor¢cdo dele
confere grandeza ao homem” (Magaldi, 1957, p. 5).

Na medida em que o Rapaz do Trapézio se desdobra em um Orestes grego, duas
cenas do mito dos Atridas se destacam, e a primeira ¢ quando o trapezista revive — como
espectador de si mesmo — a trama assassina de Clitemnestra e Egisto contra Agamémnon, o

pai de Orestes e Electra, assunto tratado por Esquilo na primeira parte da Oresteia:

% Nesse ponto, ¢ importante fazer uma mengdo a “méscara” do teatro grego, que, em seu contexto de
representacdo, transmitia “a consciéncia de um outro eu” (Castiajo, 2012, p. 51). Ou seja, trata-se de um adereco,
cujo uso na tragédia grega possibilita refletir sobre a relacdo entre ator/personagem e sobre a auséncia de
identidade/subjetividade.
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A Voz do Rapaz — E o marido da minha mie que volta da guerra. (dparece a
Equitadora também vestida a moda grega.) Olhe ela.

(Dirigem-se para o outro e abragam-se. Desenha-se no fundo, a figura do
Domador, no papel de Egisto.)

Cuidado.

(O Domador vai avan¢ando, com uma espécie de rede na mdo.)

Cuidado!

(A Equitadora afasta-se do Dono do Circo, segurando-lhe as mdos, como a
contempld-lo. O Domador vai avangando e envolve-o na rede. O Dono do Circo
procura desvencilhar-se, mas os dois — a Equitadora e o Domador — apertam mais
a rede e ele se imobiliza.)

Matou o meu marido...

(4 luz aumenta e cai. Varias sombras atravessam a cena. Ouve-se o estribilho.
Aparecem o Domador e a Equitadora. Conversam baixo.)

Que ¢ que estdo conspirando?

(Aparece o Dono do Circo.)

Ah! querem matar o meu pai!

(A Equitadora dirige-se ao Dono do Circo. Abraga-o. O Domador vem por tras e
da-lhe uma pancada. O Dono do Circo cai. A cena entra em escuriddo.)

Mataram o meu pai! Mataram o meu pai.

(Volta a penumbra. Cena vazia.) (Borba Filho, 2007, p. 68-69).

O assassinato do Dono do Circo, ou de Agamémnon, como insiste em dizer o
Rapaz do Trapézio, ¢ mostrado uma segunda vez, mas agora “em velocidade de maquina
cinematografica” (Borba Filho, 2007, p. 69). Tudo nao passa de uma fantasia delirante, de um
indicativo de que a mente do personagem estd em agitagdo total. Na cena do fragmento
anterior, ¢ em outras que tratam do delirio do Rapaz do Trapézio, as falas indicam “um
murmurio imagindrio da memoria” (Rosenfeld, 1993, p. 110). Da memoéria, o personagem
carrega apenas os crimes ocorridos no Grande Circo do Mundo e por ele vivenciados; da sua
imaginagdo, estdo os rastros de carnificina deixados por outra conhecida familia, a dos
Atridas. Nesse percurso subjetivo, em que a unidade de acdo ¢ substituida pela unidade do Eu,
o trapezista encontra outros personagens, como 0 pai € a mae, artistas circenses ja mortos e
que sao transformados em Agamémnon e em Clitemnestra. Os crimes mostrados em duas
temporalidades se assemelham: Orestes ¢ o Rapaz do Trapézio sdo matricidas, mas, o
primeiro € a proje¢do do segundo, seu duplo, o reflexo invertido de uma consciéncia central.

Apbs a cena em que o Dono do Circo ¢ assassinado, uma segunda cena do mito
dos Atridas volta a aparecer: o Rapaz do Trapézio revive o proprio crime, conforme sugere
esta rubrica: “Um raio de luz cai sobre o cadaver da Equitadora que esta estendido, com um
punhal cravado no peito” (Borba Filho, 2007, p. 69). Esta cena, mostrada rapidamente, ¢
extremamente importante, ndo apenas por indicar que a morte da Equitadora se deu por
motivo de vinganga, mas também porque liga os temas da loucura e do julgamento.

E nesse ponto que surge o espectro da Equitadora. A morta, que aparece ao filho,

vestida a moda grega, como Clitemnestra, reivindica justi¢a pelo seu sangue derramado:
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A Equitadora — Onde esta ele? Essa escuriddo ndo me deixa ver nada.

(Avanga mais. Perto da escadaria da um grande grito selvagem. Parece uma louca.)
Fugiu! Fugiu!

(Tenta despertar as Seis Mulheres de Preto. Ndo consegue.)

Fugiu! E essas cachorras adormecidas!

(Entra em frenesi como que alucinada. Os seus gestos e atitudes ddo a ideia de uma
danga desesperada, uma danga desconhecida.)

Acordem! Acordem! Nao estdo vendo que ele fugiu?

(As Seis Mulheres de Preto roncam, em um sono profundo.)

Quem me vingara? Quem? Vocés estdo encarregadas da minha vinganga e deixaram
que ele fuja assim.

(Sacode as Seis Mulheres de Preto, que vdo despertando uma a uma. Cada cara,
iluminada, tem uma expressdo diferente.)

Ele fugiu, enquanto vocés dormiam. Nao deixem que ele escape a vinganga.

(As Seis Mulheres de Preto, de movimentos coleantes como cobras, estdo se
levantando.)

E preciso que ndo deixem o meu assassino escapar.

(Um grito abafado no coro das Seis Mulheres de Preto.)

Vao! Vao busca-lo! Aquele assassino... aquele assassino... (Borba Filho, 2007, p.
70).

Apds a apari¢do espectral, o segundo plano cai em trevas e uma luz surge
imediatamente no palco superior. Borba Filho, fiel a estética expressionista, insere um dado
novo: se até este ponto da acdo o personagem estava acordado ao ter suas perturbadoras
visdes, agora, ele cai em sono profundo — “Felizmente o treze estd dormindo” (Borba Filho,
2007, p. 71) — e o que se vera a partir de agora sdo imagens oniricas.

No sonho, tudo pode acontecer; e no universo onirico tudo € possivel e verossimil.
“Tempo e espago ndo existem. A partir de uma base real insignificante, o autor da curso livre a
sua imaginacdo que multiplica os lugares e as agdes numa mistura de recordagdes,
experiéncias vividas, livres fantasias, absurdas e improvisagdes” (Strindberg, 1978, p. 12). E
no sonho que se dard “o julgamento de Orestes vivido pela loucura do Rapaz do Trapézio”
(Borba Filho, 2007, p. 73), tltima cena de Electra no circo, correspondente ao quarto episodio
de Euménides (v. 566-777), que pde em cena a instituicdo do tribunal no Aredpago, por Atena.
No final de uma pega, ¢ de conhecimento que o conflito dramatico “deve ser levado as suas
ultimas consequéncias e, depois, resolvido, infortunadamente que seja, mas de molde a deixar
no espectador a sensagdo de uma coisa acabada” (Pallottini, 2015, p. 115). Nesse sentido,
Borba Filho se vale desse modelo, mas, como se vera, ndo segue Esquilo linearmente, ele
trouxe significativa alteracdo para o desfecho tragico.

Em Electra no circo, os sete juizes, os magistrados noturnos, sé julgam nas trevas
para nao se comoverem com a cara piedosa do assassino. No banco do réu, s6 se v€ apenas o
vulto do Rapaz do Trapézio, cuja imagem distorcida indica um “alter ego sinistro”, um “sosia
singular que [...] devora as forgas e os desejos daquele a quem pertence” (Eisner, 2002, p. 93).

O debate esta aberto; a acusagdo ¢ a primeira a falar:
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Primeira Mulher de Preto — Este homem matou a propria mae. Deve morrer.
Segunda Mulher de Preto — Mas ndo deve morrer simplesmente. Queremos que
esse juri nos entregue o acusado.

Terceira Mulher de Preto — Nao ¢ verdade que mataste a tua mae?

O Rapaz do Trapézio — E.

Quarta Mulher de Preto — Estdo ouvindo?

Quinta Mulher de Preto — E como matou-a?

O Rapaz do Trapézio — Com uma punhalada (Borba Filho, 2007, p. 74).

Ao se defender da acusacdo, o Rapaz do Trapézio afirma que seu crime foi um ato
de justica e, semelhante ao Orestes grego, diz que o crime da Equitadora ¢ ainda mais grave,
ela “matou o seu marido e matou o meu pai” (Borba Filho, 2007, p, 74). Assim como as
Erinias (v. 603), as Mulheres de Preto refutam o argumento do matricida: “Mas tu ainda vives
e ela ja morreu” (Borba Filho, 2007, p.74). Entdo, o trapezista indaga porque elas nao
perseguiram a mae apoOs o crime dela; e a resposta ¢ a mesma que teve Orestes: “A nossa
funcdo ¢ perseguir aqueles que matam os parentes” (Borba Filho, 2007, p. 74). Acuado, o
criminoso solicita um defensor e ao seu lado estd o Homem de Branco, o equivalente ao deus
Apolo em Euménides, que também defende o matricida: “Esse homem praticou justiga
executando uma criminosa” (Borba Filho, 2007, p. 75).

Apos o debate, os juizes iniciam a votacdo e, ao fundo do palco, um grande
quadro, dividido ao meio, se ilumina. Nele estd escrito: condenado e absolvido. “Um dos
Juizes lan¢a uma pedra a urna e aparece o numero I no lado correspondente a Condenado.
Gritos abafados de alegria no coro das Seis Mulheres de Preto. Outra pedra: Absolvido.
Outra, Condenado” (Borba Filho, 2007, p. 75). No momento em que o Sétimo Juiz se levanta
para depositar a ultima pedra, um jato de luz invade um dos lados do palco. Algo inesperado
acontece. Simultaneamente, ouve-se um tiro de revolver e a cena volta imediatamente ao
primeiro plano, da realidade, e s6 se ouve a voz desesperada da Enfermeira: “Depressa,
doutor! O treze deu um tiro na cabega! (Borba Filho, 2007, p. 75).

De fato, em uma cena anterior, durante uma visita ao hospital, a Mog¢a do Arame,
escondida dos médicos, entregou o revolver ao irmao, induzindo-o ao suicidio: “Olhe aqui o
que eu trouxe pra voc€” (Borba Filho, 2007, p. 67). O Rapaz do Trapézio sabe muito e,
mesmo louco, pode abrir a boca e contar a policia que a Moga do Arame ¢ cumplice no duplo
homicidio. Nessa perspectiva, a hipdtese que predomina ¢ esta: o pai fora vingado e a Moga
do Arame ndo mais precisa do irmio. E preciso que o assassino se cale; é o que ela diz:

Voz da Moc¢a do Arame — Penso que vocé nunca mais podera sair daqui.

Voz da Moc¢a do Arame — E ¢ melhor mesmo. Se vocé saisse poderia contar muita
coisa.

[.]
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Voz da Moca do Arame — E eu ndo quero que vocé conte, esta ouvindo? (Borba
Filho, 2007, p. 66).

Levando em consideragdao o fato de Electra no circo ser um drama subjetivo, o
mundo onirico “podera libertar o ser humano, aliviando dos pesos e das angustias que o
oprimem, tirando-lhe a forca e o poder que o impedem de viver numa existéncia feliz e
harmoniosa” (Ferreira, 2013, p. 160). Nao ¢ bem o que ocorre com o trapezista. Ha aqui uma
alteracdo significativa em relagao ao modelo esquiliano. Em Borba Filho, mesmo que em um
plano subjetivo, no qual impera a imaginagao, a fantasia e o delirio, ndo houve condenacdo ou
absolvicdo do artista circense; suicidou-se o Rapaz do Trapézio.

De fato, o tema da loucura seguido do suicidio estd posto na tragédia Ajax de
Sofocles, que, inclusive, foi aproveitado por Borba filho na sua ja citada tragédia O vento do
mundo. Mas, o dramaturgo brasileiro se volta, mais uma vez, a dramaturgia moderna e busca
em Eugene O’Neill o substrato de sua composicao tragica. No dia 11 de junho de 1944,
justamente no periodo em que escreve Electra no circo, Borba Filho tece comentario no
Jornal do Comeércio sobre a constante atualidade do mito e da tragédia grega, e ele ndo deixa
de ressaltar que, na Electra enlutada, O’Neill “aproveitou a esséncia da tragédia e, em
homens e mulheres dos nossos dias, conseguiu impor grandiosidade do drama antigo, com a
mesma forga e 0 mesmo sentido de fatalidade” (Borba Filho apud Reis, 2008, p. 338).

Nesse sentido, Gassner (1965, p. 105) destaca que, ao escrever Electra enlutada,
O’Neill “tinha em vista a grandeza do tema e o tratamento presente nos grandes periodos do
passado do teatro, especialmente na era da tragédia atica. [..] Procurou ele aquela grandeza
ndo como imitador mas como artista esforgadamente criador”. Em relagdo ao tragico, Gassner
(1965, p. 105) sustenta a tese de que “o estilo classico ¢ quase invisivel nas pegas de O’Neill”,
mas ressalta que as pressoes psicoldgicas substituem o classico Destino. Essa abordagem foi,
de fato, defendida por Eugene O’Neill: “Seria possivel fazer em tal pega uma aproximagao
psicologica moderna do sentido grego de destino, que um publico inteligente de hoje, sem
crenga em deuses ou recompensas sobrenaturais, aceitasse e sentisse?” (O’Neill apud
Magaldi, 1959, p. 5). Tal aproximacao foi atingida através da estreita combinagdo entre as
alusdes miticas e a psicologia freudiana. De modo semelhante, Borba Filho, ao se valer de
elementos do teatro expressionista, voltando-se para o drama subjetivo, por meio de uma
sondagem do interior da mente humana, alcanca os mesmos efeitos que o dramaturgo O’Neill.

Nao ¢ de nosso intento tecer um estudo comparativo pormenorizado sobre as duas
pecas. Chama-nos a atengdo um aspecto especifico: o personagem Orin (Orestes), apos o

suicidio da mae, Christine (Clitemnestra), e como forma de reparagdo, também se langa ao
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suicidio, ndo s6 por sentir remorso ou culpa, mas também por ser a Uinica forma de reparagao.
Semelhante @ Moc¢a do Arame, Lavinia (Electra), diante de uma forte carga emocional,
também sugere ao irmao o suicidio: “Eu gostaria que vocé estivesse morto! Vocé € vil demais
para viver! Deveria matar-se se nao fosse covarde!” (O’Neill, 1970, p. 325-326).

Uma leitura possivel sobre desfecho de Euménides recai no abandono da pena —
Orestes ¢ absolvido — por meio do tribunal instituido pela deusa Atena. As novas divindades
derrubam as leis obscuras das terrificas Erinias, leis antigas, legadas pela tradicdo. Em
contrapartida, instauram outras novas, por meio de métodos racionalistas, refletindo o novo
contexto politico e social de Atenas do século V AEC. Ademais, Orestes se liberta da
sufocante fatalidade que sobre ele recaia e, ao mesmo tempo, tem-se uma exaltagdo da
conquista humana. Em Euménides (v. 1048-1065), embora o Orestes de Esquilo seja
“impelido a uma situagdo tragica que o leva a noite da loucura”, o desfecho da tragédia
“admite a grande reconciliagdo final, a solu¢do radiante pela graga do Deus supremo” (Lesky,
2015, p. 39).

Segundo Lesky (2015, p. 38), na situagdo tragica, na qual se insere o Orestes
esquiliano, “had forgas contrarias, que se levantam para lutar umas contra as outras, ha o
homem, que ndo conhece saida da necessidade do conflito e vé sua existéncia abandonada a
destruicdo”. Mas estar em sifuagdo tragica nao ¢ uma instancia definitiva, as “nuvens que
pareciam impenetraveis se rasgam e do céu aberto surge a luz da salvagdo que inunda a cena,
até entdo envolta pela noite da tempestade” (Lesky, 2015, p. 38). Por mais que o matricida
esteja envolvido em uma situacdo absurdamente terrivel, o conflito ndo € cerrado, isto €, nao
culmina no aniquilamento do herdi, “pois admite a reconciliagdo das poténcias combatentes e,
nessa reconciliacdo, a liberacao da dor e do sofrimento” (Lesky, 2015, p. 39).

Em Electra no circo se verifica justamente um conflito tragico cerrado, uma vez
que “ndo admite solucdo sendo o aniquilamento” (Lesky, 2015, p. 39). Nao ha saida ao Rapaz
do Trapézio que, imerso em um conflito insoluvel de desordem sentimental, € em decorréncia
do seu crime monstruoso, ¢ arremessado a propria aniquilagdo. Ao se colocar “dentro de
cena” e reviver o julgamento de Orestes, o trapezista descobre que, na verdade, ¢
protagonista, e a0 mesmo tempo, espectador de si mesmo. A agonia do personagem parecia
interminavel, mas, ao sentir o sopro tragico da vida — no stubito despertar — ele se depara com
a sua condi¢do humana e que, por ser limitado e finito, caminha para a morte. Ao manter-se
preso em seu mundo interior, complexo e incoerente, o trapezista debate-se, luta, protesta, faz
justica com as préprias maos, manchando-as com sangue da propria mae. Mas, seus esforcgos,

no mundo moderno, sem o deus Apolo e a deusa Atena para ampara-lo, tornam-se inuteis.
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No revés, o suicidio do Rapaz do Trapézio ¢ a afirmacdo de sua liberdade e,
simultaneamente, a reparagdo de sua desmedida. Segundo destaca Gumbrecht (2001, p. 11),
“nao ha tragédia sem a presenca ameacadora da morte”. E a tragédia s6 pode existir “se o
herdi tragico ndo possuir a possibilidade de desculpar-se pelo seu erro” e nem “dispor da
possibilidade de proteger-se do perigo [...] de uma morte violenta proveniente do seu erro”
(Gumbrecht, 2001, p. 11). O Rapaz do Trapézio, ao cometer um dos piores crimes — 0
matricidio —, foi acometido pela loucura que, ao se apoiar em Orestes, implicou-lhe sua
propria destruicdo. O suicidio do trapezista destaca o realce tragico justamente pelo fato de

que, ao her6i, ndo ha saida a ndo ser seu aniquilamento.
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S LAZZARO (1948), DE FRANCISCO PEREIRA DA SILVA

Até quando deverei opor a minha nudez
Ao mistério da Tua insaciabilidade?
Nada tenho para Te oferecer, sendo os crimes de outrem
Ah! Dinamitem a casa dos Atridas, para que se dissolva
A espessura das geragoes anteriores .
(Murilo Mendes, “A casa dos Atridas”)

O ano de 1952 foi marcado por grandes acontecimentos € o destaque recaiu na
criacdo do Teatro Duse e, nele, a inauguragao do Festival do Autor N0V090, uma iniciativa de
Paschoal Carlos Magno, o mesmo que criara, na década de 1930, o Teatro do Estudante do
Brasil (TEB). Paschoal era, de fato, um “homem de grandes iniciativas” que, repetidamente,
levantava “multiddes em tono de si” (Doria, 1975, p. 147). Ainda em 1952, entre 15 e 30 de
julho, tentou ele realizar o Festival do Teatro Grego; se concretizado, teria sido também um
grande empreendimento, pois o festival seguiria um modelo similar ao do Teatro da Natureza,
realizado em 1916, no Campo de Sant’Ana, com encenagdes ao ar livre’’.

Com a criagdo do Teatro Duse, quis Paschoal impor a presenca do dramaturgo
brasileiro, “dentro de um repertério normal, como rotina” (Doria, 1975, p. 147). O Teatro
Duse foi construido na propria residéncia de Paschoal, em Santa Teresa, no Rio de Janeiro. O
local era “uma sala de pouco mais de cem lugares, diante de um pequeno palco, onde iria
desenrolar-se mais um capitulo da historia do Teatro do Estudante’’, talvez o mais

importante” (Doria, 1975, p. 147-148). Em nota publicada no Ultima Hora, no dia 11 de

% «O termo ‘festival’ pode sugerir algo diferente do que se passou no teatro de Paschoal Carlos Magno. O
evento nao foi organizado, como se poderia pensar, nos formatos tradicionais de um festival — fato que era bem
caracteristico do Teatro Duse. Para comecar, ndo havia um periodo especifico para sua realizagdo. Depois, sua
programagdo era incerta e podia ser intercalada com outros eventos do teatro. Mas algo do sentido ancestral do
termo era preservado: a diversidade e a celebra¢do” (Molina, 2015, p. 107).

°! Trés tragédias seriam encenadas com diregio de Esther Ledo: Hécuba de Euripides; e Edipo Rei e Antigona, de
Séfocles. O Correio da Manhd, no dia 27 de marco, fez um registro: “Enfim vamos ressuscitar o ‘Teatro da
Natureza’ que o génio de Italia Fausta ha trinta e cinco anos aproximadamente iluminou sob as arvores do
Campo de Sant’Ana. O Teatro do Estudante que obteve grande éxito na sua execu¢do pelo Norte vai apresentar
Hécuba de Euripides, Edipo Rei e Antigona, de Séfocles, ao ar livre, nos jardins da Praca da Republica, no
Palacio Guanabara e nas escadarias do Ministério da Fazenda [...]. Trata-se de uma iniciativa audaciosa, feita sob
os auspicios do Departamento de Difusdao Cultural da Prefeitura” (Correio da Manhd, 1952, p. 9).

%2 Aqui, ndo se trata do Teatro do Estudante do Brasil, criado na década de 1930. A inauguragdo do teatro Duse,
em 1952, foi “também a data do surgimento de outro movimento de Paschoal, o novo Teatro do Estudante (TE),
muitas vezes confundido com o antigo Teatro do Estudante do Brasil (TEB), gerando um problema recorrente
em nossa historiografia, poucas vezes percebido ou discutido” (Molina, 2015, p. 46). Segundo Molina (2015, p.
50), “O problema historiografico mencionado acontece quando os dois movimentos sdo ‘confundidos’ sem se ter
em mente os progenitores aos quais estdo ligados: o primeiro, TEB, a Casa do Estudante do Brasil, e o segundo,
TE, ao Teatro Duse. Assim, o segundo semestre de 1952 deve ser a referéncia para a distingdo dos dois, mesmo
que o proprio Paschoal tenha trocado o nome incontaveis vezes — por descuido ou intencionalmente, para
questdes de promocdo do novo grupo. Era bastante comum, na verdade, Paschoal afirmar, em meados de 1952,
que o Teatro do Estudante estava completando quatorze anos. A confusdo, portanto, ndo ¢ para menos. O cerne
da questdo talvez se encontre no fato de que o TEB, sem Paschoal a frente e sem espaco proprio, ndo continuou
sua carreira, na pratica”.
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novembro de 1952, Barros (1952, p. 3) diz ser o Teatro Duse “uma casa de espetaculo
pequena [...], mas que se torna grande, imensa, pelo papel extraordinario que representa na
nossa vida teatral”.

A criacao do Teatro Duse foi, de fato, um grande acontecimento, ndo s6 para o
publico carioca, mas também para a arte teatral nacional. Isso porque pela primeira vez no
Brasil foi criado um teatro laboratorio/experimental, voltado para a formagdo de novos
dramaturgos, atores, diretores e demais profissionais da arte da cena; ¢ o que diz Paschoal
Carlos Magno em uma entrevista concedida ao Correio da Manha, no dia 5 de abril de 1952:
“Um autor novo, desconhecido, luta com muitas dificuldades para ser apresentado, tanto aqui
como em qualquer parte do mundo [...]. O Teatro Duse — que ¢ o laboratorio dos artistas e das
pecas do Teatro do Estudante — terd essa missao” (Magno, 1952, p. 9).

Revelar autores novos, o que raramente ocorria em uma companhia teatral
profissional, que prioriza a bilheteria, textos classicos e dramaturgos consagrados, foi o
empreendimento maximo do Teatro Duse. Em decorréncia desse feito, na primeira temporada
do Festival do Autor Novo, o jovem piauiense Francisco Pereira da Silva foi revelado.
Ademais, a ele “o tempo reservaria um lugar de destaque na historia da dramaturgia brasileira
[...], tornando-o um dos mais bem-sucedidos autores que passaram pelo Duse” (Molina, 2015,
p. 123). O aparecimento de Chico, como era carinhosamente chamado pelos amigos,
contribuiu para que, mais uma vez, o mito dos Atridas fosse revisitado na dramaturgia
brasileira, pois sua pega de estreia, Lazzaro, traz novamente os irmaos Orestes e Electra para o
primeiro plano. A analise da mencionada tragédia ficara para o segundo momento. Importa-
nos, antes, tecer alguns apontamentos sobre a criacdo do Teatro Duse e sobre o Festival do

Autor Novo, pois ¢ neste contexto que o jovem autor piauiense foi revelado.

5.1 O Teatro Duse e o Festival do Autor Novo

O Teatro Duse entrou para a historia do teatro brasileiro por ter sido o primeiro
teatro experimental criado no Brasil. Este termo, a priori, estd em concordancia com o teatro
laboratério e com o teatro moderno, que se opde ao teatro tradicional e comercial, que visa
rentabilidade financeira e “se baseia em receitas artisticas comprovadas, ou mesmo ao teatro
de repertorio classico, que s6 mostra pecas ou autores ja consagrados. Mais que um género,
ou movimento historico, ¢ uma atitude dos artistas perante a tradi¢do, a instituicdo e a

exploragdo comercial” (Pavis, 2015, p. 388). Na edi¢do do Diario Carioca, do dia 9 de julho
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de 1952, Paschoal Carlos Magno fala sobre seu propoésito de fazer do Duse um teatro

experimental e, segundo ele, surgiu justamente em oposic¢do ao “teatro comercial”:

Peca comercial ¢ uma espécie de tabu que os donos das companhias criaram para os
autores. Comercial ¢ sindnimo de vulgar, banal, igual aos outros chavdes que ja
deram resultado financeiro. [...] Infelizmente, no teatro, os empresarios ainda tém
medo de se arriscarem com pegas diferentes, que fujam um pouco a rotina. Fora do
trio amoroso, ¢ sempre arriscado. Mormente quando se trata de peca brasileira, que é
ainda considerada em segundo plano. Se tem uma estrangeira e outra brasileira, a
preferéncia recaira fatalmente sobre a primeira. O Teatro Duse, que construi em
minha residéncia, s6 montard autores nacionais, ou autores estrangeiros,
considerados ndo comerciais... O que equivale dizer que o Duse envidara para
encenar boa literatura teatral (Magno apud Magaldi, 1952, p. 6).

Experimentar pressupde que numa peca, ao ser levada ao palco, importa mais o

processo do que vé-la como algo pronto, estanque e finalizado. O processo criativo ¢

alargado, pois a partir da encenagdo, da analise critica e da recepgao do publico, o texto pode

vir a ser modificado. Ao falar sobre esse processo criativo, Pavis (2015, p. 389) assim

sintetiza:

Experimentar pressupde que a arte aceita fazer tentativas, até mesmo errar, visando a
pesquisa do que ainda ndo existe ou a uma verdade oculta. Fazem-se tentativas na
escolha de textos inéditos ou considerados ‘dificeis’, na interpretagdo dos atores, na
situagdo de recepg¢do do publico. De uma noite para outra, a ordem do espetaculo ¢
submetida a variagdes; o tempo dos ensaios ou da teorizagdo ¢ muito mais longo que
o da exploragdo comercial. O direito & pesquisa e, portanto, ao erro, estimula os
criadores a assumirem riscos a propoésito da recepc¢do (a ponto, por vezes, de nio
procurarem chegar a uma representacdo publica), a modificar incessantemente a
encenacdo, a buscar e a transformar em profundidade o olhar do espectador
muitissimas vezes intalado na rotina.

O empreendimento de Paschoal Carlos Magno movimentou o cendrio teatral no

Rio de Janeiro e os olhares da critica se voltaram todos para o Teatro Duse. No dia 8 de julho

de 1952, por exemplo, ao falar sobre a proposta experimental trazida com a criagcao do Teatro

Duse, Magaldi escreveu uma nota no Didrio Carioca, enfatizando seu ineditismo no Brasil:

As vezes, [os teatros laboratorios] sdo localizados em pequenos pordes, sotios,
pequenas salas, garagem, quase sempre distante da cidade. Esses teatros de
capacidade minima servem de experiéncia a jovens autores. Em muitos teatros dessa
natureza, tém aparecido grandes nomes do teatro Universal. Eugene O’Neill ensaiou
seus primeiros passos num pequeno teatro, montando suas pecas em 1 ato. No Brasil
ndo ha teatros laboratérios. O Duse, localizado em ponto pitoresco, pois gasta-se 10
minutos do largo da Carioca até a residéncia de Paschoal Carlos Magno, serd um
teatro assim, de 100 lugares. No seu pequeno palco, os autores jovens do Brasil, que
tiverem em casa pegas nas gavetas, ensaiardo seus primeiros voos na vida teatral
(Magaldi, 1952, p. 6).

A inauguragdo do Teatro Duse ocorreu no dia 2 de agosto de 1952, a meia noite,

com a peca Jodo sem terra, de Hermilo Borba Filho. Para além de algumas criticas negativas

em torno do texto, a encenacdo foi um sucesso. O autor de Electra no circo, naquela época,
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era desconhecido apenas no Rio de Janeiro, pois vimos no Capitulo anterior que ele deu seus
passos iniciais no teatro em Pernambuco, desde o inicio da década de 1940. Em meados dos
anos 1950, estava Borba Filho se transferindo de Recife para Sao Paulo, onde permaneceu até
o ano de 1958. Seu objetivo era “se profissionalizar na competitiva cena teatral paulista”
(Reis, 2008, p. 319). Quando Hermilo chegou ao Rio de Janeiro para assistir sua peca,
Paschoal (apud Reis, 2008, p. 319) afirma que “Um dos primeiros grandes e auténticos
autores teatrais que possuimos nunca foi representado no Rio ou em Sao Paulo”.

Diante da repercusdao de algumas criticas negativas sobre Jodo sem terra,
Paschoal Carlos Magno (1952) fez um severo apontamento, afirmando que estdo julgando-a
erroneamente, pois “ndo [se] compreendeu ainda os objetivos do Teatro Duse. Se seu autor
considerasse uma peca completa, definitiva, ndo permitiria sua representacdo num palco
experimental. Iria forgar as portas do teatro profissional” (Magno, 1952, p. 11). Em outra
passagem, ressalta Magno (1952, p. 11): “é sabido que ndo se aprende cirurgia sem assisténcia
a aula de operagdo. Da-se 0 mesmo com o0s autores: como saber se suas pecas sdo de fato
‘pecas’ sem veé-las representadas?” Para além dessa problematica, com Jodo sem terra, Borba
Filho contribuiu significativamente para a dramaturgia brasileira, alargando o leque temaético.
O critico Sabato Magaldi (1952, p. 6), no dia 9 de agosto de 1952, destaca que em Jodo sem
terra o dramaturgo fez uma interessante tentativa no “sentido de fixar teatralmente o mundo
nordestino” e, embora a peca lembre certos aspectos dos romances de José Lins do Rego
(1901-1957), o critico nao a inclui “na chamada corrente regionalista”.

Outro ponto a ser destacado sobre o Duse € que na ocasido de sua inauguragao, €
nas demais representacdes, ndo se cobraram ingressos; o publico teve de solicitar sua
inscricdo prévia. Todavia, durante o intervalo dos espetaculos, apelava-se ao publico que,
voluntariamente, contribuisse com o valor que quisesse ou quanto pudesse pagar. A bilheteria
destinava-se, inteiramente, a criacdo de uma cantina; muitos artistas do Teatro do Estudante
residiam em regides apartadas do centro carioca e ndo tinham condi¢des financeiras para

custear suas refeicoes diarias:

Em todos os espetaculos do Duse, que sdo absolutamente gratis, haverd num dos
intervalos uma coleta como nas igrejas [...]. Cada espectador dara o que quiser; ndo
¢ para o Teatro do Estudante, mas para sua cantina. H4 alunos pobres e ricos. O
visitante nunca percebera diferenca alguma entre eles porque se apresentam com o
seu uniforme simples e famoso: saias ou calcas pretas com blusas ou camisas
brancas, ostentando as iniciais T.E. Mas todos eles saem de suas escolas, escritorios,
reparti¢des, oficinas, lojas, sobem o morro de Santa Tereza e vém nesta sala fazer o
aprendizado da arte que amam. Com raras excegdes, todos moram distante do
centro. E a maioria ndo pode se dar ao luxo de jantar na cidade. Por isso faz-se
necessario a criacdo dessa cantina que devera ser mantida, pelos espectadores do
Teatro Duse (Magno apud Doria, 1975, p. 148).
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Ainda sobre o contexto de inauguragdo do Duse, Sabato Magaldi escreveu uma

nota, refor¢ando a importancia do Festival do Autor Novo para os jovens dramaturgos

Quando se cogita de levar uma pega nacional percebe-se a fragilidade da nossa
dramaturgia. Ora as empresas ndo se dispdem ao risco de uma experiéncia de
resultados financeiros duvidosos. Ora relegam a segundo plano os autores
brasileiros, ao acenar-lhes a possibilidade de representarem um texto estrangeiro que
logrou éxito. Ora — ¢ preciso dizer claramente — ndo descobrem um original com os
requisitos minimos para uma carreira regular.

No estagio presente do nosso teatro, a ascensdo precisa ser feita através dos autores.
Mas como conciliar tantos interesses contraditorios a essa necessidade basica?

O tnico caminho possivel e seguro ¢ a dos teatros experimentais, dos palcos-
laboratorios. O Teatro Duse, que nesta madrugada se inaugurou em espetaculo de
gala, se propde realizar essa iniciativa. Tem como programa langar os autores
brasileiros inéditos, bem como representar os textos estrangeiros considerados nao
comerciais.

Os jovens de todos os Estados terdo agora essa oportunidade. [...] Quantos autores
de talento serdo revelados nesse “Festival”, colaborando para a verdadeira formagao
da nossa dramaturgia? (Magaldi, 1952, p. 6).

Infelizmente, o Teatro Duse realizou suas atividades durante um curto periodo, de
1952 a 1956. Mas o Festival do Autor Novo “teve excelentes resultados devido a boa
divulgacao dos espetaculos, garantindo sempre uma plateia lotada e dialogando com uma das
grandes questdes do teatro nacional da época: a busca por uma nova dramaturgia” (Molina,
2015, p.108). Ademais, o saldo foi positivo: lancou cerca de 23 dramaturgos’ e mais de 200
atores, dentre os quais se destacam Othon Bastos, Tereza Raquel e Maria Pompeu. Por fim, ¢
de se acrescentar que o Teatro Duse promoveu cinco temporadas’ do Festival do Autor Novo
e, além da tragédia Lazzaro, outras duas pecas de tema mitoldgico foram apresentadas:

Idomeneu’® de José Paulo Moreira da Fonseca e A Matrona de Efeso’® de Jodo Augusto.

% A saber: Adolfina Bonapace Portela, Aldo Calvet, Antonio Callado, Aristoteles Soares, Claudio de Aratijo
Lima, Edmundo Lys, Etelvina Felicio dos Santos Zanarini, Francisco Pereira da Silva, Geraldo Markhan,
Hermilo Borba Filho, Herolt Carneiro de Miranda, Ivan Pedro Martins, Jodo Augusto, José Maria Monteiro, José
Paulo Moreira da Fonseca, Léo Victor, Leone Vasconcelos, Lucio Fiuza, Luciana Peotta, Maria Inés de Almeida,
Maria Ruth de Aratijo Lima, Paulo Duque e Rachel de Queiroz.

% «Paschoal ndo dividiu as apresentag¢des em temporadas” (Molina, 2015, p. 107). Repertorio/1953: O idiota, de
Léo Victor; Treze degraus para baixo, de Lucio Fiuza; Pée dinheiro no bolso, Rodrigo, de Paulo Duque;
Declive, de Etelvina Felicio dos Santos Zanarini; Dia de natal, de Maria Ruth de Araujo Lima; Um homem sem
sorte, de Herolt Carneiro Mirnada. Repertorio/1954: Lampido, de Rachel de Queiroz; Frankel, de Antonio
Callado; Da mesma argila, de Maria Inés de Almeida; Tropeiros, de Ivan Pedro Martins; Quilometro 156, de
Luciana Peotta; A4 noiva do véu negro, de Leone Vasconcelos. Repertorio/1955: O prego da paz, de Adolphina
Bonapace Portela e Idomeneu, de José Paulo Moreira da Fonseca. Repertorio/1956: O romance de Joana, a linda
pastora, de Edmundo Lys.

% Peca apresentada na temporada de 1955 do Festival do Autor Novo. Com Idomeneu, José Paulo Moreira da
Fonseca “continua uma linha que sempre o interessou: dar conteido atual e universal” (Jornal do Comércio,
1955, p. 10). O autor também escreveu Dido e Eneas ¢ uma versio de Agamémnon de Esquilo, intitulada
Noturno em Vargem das Pedras. No dia 3 de dezembro de 1955, o Correio da Manhd publica a seguinte nota:
“O autor, que surgiu nas letras com ‘Elegia Diurna’ (poemas) ja publicou véarios volumes de poesia. Em 1953,
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Na primeira temporada, o repertdrio foi o seguinte: Jodo sem terra, de Borba
Filho; Terra queimada, de Aristoteles Soares; Lazzaro, de Francisco Pereira; O discipulo e
Prima dona, de José Maria Monteiro; Débora e o capataz, de Geraldo Markhan; A Matrona
de Efeso, de Joao Augusto; Casa de ninguém, de Aldo Calvet; A volta, de Claudio de Aratjo
Lima. Ao analisar este repertério, Molina (2015, p. 116) insere as pecas em trés categorias,
por conta das semelhangas entre elas: os trés primeiros textos, “que formaram uma espécie de
‘trilogia nordestina’; o conjunto composto por apresentagdes de grupos convidados; € o
espetaculo 4 volta, o Gltimo da temporada, realizado em janeiro de 1953, apds o recesso de
final de ano”.

Nao € nosso objetivo fazer um estudo pormenorizado sobre todas as temporadas
do Festival do Autor Novo e suas respectivas montagens. No entanto, faz-se necessario tecer
algumas particularidas sobre Terra queimada, segunda peca apresentada na primeira
temporada e que antecedeu Lazzaro. A pega de Aristoteles Soares e também Jodo sem terra de
Borba Filho, por tratatem de temas regionais do nordeste brasileiro, serviram de parametros
qualitativos para alguns criticos tecerem seus apontamentos sobre o texto e montagem da
reescrita mitologica de Franscisco Pereira da Silva.

Terra queimada de Aristoteles Soares, autor natural de Catende, Pernambuco,
estreou no dia 14 de outubro de 1952. Um dos temas presente nesta pega, o dos engenhos de
acucar do nordeste brasileiro, em parte, ja estava no “romance de 30, a pensar nas obras de
José Lins do Rego, como Menino de Engenho (1932) e Fogo morto (1947). Em uma nota
publicada no Diario Carioca, no dia 3 de outubro de 1952, afirma-se que a peca de Aristoteles
“¢ um retrato de um engenho de agticar de Catende, ndo no seu aspecto historico, ja tantas
vezes revivido pela literatura, mas no aspecto dramatico de sua gente que se revolta, gente que

briga, gente que se vinga”. Em seguida, a nota diz que “o teatro que Aristoteles estd fazendo ¢

escreveu a peca ‘Dido e Enéas’, sua primeira obra para teatro. [...] ‘Ildomeneu’, sua primeira encenada representa
a verdadeira estreia como autor teatral.” Em outra edigdo do mencionado jornal, no dia 10 de dezembro de 1955,
José Paulo Moreira da Fonseca concedeu uma entrevista, explicando o assundo da peca: “E a primeira peca que
escrevi. Iniciei-a em 1947, terminando-a apenas em 1952. Escolhi como ‘histdria’ uma fabula grega, porém, sem
intengdo de escrever uma peca historica. O enredo é antigo, mas o estofo [¢] de nossos dias. Como nervo do
drama indicaria um processo muito comum em nossa vida — solucionarmos a angustia mediante a agdo, a
fundacdo. Idomeneu apés haver permitido o sacrificio do filho, cai no desespero. Tenta curar-se dessa aflicdo
fundando a cidade de Salento, buscando exorcismo contra as sombras interiores, nas nitidas formas se
desenhando ao sol” (Fonseca apud Correio da Manha, 1955, p. 13.

%P, S. (1952, p. 10) assistiu a montagem da pega e escreveu uma critica no jornal Ultima Hora: “A Matrona de
Efeso, a célebre historia de Petronio, aparece, para o nosso teatro, numa interpretagio deliciosa do jovem autor
estreante. A pega, muito bem dirigida e interpretada pelo ‘Teatro Sem Nome’, consegue prender o espectador do
principio ao fim, ndo sé pelo desenvolvimento da agdo, mas, ainda, pela exceléncia do texto, um didlogo vivo e
elegante, recontanto, com graga, a figura daquela viuva [...] que se abrigou naquele mausoléu do recém-falecido
marido”. Em seguida, diz o critico: “A peca do Sr. Jodo Augusto € [...] uma farsa muito bem feita e apresentada.
Um 6timo cenario, belissimos trajes € uma boa interpretagdo. Todos os atores se mantiveram num ritmo seguro,
principalmente as duas mogas que fizeram os papéis da viuva e de Milene, a aia” (P. S., 1952, p. 10).
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o teatro de sua terra, dos seus costumes, de seus hébitos, sem o tridngulo amoroso do teatro
francés, sem as influéncias estrangeiras” (Didrio Carioca, 1952, p. 12).

Para a critica Claude Vincent, que escreveu suas impressdoes na Tribuna da
Imprensa, a peca Terra queimada retrata “a vida triste [...] desta gente que trabalha, resignada,
sem esperanca [...]. Para [os personagens], o catimbozeiro, a sanfona, o ladrdo de galinha, as
mulheres sdo momentos de relevo na monotonia a que se acostumaram” (Vincent, 1952, p. 8).
Em outra edi¢do da Tribuna da Imprensa, do dia 24 de setembro de 1952, Vincent (1952, p. 8)
ressalta que Aristoteles Soares estava empolgado com o movimento teatral que se processava,
na época, em Pernambuco, e, “movido por esse fluxo revolucionario, [abandona] as pecas
ligeiras para se dedicar ao drama inspirado em motivos regionais. Com esse feitio, escreveu
Cana brava, A trovoada, Terra queimada e, ultimamente, Sangue velho™.

No jornal Ultima Hora, em texto assinado pelas iniciais P. S, em 22 de outubro de
1952, assim ¢ descrita Terra queimada:

Naufragos de uma vida sem esperanga ali estdo seis homens e uma mulher, mas

reunidos apenas por uma contingéncia do destino, porque cada um guarda [...] a sua
soliddo.

[.]

A caracteristica dos personagens que o Sr. Aristoteles Soares criou € a sinceridade
dentro do meio em que vivem. O caboclo aceita a exploragdo sem quase revolta, e
aqueles que ndo a aceitam ganham os trens do nordeste ou os caminhdes de “paus-
de-araras”, e vao, com a sua bondade desconfiada, aceitar a exploragdo em outras
terras (P. S., 1952, p. 5).

No dia 16 de outubro de 1952, um critico do Correio da Manhd também escreveu

suas impressoes sobre Terra queimada; a linha segue o mesmo foco dos autores anteriores:

Quando o que atrai um autor ¢ sobretudo o ambiente, o cenario, o clima — que sdo
afinal a terra em uma de suas fisionomias locais — ¢ frequente a sua obra participar
do quadro pictorico em sua concretiza¢ao cénica, e da poesia em sua concretizagao
verbal.

[.]

Como drama regional, como tragédia rustica, Terra Queimada abre um fildo
opulento aos autores brasileiros: — a fixacdo dramatica de particularismos regionais
(Correio da Manha, 1952, p. 6).

Como se pode observar, Aristoteles Soares tem como entrecho o assunto regional,
0 que vai ao encontro das propostas defendidas por diversos dramaturgos da época, de
aproveitar a imensa riqueza de motivos que o Nordeste oferece. Essa assertiva pode ser
observada em uma fala do proprio autor, em uma entrevista concedida ao Correio da Manha,

no dia 8 de outubro de 1952:
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E necessario frisar que devemos a Hermilo Borba Filho, diretor do Teatro do
Estudante de Pernambuco, o lancamento da ideia para a criagdo de um teatro
baseado em assuntos da regido, promovendo concursos de pecas e sugerindo aos
escritores da terra o aproveitamento de motivos nordestinos para a construcdo de
uma dramatica (sic) de substincia brasileira. E gragas a isso, ja estdo surgindo
escritores capazes de dar contribui¢do verdadeira ao Teatro do Nordeste, ou melhor,
ao proprio teatro brasileiro (Soares, 1952, p. 9).

Por fim, na sequéncia de apresentagcdes no Teatro Duse, o terceiro autor revelado
foi Francisco Pereira da Silva. Embora tenha escrito uma primeira peca em 1945, foi em
1952, no Festival do Autor Novo, que ele langcou o primeiro voo na arte da cena. Seria, “por
meio de Francisco Pereira da Silva que, pela primeira vez no Festival do Autor Novo, um
texto conseguiria equalizar uma proposta estética com qualidade dramattrgica, levando a pega

Lazzaro ao status de peca de maior destaque até entao” (Molina, 2015, p. 120).

Figura 1: Teatro Duse, localizado na casa de Paschoal Carlos Magno, no Rio de Janeiro.
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Fonte: Acervo: Instituto de Cultura e Arte (ICA). Universidade Féderal do Ceara (UFC).
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Figura 2: O pequeno Teatro Duse, durante um ensaio.

Fonte: O Cruzeiro. Rio de Janei;:), ano XXIV, n. 13, 12 de janeiro de 1952, p. 99

5.2 Francisco Pereira da Silva: “Autor Revelacao de 1952”

Quando se realizava o Festival do Autor Novo, o Correio da Manhd, no dia 25 de
marco de 1952, publica a seguinte nota: “Quem podera informar o nome do autor de Lazzaro?
Nao quer ele proprio se apresentar?”. Francisco Pereira da Silva, como se vé, era
completamente desconhecido. Além de “Timido, profundamente timido, o novo teatrélogo”
(Barros, 1952, p. 3) era “avesso as badalagdes sociais ou intelectuais” (Heliodora, 2009, p.
55). No “Prefacio” que Raquel de Queiroz fez para o livro O desejado — Romance de Vilela
(1974), peca de Francisco, assim ele ¢ apresentado: na dramaturgia do autor piauiense “tem
tudo que nos peca o coragdo. Uma forca de legitimidade, ouro de lei na sua maior pureza. Um
cheiro de coisa viva, misteriosamente casada com uma sofisticacdo de tratamento do mais alto
gabarito. Um senso de poesia que € épico e lirico” (Queiroz, 2009, p. 65).

Francisco Pereira da Silva nasceu em 1918, em Campo Maior, no Piaui. Nesta
pequena cidade, ndo muito distante da capital, Teresina, ele passou toda a infincia e
juventude. Em 1942, com apenas 24 anos, o dramatugo se muda permanentemente para o Rio

de Janeiro, retornando a cidade natal esporadicamente. Neste mesmo ano, o jovem autor



121

ingressa no Servigo Publico Federal, entdo Ministério da Educagdo e Saude, no qual estava
incluida a area da Cultura. Francisco falece em 1985, no Rio de Janeiro, em decorréncia de
problemas circulatorios, no seu pequeno apartamente onde morou por muitos anos.

Antes de escrever pegas, Fancisco Pereira foi critico teatral no Didrio Carioca e
no jornal Ultima Hora, o que deu a ele um olhar sensivel e amplo sobre o fazer dramético. No
campo literario, percorreu, também, “os caminhos da poesia e do conto” (Barros, 1952, p. 3),
publicando, inicialmente, em revistas e suplementos literarios. Em 1974, o autor publicou trés
biografias: Castro Alves, Villa-Lobos e Santos Dumont. Na fic¢do, deixou duas obras inéditas,
escritas em 1985: Revocata, romance de cordel e Um dia de sol no Kilimanjaro.

Na dramaturgia, Francisco escreveu mais 30 pegas, as quais foram reunidas em
Teatro Completo (FUNARTE, 2009), publicado em trés volumes: Viagem (1945), Lazzaro
(1948), O caso do chapéu (1951), Memorias de um sargento de milicias (1956), Graga e
desgraca na casa do Engole-Cobra (1957), A nova Helena (1958), Uma carga de laranjas
(1958), Cristo proclamado (1958), Romance do Vilela (1959), Chapéu de sebo (1961), O
chdo dos penitentes (1964), A cagca e o cagador (196?), No pais da antropofagia (Hans
Staden) (1961), O desejado (1966/69), O parque (196?), Aqudario (1967), Transistor (1968),
3x4 (1968), Um dia de sol no Kilimanjaro (1969), A jumenta (1969), Amor por amor, que é
liberdade (Gregorio de Matos) (1971), Navalha, tesoura e po (1972), Esta noite se improvisa
1l Guarany (1972), Raimunda Jovita cansada de guerra ou De Pucela a Mignon (1972),
Raimunda Pinto sim senhor (1972), O trdagico destino de duas Raimundas ou Os amores
secretos e so agora revelados de Lampido (1972), Ramanda e Ruda (1972), Reino do mar sem
fim (1972), Mariana alcoforado (1973), O cedo e sua dona ou Tadeu e Moreana (1976).

Ao falar sobre a produgdo de Francisco, Costa (2009, p. 11) assim sintetiza a

verve artistica do autor de Lazzaro:

As armas frageis de Francisco: sensibilidade, delicada poesia, depurada lingua; sutil,
muitas vezes irdnico, jamais maldoso. Contador de historias, encontrou nas palavras
sua realidade. Representou sua fantasia, transportou seus ventos, seu rio, seus
currais, suas carnaubas. Recriou seu mundo, o mundo de sua infincia ¢ o de adulto,
feito de sangue, risos, flores do campo, criaturas reais, gente real, mistura de bem e
mal. Invencao, riso, sorriso, tragédia.

Em outra passagem, Costa (2009) diz ser a obra de Francisco Pereira

Um conjunto surpreendente, por sinal: tanta variedade de fontes e formas, da farsa a
tragédia, da presente cidade grande a seu Nordeste interior, escritas em versos e em
prosa; bebendo de fontes populares — cordéis, versos de cantadores, pastoris; ou de
textos historicos — a narrativa de Hans Staden entre indios antropéfagos; os poemas
violentos, eroticos e satiricos de Gregorio de Mattos, as apaixonadas cartas da monja
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Mariana Alcoforado —; ou noticia de jornal; ou cenas brutais do cotidiano carioca; ou
cenas trazidas da inféncia, 1 de Campo Maior (Costa, 2009, p. 13).

Ainda sobre o lugar de Francisco Pereira na cena teatral nacional, Guzik (2013, p.
139) ndo deixa de destacar que, embora o autor piauiense tenha se “radicado no Rio de
Janeiro, manteve-se fiel as origens nordestinas, trazendo para dentro de suas pecas os tipos e
as tradi¢cdes populares”. Ainda de acordo com o mencionado autor, dentre os procedimentos
mais utilizados por Francisco Pereira da Silva foi o “aproveitamento dos folguedos populares
na reelaboracdo erudita de pegas teatrais” (Guzik, 2013, p 139). Conforme diz o proprio autor:
“o cordel, o repente dos violeiros, a cantoria dos cegos estdo no meu sangue” (Silva apud
Ferreira, 2009, p. 7).

Sua preocupacao primordial era a de divulgar sua cultura, dialogando com seu
povo, sua gente. Nesse sentido, a critica teatral Barbara Heliodora, em um texto sobre
Francisco Pereira, publicado em 21 de julho de 1962, no Jornal do Brasil, ndo deixa de
ressaltar que, a cada pega do dramaturgo piauiense que vem a baila “sugere um tipo muito
especial de autor, autor de texto trabalhado longamente e com cuidados, autor que leva a sério
o teatro em virtude daquilo que o teatro pode ser realmente, como instrumento de divulgagao
de cultura, de popularizacao da cultura” (Heliodora, 1962, p. 4).

Mesmo distante geograficamente da terra natal, Francisco Pereira se empenhou
em imprimir um testemunho sobre suas raizes, sua cultura, sua gente. Ele fez “da pobreza e da
secura do Nordeste sua tematica principal e formou, com Ariano Suassuna e Osman Lins, uma
triade de expoentes da dramaturgia regionalista” (Ferreira, 2009, p. 7). A preocupagdo de
Francisco Pereira, de trazer ao centro de suas pecas os elementos da cultura popular
nordestina, aparece desde sua primeira obra, Viagem, escrita em 1945. Nessa peca, que sofreu
influéncia de Frederico Garcia Lorca, o dramaturgo recorre ao cancioneiro popular, o pastoril,
mesclando cangdes com uma estrutura dialogada.

Para além dos aspectos culturais regionais do nordeste brasileiro, ¢ de se destacar
que a producao de Francisco Pereira “extrapola os temas regionais e, em muitos casos, se
volta para a realidade cultural do pais” (Ferreira, 2009, p. 7). Nesse sentido, na ocasiao da
estreia da peca Chapéu de sebo, pega montada pelo Teatro Jovem, em 1962, Paulo Francis
(1962, p. 8) escreveu a seguinte nota no jornal Ultima Hora: “Seu teatro reune elementos
fabulosos, explorados dentro de um contexto de critica social”.

Ao escrever a citada peca, Francisco Pereira se voltou as memorias de sua
infancia, quando morava em Campo Maior. A histdria tem como entrecho um fato veridico

“de uma figura que realmente existiu e que hoje em dia pertence ao romanceiro nordestino”
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(Heliodora, 1962, p. 4): Chapeu de Sebo foi um vaqueiro que, ao ser traido pela esposa, a
mata cruelmente com machadadas na cabeca. Para além do conflito conjugal, marcado pelo
adultério, que culminou no assassinato da esposa, o dramaturgo acrescenta a tragédia a poesia
dos cancioneiros nordestinos. Além disso, com Chapeu de Sebo, o autor procurou “levar ao
publico toda a tragédia do subdesenvolvimento nordestino com os problemas gerados pelo
latifundiario, pela corrupcdo e pelas injustigas sociais” (Jafa, 1962, p. 3).

Mesmo sendo autor de produgdo vasta e de sofisticada linguagem, Francisco
Pereira da Silva encontrou diversas dificuldades para encenar suas pecas. Sobre esta questdo,
Costa (2009, p. 13) afirma que o dramaturgo, “num de seus ultimos atos — a vida tem muitos
atos e muitas entradas e saidas de cena —, tomou a decisdo de parar de escrever para teatro.
Nao queria mais amargas”. Em outra passagem, Costa (2009, p. 12) diz que nado ¢ estranho
que um autor como Francisco Pereira, “dono de refinada e elaborada, pura e clara linguagem
— torne-se um enjeitado, marginal mesmo. E, caramujo, recolhe-se em sua concha e seu
siléncio, para morrer na soliddo e, sendo, pobreza, simplicidade; talvez pior, em descrédito,
sem conseguir encenar suas pecas’.

Falar de Francisco Pereira da Silva nao ¢ apenas resgatar um autor desconhecido,
mas também resgatar o que ha de mais belo na producdo teatral brasileira. Ao langar-se como
dramaturgo, a peca de estreia foi uma reescrita mitoldgica. Lazzaro subiu no palco do Teatro
Duse no dia 12 de novembro de 1952°”. Movido pela proposta de Paschoal Carlos Magno, o
jovem autor retirou seu texto da gaveta, escrito em 1948, e deu seu primeiro voo na arte da
cena. Dos autores que passaram pelo Festival do Autor Novo, Francisco Pereira da Silva foi
aquele que mais se destacou; um critico do Jornal de Letras, no dia 5 de janeiro de 1953, fez

0 registro:

[...] um grande autor a servigo de nossas letras dramaticas, uma das mais
belas revelagdes com que podemos contar a partir de agora. Dos trés originais
apresentados, Jodo sem terra, Terra queimada e Lazaro, este ultimo sem
duvida alguma € o que mais qualidades revela, ou melhor, aquele que revela
realmente a presenca de um autor dramatico. Francisco Pereira da Silva
possui duas qualidades para quem se destina a esse género de literatura: uma
grande habilidade no desenrolar do drama, dosando-o devidamente nos trés
atos, e uma fluéncia de linguagem no dialogo, tornando-o belo, sonoro, de
muito boa qualidade literaria e completamente destituido de excessos. Reside
mesmo nessa alta qualidade de seu didlogo a melhor caracteristica do jovem

°7 Ficha Técnica: autor: Francisco Pereira da Silva. Dire¢io e cendrios: Pernambuco de Oliveira. Figurinos:
Mario Gatti. Chefe de guarda-roupa: Rosa Carlos Magno. Caracterizagdo: José Jansen. Vestiaria: Nina
Argentero. Maquinista: Souza. Eletricista: Moreira. Contrarregra: Jason César. Administracdo: Orlanda Carlos
Magno e Daisy Del Negri. Secretaria e publicidade: Aureo Nonato. Fotégrafo: Francisco Campanela. Elenco:
Luciana Peotta, Ana Edler, Ruth Andrey, Geny Borges, Hélcio de Souza, Victoria Gobbis, Maria Pompeu,
Consuelo Leandro, Cilo Costa e Lafaiete Galvao (Molina, 2015).
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autor de quem se ouvira falar futuramente, se tiver a acolhida e o incentivo
que bem merece (Jornal de Letras apud Molina, 2015, p.123).

Ademais, além de ter sido revelado pelo Teatro Duse, o autor de Lazzaro foi o
grande vitorioso da primeira temporada; recebeu o titulo de Autor Revelagdo de 1952. E o que
diz uma nota publicada no Correio da Manhd, no dia 29 de janeiro de 1953: em um pleito
realizado pela Associacdo Brasileira dos Criticos Teatrais, Francisco Pereira da Silva foi

aclamado com 33 dos 42 votos, o autor do ano 1952.
5.3 Os Atridas Nordestinos

Ao falar sobre os ecos classicos na dramaturgia moderna/contemporanea,
Bakogianni (2018, p. 443) destaca que “Algumas vezes ¢ facil fazer essa conexdo” entre o
texto grego e o texto recepcionado, uma vez que o proprio autor traz a indicacao. Na
“Apresentacdo” de Lazzaro, o autor diz sua fonte: trata-se de uma “Adaptacdo do mito grego
de Electra (narrado nas pecas de Sofocles e de Euripedes) para o ambiente de uma pequena
cidade do Nordeste” (Silva, 2009, p. 89). O tema ¢ o da vinganga familiar, com foco no
matricidio: “Como no mito grego, Lurdes, a filha, insiste com Lazzaro, seu irmao, para
vingarem a morte do pai, por ela atribuida a mae, Almerinda, e a seu novo ‘marido’, Martim,
corrupto e prepotente prefeito da cidade, autopromovido a coronel” (Silva, 2009, p. 89). O
autor acrescenta, ainda: “A peca conta com um coro de lavadeira e versos populares, discreto
e bem integrado ao contexto” (Silva, 2009, p. 89).

No periodo em que Lazzaro subiu ao palco, havia uma campanha tenaz a favor da
fixagdo do autor nordestino com preocupagdes voltadas as questdes culturais locais. As duas
primeiras pecas encenadas no Teatro Duse, Jodo sem terra e Terra queimada, eram de autores
nordestinos e tinham como entrecho os temas locais que ligam o homem a terra — inclusive
trazem “terra” no titulo. Para alguns criticos, Francisco Pereira da Silva, por ser nordestino,
deveria seguir o0 mesmo caminho. No entanto, ao voltar-se para um mito grego, o jovem
dramaturgo chamou a atengdo da critica e dividiu opindes no meio teatral.

Em uma nota publicada no Didrio de Noticias, em 17 de novembro de 1952,
assinada com as iniciais R. L., afirma-se que Lazzaro, por ser uma reescrita mitologica de
tema tragico, “pertence ao género agressivo, ¢ mais um drama de paixdes violentas, instintos,
reacdes amargas, crimes” (R. L., 1952, p. 8). O autor reconhece o talento do dramaturgo
piauiense, “que demonstra notavel forca ndo somente na prosa € na poesia, mas também na
propria técnica com que realizou Lazzaro” (R. L., 1952, p. 8). Ao fim, o critico conclui: “pude

apreciar os tons grandiosos com que o novo dramaturgo tratou o casamento infeliz de



125

Almerinda [...], seu miseravel romance com [Martim], o 6dio implacavel de Lurdes, a
desgraga do terno Lazaro provocada pela mae pecadora e a irma vingativa” (R. L., 1952, p. 8).

Sobre o aspecto estético-formal, Ney Machado (1952), em uma nota publicada no
jornal A Noite, no dia 17 de novembro, afirma que Francisco utilizou em Lazzaro linguagens
“realistas” e “metaforicas” e, para ele, esta hibridez formal provocou certo “desvio” estético:
“O mais grave desvio do autor, a meu ver, foi o sanduiche de dois géneros de teatro na mesma
peca; as vezes, francamente simbolico, de uma poesia hermética e outras vezes realistico, com
0s personagens iguais ao que conheceu no seu Piaui” (Machado, 1952, p. 6).

Em “Lézaro fala”, texto publicado em 13 de novembro de 1952, na Tribuna da
Imprensa, Odylo Costa Filho (1952) faz importantes comentarios sobre a pega, ressaltando a

“atualidade” do mito dos Atridas no teatro brasileiro:

A histéria, na verdade, ndo € nova: quinhentos anos antes de Cristo, Esquilo
compunha com ela uma tragédia e ganhava um prémio em Atenas. E depois de
Esquilo, veio Sofocles, e a interminavel turba dos dramaturgos de toda nagao.

Mas ha um gosto novo nessa velha historia, na versdo de Francisco Pereira da Silva
sentiu com poeta dramatico antes de verter na prosa dialogada do seu “Lazaro”. A
pequena sala do Teatro Duse se dilata de horizontes enquanto as velhas paixdes
gritam suas ansias renovadas [...].

[...] ha [...] na versdo que lhe da Francisco Pereira da Silva, uma cor nova. Cor que ¢
a do tempo e a do espaco. S@o as acauds morrendo na seca, s3o as avoantes na beira
do acude, sdo as lavadeiras em torno do poco. A seca: os cdes entram dentro das
reses mortas para saciar-se de sangue, os urubus engordam e sobrevoam a cidade na
poeira.

Mas ¢ também a hora presente. E nisso o poema dramatico que Pachoal Carlos
Magno soube descobrir no original de um desconhecido, tem bem a marca do tempo
e da geracdo a que pertence Francisco Pereira da Silva [...]. [E] o drama do sangue.
O homem com as maos sonambulas matando, a divisdo do homem entre o impulso
do desastre pela obsessdo de justiga e o instinto da fuga [...] que ndo cura o remorso.
A revolta leva a morte, mas depois? Essas angustias invadem o drama com um
acento que € o da inquietacdo tragica desta era sem destino. [...] A alma forte fica e
expia. Lurdes-Electra ndo foge: a prisdo lhe é familiar, numa prisdo que sempre
viveu. Venham mais trinta anos, sempre além das grades havera céu. Esperara pela
paz como esperou pela justica (Costa Filho, 1952, p.4).

Nessa esteira, em “Amor, 6dio e vinganga”, texto publicado em O Jornal, no dia

21 de dezembro, E. Martins Gongalves (1952) tece as seguintes contribuigdes sobre Lazzaro:

Dos autores novos apresentados recentemente no Teatro Duse, foi certamente
Francisco Pereira da Silva aquele que mais se distinguiu, quer pela concepgio do
tema dramatico, que pela realizagdo numa fatura em que se revela um escritor, de
raras qualidades e de grande futuro [...]. [Em Lazzaro], Francisco Pereira da Silva foi
quem mais se aproximou da propria vida, transpondo-a com muito vigor, apesar de
ndo se (apegar) & “terra” ou ao “povo”, como pretendiam os autores representados
anteriormente. Essa aproximacdo se fez por dois caminhos, que sdo também os mais
verdadeiros. Primeiro, as recordacdes de interior e da juventude, abaladas pelos
“acontecimentos” de uma distante cidade da provincia. Almerinda ¢ um fantasma
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que ronda os sonhos do jovem provinciano como a sua figura estranha e a0 mesmo
tempo tdo simples. Mulher que ndo sendo um tipo “passional”, é capaz de cometer o
crime com a inocéncia e a irresponsabilidade de uma predestinada. E também
verdadeiro o ambiente daquelas casas grandes, de poucos mdveis e cheias de um
siléncio por vezes apavorantes (Gongalves, 1952, p. 2).

Diante da repercussdo negativa da encenagdo de Lazzaro, que foi acusada por
alguns criticos de ndo tratar dos temas regionais do nordeste brasileiro, como fizeram os dois
autores anteriores, Francisco de Assis Barbosa escreveu no jornal Ultima Hora, no dia 26 de
novembro de 1952, uma defesa do jovem estreante. Segundo Barbosa (1952, p. 5), “O teatro
esgotou todos os simbolos da tragédia. Depois dele, os cldssicos, romanticos € modernos nao
fizeram mais do que repetir temas e personagens”. Para o mencionado critico, o que
predomina em Lazzaro, para além da influéncia grega, sao a imagem biblica de Lazaro e a
presenca do dramaturgo espanhol Frederico Garcia Lorca:

O que me pareceu dominar o pensamento do jovem teatrologo [...] foi antes a
lembranga biblica de Lazaro, do milagre de Cristo, para mostrar, com o amargo
pessimismo, a inutilidade da “volta”, ou melhor, da “ressureicdo”. Quanto as
influéncias muito mais que os gregos, a presenca atuante ¢, sem duvida, a de

Frederico Garcia Lorca, no aproveitamento de temas de folclore ao entrecho do
drama.

Este ¢ um pormenor importante, entrevisto no prologo das lavadeiras — achado de
extraordindria beleza poética — que o diretor inseguro ndo soube explorar, em toda a
sua grandeza. Ouvi dizer, duvidei, fiquei estupefato, mas ¢ verdade, Pernambuco de
Oliveira pensou em suprimi-lo. E ndo a compreendendo, ndo poderia dirigi-la
(Barbosa, 1952, p. 5).

Ainda de acordo com o mencionado autor, a recep¢ao negativa da montagem em
muito se deu a dire¢do, que ndo compreendeu na exatidao a proposta dramatica de Francisco
Pereira da Silva: “Paschoal Carlos Magno, que tanto tem feito pelo teatro, persevera no erro
[...] ao conferir as pegas de autores jovens a diretores inexperientes” (Barbosa, 1952, p. 5).

Em uma entrevista concedida ao jornal Ultima Hora, no dia 1 de dezembro de
1952, Pernambuco de Oliveira fala de sua estreia como diretor e ndo deixa de ressaltar que ele
transmitiu aos atores os seus pontos de vista, “certos ou errados, através de suas vozes, gestos
e emocao. Talvez muita coisa estivesse errada. Justo. Mas o Teatro Duse, de acordo com o
ideal de Paschoal Carlos Magno, ¢ um ‘laboratorio’ ndo apenas no nome, bastante facil de ser
empregado, mas no seu sentido mais profundo” (Oliveira apud Barros, 1952, p. 6). O jovem
diretor enfatiza, ainda, que o Duse ndo ¢ um teatro comercial, portanto, “tanto o autor, como o
jovem diretor, os atores, cenodgrafos e figurinistas estdo diante da possibilidade de aprender,
verificar, confirmar pontos de vistas, métodos, situagdes dramaticas e todos os problemas

decorrentes da montagem de uma pega” (Oliveira apud Barros, 1952, p. 6).
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Assim como o estreante Francisco Pereira, também era Pernambuco de Oliveira
um jovem diretor teatral. Lazzaro foi a primeira peca por ele dirigida. Diante disso, ndo se
pode perder de vista que, sendo o Teatro Duse um teatro experimental, “a queda de uma peca
nao implica, de modo algum, fracasso do autor” (Silva, 1953, p. 6). Para Francisco Pereira, “a
fun¢do do teatro experimental ¢ justamente essa: mostrar a pega tal como o autor a concebeu,
S€ necessario procurar novos arranjos e reencena-la” (Silva, 1953, p. 6).

Nao foi tanto a estética dramadtica (se realista ou metaforica) proposta para
Lazzaro, nem o fato de ser Francisco Pereira da Silva estreante na dramaturgia brasileira,
tampouco a direcdo de Pernambuco de Oliveira contra que se voltaram alguns criticos. O foco
recaiu no fato de a peca do jovem dramaturgo ter como entrecho o mito grego dos Atridas.

O critico e dramaturgo Renato Vianna (1952), por exemplo, partindo da tese
defendida pelos autores do nordeste, de valorizar da cultura local, e valendo-se de uma
assertiva de Borba Filho — “Sem autores nacionais ndo ha teatro nacional; se, realmente,
estamos cuidando da formagdo desse teatro, devemos voltar-nos para o autor brasileiro como
base dessa formacao” (Borba Filho apud Vianna, 1952, p. 11) — tece uma longa critica sobre
Lazzaro. Ao longo da exposicao, fica evidente que Vianna (1952) ¢ contrario a tendéncia de
escrever pegas com temas cldssicos:

Seu talento possui for¢a do cerne, mas ndo € o cerne, 0 nosso cerne. Sua peca nada
nos fala do drama de sua terra, do seu sertdo — da nossa gente. [...] o jovem autor,
para escrever a sua pega, achgu de remontar a quinhentos anos antes de Cristo, para
nos repetir as Coéforas, de Esquilo, e a Electra, de Sofocles, repeticdes ja muito
velhas e batidas, sem a menor forca poética para o nosso tempo. Porque (sic) nos

afligirmos ainda com o assassinio de Agamémnon e de Clitemnestra ou o terrivel
massacre dos Atridas, familia amaldicoada que ja espantava Homero?

Ha uma espécie dessa obsessdo dos “atridas” na literatura dramatica de nossa época.
Peca que ndo traga sangue de Edipo ou furor epilético de Electra nio se recomenda
bem. Tudo sem propdsito, sem verdade, sem ambiente, numa desfiguragdo de todo e
qualquer valor dramatico.

Nao acredito em Atridas no Piaui e a pega do senhor Francisco Pereira da Silva ndo
me convenceu, sendo a pujanca de uma bela inteligéncia ao servigo do teatro. E a
vocagao evidente de um escritor que pode dar-nos ainda preciosas contribui¢des para
a dramaturgia, quando se livrar dessas influéncias exoticas e se voltar para o nosso
proprio drama, nossa poesia, e para si mesmo, criando com o seu proprio
pensamento e sentindo com a sua propria psique, depois de adquirir a experiéncia
técnica que so o tempo lhe dard [...].

[...] Nossos autores de hoje vivem a pesquisar monstros. [...] Esquilo e S6focles tem
sido profanados nos seus timulos [...].

Sou, por principio, contrario a essa tendéncia, que julgo falsa, sensacionalista,
doentia e plebeia (Vianna, 1952, p. 11)
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Ao valer-se de um mito da antiguidade cléssica, estaria mesmo o autor distante de
sua “terra” e da cultura local? Para responder esta questdo, basta recorrermos a algumas
passagens de Lazzaro, a comecar pela rubrica inicial: “Seca numa velha cidadezinha do
Nordeste. Sente-se que tudo amarelece e o sol, um sol terrivel e belo, varre a terra do nascente
ao poente” (Silva, 2009, p. 93). O tema da seca ¢ o pano de fundo de Lazzaro e aparece de
forma constante, a exemplo da passagem em que a 3* Lavadeira diz que “O sol amanhece
como se pos, parece uma fogueira a queimar tudo. As avoantes voam para o poente e neste
sertdo os espinhacos dos bois se estiram procurando agua” (Silva, 2009, p. 96). Ou na
passagem em que o personagem Anselmo diz que “O sol estd vermelho como fogo” e
Lazzaro, corrigindo-o, diz: “Vermelho como sangue” (Silva, 2009, p. 102) — uma metéafora
que elucida a sangria dos malditos descendentes de Atreu.

O referido tema volta a aparecer entre a Primeira e Segunda Parte da peca, no
momento em que Francisco Pereira insere de um intermezzo’™. Ha, aqui, uma ruptura
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dramatica, um efeito épico de “distanciamento/estranhamento™”, que quebra a ilusdo cénica:

0 Ator que interpetra Anselmo (ainda tirando a maquiagem do personagem) dirige-se a plateia
e tece um importante comentario — que também pode ser visto como uma fala do proprio
autor — sobre os motivos pelos quais o principiante dramaturgo preferiu recuar ante o horror
do painel da seca, tema j& discutido por diversos autores e, muitas das vezes, reduzido a

cliché:

ATOR — Pois é. Como vocés viram, fui o escolhido, pelo Diretor, para fazer o
Anselmo, bolagdo do Autor para o fio condutor de uma estdria que estou farto de
ouvir. Trata-se, como vocés logo manjaram, de uma transposi¢do, para o Nordeste,
da tragédia dos Atridas. Sonho alto do principiante nordestino, nio? [...] E por que
[...] me pergunto, e por que este inoportuno estudo da condi¢gdo humana quando a
seca esta a destrogar toda uma regido? Animais e passaros desapareceram. As
fazendas bateram os paus da porteira dos currais. O gado cai, aos montes. A
urubuzada sobrevoa. As cambaxirras perdem o grito. Os desconfiados corrupides
invadem a cidade e os quintais das casas, tangidos pela fome e pela sede. S6 as

% “Derivado do latim interludere, ‘no meio do jogo, do divertimento’, o termo refere-se a um breve episddio ou
a uma parte ludica que entrecorta a sequéncia normal dos atos de uma pega de teatro. Inicialmente, o interliidio
foi uma pega ligeira autonoma, sempre com intencdo ludica ou burlesca, e que, durante a Idade Média e o
Barroco, ganhou diferentes acepgdes, como o portugués entremez, italiano intermezzi, o francés entremets ou o
espanhol entremeses [...]. Algumas destas representagdes, quase sempre realizadas em ocasides festivas, estdo
proximas das moralidades medievais [...], dos milagres ¢ dos mistérios e de toda a produgdo alegdrica que nesse
tempo, se servia desde os banquetes da corte até os serdes dos nobres, ou até nas universidades. O interlidio teve
particular importancia na secularizagdo do drama e na forma com que promoveu o desenvolvimento da comédia
burguesa, desde cedo fixada nos saldes das aristocracias europeias” (Ceia apud Bodnar, 2017, p. 34).

% O conceito de estranhamento no teatro esta intrinsecamente ligado ao dramaturgo alemio Bertold Brecht. Ao
falar sobre a epicizacdo do teatro, Pavis (2015, p. 131) destaca que “A tendéncia do teatro, a partir do final do
século XIX, ¢ a de integrar em sua estrutura dramatica elementos €picos: relatos, suspensao da tensdo, ruptura da
ilusdo e tomada da palavra pelo narrador, cenas de massa e interver¢des de um coro, documentos entregues como
num romance histdrico, projecdes de fotos e de inscri¢des, songs e intervegdes de um narrador, mudangas a vista
de cendrios, evidenciagdo cénica do gestus de uma cena”.
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avoantes, em altas e sucessivas esquadrilhas pelo céu de acgo. Dias apos dias, elas
conseguem atravessar o estirdo ressequido em busca do verde vale do Mearim. Por
que o particular ao invés do geral? Por que ndo mostrar o sofrimento desses homens
em bandos, os chamados retirantes, cegos de sol e sede, a andar desorientados, a
trambecar os cambitos na picarra escaldante? Presumo que o iniciante Autor recuou
ante o horror desse painel [goyesco] que, com raras excegdes, ¢ tema sempre
rebaixado pelo cliché, pelo lugar-comum do tipo “o sol, no Ocaso, ¢ uma fogueira e
etc. e tal. [...] o nosso esfor¢ado aprendiz, sob o dominio dos deuses — digo — dos
gregos, tdo antigos quanto atuais, resolveu aproveitar a sujeira de uma familia dita
importante, numa cidadezinha que de tdo desimportante nem figura - ougo dizer - no
mapa do Nordeste. Da seca s6 aproveitou, a bem dizer, o sol (Silva, 2009, p. 105-
1006).

Como se pode verificar, o autor ndo se distancia totalmente da cultura e dos
motivos locais do nordeste brasileiro. Fez do tema da seca o pano de fundo de sua pega e,
atrelando-o ao mito dos atridas, Francisco Pereira da Silva traz sua inovagao.

Em Lazzaro, os criminosos se intalaram no sertdo nordestino, vivem em um
casardo antigo que “se vai tornando em ruinas” (Silva, 2009, p.94), localizado na cidade
interiorana Monte Azul, “que de tdo desimportante nem figura [...] no mapa do nordeste”
(Silva, 2009, p. 106). No ambiente externo, devido a seca, com a aridez da terra, com o sol
escaldante e avermelhado, as ossadas de animais, mortos aos montes, causam espanto. Os
abutres sobrevoam, mirando as carcacas. Podriddo também ha dentro do casardo. Os
intestinos se desmancham em vermelhiddo e o sangue jorra pelas paredes; ha também sede,
mas por vinganga. O que espanta, na intimidade do lar, ¢ a sordidez humana. Ademais,
enquanto que 14 fora as maos cavam “a terra a procura de raiz” (Silva, 2009, p. 96), dentro do
casardo, as maos que acariciam os rostos para fixar os tragos se “deslocam arrebentando
artérias” (Silva, 2009, p. 98).

Trés pessoas moram no casardo: Lurdes (Electra), a filha; Almerinda
(Clitemnestra), a mae, ¢ Martim (Egisto), seu antigo amante e atual companheiro. No entanto,
ha outros moradores, o major Rafael Mendonga (Agamémnon), assassinado pela esposa, esta
no retrato, fixado “na parede, a direita de quem entra, com toda a sua austeridade” (Silva,
2009, p. 112). Quem o vé assim, estatico, percebe sua vigilancia; de olhar fixo, ¢ ele um
fantasma a provocar recordagdes. E a essas recordagdes que Lurdes, obsessivamente, se
apega. Lazzaro (Orestes), o filho que dizem ser o vingador paterno, mesmo exilado, estd
presente no coragdo e no desejo de Lurdes, que sempre o busca e nunca o encontra.

Ao se valer do mito dos Atridas, Francisco Pereira o insere num enredo conflitante
que gira em torno do nucleo doméstico. Na esfera privada, o que se verifica sdo relagdes
familiares fragilizadas, onde todos os sentimentos e lagos afetivos foram rompidos. Trata-se

de uma guerra aberta, surda e permanente; o que impera ¢ desamor parental e, aos poucos,
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todos os integrantes da familia se diluem. E toda a sujeira que se passa dentro no casardo ¢
apresentada, no inicio da peca, pelas Lavadeiras, um grupo de trés mulheres e que forma o
coro, uma reminicéncia dos coros tragicos gregos.

A priori, as lavadeiras sao mulheres que pertencem a classe mais pobre da
sociedade e estdo elas presentes no imaginario popular, muita das vezes, de modo
estereotipado, pois sdo vistas como curiosas e fofoqueiras. Falam da vida delas e da vida dos
outros'”. Sabem de tudo e por conhecerem as “roupas sujas” dos patrdes, antecipam ao
publico/leitor o que se passa na intimidade do lar.

Na medida em que as Lavadeiras recolhem o lengol branco do varal, “como se o
desfraldasse ao vento” (Silva, 2009, p. 96), o casardo antigo e em ruinas fica a mostra e, ao ser
desnudado, verifica-se que tudo ali ¢ sufocante, pesado, abrigo de fantasma. No muro, se vé
“o velho ledo de louga, agora sem cabega” (Silva, 2009, p. 102), indicativo de que o tempo €
destruidor. A decadéncia do espaco, representada pela casa em ruinas, ¢ uma metafora da
degradagdo familiar e dos lagos afetivos que hd muito tempo foram rompidos. Na casa dos
descendentes de Atreu, as relagdes familiares ndo sdo muito diferentes, “desvela-se a
realidade de um palédcio arruinado, em que impera uma profunda desordem que torna as
relagdes parentais cada vez mais indignas possiveis” (Aradjo, 2014, p 30).

Em um didlogo poético e repleto de imagens metaforicas, a Primeira Lavadeira
diz as companheiras ter visto “os calcanhares do finado major Rafael” (Silva, 2009, p. 96),
referindo-se ao crime de Almerinda, que matou o marido. Em seguida, ela afirma ter visto
“dois gatos em cima daquele muro, miando, miando” (Silva, 2009, p. 96), em alusdo ao
adultério entre Almerinda e Martim. Ela fala também que a “garcinha nova quer o amor da
garca velha” (Silva, 2009, p. 97), sugerindo que Lurdes tem intereresse amoroso em Martim,
companheiro de sua mae. Por fim, a Primeira Lavadeira diz que “De branco, uma garca,
espada nua, uma espera” (Silva, 2009, p. 97). Trata-se de Lurdes, que espera pelo irmao,
Lazzaro.

Assim como Electra, que se fechou em si ap6s a morte do pai, Lurdes, mergulhada

em eterno fel, espera pelo punho do irmao:

' Ao analisar a presenga das lavadeiras em Lazzaro, Bodnar e Hohlfeldt (2021, p. 21) tecem as seguintes
contribuigdes: “Nas cidades interioranas, sdo comuns os lugares coletivos de lavagem de roupas, em rios ou
acudes. As familias de maior posse contratavam lavadeiras que eram mulheres mais humildes, residentes na
cidade ou em seus arredores, que tinham como oficio lavar e passar roupas. Esse trabalho permitia uma renda
extra ou até mesmo a sobrevivéncia de muitas. Note-se que o dramaturgo constroi esses personagens femininos
ligados a 4gua, a limpeza e ao mar, com forte misticismo. A jun¢do de muitas mulheres, durante horas seguidas,
permitia a troca de muitas informagdes, novidades e relatos de casos acontecidos: alguns verdadeiros, outros,
obviamente, falsos e maliciosos. Por isso, muitas vezes, foram tidas como fonte de maledicéncias”.
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Lurdes — [...] Espero-te, meu irmdo. Teu punho forte estara a meu lado, eu sei. Ai...
Os dias se arrastam frouxos como carrogas atravessando a bruma. Um céu vazio a
me envolver. [...] Tu chegaras, amor, vejo tuas maos que se deslocam arrebentando
artérias (Silva, 2009, p. 98).

Desde a morte do major Rafael Mendonga, assassinado friamente pela esposa,
uma névoa envolve a cidade. Mas este nao foi o primeiro crime cometido por Almerinda.
Lurdes acusa a mae de ter sido a causadora da morte do filho de Perpétua, uma mulher que foi
acometida pela loucura apds a morte do filho. Assim que Lurdes nasceu, Almerinda adoeceu e
entregou a filha para que Perpétua amamentasse, deixando o proprio filho, também recém-

nascido, a mingua, o que o levou a morte:

Lurdes —[...] E o caso Perpétua?

Almerinda — Adoeci quando vocé nasceu...

Lurdes — Deu-me para Perpétua, para que a sugasse, matando de fome seu neném.
Almerinda, numa alegria histérica — Que culpa tenho eu de sua ganancia? (Silva,
2009, p. 110).

Esse episodio ¢ importante na reescrita do autor brasileiro, pois revela a origem do
desamor entre Lurdes e Almerinda. Nas versdes dos trés tragediografos gregos, Electra passou
a odiar a mae apods o assassinato de Agamémnon. O fato de Lurdes ter sido amamentada nao
pela mae, mas por Perpétua — uma mae postiga, segundo diz Lurdes — revela que, desde o
nascimento, ndo se estabeleceu nenhuma conexao afetiva entre mae e filha. Com uma relagcao
ja fragilizada, o assassinato de Rafael foi apenas uma explosdo de 6dio no coragdo de Lurdes
que, desde entdo, fechou-se em si, passando a alimentar-se do desejo de vinganga.

Ademais, dessa relacdo conflituosa, verifica-se que outro distanciamento se
estabelece entre Lurdes e as Electras gregas. Por mais que mae e filha troquem farpas, Lurdes
ndo ataca e nem acusa Almerinda abertamente, ndo a chama de assassina. Pelo contrario,
vivem elas em mundo de aparéncias, com interagdes familiares baseadas no fingimento e

falsidade; como nessa cena em que a filha, repulsivamente, repele o beijo da mae:

Lurdes — Nao me beije. Meu rosto fica a queimar a noite inteira. Imagino o
sofrimento de meu pai diante de tanta meiguice.

Almerinda — Nao ha razdo. Lurdes anda nervosa.

Lurdes — Eu nunca tive razdo. Ela me vence.

Almerinda — Nio posso vencer ninguém. Qualquer vitoéria que eu tivesse, quero
dizer, a do amor, seria de vocés. Mas, no caso, por que haveria de querer te vencer?
Vencer o qué? Compreensao, te pego.

Lurdes (Numa gargalhada — Compreensdo? Minha mae ndo ¢ sempre um modelo
de bom senso? (Silva, 2009, p. 114-115).

Enquanto que Lurdes aguarda o regresso do irmdo, ao invéns de afrontar a

assassina, ela opta por vigiar os passos de Almerinda e Martim: “Tua filha parece nao ter
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outra ocupacdo sendo a de observar a gente” (Silva, 2009, p. 100). No entanto, o agir
silencioso de Lurdes ¢ ainda mais assustador e a frieza dela apavora Almerinda.

Se entre mae ¢ filha a rela¢dao ¢ de desamor, entre Almerinda e Martim a situagao
¢ ainda pior. Martim, que ¢ primo de Almerinda, sempre foi um agregado e, quando Rafael
Mendonga era vivo, ele trabalhava no comércio exercendo a fungdo de gerente da loja. Como
um intruso, sempre viveu de pular muros e de entrar pela porta dos fundos. Com o passar dos
tempos, além de ter enrriquecido a custa de Almerinda, Martim tornou-se autoridade maxima
da cidade: ¢ o prefeito corrupto autopromovido a coronel. Martim representa os resquicios do
Coronelismo que imperou durante largo periodo no nordesde brasileiro.

Segundo registra Fausto (2012, p. 227), “O coronelismo teve marcas distintas, de
acordo com a realidade sociopolitica de cada regido do pais” e, na regido Nordeste, encontra-
se um “exemplo extremo de poder dos ‘coronéis’ [...], onde surgiram verdadeiras ‘nagdes de
coronéis’, com suas forgas militares proprias”. O cargo de “coronel”, atribuido aos senhores
proprietario de terras e membros da elite econdmica brasileira, “ja era existente durante
grande parte da histéria do Brasil Imperial, periodo marcado pela influéncia de detentores de
terras e de fortunas nas relagdes comerciais internas e externas” (Souza et al., 2022, p. 47).
No entanto, ¢ durante a Primera Republica “que o Coronelismo se expande e consolida as
suas caracteristicas, identificando-se como um sistema de poder oligarquico, principalmente
na regido Nordeste” (Souza et. al., 2022, p. 47).

Desse modo, o personagem Martim representa a decadéncia do Coronelismo ¢ a
degradacao da esfera politica, porque o que se sobressai ¢ o interesse notadamente individual.
Tanto que, sendo ele autoridade maxima, achou por bem alterar o nome da cidade Monte Azul
para Martin6polis (cidade de Martim); o Curral do Conselho, local onde as personalidades da
elite local se retinem aos fins de semana, chama-se, agora, Matadouro Municipal; nome, alias,
sugestivo para quem integra uma familia de criminosos.

O fato ¢ que Martim ndo ¢ para Almerinda o melhor dos companheiros, ha anos

ele se recusa a contrair matrimonio — o que nao ¢ bem visto dentro do preceito da moral crista:

Almerinda — Martim, o padre...

Martim — O reverendo? Uma seda de santo. Atualmente chega a me bajular. Ele
vem ai?

Almerinda — Ele foi sempre um amigo leal. E ndo esquega de inclui-lo entre os
ilustres de Monte Azul. O padre € 0 juiz s3o nossos amigos.

[...]

Almerinda — Sim, mas o padre sugeriu...

Martim — O padre me corteja, me bajula. O que foi que ele te sugeriu?

Almerinda — Tocou naquele velho assunto...

Martim — Perguntou quando a gente se casa? Muito natural. Nao disse que a gente
ta se preparando?
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Almerinda — Este “se preparando” ndo parece uma desculpa? Uma batida desculpa?
Martim — E que seja?

Almerinda — Respondi-lhe que no fim do ano. Entdo ele disse: escolha o dia € me
mande a resposta, estd bem? Falta s6 um més, minha filha, ndo ¢? Baixei o rosto,
nao soube mais lhe responder. Andei mal?

Martim - Nao ¢ que tenha andado mal. [...] Mas por que todo esse arrodeio para
contar esta bobagem? Cadé o vatapa? Vamos almogcar. Ja! (Silva, 2009, p. 101).

A relacdo amorosa entre Martim e Almerinda, além de incestuosa — eles sdo
primos de primeiro grau —, ¢ construida a partir da falsidade e amparada por constantes
traigdes. Se no passado a esposa traiu o marido com o primo, agora, o companheiro a trai com
uma prostituta que, inclusive, visita constantemente o casardo. Ademais, além de uma fala das
Lavadeiras, que insinua que Lurdes e Martim sdo amantes — a “garcinha nova quer o amor da
garca velha” (Silva, 2009, p. 97) —, o proprio “marido” de Almerinda diz que vive a conversar
com a mog¢a no muro, aos fundos da casa: “a menina me cativou, mas por favor nao va fazer a
enciumada” (Silva, 2009, p. 107). Seja por 6dio a mae ou outro motivo que seja, em um
momento de furia, Lurdes diz explicitamente que tem um caso com o companheiro de
Almerinda: “Ele ndo a amava, a mim, sim, amava o seu amante” (Silva, 2009, p. 117).

O fato ¢ que, por estar inserida numa estrutura social patriarcal, Almerinda nao
tem voz ativa: “Existo, apenas. E viver assim ¢ como viver morta. Mas me vem a dor de ser
desprezada. Dor? Que ¢ a dor para mim, criminosa?” (Silva, 2009, p. 108). E, por ndo ter voz
ativa, Almerinda ¢ submetida a constantes humilhagdes; vive ela o tempo todo para servir aos
caprichos de Martim:

Martim (Desprendendo-se de Almerinda) — Vem me calgar as perneiras.
Almerinda — Ainda vai sair?

Martim — Tratar de problemas.

Almerinda — Que problemas?

Martim — Uma reunido de politicos, na casa de um amigo. Deu pra entender? Anda,

vem me calgar.
(Almerinda, humilhada, vai calcar Martim [...]) (Silva, 2009, p. 108).

O nucleo doméstico, como se v€, com suas relagdes familiares fragilizadas,
evidenciado na Parte I, ¢ um entrecho que Francisco Pereira da Silva insere em sua pega para
melhor delinear o carater das suas personagens. O foco da tragédia Lazzaro, no entanto, gira
em torno do crime de Almerinda e a puni¢do que sobre ela recaira.

O desenvolvimento dos acontecimentos na pe¢a de Francisco Pereira se da em
ritmo de tragédia, entre o amanhecer — quase madrugada — e o anoitecer. E no siléncio noturno
que se ouvirdo os gritos vindos do casardo. E na calada da noite que os desejos se afloram e as
maos despertam e arrebentam artérias. De fato, ndo ha tragédia sem a presenca ameagadora da

morte e, em Lazzaro, ela aparece de modo imperativo, pois se verifica uma “forca superior a
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ditar a precipitagdo dos acontecimentos” (Silva, 2021, p. 63). Nao por acaso, o dramaturgo
brasileiro, desde o inicio da peca, traz varios indicios — pressagios — de que o assassinato de
Rafael Mendonga nao ficard impune.

A morte ronda, de fato, a cidade, mirando Almerinda. Esta, ao contrario da
Clitemnestra grega, ndo foi acometida por sonhos noturnos que lhe perturbam a razao; nem
mesmo sente ela remorso. No entanto, com suas maos laboriosas, Almerinda esta a construir
coroas de flores para depositar, no Dia de Finados, sobre o timulo do marido. Ou seria para
decorar sua propria mortalha? Eis o primeiro indicio da presenga ameagadora da morte.

Em Coéforas, Clitemnestra tem um sonho perturbador com uma serpente que, ao
se amamentar, nutria-se nao de leite, mas de sangue. Na interpretacdo, junto com o Coro,
Orestes diz ser ele a serpente enfaixada como crianca. E a partir do sonho terrifico que
Clitemnestra ordena as mulheres cativas que realizem as oferendas funebres, pois teme uma
ameacga. Em Lazzaro, conforme antecipado, os rituais funebres sdo atualizados pelas coroas de
flores que Almerinda leva ao timulo do marido todos os anos, e sempre com 0s mesmos
dizeres: “da saudosa Esposa para o sempiterno R. M.” (Silva, 2009, p. 101). A imagem da
coroa funebre aparece em diversas passagens, conforme se pode observar na seguinte rubrica:
“véem-se algumas coroas de flores de papel dependuradas pelas paredes. Almerinda apanha
caixas e uma das coroas ainda em acabamento” (Silva, 2009, p. 99). Em outra passagem, ao
ficar sozinha em cena, Almerinda “volta a sentar-se e a tecer a coroa com flores de papel-de-
seda” (Silva, 2009, p. 108). Essas coroas ndo sao feitas porque Almerinda sente temor — trata-
se de algo corriqueiro: “Habituei-me a dar-lhe flores” (Silva, 2009, p. 101).

Outro indicativo do fim tragico de Almerinda vem em forma de pressario —
através da ave acaud e do voo dos passaros —, ponto maximo empreendido pelo autor, ndo s6
do ponto de vinta estético, mas também pelo fato de o autor trazer ao entrecho de sua reescrita
mitologica os elementos do folclore e da cultura popular brasileira. E importante destacar que
0 “vbo dos passaros os predispde, € claro, a servir de simbolos as relagdes entre o céu e a terra.
Em grego, a propria palavra foi sindnimo de pressagio e de mensagem do céu” (Chevalier ;
Gheerbrant, 2007, p. 687). Na tragédia grega, o voo dos passaros era um dos sinais a que os
adivinhos recorriam para seus vaticinios, ¢ estava relacionado aos pressagios. E o que se pode
encontrar na fala do Edipo sofocleano (v. 364-369), que, ao recorrer ao adivinho Tirésias pede-

101

lhe que “ndo nos recuses a revelacao dos passaros” (v. 369) . Ou, na fala do proprio Tirésias,

na tragédia Antigona, que, ao dizer que viu “as aves se rasgavam € matavam coas garras’ (V.

191 A citagdo da tragédia Edipo Rei é tradugdo de Mario da Gama Kury (S6focles, 1997).
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1000)'*?, evoca a luta entre os irmdos Etéocles e Polinices, induzindo Creonte a crer que a ira
dos deuses foi provocada pelo miasma do fratricidio que ele tenta purificar através do decreto,
isto €, que Polinices deve permanecer insepulto, sem os ritos flnebres.

No que diz respeito a tragédia Lazzaro, em varias passagens aparecem referéncias
ao voo dos passassos € a ave chamada acaud (Herpetotheres cachinnans). Esta ave, também
chamada de Macauod, ¢ uma “ave conhecida: mata cobras, sustenta com elas os filhos, e
pendura-lhes, como troféu, as peles na arvore em que habita” (Dias, 1858, p. 40). Conforme
destaca Dias (1858, p. 40), acaud tem “a cabega grande, cor cinzenta, barriga, peito € pescogo
vermelhos, costas pardas, asas e cauda pretas, malhadas de branco”.

A acauad estd, ainda, relacionada a uma moléstia, segundo registra Cascudo (s.d, p.
30): no Amazonas, “diz-se pegada pela acaud a uma moléstia nervosa em que a doente,
despertando do estado semiletargico, grita o nome da ave imitando-lhe o canto”. Dentre os
sintomas, evidentemente que todos ligados a esfera da supersticdo, ha tristeza, dores de
cabeca, suores frios e delirios. Barbosa Rodrigues (apud Cascudo, s.d, p. 30), diz ter visto

uma moga “pega pela acaud” e fez o seguinte regristro na Antologia do folclore brasileiro:

Af numa rede estava deitada uma tapuia ainda moga, solteira, reclinada molemente,
como se dormisse com o sorriso nas faces, parecendo dormir, porém
complentamente sem sentidos. Arfava-lhe o peito fortemente, parecendo querer
estalar, quando, cantando, pronunciava as palavras: uacauan!... uacauan!... que
repetia seguidamente, terminando numa gargalhada estridula como a do péssaro.
Passados alguns momentos de siléncio, recomecava o canto... servia-me d’agua fria.
Borrifei-lhe as faces. Teve como que um movimento de susto e parou de cantar. Com
uma colher descerrei-lhe os dentes e dei-lhe alguns goles, que engoliu, produzindo
ansia. Momentos depois, estendeu convulsamente os bragos, arqueou o corpo para
tras, fez um movimento de espreguicar-se e entreabriu os olhos. Reanimou-se...
Perguntando-lhe o que sofria ou estava sentindo, respondeu-me que uma ligeira dor
de cabega, opressdo no peito ¢ muito cansago. Durante o acesso, os membros
estavam em seu estado normal; ndo havia contragdo nervosa; o pulso era pequeno e
sumido; a pele do corpo seca, coberta de suor frio na fronte; as extremidades
também frias, e o peito arfava com for¢a. Comega por tristeza e dores de cabeca. E
um verdadeiro caso de histerismo. A causa desta moléstia, toda nervosa e
contagiosa, ¢ o efeito da supersticdo (Rodrigues apud Cascudo, s.d, p. 30).

Ademais, os povos originarios, “quando esperam algum hoéspede, afetam conhecer
pelo canto destas aves o tempo que aquele deve chegar” (Cascudo, s.d, p. 29). Em diversas
regides do Brasil, ¢ de conhecimento que o canto da acaua ¢ um indicio de mau agouro, um
prenincio da chegada de alguém estranho que trard calamidade ou a iminéncia da morte.
“Aquela que ouve cantar a uacaud fica certa de que iminente lhe estd uma desgraca”

(Rodrigues apud Cascudo, s.d, p. 30).

192 A citagdo da tragédia Antigona ¢é tradugdo de Lawrence Flores Pereira (Sofocles, 2006).



136

No inicio de Lazzaro, Lurdes diz que “As avoantes voam no vento e as acauds
caem mortas. Uma névoa envolve Monte Azul” (Silva, 2009, p. 94). No dialogo do coro, a
Primeira Lavadeira diz que viu “uma acaua, cantando, cantando. Nisso caiu morta. Ah, minha
prima, me passou um arrepio pelo corpo” (Silva, 2009, p. 95). Em outra passagem, a Segunda
Lavadeira diz que a acaua ¢ agourenta e que, na cidade, “O vento morde e grita como um
cachorro doido. As avoantes vao se embora e as acauds caem mortas” (Silva, 2009, p. 96).
Desse modo, ndo ha davida de que, no contexto da peca de Francisco Pereira, as referéncias a
ave acaud estdo relacionadas a chegada de Lazzaro.

Assim como Electra, quando o pai fora assassinado, Lurdes se antecipou e
mandou o irmdo ao exilio; ela incumbiu Anselmo da tarefa de fugir com Lazzaro. O motivo
do retorno do rapaz — vingar a morte de Rafael — ¢ antecipado em uma fala de Anselmo, que,
ao se levantar de um sonho de pressentimento, viu que “As jiboias se assanhavam no quintal.
Uma, de bote armado numa pomba” (Silva, 2009, p. 94). Nos velhos contos e lendas
populares, a jiboia estd relacionada as “for¢as maléficas” (Cascudo, s.d, p. 476) e, nesse
contexto, a cobra representa Lazzaro, e a pomba, sua mae, Almerinda.

Lazaro ¢ um nome biblico, mas ao contrario do personagem criado por Francisco
Pereira, ndo esté relacionado as forcas maléficas. Na mitologia judaico-crista, Lazaro aparece
em duas versdes do Novo Testamento. Em Jodo (11: 43-44), narra-se que ele vivia na cidade
Betania, juntamente com as irmas Marta e Maria. Certo dia, Lazaro adoece e morre. Jesus,
que estava ausente, nao participou do sepultamento. Mas, ao chegar, pediu para que o morto
saisse do sepulcro e Lazaro, milagrosamente, ressucitou. Este episodio causou comocao na
populacdo. A segunda versdo em que Lazaro aparece pode ser encontrada em Lucas (16: 20-
21), em uma pardbola narrada por Jesus: conta-se que Lazaro era um homem pobre e que,
certo dia, encontrou um homem muito rico e avarento, que lhe recusou ajuda. Quando os dois
morreram, Lézaro foi para o céu e o homem rico para o inferno.

Na pega de Francisco Pereira, a primeira fala de Lazzaro ¢ “Estou na minha casa”
(Silva, 2009, p. 102). Nesse contexto, metaforicamente, o “ressucistar” estd relacionado ao

“regresso”’, nao do mundo dos mortos, mas do exilio:

Lazzaro — Estou na minha casa! Ndo parece um sonho? E como se eu tivesse
morrido e ressuscitado. O tempo parado... Dez anos? vinte anos, um século? L4,
ainda no muro, o velho ledo de louga, agora sem cabega, sem juba. Meu telhado
escuro... Pai dizia: o teto; mée: o nosso lar [...] (Silva, 2009, p. 102).

Ao chegar em Monte Azul, Lazzaro ¢ recepcionado por Lurdes, que o leva a um

interminavel passeio pela cidade. O objetivo dela ndo ¢ mostrar ao irmdo os avangos e
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crescimento da cidade, mas postergar o encontro do rapaz com a mae e o colocar a par dos
fatos; afinal, ha anos eles ndo tinham contato. Nem sabia ela que Lazzaro ¢ um marinheiro e
que vive de porto em porto. Pelo fato de Lurdes saber que o irmdo estava a caminho do
casardo, a cena do reconhecimento dos irmaos ficou em suspenso.

Com as lembrangas ja recordadas, ¢ preciso, agora, como diz Lurdes, “matar todas
as nossas frustragdes” (Silva, 2009, p. 109), isto ¢, assassinar Almerinda. E Lurdes ja se
antecipou: solicitou a Anselmo um punhal, “Bom ferro esta prenda de Pajea”'® (Silva, 2009,
p- 95). O fato € que, ao ouvir as insinuagdes da irma, Lazzaro volta-se a ela surpreso: “Afinal,
0 que aconteceu ou esta acontecendo de tdo grave? Me parece reservada, misteriosa... O que
¢, minha irma” (Silva, 2009, p. 109). De fato, em uma cena, antes do encontro entre Lazzaro e
Lurdes, fica evidente que o rapaz de nada sabe o que se passou no casardo, cOmo nesse

dialogo, entre Lazzaro e Anselmo, sobre o adultério de Almerinda com Martim:

Lazzaro — Uma vez ele [Martim] se cortou nos vidros deste muro para pegar um
ladr@o.

Anselmo — N3o era ladrdo...

Lazzaro — Lembro-me que ele atirou, atirou para cima, sem divida, ndo ia matar o
ladréo.

Anselmo — E a bala pegou no seu proprio calcanhar, ¢ engracado.

Lazzaro (Irritado) — Entdo, foi ele que pulou o muro?

Anselmo — Pulou, hoje ndo pula.

Lazzaro — O que esta querendo dizer?

Anselmo — Nao digo, diziam. Hoje, ndo se diz mais.

Lazzaro (Fingindo ndo perceber as insinuagcoes de Anselmo) — Lembro-me de uma
rosa, uma rosa vermelha, que minha mae colheu no jardim, e aqui, no muro, a
oferecer a alguém, a meu pai, decerto (Silva, 2009, p. 35).

Ao chegar exauto do passeio, Lazzaro adormece no colo de Lurdes. Almerinda, ao
avistar o filho, tenta acorda-lo, mas ¢ impedida pela filha. E nesse momento, que aparece o
relato em pormenor do crime de Almerinda e sua motivagao. Aproveitando que Lazzaro estéd
adormecido, Lurdes, ardilosamente, quer provocar a mae, atigando-a para que ela confesse a
autoria do assassinato. H4 aqui uma mudanga significativa do conhecido enredo tragico:

Lazzaro, ao contrario de Orestes, desconhece que a mae € a assassina do proprio pai.

1% Segundo destaca Calasans (1986, p.39), de Pajet “ficou somente a alcunha. Jamais encontramos referéncia ao
seu nome proprio ou de familia. Sempre em evidéncia no noticidrio da guerra, Pajet era apontado como um dos
apostolos [de Antonio] Conselheiro. Critério de classificagdo da gente do litoral, certamente. Sem duvida,
porém, um eficiente chefe de guerrilhas. Talvez o mais astucioso dos guerrilheiros. Manoel Benicio consignou o
seu respeito: ‘Negro, ex-soldado de linha, enxotado e perseguido pela policia de Baixa Verde, em Pernambuco,
por ocasido do motim de Antdnio Diretor, onde cometera diversos crimes’ (Manoel Benicio, 03: p. 168).
Também José Aras, que o apresenta como um ‘negro feio e asqueroso’, fala em sua condi¢do de soldado,
desertor, por crime, da policia de Pernambuco. Natural do Riacho do Navio, lugar chamado Pajeu, donde o
apelido (José Aras, 01, p. 24)”. Ainda segundo o mencionado autor, Pajeu era soldado “de linha de frente ou de
policia, [...], teria alguma vivéncia militar, aproveitada nas guerras de Canudos. Pelo que se disse a seu respeito,
0 negro pernambucano era ardiloso, bom de tocaia. Euclides da Cunha e Manoel Benicio, [...] que colheram
informagdes no meio dos combatentes, acentuaram os ardis de Pajet” (Calasans, 1989, p. 39-40.
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Durante o agon entre mae e filha, Lazzaro finge estar dormindo e ouve o relato do
crime de Almerinda que, ao contrario de Clitemnestra, ndo se utilizou de rede e machado para

matar o marido, mas cacos de vidros triturados e misturados ao leite:

Almerinda — Vocé de nada sabe. E uma louca com visdes deformadas.

Lurdes — O que se pode encobrir? Sei mais, sei da volipia com que quebrava cacos
de vidro e os moia.

Almerinda — Lurdes?

Lurdes — Moia, moia... um leve pd, tdo fino... misturando-se ao leite, no café da
manha, no agucar. A¢lcar, acucar, agucar...

Almerinda — Infame!

Lurdes — E meu pai se aniquilava, os intestinos se desmanchavam vermelhos, os
olhos mal continham espanto e horror. Meu pai me apertava, corria as maos nas
minhas frontes, seus dedos entravam nos meus cabelos, sentia que se esfor¢ava por
um segredo, um segredo que ndo queria revelar.

Almerinda (Cansada) — Matei-o, matei-o.

Lurdes — Afinal confessa [...] (Silva, 2009, p. 110-111).

Diferentemente de Clitemnestra, ndo teve Almerinda uma filha sacrificada, o
motivo do crime se deu por questdes conjugais; nunca amou o marido: apds o casamento com
Rafael Mendonga, ela sempre viveu “Sufocada de véus, de cortinas, de cansaco” (Silva, 2009,
p. 110). Além disso, se nas versdes das tragédias gregas Clitemnestra teve Egisto como

cumplice, em Lazzaro, Amerinda agiu inteiramente so:

Lurdes — [...] E acaso nao foi ele, esse seu amante, que concebeu o plano? nao foi
esse execravel caixeiro que lhe ajudou a moer os vidros?
Almerinda — Nao, esse plano foi s6 meu, também tenho amor proéprio (Silva, 2009,

p. 111).

Lazzaro, que tudo ouviu, finge despertar. O mundo que ele acreditava conhecer
vai por terra ao descobrir que a mae ¢ a assassina do pai: “Tudo me ¢ estranho. Aquele mundo
que levei comigo nao mais existe. Por que eu havia de detestar a minha mae?” (Silva, 2009, p.
112). O sentimento que aflora em Lazzaro difere do sentimento que consome Orestes, pois

aquele se mostra dividido entre o amor materno e a lembranca paterna:

Lazzaro — [...] Onde me jogaram? Que vim fazer aqui? Ainda amo essa gente?...
Meus gestos sdo puramente mecéanicos. Porque estd escrito que eu sou o irmao e o
filho e que... (Passeia pela sala.) Por que estou agora neste dilema? Onde estd o
meu navio, o mar? Ja é tempo de voltar — e nem bem cheguei — mas volto levando a
alma arrebentada, porque tudo se foi. Entdo? Tinha mae e irma, sabia os gestos de
cada uma, e as trazia a meu lado, eram os meus fantasmas e eu lhes tinha amor.
Agora sou obrigado a nova revisdo, e depois, onde fica o amor? (Olhando para o
retrato.) Tu ndo mudas, continuas 0 mesmo, percebo a tua vigilancia, teus bigodes, a
energia que o fotografo te botou no olhar. Truques. (Lurdes desce a escada, atenta
ao comportamento de Lazzaro.) E partir apenas, nada mais tenho a fazer (Silva,
2009, p. 112).
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Mas nao demora muito para que Lazzaro faga sua escolha: ao invés de encher-se
de ddio pela assassina do pai, como esperava Lurdes, o rapaz “levanta-se, rapido, e abraga-se

com a mae” (Silva, 2009, p. 43), e pede a irma piedade e compaixao:

Lazzaro — Esta casa ¢ sufocante. Pesada. Abrigo de fantasmas. Por que foi me
contar aquilo tudo?

Lurdes — Serd que os homens demoram tanto a despertar? Era necessario que
soubesse.

Lazzaro — Nao sei... Tudo me ¢ estranho. Aquele mundo que levei comigo ndo mais
existe. Por que eu havia de detestar a minha mae? Por que acreditar em fantasias?
Isso, se aconteceu, foi com outra gente. Meu passado, agora, estd no mar.

Lurdes — Deixa o mar por um momento, ao menos. Acorda, te pego [...].

Lazzaro — Compaixao, também te pego.

Lurdes — Te entendo, a bela palavra compaixdo te deixa tranquilo...

Lazzaro — Mas foi para “aquilo” que vocé me esperava?

Lurdes (Em desespero, sem ver Almerinda entra) — Sim, também como gritou a tua
mae: para matar! Para matar! (Silva, 2009, p. 112-113).

Em outra passagem, diz Lazzaro:

Lazzaro — [...] Ai Lurdes, Lurdes, minha irma... A inutil volta. Pra que voltar? Para
saber que tenho uma mae assassina? E assassina de meu préprio pai... Por que
voltar? Para aprender a fingir? Eu, a fingir. Como o fingir ¢ terrivel! Logo para
quem? Tao bela, tdo bela... Seu olhar a penetrar, fundo, no meu, a buscar
compreensdo. (Chora. Lurdes vem abracd-lo, acarinhando-o. O choro se torna
convulso.) Lurdes, minha irma, te pego: piedade, piedade para ela. Mde, a minha
mae... (Silva, 2009, p. 115).

Se Lazzaro ndo sabia que a mae era uma assassina, ele também desconhecia que

Martim, desde a morte do pai, passou a viver com Almerinda:

Lazzaro (Vacilante) — Mae, que faz esse homem na nossa casa?

Almerinda — Homem? Oh, vocé me espanta. Fala de Martim?

Lazzaro — Sim, é. Ele mora aqui?

Almerinda — Th, é uma historia antiga... José Martim, seu primo, foi educado na
nossa casa, desde rapazinho.

Lurdes — Era o nosso caixeiro de secos-e-molhados.

Almerinda — Quando teu pai morreu ja era ele gerente dos seus negocios. Aqui
sempre viveu, ndo era justo que eu fechasse a loja e 0 mandasse ir embora pela razdo
da morte de Rafael. Foi sempre nosso amigo

[...]

Lazzaro — Mas agora, que o assunto ¢ 0 nosso primo, quero estar a par de tudo, ou
ha coisas que um filho ndo deve saber?

Almerinda — Claro que ndo, meu anjo.

Lazzaro — Por exemplo, quero uma razao para gostar de Jos¢é Martim. Diga-me,
vocé o ama?

Almerinda (Tomada de surpresa com a pergunta, parvece confundida, depois
demonstra uma tranquila seguranca) — Amo.

Lazzaro — Vive com ele?

Almerinda — Vivo.

Lazzaro — Penso que s6 nos, de casa...

Lurdes — Eu ndo minto. Sabemos nds, sabem os criados, sabe toda a cidade.
Lazzaro (Perturbado) — Mae, por que foi logo acontecer dessa maneira?

Almerinda — Se sabe? No momento s6 sei te dizer que, para vocé, meu coragio esta
aberto.
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Lurdes — Mas é impossivel! E um bandido!

Lazzaro — Cale-se. Nao a ofenda. Sim, nossa mie deve casar. Anunciemos o seu
casamento! (Vai beijar a mde.)

Almerinda (4bragcando Lazzaro) — Eu lhe agradeco, meu filho! (Silva, 2009, p.
113-114).

Nesta passagem, como se pode observar, no fato de Lazzaro propor o casamento,
0 que se sobressai € 0 aspecto moral, pois quer o rapaz salvaguardar a honra da familia. Os
animos que estavam aflorados se acalmaram no casardo. Mas, ao que parece, ndo por muito
tempo, porque a chegada de Martim com sua amante e prostituta, trard novas calaminades.
Lazzaro, que havia perdoado a mae, propondo que ela se casasse com Martim, fica enfurecido

ao ver o prefeito nos bragos de uma prostituta e dentro da propria casa, aos olhos de todos:

Lazzaro — Infame. Porco!

(Martim faz um movimento para se apossar do revolver que se acha na parede, mas
¢é impedido por Lazzaro, que lhe desfecha um soco. A Mulher foge pela porta do
fundo, fechando-a atras de si. Lurdes, impassivel, digamos, alegre, assiste a cena.
Almerinda em desespero. Trava-se a luta, ambos rolam pelo chdo. No segundo
momento da luta, Lazzaro, sentando-se em cima de Martim, desfecha-lhe golpes
com o brago. Lurdes tira o punhal que trazia escondido no vestido, Almerinda
grita, procura impedir o gesto de Lurdes.)

Lurdes — Contenha-se. Vocé ndo gritou quando ele quis apanhar o revolver.
Almerinda — Nao! Nao! (Silva, 2009, p. 116-117).

Lurdes, que ndo se conformou com a atitude de Lazzaro de perdoar a mae

assassina, enche-se de alegria e ¢ ela quem coloca o punhal na mao do irmao.

(Lurdes poe o punhal na mdo de Lazzaro, mas a mdo trémula de Lazzaro é
impedida por Almerinda que tenta se colocar entre os dois. Martim melhora de
posigdo e procura arrancar o punhal das maos de Lazzaro.)

Lurdes — Vocé prefere ver o seu filho morto.

Almerinda (Afastando-se aos gritos) — Piedade!

(Lazzaro e Martim rolam por baixo da escada, a superioridade é entdo de
Lazzaro, vendo se apenas o brilho do punhal e a descida deste que ira alcan¢ar
Martim. Ouve-se um grito surdo.) (Silva, 2009, p. 117).

Ao ver Martim sem vida e completamente atonita, Almerinda sobe a escadaria, em
direcdo ao quarto. Lazzaro, que até entdo estava fora de si, mais uma vez recua horrorizado;
mas nao por ter se tornado um assassino e sim por se dar conta de que o homem que acabava
de morrer ¢ o homem que sua mae amava:

(Lazzaro se levanta como um sondmbulo, deixa o punhal cair e fica olhando,
boquiaberto, para a escada.)
Lazzaro — Mae... mae! Estou aqui, mae... aqui.

(Lazzaro sobe a escada, atras de Almerinda. Lurdes torna-se parada, em
alheamento. Um momento.) (Silva, 2009, p. 117-118).

Os rastros de sangue e carnificina parecem ndo cessar no casarao. “O tragico nao

vem a conta-gotas” (ROSA, 1967, p. 40) e a morte decidiu fazer sua morada, pois o pressagio
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anunciado no inicio da pega, sobretudo, por meio da ave acaud, acaba de fazer sua vitima:

Almerinda esta morta:

(Lazzaro desce a escada a passos lentos, a cabega baixa.)
Lazzaro - Eu a matei. Eu a matei.

Lurdes - Eu te escuto.

Lazzaro - Nao, ndo, foi sem querer, Lurdes, foi sem querer.
Lurdes - Sim, mataste-a.

Lazzaro - Cala-te!

Lurdes - Eu te escuto (Silva, 2009, p. 118).

Mas, diferentemente do Orestes grego, a morte de Almerinda ndo se deu por
vingancga; Lazzaro estd mais proximo do Orestes de Joaquim Norberto, pois o matricidio nao
ocorreu de modo intencional. Para Lurdes, ndo importa como se deu a morte da mae — se por
acaso ou se por vinganga —; o fato ¢ que Almerinda ndo vive mais, e o pai esta vingado.

Lazzaro — Eu a amo muitissimo, Lurdes, muitissimo... quis convencé-la, pedir-lhe
perddo, mas ndo, ela amava mais o outro e me virou a face. Ela caiu, segurei-a pelo
pescogo, minha boca beijava os seus olhos e eu lhe pedia perddo - foi sem querer,
mae, perdoa.

Lurdes — Procuraste, a forca, convencé-la do seu arrependimento. Mataste-a.
Lazzaro — Minhas maos foram se despregando... Nao, ndo, que vim fazer aqui?
Lurdes — Estamos vingados, Lazzaro.

Lazzaro — Tu podes dizer isso?

Lurdes — Acostumei-me, como uma gata faminta, a comer restos. Agora ndo, agora

posso encarar a todos. Me orgulho de ti.
Lazzaro — Um punhal... antes tivesse sido eu o morto (Silva, 2009, p. 118).

Em Coéforas, ap6s as mortes de Egisto e de Clitemnestra, o Coro celebra a justica
e Orestes ¢ visto como duplice ledo, pois o palacio real dos argivos estd livre de dois
poluidores: “O senhorial paldcio/ baniu os males e a perda de haveres/ por dois poluidores,/
baniu a impévia sorte” (v. 942-945). Aqui, o miasma se instalou no momento em que
Clitemnestra e o amante dela mataram Agammémon. O miasma ¢ uma forga de desgraga “que
engloba, ao lado do criminoso, o proprio crime, seus antecedentes mais longinquos, as
motivagdes psicologicas da falta, suas consequéncias, a polucdo que ela traz, o castigo que ele
prepara para o culpado e para toda sua decendéncia” (Vernant, 2014, p. 14).

Em Lazzaro, a névoa que envolvia a cidade, no inicio da peca, também pode ser
interpretada como uma espécie de miasma, uma polucdo devido ao sangue outrora derramado;
¢ o que sugere Lurdes, na sua primeira fala na peca: “As ossadas esperam a chuva e, por sobre
elas, o capim vai renascer” (Silva, 2009, p. 93). E certo que “as ossadas”, em um contexto de
seca, referem-se aos animais mortos. Por outro lado, metaforicamente, “as ossadas” indicam
ser as do proprio pai de Lurdes. A chuva, esperada pelos moradores do sertdo, representa nao

s6 um novo alvorecer, mas também a limpeza do crime.
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No desfecho da tragédia de Francisco Pereira, apds o assassinato de Almerinda,

que carregava o miasma, o coro diz que na cidade ndo ha mais mancha:

Segunda Lavadeira — N&o ouviremos os gritos nem mais avistaremos os

calcanhares do falecido senhor Rafael.

Terceira Lavadeira — E os criminosos responderdo pelos seus crimes ¢ por eles

serdo julgados.

Segunda Lavadeira — E a terra ha de ser limpa, lavada, sem manchas.
Primeira Lavadeira — Nao ha manchas no céu (Silva, 2009, p. 120).

ApoOs cometer os crimes, Lazzaro ndo ¢ acometido pela loucura, nem ird responder

pelos seus atos; Lurdes sugere que ele fuja, que volte ao mar para que afunde seu remorso:

Lurdes — [...] Parte, antes que te prendam. Transpde a porta da rua ao menos para
fugir. Nunca soubeste entrar pela porta da rua... Corre, ganha a estrada de Monte
Azul que te leva ao mar, deixa a minha cidade porque eu saberei responder. Anda,

parte (Silva, 2009, p. 119).

Lazzaro segue o conselho da irma e foge “sem ver o fogo que ha de consumir

estas paredes sem teto” (Silva, 2009, p. 119). Por outro lado, Lurdes decide assumir a culpa

dos crimes, quer ela se encerrar em uma prisdo, a qual nao lhe ¢ um lugar estranho, pelo

contrario, sempre lhe foi familiar.

Lurdes — Responderei por tudo e pedirei justica. Me levardo para a cadeia. (Com um
sorriso frio.) A cadeia, aquela casa onde o sol ¢ uma pequenina fresta no tijolo.
Algumas vezes passei pela frente da cadeia, segurava com for¢a o bragco de meu pai,
tinha medo. Agora ¢ como se 14 houvesse passado a infancia, reconheco todos os
seus cantos, o seu sujo piso de tijolos. Irei, € 0 meu coragdo leve sera repartido entre
eles, nem todos os presos sdo ladrdes e mentirosos. E de 1a avistarei esta casa,
esperarei trinta anos para voltar aqui, mandarei caia-la de novo, abrir todas as janelas

e cuidarei de um jardim, um jardim como ndo havera outro em Monte Azul [...].

[.]

Lurdes — Tenho muito a fazer, tu, ndo, nunca soubeste o que fosse esperar. Por que
agora desistir? Nunca, e o meu siléncio, todos os anos que se foram? Poderei ver o
céu entre grades, poderei ser enterrada viva, mas o pensamento que ¢ s6 meu ha de
fugir para admirar o campo, essa grandeza, esse azul de promessa que tem o céu de

dezembro (Silva, 2009, p. 119).

E interessante observar que Francisco Pereira da Silva constréi o carater dos

personagens protagonistas de modo completamente diverso: Lazzaro, desde sua aparicao,

avanca e recua, ¢ temeroso e age por impulso, sempre amparado pela irmd; Lurdes, ao

contrario, desde o inicio mostrou-se fielmente presa no desejo de vinganca — seu Gnico ponto

de vista. Nesse sentido, no ambito da Literatura Comparada e dos Estudos de Recepgao, ¢

possivel estabelecer didlogos com a FElectra de Sofocles, porque também

sobre a

personagem feminina que o foco da agdo recai inteiramente. Lesky (2015, p. 170) observa que

jé& na estrutura de Electra “deciframos aquilo que um estudo da personalidade de Electra nos
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confirma: ela ¢ a figura central da peca, todos os eventos sdo orientados significativamente
para seus sentimentos, pensamentos € projetos”.
Nessa perspectiva, ao falar sobre esta particularidade do teatro sofocleano, Vieira
(2009, p. 10) tece os seguintes apontamentos:
A tragédia de Sofocles depende muito da polarizagdo de oposigdes, e ¢
provavelmente por esse motivo que ele nos apresenta um Orestes tio
desinteressante, tdo pouco grandioso, pois o interesse e a grandiosidade recaem
fortemente sobre Electra que, apesar dos anos e da penuria, mantém-se fiel a
memoria do pai assassinado e do irmdo exilado. [...] O sofrimento da soliddo, a
humilha¢do da caréncia maternal, o envelhecimento da mulher solitaria, nada,

absolutamente nada demove Electra de seu afa de justica. [...] E a intensidade de sua
obsessao que produz fascinio.

Em Lazzaro, do inicio ao fim, desde seu lamento, alimentado pelo 6dio e pelo
desejo de vinganca, até o assassinato da mae, Lurdes detém todo o controle da acdo; e quando
o irmao recua, ela sempre esteve ali, firme e severa, para colocar o punhal na mao de Lazzaro.
Este aspecto, que traz um delineamento mais latente sobre o cardter da heroina, ¢ o que
predomina no modelo sofocleano. Talvez, aqui, resida o ponto de maior confluéncia entre a
peca brasileira e a Electra de Soéfocles. Nesta tragédia, “a apari¢do de Electra em cena e o
controle da agdo inteiramente se voltam para ela propria” (Aratjo, 2014, p. 31). De acordo
com Aratjo (2014, p. 17), “Nada ¢ capaz de dissuadi-la das continuas lamenta¢des nem do
rememorar a auséncia paterna. E ¢ essa solidez no carater de Electra que a levarad a dominar
toda a acdo da peca, fazendo dele a essencialidade do drama”.

Por fim, ¢ de se acrescentar que, por mais que haja significativas altera¢des do
enredo tragico que envolve os irmaos Orestes e Electra, o dramaturgo Francisco Pereira da
Silva procurou delinear e atualizar todos aqueles mecanismos de tragicidade que estdo
presentes nas tragédias gregas. Na peca, o destino mais uma vez aparece com sua forga
avassaladora e destrutiva, que esmaga o homem e reduz suas agdes a nada. Também em
Lazzaro, sao as acdes das personagens, guiadas por crimes e desejo de vinganga, que
culminam na destrui¢do e dizimacdo de toda uma familia. O casardo, que abrigava todo o
desamor de uma familia arruinada e decadente, ¢, agora, um cemitério esquecido que abriga
seus fastasmas. Ao atualizar o mito dos Atridas num contexto regional, transpondo-o ao
interior do Nordeste brasileiro, foi, sem duvida, a contribuicdo mais significativa de Francisco

Pereira da Silva aos Estudos de Recepcao dos Classicos na dramaturgia brasileira.



Figura 3: As personagens Lavadeiras em Lazzaro, de Francisco Pereira da Silva.

Fonte: Acervo da atriz Maria P(Smpeu. Reproducio (i\/[OLINA, 20 15).

Figura 4: Lazzaro e Anselmo em Lazzaro, de Francisco Pereira da Silva.

Fonte: A Cigarra. Rio de Janeiro, n. 226, janeiro de 1953, p. 84.

144



145

Almerinda, Lurdes e Lazzaro.
A

Figura 5: Os protagonistas de Lazzaro:
O S R P

o4 .
Fonte: Foto: Utoro Kanai. O Cruzeiro. Rio de Janeiro,
ano XXV, n. 9, 13 de dezembro de 1952, p. 68.

Figura 6: Os irmaos Lurdes e Lazzaro.

Fonte: A Cigarra. Rio de Janeiro, n. 226, janeiro de 1953, p. 84.
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4 CONCLUSAO

A tragédia, que surgiu na Grécia antiga do século V AEC, desenvolveu-se de
forma plena. Os estudos acerca do género tragico demonstram que nao ¢ novidade que os trés
grandes tragediografos — Esquilo, Sofocles e Euripides —, ao desenvolverem suas pecas,
tiveram como pano de fundo os mitos de uma larga tradicdo. Os mitos, elementos
fundamentais as tragédias, eram demasiado conhecidos pela populagdao ateniense, pois
adivinham da tradi¢do oral, principalmente a que figura no género épico. Cada tragediografo
regressava ao mito “e um outro, depois dele, regressava ao mesmo tema. Ora isto implica que
a originalidade dos autores esteja noutro lado: ndo se situava ao nivel dos acontecimentos, da
accdo, do desenlace, mas no nivel da interpretacao pessoal” (Romilly, 2013, p. 22). Dito de
outro modo, os poetas tragicos, ao se valerem de um mesmo mito, modificavam-no, trazendo
a baila uma nova concep¢do e uma nova criagdo artistica. Isso explica, por exemplo, a
variagdo entre as Electras Soéfocles e Euripides.

Embora a tragédia tenha sofrido altera¢des ao longo dos séculos, os autores ainda
recorrem a ela para escrever novas pecas. Ainda hoje os variados temas, as imagens
mitologicas e os incontaveis personagens tragicos sdo constantemente revisitados,
possibilitando tecer novos debates, didlogos e discussdes com as urgéncias da sociedade
contemporanea: questdes ambientais, ditaduras, colonialismo, holocausto, genocidio, guerras
civis, conflito entre o Ocidente e o Oriente-Médio, dentre outros, passaram a ser temas de
interesses de diversos autores, que procuraram atrelar esses conflitos com os mitos da
antiguidade cléssica.

Se o aspecto formal e o contexto de representacdo da tragédia grega sofreram
alteragdes radicais, por outro lado, o tragico ainda pode ser verificado. Partindo desta
perspectiva, de um estudo entre antigo € moderno, e a fim de contribuir com os Estudos de
Recepcao dos Classicos no Brasil, nosso objetivo foi o de analisar o mito dos Atridas em trés
versoes dramaticas brasileiras — o primeiro mito de tema tragico recepcionado por um autor
brasileiro. Uma analise contextualizada de varias versdes de um texto/mito antigo langa luz
sobre uma variavel tragica, pois cada reescrita mitologica estd inserida em contexto especifico
de recepgao.

Com Clitemnestra, a rainha de Micenas, tragédia em 5 atos, de Joaquim Norberto
de Sousa Silva, escrita na primeira fase do Romantismo brasileiro (1838-1850), inicia-se, até
onde se pode estabelecer, a recep¢ao do mito grego de tema tragico no Brasil. Por mais que

sua peca apresente diversas aproximagoes com os modelos gregos, sobretudo com Coéforas, o
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dramaturgo brasileiro ndo segue Esquilo de modo linear, pois, dentro de seu propésito, o
urdimento da trama tragica grega sofreu alteragdo radical. Por outro lado, a pensar a
pervivéncia do tragico, em Clitemnestra estao presentes aqueles dois polos possibilitadores do
tragico: o imanente (herdi) e o transcendental (divino/destino). Se de um lado ha o heroi
tragico, do outro, hd o sentido da ordem na qual este heroi se inscreve, que pode ser, por
exemplo, o destino inexordvel, que arrasta o homem e reduz sua ag¢do a nada. Em
Clitemnestra também se mata e se ¢ morto, e Joaquim Norberto procurou evidenciar em sua
reescrita que os destinos fatidicos das personagens nao deixam de efetuar-se inexoravelmente.

Um século apoés a aparicao de Clitemnestra, os Atridas voltam a aparecer no
Brasil, com a Electra no circo de Hermilo Borba Filho. Nesta tragédia, o autor, além de seguir
os tragedidgrafos gregos, voltou-se também aos autores modernos e as tendéncias inovadoras
das vanguardas europeias que surgiram do inicio do século XX, sobretudo, o Expressionismo.
Em Electra no circo, os demasiados personagens tragicos gregos foram transportados a um
picadeiro circense e, em contexto moderno (sem deuses gregos) € com o auxilio da psicologia,
pode-se observar que a variavel tragica centra-se na area intima da personagem, no
subconsciente. No drama subjetivo de Hermilo, no qual impera uma sondagem do interior da
mente humana, o destino mais uma vez surge arremessando os personagens a destruicao,
levando-os ao aniquilamento como forma de reparacdo de uma desmedida.

Outro autor que se voltou ao mito dos Atridas a fim de apresentar uma variacao do
tragico foi Francisco Pereira da Silva, ao escrever Lazzaro. Esta peca, em um didlogo com as
demais aqui analisadas, ¢ a que mais apresenta distanciamentos dos modelos gregos. As
referéncias ao mito dos Atridas sdo verificadas, mas a partir de alusdes, isto ¢, implicitamente,
quando o autor recorre ao tema da vinganca familiar, sobretudo o matricidio. A pensar no
tragico, mesmo com os evidentes distanciamentos, o tragico se mostra de modo imperativo. O
destino também aparece como uma forca destrutiva, esmagando o homem e reduzindo suas
acoes a nada.

Nas trés reescritas mitologicas que formam o corpus desta pesquisa — mesmo com
uma acao se passando em Micenas (Clitemnestra), em um picadeiro circense (Electra no
circo) ou em uma cidadezinha do interior do nordeste brasileiro (Lazzaro) — € possivel
verificar que € o sofrimento da personagem que leva a vinganca e, consequentemente, a ruina
de toda uma familia. Seja no palacio de “Clitemnestra”, no picadeiro da “Moca do Arame” ou
no casardo em ruina de “Lurdes”, o tragico insiste em se resvalar na fronteira — entre o
sofrimento e a acao que requer reparagdao. Semelhante as tragédias gregas, Joaquim Norberto,

Borba Filho e Francisco Pereira apresentam em suas pecas homens limitados e mortais,
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monstrando que os erros, os enganos € as falhas estdo no horizonte das decisdes de cada. Ao
expor o ser humano, mortal e finito, as pecas desses dramaturgos trazem a baila herodis
tragicos que se ergem, frageis, desamparados e solitarios.

Cada autor se voltou ao mito dos Atridas e procurou reescrevé-lo a partir de suas
interpretacdes pessoais e histdricas. Essa atualizacdo, a cada repeticdo inédita, faz com que
haja a continuag@o do mito na memoria humana. Nesse sentido, falar em “Conclusao” nunca ¢é
encerrar um assunto. Esta pesquisa, que tratou da presenca e da variavel tragica do mito dos
Atridas na dramaturgia brasileira, objetivou expandir o campo interpretativo a partir apenas de
trés versdes. Os estudos sobre a recep¢ao do mito dos Atridas e de uma tradi¢do mitologica na
dramaturgia brasileira ndo encerram aqui, pois ha mais de trés dezenas de versdes brasileiras
que merecem ser revisitadas, lidas e analisadas; como diz o poeta modernista Murilo Mendes
(2017, p. 143), a maldita casa dos Atridas ¢ “infechavel, indestrutivel [...], prolongada e

aumentada até hoje”.
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ANEXO A - CLITEMNESTRA, DE JOAQUIM NORBERTO DE SOUSA SILVA
(EDICAO INTEGRAL/ ARQUIVO TEATRAL — 1846)'*

CLYTRMBBSTRA,

N A DN BN W ECETTW A SS S

TRAGEDIA EM CINCO ACTOS,

por 3oaquim Norberto de Somza Silva.

PERSONAGENS:

EGYSTO. | ALETO.

CLYTEMNESTRA. ADRASTO.

ELECTRA. EURISO.

ORESTES. GUARDAS.

PYLADES. | SEQUIIO DE CLYTEMNESTRA.

A acedo passa-se em Mycenas , e comea da woite para 0 dia,

ACTO PRIMEIRO.

A scena representa uma sala do palacio real

ELECTRA , erguendo-se.

SCENA PRIMEIRA. 15

ELECTRA, entrando em scena.

Que confuso alarido, que susurro!
Todo o palacio em susto se alvoroga !
Clytemnestra vaga entre pavores
Bascando em vao abrigo a sea repouso:
Nosilencio da noite, em que se goza
De calma e de socego, € quando a vemos
Atormentada por visoes e furias,
Pelos pacos reaes andar errante,
Movendo a compaixio de nossas almas....
Oh ! feliz quem isenta viver pide
Do remorso do crime!... Mas que digo?
Eu culpada n3o sou e tambem soffro,
Tambem a sombra de meu pai me segue
Continuamente a me pedir vinganca,
E supporto, ai de mim! crueis
Nio satisfeitos com 0 paterno s
Querem me ver myrrada de d 053
Querem me ver banhada em mar de pranto,
Aborrecendo a vida e amando a morte,
Recostar-me no seio do sepulchro
E fenecer de todo !... Ah! desterrado,
Longe de mim o irm3o, n3o tenho um brago
Que a meu favor se erga.

(Senta-se e chora.)

SCENA IL.
ELECTRA, EGYSTO.
EGYSTO.

Electra !

(Deoses!

i (
i Que presenca tao vil e insupportavel !)
| Que phetendes?

EGYSTO.
Nae viste Clytemnestra?

ELECTRA.

Ouvi-lhe a voz, ndo sei aonde esteja.

EGYSTO.
Sahio do leito ha pouco amedrontada,
Delirante a bradar que vira em sonhes
A sombra de teu pai. Ah! nem lhe é dado
0 socego gozar que oulorga o somno !

ELECTRA.

E a sombra de meu pai ha de segui-la
Durante o dia ¢ a noite, e até em sonhos,

| Asferidas do peito Ihe mostrando,

Fazendo-a recordar—se de seus crimes,
Até que o vingue a dextra da vinganga.

EGYSTO.

Ah! que assis por Agamemnon te inflammas!
ELECTRA.

Era meu pai!
EGYSTO.

Porém Clytemnestra....

ELECTRA.

Comtigo o assassinou, e desse crime

Ha de sempre 0 remorso perseguir-te,

Etalvez que a raiar ndo tarde o dia

T

104 .
Cf. SILVA, Norberto de Sousa. Clitemnestra, rainha de Micenas; tragédia em cinco atos. Rio de Janeiro: Typ.

Imp. e Const. de J. Villeneuve e Comp. 1846.



Em que seja vingada a sua morte
E v6s ambos punidos.
EGYSTO.
Sempre, sempre
Inflexivel, Electra?
ELECTRA.

E o que descjas?
.0 que pretendes ?...

0 que queres de mim
Palayras meigas que te ameiguem 0 peito, -
Quando em ti rigidez somente encontro.
Olhares doces que te adocem a alma,

Quando nio posso ver-te sem odiar-te,

Sem desejar vingar-me de teus crimes,

“Te embebendo no seio o proprio ferro

Com que a Agamemnon privaste da existencia ?

EGYSTO.

E muito, Electra, ¢ muito ! Picdoso
Tenho sido comtigo, mas embalde
Que a minha piedade....

ELECTRA.

A piedade

N’um tyranno foi sempre cobardia;
Esscs ferros que outr'ora me lancaste,
Langaste-0s por temor, odio e receio
De mim, fraca mulher, e m’os quebraste
Por comprar-me 0 affecto, 0 amor ¢ & estima;
E quanto te enganaste!... Ainda a mesma,
Respirando vingangas, nio socego
Emquanto nio vingar com tua morte
Os manes de meu pai.

EGYSTO.

Que extravagancias!
Contra mim o que és, 0 que & que vales?
De Orestes ¢ Pylades somente
‘Tinha ue receiar ; mas ji nao vivem....
Immolados....

ELECTRA.

Que engano! Assim pretendes
Illudir-te a ti mesmo; em vio anhelas,
Por Mycenas langando tal noticia,
0 povo entorpecer, roubar-lhe a esp’ranca
De ver a patria livre ¢ algar-se a0 throno
0 filho de seu rei! Porém um brado
Ha de a todo o momento desmentir-te,
Asseverando a Argos e a Mycenas
Que ainda vive Orestes.

EGYSTO.

Ah! de novo
Aos ferros te condemno! Em breve tempo
Conheceras quem sou ¢ quanto posso.
(Vai-se.)

2 ARCHIVO THEATRAL.

SCENA IIL
ELECTRA.

Que me importa ? O furor do mundo inteiro
Que venha sobre mim ; constantemente
Inquietarei aos numes, IThes pedindo
Vinganca contra ti.... Nao me intimidao

As tuas ameagas; eu te espero

Aqui neste lugar com teus sequazes....

Que me pod'ras fazer ?... Oh! venha a morte,
Que a morte ndo me assusta L. Eu a desejo,
Que sem nodoa de crime tenho a alma!...
Sinto passos.... Sio elles.... Mas que vejo?
Clytemnestra....

SCENA IV.
ELECTRA, CLYTEMNESTRA.
CLYTEMNESTRA, entrando horrorisada.
Electra, minha filha!

ELECTRA.

0 que tens, minha mii ... o quete assusta?
Errando pelos pacos, ululando,
Em hora de repouso ?

CLYTEMNESTRA.

Ah! minha filha!

(Cala-se, respira, ¢ continua.)

Em toda a parte espectros me perseguem !
Nem me ¢ dado gozar sequer um somno....
Visoes, sombras, fantasmas ¢ chimeras
Em confuso tropel 1a sc alevantio
Contra a misera de mim!... Embalde busco
No somno me engolphar cerrando os olhos ;
La d’entre a escuriddo me surge 0 sonho
Que me turba a razao, me inquieta a alma!
Ha tres noites que em vao dormir anhelo;
Sempre 0 mesmo objecto, e is mesmas horas.

Sempre 0 sonho terrivel !
ELECTRA.
S0 remorsos.

CLYTEMNESTRA.

Siio remorsos do crime, eu sei, Electra.
ELECTRA.
| . . n
Por¢m que sonho € esse que ha tres noites
te deixa dormir ?

CLYTEMNESTRA.

Presta-me ouvidos :
Antes de recostar-me sobre 0 leito,
0s deoses invoquei p'ra que me dessem
Um socegado somno ; mas 0S deoses
De ha muito para mim se ensurdecérao!...
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CLYTEM

Deitei-me, adormeci, ¢ sonhei logo
Com o caso com que havia jia sonhado
Nas precedentes noites.,
ELECTRA.
Contintia ;
Nio me tenhas suspensa por mais tempo.
CLYTEMNESTRA.
Sonhei que havia dado & luz um monstro....

E que o indo amamentar, em vez de leite,
Dos peitos me extrahio.

ELECTRA.
0 que ? acaba.
CLYTEMNESTRA.

Sangue

sangue !...
ELECTRA.
Que horror !...
CLYTEMNESTRA.

Sobresaltada
Acordei, ¢ me ergui logo do leito,
E vi junto de mim, em pé, immovel,
Um fastasma, uma sombra, um feio espectro.
Oh! que horripila¢iio!... Frios suores
Me banhardo o corpo, ¢ meus cabellos
Se errigardo de horror.... Elle me olha,
E com bragos de ferro me cingindo,
Com som de voz horrenda assim me falla:
« Vem, vem para o sepulchro!... » Espavorida
Cahi ao pé do leito, ¢ ouvi ao longe
Este bradar terrivel : « ’Stou vingado ! »

ELECTRA.
Agamemnon talvez?
CLYTEMNESTRA.

Era clle mesmo,
Que incessante me segue passo a passo,
Como se fora minha propria sombra....

ELECTRA.
E quem o monstro sera?
CLYTEMNESTRA.
So6 aos interpretes
Do sonho ¢ dado o interpretar um sonho.
ELECTRA.
E tambem ao0s remorsos.
CLYTEMNESTRA.
10 verdade.
ELECTRA.

Esse monstro nio ¢ sendo o filho
Que tem de derramar da mai o sangue
para do pai vingar o opprobrio e a injuria....

Orestes

ESTRA.
CLYTEMNESTRA.
Ai de mim! tu me assassinas!. .
Cada palavra tua vale um golpe
Que o peito me retalha.
ELECTRA.
Se padeces
Todos esses tormentos e flagellos,
1. mesmo por tua culpa, e por tua culpa
Tambem soffremos nos.
CLYTEMNESTRA.
Oh! que injustica!
Revolve dos Pelopidas a historia,
Que encontraras a origem de teus males
E tremerés de horror....

Sim, ¢ verdade
Que de Pélope data o infortunio
De nossa infausta cstirpe; eu nio o0 nego;
Porém tendo meu pai perdoado a Egysto
A morte de seu pai, reinar devia
Entre os filhos de Atreo e os de Thyestes
Harmonia ¢ amizade, se comtigo
Bgysto 0 ndo matasse, receioso
Que Agamemnon nutrisse inda rancores;
E dahi nova fonte de desgragas.

CLYTEM

ESTRA .

Eeysto ¢rassassinou para vingar-me ;
Pois gue em Troya a Cassandra idolatrando,
Esqueceu-se de mim, de sua csposa l...

ELECTRA.
E quem o sabe?

CLYTEMNESTRA.
Ajax, que 0 asseverou-me.

ELECTRA.
E tu o acredi 2... Elle illudio-t
Para tomar vinganca de Agamemnon,
E tu ¢ Egysto Ih'asatisfizeste!...
Oh ! que festim de sangue ¢ atrocidades ...
Nelle meu pai e os bravos companheiros,
Que deTroya voltavao vencedores,
Cobertos de laureis, perdérdo a vida l...
Ainda me parece quc o estou vendo, V4
Envolvido-nos longos vestimentos,
Lutar com assassinos, te implorando
Picdade ¢ compaixdo Eu creio ver-te
O ferro Ihe cravar dentro no peito,
E clle prompto expirar!

CLYTEMNESTRA , @ parte.
Oh! que verdades
Tdo duras para mim!

ELECTRA.

Melhor lhe fora
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Ter a vida findado entre os perigos

De tantas mil batalhas que ganhéara !

Nem as ultimas honras Ihe fizerdo,

Nem lhe votariio lagrimas e trancas,

Sendo elle o rei dos reis, o herde da Greceia!...
Mas do corpo os extremos Ihe cortando,

0 seu cadaver n’agua mergulhario,
Crendo assim acalmar sua vinganga,

CLYTEM)

STRA.
Oh ! que recordagiio ...
ELECTRA.

E o scu Orestes,

Que elle tanto estimava, pela terras
De Phocida, distante de sua patria,
Li vive sob a protec¢io de Strophio,
Sem qque o ouses chamar para o teu reinol...
E nos, as suas filnas?.. mesquinha
Niio ¢, como ¢ a nossa, a triste sorte
E a condicio do escravo. O opprobrio.... o exilio....
O pranto.... a escravidido.... eis o que resta
A’ familia de Atreo. O’ grandes deoses!
Que ¢ da justica dos direitos nossos ?
Que fazeis dos raivs, ndo punindo os crimes ?...
Ingrata, ingrata mai, bem poderias,
Suffocando a paixido que has por Egysto,
Os manes aplacar de teu consorte,

Lavar o ferro que varou-lhe o peito

No proprio sangue desse regicida,

3 assim revindicar nossos direitos.

CLYTEMNESTRA.
0 que dizes, Electra ?
ELECTRA.

Tao somente
Que fagas o que Orestes inda um dia
Ha de vir a fazer.

CLYTEMNESTRA.
E quem ao certo

Sabe se ainda existe 0 nosso Orestes?

ELECTRA.

Os deoses, que o conservao a vinganga.

CLYTEMNESTRA.
Ah!
ELECTRA.

E Egysto entd

CLYT!

NESTRA.
Basta : bem sabes
Que Egysto ¢ meu cousorte, e tu o deves
Respeitar como tal,
ELECTRA.

Nelle <6 vejo
© algoz de meu pai, o meu tyranno,
0 opprobrio dos Mycenios.

4 ARCHIVO THEATRAL.

CLYTEMNESTRA , @ parte.

Por seus labios
FallZo-me os proprios deoses ¢ Agamemnoi.
\

ELECTRA,

E quem pode lembrar-se um so instante

Da morte de seu pai sem que a deplore,

Sem que odeie o assassino, e a0 céo supplique
Justica e rectidio ?... Porém que vejo?...

Tu solugas e choras Ah! nito chores !
Desatinadamente discorria....

Sim, tu és minha mai, Clytemnestra,

E eu te peco perdio se assim fallando
Te flagello ¢ te aggravo.... Ah! me desculpa,
Que deixei-me levar por minhas iras....

Sou sensivel, deploro um pai que amava.
(Ouvindo o retinir de ferros.)

Niio ouves?... Eis Alelo ¢ scus sequazes:
Trazem grilhdes p’ra mim.

CLYTEMNESTRA. il f
E por que causa
Tornas de novo a ser agrilhoada ? |
ELECTRA.
Por fallar a Egysto como devo,

CLYTUMNESTRA. \ U

E clle, como deve, em (i exercita +
Asiras gue imprudente Ihe despertass

(Afracando-a ternamente.) [
Ah! minha cara filha !

ELKCTRA, afastando-se docemente. K

E cu sou tua filha
gysto me opprime!... Eis scus sequazes.

SCENA V.
As MesMAS, ALETO, Guarpas trazendo ferros.

ALETO.

Electra,...
ELECTRA.

Cumpre as ordens que te derdo.
Siio para mim os ferros ? eis meus pulsos.

ALETO.
Sio para ti; porém....

ELECTRA.

R

Nio te demores,
Cumpre ji teu dever.
ALETO.

Pois que me ordenas,

Eu te obedeco.
ELECTRA. |

A Egysto e nao a Electra.
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<+
CLYTEMNESTRA. 3 !
ALETO, I tu, 6 minha Elcctra! 6 cara filha!
A Electra ¢ no a Egysto.... O’ guardas, vinde, Dirige as libacdes ¢ os sacrificios. ¢
Lancai-Ihe os ferros. (Abraca-a c retira-se.) { f
(0s guardas approximdo-se de Electra.) g
CLYTEMNESTRA , arrel lo-lhes os ferros el 1 o
0s ao chao. ‘ 2 SCENA VI {
( Retirai-vos, guardas : ELECIRA . meditativa.
[ Clytemnestra tambem impera ¢ manda !... Melhor fora que os santos sacrificios
. (0s guardas retirdo-se.) Por victima tivessem esse malvado, 3 il
Quero com libacies ¢ Gflicios sacros Cujo sangue somente apagar pode 3
Apaziguar os manes do consorte; A colera dos deosés. Mas comtudo i
Nio vamos pois com tanta impiedade Inda nito desespero da vinganga;
Mais ¢ mais irritar-lhe as justas iras. Lada no céo ha raio e Oresies vive. 5
Tu, 0 Aleto! a Egysto o participa. (Sahe.) e
(Aleto inclina a cabega ¢ sahe.) FIM DO PRIMEIRO ACTO. ik 2
|
- — e Se=teat — e P -
» .

A scena o tumulo de A

SCENA PRIMEIRA.

PYLADES, ORESTES.
I ( Orestes sahe do tumulo, horrorisado; Pylades o segue. )
PYLADES.
! € Orestes ! meu Orestes!...
ORESTES.
| Eraclle!
1 PYLADES.

ilo queiras ver perdido n'um momento
O fructo dos trabalhos de dez annos 5

\ Sé prudente, ¢ prudentes procuremos
Tragar 0 nosso plano.

| ORESTES.

“ Oh! craelle
I Tudo 1he conheci, fei¢des ¢ vozes;

s E bradou por meu nome, ¢ me exprobrando
A ignominia, subito sumio-se
Como o relampo, para mais ndo vé-lo.
| PYLADES,

Porém uma illusa

ORESTES.
Nilo, meu amigo,
Nilo foi uma illusdo; cu vi alcar-s¢
A pedra do sepulchro, e logo erguer-se
A myrrada cabega. Scus cabellos
Envolvidos em sangue lhe cahido
’ Pelas pallidas faces.... Horroroso

ACTO SEGUNDO.

, rodeado de outros esclarecidos pelo luar. Ao longe, 3 cidade de
Mycenas.

0 olhar em mim cravou.... Que horror!... O sangue,
Como gelo, coalhou-se-me nas véas.

! Quiz fugir, ¢ 83 pernas me Lremiao

Como hastes gue © vento balanceia;

Quiz fallar, ¢ seniia lingua presa,

I fiquei como estatua!... Entdo ouvi-lhe

Estas exprobracges, que de seus labios

Me vierdo varav os seios d’alma :

« Agamemnon ¢ morto, ¢ Lu, seu filho,

« Teus a sua espada, ¢ Egysto vive ainda,

« Aindaimpera!... Oh! ndo.... vinganga, Orestes! »

E se sumio, ¢ o tummulo fechou-se!

E eu Ihe jurei vinganga, ¢ hei de vinga-lo.
(Voltando-se para o tumulo ¢ cahindo sobre os de-

grdos.)
Agamemnon ! meu pai!

PYLADES, erguendo-o.
Oh! insensato,
Tu te perdes. /
ORESTES.
I isso 0 que me importa?
PYLADES.

Que ¢ de as tantas promessas ¢ protestos R\
Que me fizeste?

ORESTES.

| Ah! Pylades, perdda
1 Mas quem péde conter-se ante o sepulchro
|
|
|
i

De seu pai que lhe brada por vinganga,
E com gesto medonho lhe ameaga
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Com a maldigiio se nao souber vinga-lo, PYLADES. |
Como a aguia que magnanima rejeita Sem covardia nem temeridade. |
Os filhos que encarar o sol naio ousao? }
ORESTES, i
PYLADES. ()
f : Mas.... Pylades, ndo ouves? |
Quando de casa de meu pai partimos, M Py 2 9\
Que Strophio te abragou banhado em pranto, PYLADES. a
Tu Ihe juraste que sempre me havias 0 que?
De attender os conselhos que cu te désse 5
E pois que tdo felizes hemos sido ORESTES:
Em vencer o furor da tempestade, As vozes
Em a salvos tocar tuas patrias praias, De meu pai?... Olha, o tumulo estremece ...
Indiscretos, amigo, niio sejamos. Quem sabe se me chama?
Uma palavra s6 que pronuncics, (Encaminha-se para o tumulo,)
Um passo so que movas fora d’ordem,
4 PYLADES.
Assaz nos pode mallograr a empreza.
Trata de refrear as tuas iras, Tu te enganas;
Que com prudencia venceremos tudo. Espera,
sabes Glectra ve ite i
Sabes que Electra vem durante a noite ORESTES.
Prostrar-se ante este tumulo, implorando E [
=5 LA ¥ U vou.... ’
Vinganca as divindades; pois a aguarda, [
E tudo obteris. PYLADES. |
ORESTES. Nio vis. [
Eu creio, amigo,
s % 4 ORESTES.
Que ella ja veio hoje; pois bem viste
virgens de rocagantes alvas, As suas yozes
Coroadas de flores, e com palmas, Vibrio-me n’alma.... eu todo me arripio....
Fazendo libacGes, ¢ em triste choro PYLADES.
Melancolicos cantos entoando. 2 . ey \
Talvez que alguma dellas fosse Electra. Nadaougo; saiamos deste sitio.
PYLADES. ORESTES.
rol )
Talvez, e esse talvez ¢ incerteza ; Nio, nio posso.
Nio percamos portanto as esperancas, PYLADES, detendo-o.
Em silencio a aguardemos. i 4
0’ Orestes, meu amigo!
ORESTES.
i ORESTES.

33 E chegado |
0O momento de consultar se os deoses Ah! deixa-me fartar.... deixa-me vé-lo! \
Me s@0 ou nilo propicios. | Quero dar expansdo as minhas dores,

PYLADES. { Quero encher-me de indignagao ¢ odio, |
: Quero inspirar-me de vinganca, quero h
Meu amigo, i S R | Y
5 5 2 Sentir a séde de beber s6 sangue. l
v 8! ¥ stra S Uy
Quem (.TOHSC,,i.lc de un'l rei de estranhas terr (Entra no tumulo,) { \
Guerreiros, nios ¢ meios com que possa i
Reivindicar seu throno ¢ seus direitos; PYLADES.
Quem consegue dos mares ¢ dos ventos Necessario ¢ segui-lo.
Acalmar o furor, vencer as iras, (Segue-0.)
E a salvo tocar da patria as praias,
Pode contar com 0s deoses.
ORESTES. SCENA 1L
Mas nem sempre

3 + L ELECTRA.
E o feliz come¢o bom augurio 3
Para o resto da empreza. Quantas vezes Sim, de novo
Ao nascer da manhaa o céo sorri-se, Rega-lo-hei de lagrimas saudosas....
E a0 fenccer da tarde o céo troveja! S gemerci.... 0 céosl... Clytemnestra
Porém, seja qual for o exito nosso, Sc encaminha p’ra aqui.... Seré possivel?
Hemos de proseguir em nossa empreza. H
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SCENA III
ELECTRA , CLYTEMNESTRA.

CLYTEMNESTRA.
Minhas ordens, Electra, estao cumpridas ?
ELECTRA.

Sim, mas nio teus desejos, pois que em balde
Procuras extinguir esses remorsos

Que em sonhos e visoes te cercao e anceido,

E hio de continuamente flagellar-te.!

Que importa que mil victimas immoles?
Pode o sangue de victima innocente

Apagar tanta séde de vinganga?

CLYTEMNESTRA.
1s bastante severa p'ra comigo !

ELECTRA.

Tambem ni
CLYTEMNESTRA.

Sou mai e sou rainha.

iCTRA.

Porém quando se ¢ mai, nio se ¢ rainha,
E quando se ¢ rainha, se desprezio

Os deveres de m.

CLYTEMNESTRA.

Sempre a rainha
Se lembra de que ¢ mai. Mas prescindamos
De futeis argumentos. Ouve e attende
Sedeixo de ser mai sendo rainha:
Quero te subtrahir & degradante
Condigao em que estis, ¢ algar-te ao throno,
Aonde um dia imperes, rodcada
Do prestigio real.

ELECTRA.
A mim?... Que escuto !...
CLYTEMNESTRA.

Sim, a ti mesma, Electra, e Egysto o approva.
Amada por Aleto.... g

ELECTRA.
Por Aleto!...
CLYTEMNESTRA.
E o amando tambem....
ELECTRA.
Eu?...
CLYTEMNESTRA.

Bem podes,
Ligada a elle por sagrados lagos,
Subir um dia ao throno,

ESTRA.
i ELECTRA.

Taes offertas
Ante um tumulo tal!...

CLYTEMNESTRA.
O que decides?
ELECTRA.

Desprezo a mio de Aleto, a quem odeio;
E o throno que me offertas ¢ de Orestes,

CLYTEMNESTRA.

De Orestes?... Ah! Orestes ja nio vive.
ELECTRA.
Assim Egysto quer, masniio os deoses.

CLYTEMNESTRA.

Entdo preferes antes ser escrava
Do que esposa de Aleto?

| ELECTRA.

Sim, mil vezes;
Antes escrava ser do que sua esposa ;
Que a minha condigdo peior seria.

CLYTEMNESTRA.

Pois escrava seras, cu te prometto,

Alté que, paga de soffrer torturas,

Tu mesma me suppliques, pecas, rogues

Que a tua condigiio mude ¢ melhore ;

Que, cedende aos desejos que mostrei-te,

Te ligue para sempre com Aleto.

Mas tu me encontraras bem differente !

Insensivel serei para teus rogos,

Inclemente serei para teus prantos,

E entio dirds com jus : « Ella ¢ rainha. »
(Vai-se.)

SCENA IV.
ELECTRA.

nao gemi em ferros i de escrava
Nito arrastei a vida?... Acostumada
Estou pois a soffrer, ¢ o soffrimento
B quasi 0 meu prazer.... Venhdo torturas,
E com ellas a morte: estou tranquilfa
Como o nauta que vé a tempestade
E ha por certo o naufragio, ¢ nada teme....
Mas o tum’lo estremece.... Ouco gemidos....
A porta aberta.... Deoses!... Ndo meilludo!

SCENA V.
ELECTRA, PYLADES, ORESTES.
(Orestes e Pylades sahem do tumulo.)

ORESTES.

Nio mais o vi.
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PYLADES.
Silencio ! alguem nos ouve.
ELECTRA , @ parle.
Elles se falldo e me olhio....
ORESTES,
Inda ndo veio?
PYLADES.
Quem ?
ORESTES.
Minha irmaa.
PYLADES.
Um vulto se approxima....
Nio sei se ¢é ella.

ORESTES.
Eu vou....
PYLADES.
Espera.
ORESTES.
Eu quero, ...
ELECTRA.
Quem sois? o que buscais nesse sepulchro?
PYLADES.
Deoses L.
ORESTES.

Somos....
PYLADES.
Somos estrangeiros.
ELECTRA.
E penetrastes o tumulo?
PYLADES.
Penetramos,
Mas para honrar as cinzas de Agamemuon.
ELECTRA.
Estrangeiros!... E os scus p’rasempre o esquecem { 1598
D’onde vindes?
PYLADES.
péCreta.
ELECTRA.
- 0’ céos! de Creta !
(A parte,)
De Creta e nao de Phocida!
4 ORESTES.
Di-se acaso....
PYLADES.
Silencio! tu nao sabes a quem fallas,
ELECTRA , @ parte.

Que porte marcial ! Sua voz me encanta.

(Alto.)

!
H
| Dize, prosegue: acaso a triste sorte

{

De Ag: sera-vos conhecida ?
| PYLADES.
'i Assaz.
ORESTES.

E quem podesse a sepultura
Regar-lhe ndo com pranto, mas com sangue !
ELECTRA.
Elle te era caro?
PYLADES.
15 queinda ha pouco
Perdeu o pai, que a vida Ihe tirdrao
Scus malignos, traidores inimigos,
: ante um sepulchro se recorda delle,
Ou cré-lhe ver a sombra despiedosa
Clamar vinganga ¢ viclimas pedir-lhe.

ECTRA.
Pois acaso seu pai....

ORESTES, fora de si,

T morto, é morto ...

Ao férro succumbio dos assassinos,
Que, niio contentes com cstrangula-lo
Como ledes famintos ¢ ferozes
Que com os dentes as vielimas retalhio,
As cairanhas ¢ os membros Ihe arrancirao 5
i1, seu (ilho, vingar nio sci-The a morte,
c«uindo sempre,
ganga, Orestes ! »

2 sua sombra, me
Parcce me bradar: « Vi

ELECTRA.
Orestes 2...
PYLADES.
Santos deoses ...
ORESTES.
Quem me chama?.

ELECTRA.
A tuairmda Electra.
PYLADES, ORESTES,

Electra!

ELECTRA.

Orestes!

Meu irmdo ...
ORESTES, abracando-a.
Minha irmaal...
PYLADES.
Deoses da Grecja!
ELECTRA.

Cumprirdo-se por fim os meus desejos!
Renasce-me a ventura!

—




CLYTEMNESTRA.

ORESTES.

Eis o teu primo,
Pylades, o meu amigo !...

ELECTRA.
Muito folgo

De ver-te ¢ conhecer.,

PYLADES.

Tu me salvaste
O estimavel amigo. Pois calcula
Que pretexto niio tenho para amar-te!...

ELECTRA.
E, como em ti encontro igual pretexto,
Hei de amar-te tal qual eu amo Orestes,

(Abracao-se.)

PYLADES,
E procuremos reprimir-lhe as iras.
A cada instante que por elic temo;
De ferrea, tenacissima vontade,
Facil em se irritar, ¢ temerario,
Diflicil ¢ leva-lo pelo trilho
Da precisa prudencia. Confiados-
Na protecgio divina, conseguimos
Zntrar a patria sua; mas receio
Que os delirios....

ELECTRA.
Tranquillisai-vos ambos,
Que cntre ambos existe a vossa Electra.
ORESTES.

Sim, que tudo de ti nos esperamos,
De ti, a quem cu devo esta existencia
Que & vinganga voltei; ¢ como cara
Talvez te nio custasse !...

-ELECTRA.

Oh! ¢ verdade!
Nosso pai , succumbindo ao duro golpe
Do ferro dos traidores regicidas,
Apenas exclamou: Vinganga, Orestes
Qu’cu, toda envolta em prantos e temores,
Furtando-te a seus perfidos designios,
A Strophio te entreguei bradando : Foge!
O ronco do trovilo, a voz do vento,
A escuridio da noite, que augmentavao
Mais ¢ mais o horror de tanto crime,
Nos protegia em tio custosa cmpreza;
Strophie, recebendo-te em seus bragos,
Com accelerados passos busca o porto,
Acollie=se ao baixel , desprende as velas
Ao sopro do tufio, ¢ toca a salvo
As longes terras do seu reino. Emtanto
Elles cheios de ira, respirando
A vinganca do inferno, te procurao,
E cu alegre respiro, até que Egysto
Pe tudo soube e em mim buscou vingar-se.

Longo tempo soffri gemendo em ferros,
Provando a condicio de triste escrava ,
Sem comtudo deixar de flagella-lo ,
Recordando-o de que inda vivias;

E o monstro, receioso de que 0 povo

Se erguesse, dep

c-0 e te chamasse,
Fez espalhar por Argos e Mycenas

| Que aosahir de Phocida immolado

Haviassido ; entdo nos sacros templos,
Gracas as divindades se rendérao.
Mas eu constante fui em dusmc;lli-lo,
Antevendo em tudo isto um artificio.
E emfim ndo me enganci!... Qual ¢ agora
0 vosso intento ?
ORESTES.
A vingancal...

El

ECTRA.
Nem Electra
Esperava de ti outra resposta.
4 isso o que desejo 3 mas dizei-mo
Como apparecereis perante Egysto,
I sob qual pretexto ?

PYLADES.
Como nuncios....
ORESTES.
De que?
PYLADES.
De tuz morte,
ORESTES.
Esse caracter
Nio nos convém tomar, que da mentira
Fica-nos mal a mascara.
PYLADES.
Eu te apontava
Esse como o melhor.
ORESTES.
Clytemnestra
Nio poderd, Eletra, auxiliar-nos ?...
ELECTRA.
Clytemnestra?... Se as tuas esperangas
Nella so tens, desiste ja da empreza.
Niio vé, niio ouve, nao attende, e emtanto
De Agamemnon a sombra lhe apparece
Como o bradar eterno da vinganca,
E ella, desfeita em prantos e_temores,
Manda fazer, para apagar-lhe as iras,
Preces ¢ libagdes sobre o seu tumulo,
E dos bragos do vil jamais se aparta.
ORESTES.
Oh! que mulher! que mai !...
PYLADES.

0O que decides?
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ORESTES.
Faca-s¢ um appello ao povo.
PYLADES.
E que se importa
sl0?

0 povo que tu reines ou E
Indifferente a0 jugo, ei-lo ahi dorme
As 1n0ssas vozes

Na ignominia e opprobrio.
Por clles passardd sem que 0 desperte,
Como a aragem da noite pelos mortos.

Entdio o que faremos
PYLADES.
Mal o dia
Comece a despontar, que descobertos
Seremos pelo povo e pelos guardas,
Que i presenga nos levarao de Egysto;

E entdo 14 1he diremos....
ORESTES.
Coma espada

O peito The rasgando, das entranhas
, levando aos dentes,

Sacando o cord

O trincarei, ¢ nada Ihe diremos.
PYLADES.

Viestes p’ra morrer ou dar-1he a morte?

on

s
Para ambos os fins; para mata-lo,

Para despedaga-lo ds mios ter! veis,
Para banhar-me todo no scu sangue ;

E depois que me fagio embora 0 mesmo.

ELECTRA.

Com que meios contais? quaes forcas tendes ?

Niio distante daqui a0 nosso aceno

Um punhado de bravos nos aguarda ;3
Bravos sim, escolhidos dentre bravos,
Anhelantes de louros ¢ victorias ;
Bravos que pugnio so pela justica,

E quese rendem (o somente amorte;
E ao longe as nossas naos.

ELECTRA.

Em breve a lua
Se tera occultado no occidente,
E tudo ficara envolto em trevas
Propicias para ns; pois a essa hora
Levar-vos-hei com 0s vossos bravos
A porta do jardim do real paco,
Que nem sequer vigia um so dos guardas,

pardas

Senhores della, 0 pago seri nosso ,

, acamara de Egysto penetrando,
Abriremos com as pontas das espad
Per entre os guardas sanguinosa estrada.

!

Egysto cahira aos nossos golpes,
E com clle quantos o salvar procurem.

ORESTE

Agrada-me o teu plano.
PYLADES,
Pois tratemos
De o por em execugao.
ELECTRA.
0’ divindades
Propicias & vinganga, protegei-nos L.

PYLADES,

gamemnon, alfim vais ser vingado!
ORESTES.

0’ numes de meu pai ! Deoses da Grecia,

Testemunhas do opprobrio de Mycenas,

Que vés privados de seus pais os filhos,

E entregues ao dragdo do despotismo

Que os devora ¢ 0s proscreve a seu bom grado !

Se surdos vos mostrais ¢ indiffereutes

A familia do heroe que outr’ora honrou-vos,

Quem vos offertari mais sacrificios ?

De todo anniquilada a raca d’aguia,

Dareis mais a0s mortaes propicio augurio?

E a fami Atridas extincta,

Nilo se extinguira do altar o fogo?...

10, dai-nos arrimo!...

1 dos

Dai-nos pois protec
Sacrosaitas reliquias venerandas

Dessas phalanges que envolvidas virao

Fm chammas, sangue ¢ fumo, a fausta Troya
Encostar-se no chiio, tornar-se cinzas,
Erguci-vos, vinde a mim, € a0 nosso esforgo
Baqueard por terra a tyrannia!

Algozes de Mycenas ¢ de Argos,

Predilectos infames do tyranno,

Yinde medir comigo vossas forgas,

2 a dextra derrubar que empunha o raio !

0’ sombra de Agamemnon illustre e grande!
Eu te darei a victima que pedes.

PYLADES.
Yamos.
ELECTRA.

Por aqui.
ORESTES.,

Yamos,

=

Yao-se.)

SUENA VI

EURISO, ALETO.
EURISO,
Ah! Eellat
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CLYTEMNESTRA. 11

ALETO. , ALETO. 8 A3

Oh! que traigio!... Tudo ouyimos!

| N
; EURISO, \ FIM DO SEGUNDO ACTO.

g Malvados!

ACTO TERCEIRO.

l A scena representa uma sala do palacio real. E
[\ SCENA PRIMEIRA. EGISTO.
i EGYSTO, EURISO, CLYTEMNESTRA dormindo. Queformento
Eu a desperto;
EGYSTO. Nem ¢ repouso esse dormir de sonhos.

Dé-se execugdo as minhas ordens ; CLYTE!

NESTRA .

|
|

W l Soffre agora sua alma
E de tanto favor agradecido, ‘I
1

1 Todbu e duie Efn meu peito.... cmlfainlm a tua espada l...
i Tinge de sangue o regio.... diadema !... z
! EURISO. | Com minha morte.... adorna.... o teu triumpho !...
) A liberdade ... E contempla depois o.... horror do crime!...
l Permitte que a teus pé (Erguendo-se como fugindo a alguem.) [

Oh! parricida!.,. As furias.... Ah!eumorro!...

EGYSTO. , 5
(Cahe nos bragoes de Egysto.)

Nio te demores,
8 iGvero!
Yai. EGYSTO,

EURISO , partindo. Clytemnestyal...

Os deoses conservem-te a existencia ! CLYTEMNESTRA , espavorida.

Quem és?
EGYSTO.
| O teu Egysto.
EGYSTO, CLYTEMNESTRA. l Sera possivel que me nio conhegas? l
CLYTEMNESTRA. | CLYTEMNESTRA.
Orestes !... i Para onde fugio ?
EGYSTO. EGYSTO. [
Ella chama por seu filho, Quem ? |
E esse nome me assusta , me apavora!
CLYTEMNESTRA.

CLYTEMNESTRA.
Elle, Orestes !... |

Eu te peco.... a teus pés.

4PN EGYSTO.
e S Orestes ?...
Suas palavras (Clytemnestra o mira com terror.)
enigmas p’ramim : por mais que busque,

Nio me ¢ possivel interpretar-lhe o sonho.

EGYSTO , estremecendo.

£ Deoses!
CLYTEMNESTRA.
Esse crime.... inspirou-me Egysto.... filho.... CLYTEMNESTRA. X
EGYSTO. i Que!... pois, nao o vistes? h

Oh ! para mim o ferro ergucu tres. vezes!

Pedi-lhe, suppliquei-lhe, aos pés lancei-me

CLYTEMNESTRA, agitando-se. Com vozes € com prantos; mas debalde....
Niio 0 mates !, Ese prestes ndo vens, acabaria

As syas impias maos.

Deoses ! que tenho ouvido !...
q

Assassina-me antes
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EGYSTO.
Ah! tu sonhavas.
Nada ¢ real de tudo quanto vistes.

CLYTEMNESTRA .

Eu sonhava?
(Fas uma longa pausa.)
E verdade, me recordo.
Nem me lembrava mais que era impossivel
Ao socego me dar sem que 0 remc
Viesse m'o turbar com horriveis sonhos.

S6 durmo p’ra sonhar ¢ horrorisar-me!

.

EG

TO.

Niio buscas distracgoes! So, pensativa,
A revolver idéas horrorosas,
Tua imaginagio produz taes scenas,

CLYTEMNESTRA.

Cédo ou tarde o remorso s¢ declara
Para nos devorar_os scios d’alma,

Como um abutre (ue jamais se séva;
Entio a cada passo receiamos

De nossa propria sombra. Uma figura,
Que ao pallido
Se nos antolha como erguido espectro L.
Uma pancada, ou som distincto ou vago,

0 da lua alveja,

Sio para nos pisadas de fantasmas!

O venlo que murmura nos parece

Uma voz que nos brada ¢ nos recorda
A justa punicio de nossos crimes,

E que nos diz: Tu pagards com a vida,
E na morte te esperio mil martyrios;
No sepulchro p’ra ti ndo ha repouso,

O sepulchro p'ra ti ¢ um supplicio.
Somos mui
E o remorso tambem ja te flagella,

minosos, meu Egysto,

EGYSTO.
E que hemos de fazer para evita-lo ?
Senio a distracgio, qual outro meio ?

CLYTE!

NESTRA.
Preces ¢ libagdes e sacrificios,
Que gratos siio aos deoses.

EGYSTO.

Pois descansa ;
Tudo isso ordenarei, até que as iras
Dos deoses se mitiguem.

CLY’

EMNESTRA.
i Em ti confio.
Mas Orestes....
EGYSTO.

Com Orestes o que temos?
Que nos pode fazer esse mancebo ?
0 povo sublevar, o proprio povo
Que exulton com a voz de sua morte,

|
|
i
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Que em Mycenas ¢ Argos derramamos?
Poderd, se elevando sobre o throno,

: a vinganga do inferno respirando,
Punir em nos do pai o assassinio ?

CLYTEMNESTRA.
I sc assim aprouver aos justos deoses,
Quem no-lo obstara ?

EGVSTO.
Muito receias.
De Mycenas sou rei, ¢ tudo vejo,
Tudo dispondo a bem de nossa sorte.
Tranquillisa a tua alma incerta e vaga,
E extingue as afflic¢des, desterra os medos,
Que do odio de Orestes nada temo.
(Vai-se.)

SCENA TIL.
CLYTEMNESTRA.

Se de minha vontade deperdesse
Toda a tranquillidade de minh’alma,
Entre o susto ¢ o temor nilo vagaria,
De dia pr pada em p
Que recordio-me os erros ¢ os delictos,
De noite perturbada por mil sonhos
Que me inunddo a mente de pavores,
Proyo na taga de meu negro fado
0 fel da puniciio dos meus aelictos.
Ah! sc ao menos gozar me fosse dado
Uma hora de repouso!... Se cu pudesse,
(Sentando-se.)
ra aqui de novo me encostando,
Cerrar os olhos e dormir tranquilla,
Me julgara ditosa,
(Pausa.)

Porém como ?
Ai de mim!... que deliquio!.
Esta cheia de imagens horrorosa:
Como me pesa tanto!

ista cabega

(Apoia a cabega no brago : silencio por momentos.)

SCENA IV.
CLYTEMNESTRA adormecida, ALETO.
ALETO , entrando vagarosamenle e examinando-a.

Earainha;
Tranquilla joz, e fora impiedade
A despertar do somno ; emtanto a noite
Declina mais e mais; a hora sba.
Mas Electra tambem complice delles!
E serei cu, 0 deoses ! quem a triia,
Quem machine em meu damno a sua morte ?
Nio, Electra me odeia e me detesta....
Pague pois seu desdém ! Oh ! sim, a hora
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Soou de me vingar!...
(Em acgdo de partir.)

CLYTEM

RA , erguendo-se assustada.

Quem ¢és?

ALETO. i
Aleto.
CLYTEMNESTRA.
0 que fazes aqui ?
ALETO.

Espero Egysto.
CLYTEMNESTRA .
E delle que pretendes ?
ALETO.
Que me ouga.
CLYTEMNESTRA.
Que noticia lhe trazes?

ALE

0.

Importante,
Da qual depende a salvagio do Lstado,
A sua ¢ a tua vida.

CLYTEMN

TRA.
Que me dizes?
Orestes?e s
ALETO.
Sim.
CLYTEMRESTRA.

E Electra?

ALETO.
Tambem.

STRA. 0

Como?
ALETO,
Eis o rei, ¢ o segredo lhe pertence.
CLYTEMNESTRA.

E amim tambem.
ALETO.

Pois clle que Uo diga.

SCENA V.
0s mxsmos, EGYSTO, ADRASTO, GUARDAS.

ALETO.

Meu pal
EG

Ja sei de tudo.

ALETO.

E quem t'o disse

|
|

174

EGYSTO.
Euriso.
ALETO , aparte.
Que traidor! e prometteu-me
¢ogredo inviolavell... Emfim, escravo!
EGYSTO.
A noticia me trouxe, e cu pago della
Em galardio Ihe dei aliberdade.
Mas, meu filho, seras recompensado,
Se da missio de que te incumbo agora
Mie deres solugiio que me contente.

ALETO.

Ordene-me.
EGYSTO.
Pois bem ! com estes guardas,

Tirados das fileiras dos meus bravos,
Emboscado por entre os olcandros
Que a entrada do jardim aformoseido,
Buscaras sorprendé-los.

ALETO.

Tuas ordens
Seriio exccutadas. ... Guardas, vamos.
(Vai-se com 0s guardas.)

SCENA VL

CLY INESTRA, EGYSTO, ADRASTO.

CLYTEMNESTRA.

Que quer dizer, Kgysto, tudo isto ?

De que sc trata aqui?
EGYSTO.

De nada sabes ?
Nada te disse Aleto?

CLYTEMNESTRA

EGYSTO.
Breve
Tudo ser-te-ha notorio ; mas agora
Com Adrasto a sos me deixa.
CLYTEMNESTRA.
Eu me retiro.
(Vai-se.)

SCENA VIL
EGYSTO, ADRASTO.
EGYSTO.

Chega-te a mim ; tambem quero incumbir-te
De importante missdo, para que possa
Julgar qual de vos dous seja 0 mais habil. 55




14
(Tomando-o j)cla mdo e indo para a frente da scena.)
i E provavel que Electra esteja esp’rando
‘ Em oscu aposento o prazo dado
4 Em que a entrada seja franqueada,
Toma pois esta daga.
(Tira a daga, conserva-a junto do peito, olhando
com interrogagdo para Adrasto.)

ADRASTO.

Eu te comprehendo.

EGYSTO.

Muito bem, ¢ daqui a breve instante
Tu m’a restituiris,
ADRASTO.

Tinta de sangue ?
EGYSTO.

Sim, tinta de sangue.

ADRASTO.

Da-m’a.

EGYSTO, entregando-a.

Parte.

SCENA VIIIL
EGYSTO.
0O’ noite de pavores ¢ de crimes !

Tua recordagiio sera cterna,
{Vai-se.)

ARCHIVO THEATRAL.

i
|
|
|
|
|
|
|

% SCENA 1X.
ELECTRA , PYLADES, ORESTES.
(Orestes e Pylades com escudos e espadas nias.)
PYLADES.
Os deoses nos protegem.
ELECTRA.
Prosigamos.
ORESTES.
A vinganga corde a nossa empreza !
UMA Yvoz, dentro, ao longe.
As armas !
PYLADES.
Este brado...
ELECTRA.
Estamos salvos !

ORESTES,

|
! E o grito de morte & tyrannia!

(Caminhdo tranquillos; o panno desce lentamente.)

FIM DO TERCEIRO ACTO.

{ : P

ACTO QUARTO.

e ouve-

A scena representa a entrada do jardim do palacio afor

SCENA PRIMEIRA.
EGYSTO, CLYTEMNESTRA , ADRASTO, GUARDAS.
ADRASTO, entrando.
Senhor....
EGYSTO.
Ja tudo sei ; nada fizeste,
Minha daga?
ADRASTO.
Ei-la aqui.
EGYSTO,
Pois da-m’a ¢ parte.
Niio ouves ?... No mui longe deste sitio
4 \ Por mim a vida arriscdo ; sem demora
Yai-te unir a esses, ¢ com clles
Pleitear minha causa, que ¢ chegado
O momento de teu renome e gloria.

por e est E noite,

se a0 longe o trovdo, as trombetas, o tinir das espadas, e vozes confusas, ora progredindo, ora diminuindo.

ADRASTO.

Nem me fora preciso que o ordenasses.
Oxala que por ti consiga a morte !
(Em acgdo de partir.)

EGYSTO,
Morte nio, mas victoria, meu guerreiro.
ADRASTO.

Victoria para ti, para mim morte.

SCENA II.
FGYSTO, CLYTEMNESTRA, GUARDAS.

CLYTEMNESTRA .

| Egysto, que esperanga inda conservas ?




CLYTE

EGYSTO, suspirando.

A esperanca de todo esvaeceu-se

Como o riso das faces do que morre.

Extincta ella de todo, o que nos fica ?

Um sepulchro vasio.... Eis pois meu peito L.,
A lua, que brilhava em céos de estrellas,
Entre nuyens e trevas occultou-se,

E o horizonte tornou-se escuro ¢ 0paco,
Vaticinio de nossa desventura!
Parte de nossos guardas nos trahirdo.
Reduzidos a poucos defensores,

Que a morte sem piedade vai ceifando,
Duvidar nio podemos da derrota !
Orestes vence emfim, ah! e eu temo
Tdo somente por ti, Clytemnestra.

CLYTEMNESTRA.

Sempre surdo a meus ais ¢ a meus conselhos,
Tu me arrastas comtigy e com teu throno
Ao abysmo da desgraga. Ouve-me ¢ attende
Por esta vezsomente meus dictames.
Chame-se ji Orestes, e com elle

Celebre-se um concerto.

EGYSTO.

Eu niio me atrevo.
L demais, esse joven im petuoso,
Dominado por furias e vingangas,
Viri comnosco ter assim tdo facil ?
Quererd nosouvir? E, além disso,
Pode jamais o neto de Thye
Com o neto de Atreo celebrar pactos?

CLYTEMNESTRA.
Orestes ¢ meu filho ¢ ha de attender-me.
EGYSTO.
Pede aos deoses que victima nito sejas
De seus votos ¢ juras de vinganga.
P'ra nossa salvagiio ha muitos meios
Dos (uaes convém langar mio (uanto antes,
Que ndo mostrar fraqueza ¢ cobardia ;
Porém dize-me: cstimas por ventura
A Orestes mais que a Egysto ?
CLYTEMNESTRA.
Tu bem sabes
Qual ¢ o amor de mai para com o filho,
E o amor da consorte p'ra com 0 eSposo,

EGYSTO.
E se nas minhas mios cahir Orestes 2
CLYTEMNESTRA.

Hei de implorar a tua piedade

E alcangar-lhe perdio. Porém, Egysto,
Inda farto nio estis com tanto sangue 2
Ou queres extinguir de Atreo a estirpe?

NESTRA.

EGYSTO,
Sim; que, emquanto existir de Atreo um filho,
Nao podera jamais viver tranquillo
Um filho de Thyestes.

CLYTEMNESTRA.
Que odio eterno

Estas duas familias se votardo!
Ah! meu Orestes!

SCENA IIL
0s mesmos, ALETO.
ALETO.

Yem, meu pai, acode!...
Por toda a parte somos rechagados !
Ji recudo 0s nossos aos contrarios,
Cujas filas se engrossio de traidores ;
E em breve sera delles a victorial...
Yem com tua presenga ¢ teus exemplos
De valor anima-los, que fraquejao.

CLYTEMNESTRA , a parle.
Nossa ruina ¢ certa!
EGYSTO.,
E arainha?
ALETO.
Qualquer demora nos serd funesta,
EGYSTO.

Minha esposa, bem vés, ¢ necessariol...
Aleto, vem.... e v0s, ficai, 6 guardas,

. Asordens da rainha, -

(Parte com Aleto.)
CLYTEMNESTRA, acompanhando-o.

Espera, Egysto.

SCENA 1V.

CLYTEMNESTRA, s6, voltando d scena.

Ah! tudo para mim ensurdeceu-se !

Té parece que os proprios elementos

Contra nos se conspirao ... ¢ tudo horrores!...
Ruge o trovdo, retinem as trombetas,

Luz a morte nas lancas, nas espadas !

Vivos, feridos, moribundos, mortos,

La cahem, 1a se apinhdo ¢ o sanguc jorra!

E por mais realgar os meus tormentos,
D'entre as scenas de horror, scenas de sangue,
Se ergue o fatal espectro, a sombra cterna !
Ah! quando terdo fim minhas angustias?...

(Senta-sejunto a wma estatua ; o rumor tem dimi-
nuido; porém da parte do palacio ouve-se grande

vozeria e tiniv de armas.)
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Que estrepito ... Que vozes!... Minha hora !
Esta chegada emfim, que pertosoal...

SCENA VIL
As mesyas, PYLADES, OR “sIES.

(Erguendo-se, para os yuardas.)
Retirai-vos : nido quero o sacrificio
De tantas vidas pela minha vida,
Retirai-vos,

(0s guardas se relirdo.)

Morrer assaz me assusta j
Porém culpada sou, ¢ espiar devo CLYTEMNESTRA , Se precipitando ante elles.
Meus erros, meus delictos. 1

PYLADES, ORESTES, precipitando-se na scena com as es-
{ padas erguidas e sequidos de seus sequazes.

Morte a Egysto!

Suspendei!...
(Tira um punhal do scio.)
ORESTES, PYLADES,

um ferrsl..,

!
i Ei-lo aqui! rinda tinto Morte!
| .
| Em scu sangue! . Cll,,. sim, eu mesma ! 2
£ R STRA.
£ Acabe-se aqui pois com sl
5
Satisfaca-se a colera dos deoses Yinde
i E morra cu para sempre ... Mas que intento ? A mim, dai-me o castigo de meus crimes !
{ 0 animo foge, fogem com clle as forg Eis meu peito ... feri minhas entranhas!...
g ¢, 108 Sleee i 5
Niio poss’, 1d0, N0 posso.... Oh! que fraqueza! A vida me arrancai, que a vossos golpes
4 i sira cahirei feita g COS
[ (Arremessa o punhal ao chao.) Primeira cahirei feita pedagos
. P S r Sy 1
b Mas alguem se approxima... Ah!é Electral... Antes que morra Egysto !
vozs, dentro, dolado do palacio. , investindo gara Clytemnestra.
Morte a Egysto! | Sim, pois morre,
\ | Ecom a vid
& CLYTEMNESTRA. |
i ELECTRA.
O’ céos! ella os precede ! i
| 0O’ céos! attende, Orestes!...
| (Arremessando-se entre Orestes ¢ Clytemnestra.)
R | CGlytemnestra
SCENA V. [ o=
| retda
T ROT ORESTES, :ecuando.
CLYTEMNESTRA, ELECTRA. | A
; Minha ma
A PEMNESTRA .
\ i L1 MNE! .
' Minha filha ! CLYTEMNESTRA
CTRA. Meu filho!...
Que! aqui e aqui sozinha! | ORESTES.
E possivel !... Exposta aos ameacos, | Que horror !...
nsultos do povo que te busca (Immovel, como estupefacto, deixa, como horrori-
Para de ti vingar-se... sado, cahir a espada e o escudo.)
i CLYTEMNESTRA. PYLADES.

vingue! Deoses!...

Que

VOZES, dentro,

S

ELECTRA.
Morte a Egysto! Ah! meu irmio !

\ ELECTRA. e 2
CLYTEMNESTRA , querendao ubrnpa-lo.

ouves ?

| Orestes !

: CLYTEMNESTRA. ORESTES, abragando-a.

Sao os gritos
Do povo sequioso de meu sangue !...
Oh! nada mais me resta do que a morte,

Clytemnestra! ”
CLYTEMNESTRA.

Meu filho ! meu Orestes !
Essa tua presenga me apavora.
No sei o coragiio que me advinha
Por estas minhas lagrimas te imploro
Um unico favor.... E tu, meu filho,
Negar-m’o-has ?

O repouso final de meus martyrios !...
Deoses, compadecei-vos de meu fado;
Fortalecei meu peito, me inspirando
Coragem com que arroste seus furores,
E valor com que soffra meu castigo !
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ORESTES.
Clytemnestra sabe
Qual ¢ 0 meu dever.
CLYTEMNESTRA , COM eneryid.
Obedecer-me.
Obedece-me, sim, tu és meu filho!

ORES

Emeu pai! e meu pai que assassinaste,
Que o niio ouca tambem chamar-me filho!...

CLYTEMNESTRA.

Quem te trouxe a Mycenas ?

A vinganga !
CLYTEMNESTRA.
E quacssio teus intentos?
ORESTES.
A vinganga !
CLYTEMNESTRA.
Ah!logo tu procuras....
URKESTES.
A vinganga !

CLYTEMNESTRA.

A minha morte?
ORESTES.
Nio.
CLYTEMNESTRA.
E a de Egysto?

ORESTES.

Sim.

CLYTEMNESTRA.

Ccos! e pretendes
nalar o reinado com tal morte;
icidio atroz!... Como ha de ver-te

O teu povo?
ORESTES.
Melhor do que a Egysto,
Regicida tambem.

CLYTE)

NESTRA.

E tu nio sabes
sto ¢ meu consorte ?

ORESTES.
Tambem o era
A ¢ Egysto o assassinara !...
Os Argos e Aycenios hiio de ver-me
Como o libertador de sua patria,
Como assassino sim, mas assassino
Daquelle que a meu pai privou da vida.

CLYTEMNESTRA.

A culpada fui eu.... cu seduzi-o,

Fascinei-o p’ra o crime....
(Contintia a fusilar e trovejar.)

PYLADES,

Yem, Orestess
O susurro das armas li nos chama.

ORESTES.

As furias dos infernos me dominio !

Perturbada a raziio, nem sei que faga!

Mulher de Agamemnon, mii de Orestes,
Clytemnestra, que horror! defende a Egysto!...
Contempla este espectaculo terrivel !

V¢, vé como no céo se cruza o fogo

Ea chuva em catadupas se despenha!

Vé, vé como nos ares ruge o vento

E rebrame o trovdo!... até parcce

Que a propria terra em convulsiio paipita!.
| Ah! nio, niio ¢ em vilo que se conspiriac
Todos os clementos: ¢ que elles

Se horrorisao de crimes tio nefandos,

« Como da seva mesa de Thyestes

|« Quando os filhos por miio de Atreo comia, »
(Apontando para o céo.)

0 sol outr’ora os raios apartava.
(Momentos de silencio.)
Pylades, saiamos.

CLYTE!

NESTRA.

Ah! espera,
Attende-me, cruel! De sangue has séde ?

ORESTES.

Sangue !... sangue!... alimento da vingangal...
Di-me, sim, o.de Egysto ; cu ardo em séde
Por esse Lo somente.

CLYTEMNESTRA, offerecendo-lhe o punhal.
Pois sacia
Essa séde no meu ; toma este ferro
Tinto ¢ humedecido inda do sangue
De Agamemnon.... com clle o meu delicto
Pune, exercita em mim tua vinganca;
Mas a Egysto perdda....

(Prostra-se ¢ expde o peito. )
onesTES, deizando de novo cahir ocscudo e a espada.
tomando o punhal ¢ cakindo de joelhos horrorisado.

O sangue! o sangue!
0 sangue de meu pail...

ELECTRA , occultando o rosto nas maos.
Horror L...
PYLADES.

Que ferro
‘[0 proprio p’ra vinganca!

s
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onEsTES , erguendo-se arrebatado.
Ah! Clytemnestra,
& 3 Este ferro ¢ legado precioso
Que me outorgio por ti 0s justos deoses!
( Toma-a pelo brago e ella se levanta.)
Sabes o que me déste?... Olha, contempla,

E medita no horror de teus delictos;

i tinto de sangue, ¢ cu te prometto
Que no sangue de Egysto hei de lava-lo!
Quero o prazer sentir que elle sentia
Quando rasgava o peito de
Que as entranhas fumantes palpitaviio!
Quero tambem rasgar o scuy firtar-m¢é
Com o espectaculo horrivel de sua morte,
E vé-lo labutar na ancia da morte,
Como o lobo voraz contempla alegre

A victima no arranco derradeiro.

i S

A eSS

gamemnon,

R e

CLYTEMNESTRA.
Compaixao l...

ORESTES

Compaixio!... Era assim mesmo
h Que nas ancias meu pai tambem bradava,

(VR0

) E tu e Egysto o ferro lhe cray
Entdo, vendo que tudo era baldado,
Que ereis de entranhas feras ¢ perversas,
0s olhos revirando, disse horrivel
A sentenca fatal ¢ « Vinganca, Orestes
.. elle brada-me da campa :
ino! »

« Niio, niio perdoes, niio, meu
stra, bate a fatal hora,

E a vinganca nos chama,
(Toma de novo a espada e o escudo.)
PYLADES.
Yamos.
ORESTES,
Vamos.
(Vao-sc.)

SGENA VI
CLYTEMNESTRA , ELECTRA.

CLYTE!

ESTRA, como querendo sequi-les.

sto!

ELECTRA, impedindo a.
Aonde vais?

CLYTE!

ESTRA.
A Egysto.

ELECTRA,

cra.
CLYTEMNESTRA .

Quero vé-lo ¢ morrer.,

ELECTRA.
Porém reflecte....
CLYTEMNESTRA.
Assaz reflecti ja.
ELECTRA.
Vé....
CLYTEMNESTRA.
Nada vejo.
ELECTRA.
scuta...
CLYTEMNESTRA.
A nada attendo.
ELECTRA.
Ah! tu te perdes!
CLYTEMNESTRA.
Pois deixa-me perder.
ELECTRA.
O que pretendes
Com a tua presenca?
CLYTEMNESTRA.

Que me veja
Expirar a scu lado!

ELECTRA.
Eu te supplico....
CLYTEMNESTRA.
E que me importa ?
ELECTRA.

Ah! minha mai !

SCENA VIIL
ELECTRA, sd.

E necessario acompanha-la,

Velar sobre scus dias, ¢ segui-la

Passo a passo no meio dos tumultos.

Insensata! p’ra elia Egysto ¢ tudo,

Ama-o0 mais que a existencia ¢ que a seus filhos !...

Oh! de torpes paixdes que infausto exempio !

0 povo ¢ a vinzanga la triumphio !

Da liberdade alfim nos raia o dia.

(Vai-se, e ao mesmo tempo ouve-se grande susurro

de vozes, corridas e armas.)




CLYTEMNESTRA.

SCENA IX.
ADRASTO, desarmado e confuso.

Que noitel... horror, horror por toda a parte L.
E terrivel o embate das espadas,
E terrivel o estrago de seus &olpes,
E terrivel o furor !... tudo é terrivel L.,
(0 silencio se restabelece quast de todo.)

Feridos

ADRASTO.

(Entrdo confusos 1o palacio: silencio completo ¢

grande escuriddo.)

At

SUENA X
ADRASTO, EURISO.
EuRiso entrando e atirando com a espada.
Adrasto!
ADRASTO.
Euriso?
EURISO.
0 rei ¢ arainha ?

SCENA XTI

ORESTES, embugado em sew manto, caminhkandova-
garosamente, todo tremulo, tras na mao o punhal
tinto de sangue ¢ gotejando , ¢ a mao dobrada
sobre o peito; pdra, ergue @ mdo, e olhando terri-

velmente para o punhal, eaxclama com vos caver-

nosa a tempo que fusila:

Agamemnon, estas vingado!
(Deiza cahir a mdo e respira com satisfagdo; ouve=
se o estampido horrivel do trovdo, e 0 panno deste
lentamente.)

FIM DO QUARTO ACTO.

SCENA PRTMEIRA.
ELECTRA, s6.

0’ manes de Agamemnon, cia, aplacai-vos ...
Teus votos de vinganca estiio ja cheioss
Heroes ¢ pais de heroes, bravos guerreiros
Cujo valor a Troya reduzirdo,

a ignominia ja nio pesao

Sobre vossas cabegas, que no throno

Dos Atridas impera 0 grande Orestes.

Oh! comd ¢ bella apos a tempestade

Ver surgir a manbia cheia de encantos !
cgre nem sequer conter-me posso !

a nuvem de meus males,

0 jugo e

/-s¢ a negr
Que vejo para mim rir-se a ventura.
(0 sol apparece dia completo,)
O’ sol da liberdade, que despontas
‘Tdo pumposo ¢ {do bello, cu te saudo!
Bemdito scja o dia que nos trazes!
(Ouve-se musica marcial e vozes mu
.. Que tumulto!
Que tropel L. so d’entre as turbas
Orestes em 0vacdo; por toda a parte
st N Sc apinha o povo; todos ver desejao
0 seu libertador para sauda-lo
Com vivas ¢ com gritos de alegria....
Mas que vejo ?... dquem cresce o tumulto,

Que gritos s

ito ao longe.)

: ACTO QUINTO.

non. O dia comega de apparecer.

A scena representa 0 tumulo de Agamem

| Perseguem, ¢ a quem sera?
(Pdra eolha para dentro.)
Ah! ¢ a Aleto!
Como tudo se muda!... Aqui Orestes
15 trazido em triumpho e escuta 0s vivas
De scus povos ¢ guardas ; ali Aleto,
Coberto de balddes, luta com aquelles
Que ha pouco scus vassallos se prostravio
Por onde clle passava!... Ai! la succumbel! ...
¢ tarde!

Deoses, compaixdo ... Mas ji
Vos ordenais assim, ¢ seja feita
Vossa vinganga, que ha soado a hora!
sis Orestes, que , fugindo s turbas,
Caminha para aqui.

CECEN

SCENA II.
ELECTRA, ORESTES.
ELECTRA.
Justos os deoses
Forio para comnosco, que attendiveis
Julgardo nossas supplicas ¢ rogos.
ORESTES.
O’ minha Electra ! aperta-me em teus bragos,
Une-me ao peito teu; ja somos livres

180
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E pod viver tranquill
(Abraga-a ternamente.)
Salvei a patria e restaurei o throno
Queinfame regicida me roubira,
£ os foros conquistei de nossa estirpe
(Voltando-se para o tumulo.)
E tu que me bradavas por vinganca,
(0’ sombra de Azamemnon! vem, recebe
A oblagiio que me ¢ dado consagrar-te!
Meus votos de vinganca se cumpri
Hoje todo prazer te offerto o ferro
Com que Egysto te cortira a vida,
Ea cujo golpe alfim rendea-se a morte,
Com a vida espiando a torpe infamia;
Ei-lo tinto do sangue do homicida.
atra no tumulo.)

SEERNNNN

SCENA IIIL.

ELECTRA, so.

E Pylades nio veio.... Di )
remego a0 pensa-lo.... £ ella?... Oh! deoses!...

SCENA V.

ELECTRA, ORESTES.
ORESTES, sahindo do tumulo.
Agora, minha Electra....
ELECTRA.
Que noticias
Das-me de Pylades ?

ORESTES.

Entre o tropel de s
Que a existencia de
Deu provas de valor e de coragem,
Com olhos de ira e soltos os cabetlos,
Envolto em turbilhoes de po ¢ ferros
Qu’ante elle se eruzavio retinindo,
Sua espada era raio, o golpe estrago!
Na frente de seus bravos caminhava
A bradar incessante: « JMorte a

E como que a victoria o precede;

Era tudo por onde elle pa

Po e sangue ¢ ruina ¢ horror ¢ merte !
ELECTRA.

Muito folgo em ouvi
Clytemnestra onde ¢

te; porém dize,

Ficou comtigo

As portas do jardim.

ELECTRA.

E eu perdi-a
Por entre a multiddo....

ORESTES.
0O’ justos deoses !...
ELECTRA.
Eu tremo por seus dias....
ORESTES.
Ah! queidéa
Me suggeriste agora!...
ELECTRA.

No palacio
Talvez que se abrigasse!...
ORESTES.
Se abrigasse!...
ELECTRA.
Eis Pylades.
ORESTES.

Seu rosto me horrorisa....
Estremeco de horror!

SCENA V.

ORESTE!

, EL
ELECTRA.

Pylades, tu viste
Minha mai?

PYLADES.

ELECTRA.
Eonde a viste?

PYLADES.
Entre o tropel de mortos e feridos.

ELECTRA.
Ai de mim!

ORESTES.

E quem foi que assassinou-a ?

Falla, quero vingar a sua morte.

PYLADES.
Ja tu vingaste os manes de Agamemnon,
Tua missio esta pois completada ;
Vamos gracas render aos antos deoses.
Apressemos, amigo....

ORESTES.

Nio me encubras
Quem o assassino foi de Clytemnestra.

PYLADES.

E tu o puniris ?

RA, PYLADES.

1
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ORESTES.
Oh! com mil mortes
Se mil vidas tiver!
PYLADES.

Mas se o0 amigo

Ped

Tu ndo o attenderas?

seu amigo que o perdde ,

ORESTES.

Oh!

PYLADES.

3leu Orestes,

No furor da peleja, quzando o peito
De Egysto apunhalavas.... cega de im....
Uma muiher.... ante elle se langando....
Com o ferro traspassaste ambos o0s peitos!...
Clitemnestra....

ELECTRA.

Al!

ORESTES.

Um parricidio !
{Electra lecanta as mdss eas deixa cahir sobre os
hombros dz Orestes, que a abraga.)

PYLADES.
Saiamos deste sitio.
ELECTRA.
Crucis fados,
Que leis nus impuzestes !
PYLADES.
Vem, Orestes.

ORESTES.
Fatalidade

PYLADES.
A’dor o assoberba®
ELECTRA.
Orestes!

PYLADES.

Meu ami:
ORESTES, lernamente.

Clytemnestra!
Eu oinstrumento fui a quem os deoses
Para punir teus crimes dispozer3o,
Como que ja no céo ndo houvessem raios !
£ o ferro que a meu pai findou os dias
Finda tambem os teus (Ireso.) Porém impune
N3o ficara meu crime; minha dextra
Puna tambem o meu delicto, puna!
#lorra tambem Orestes
Carrepara o tumulo: Pyladese Elecira o detém.

PYLADES.

Insensato!
{ Que pretendes fazer ?
ORESTES.
Deixai-me todos!
ELECTRA.

Orestes, men irndo, escuta, attende ;
Sé prudente uma vez!

GRESTES.
Deixai-me todos!
PYLADES.

Que é da fé, a amizade, o juramento,
As promess

s que ha pouco me fizeste?
ORESTES.
Deixai-me todes, que morrer s quero.

ELECTRA.
Clytemnestra!

orestes, olhando para dentro e cahindo nos bragos
de Pylades.

Que horror!

SCENA VL.
ELECTRA, ORESTES, PYLADES, CLYTEMNES-
TRA sustentada por damas de sex sequito.
PYLADES.

Ah! quem podesse
Furtar-lhe a vista a t30 horrendo quadro !

CLYTEMNESTRA.
E ¢ de sobre o seu tumulo que venho
Meus crimes espiar, morrer varada
Com o propris ferro que cortou-lhe a vida!...
ELECTRA , abracando a Clytemnestra.
0’ minha cara mii ...
PYLADES.

Miscra sorte

ORESTES, olhaiido com horror para Chytemuesira.

O réo e 0 seu crimi
ELECTRA.
Ai! ella expira!
CLYTEMNESTRA , arguejandy e fazendo o ultime esforeo
Serpe cruel que amamentei com o leite
Destes meus peitos.... olha, vé, contempla
Este espectaculo que te alegra os olhos....
Sacia a tua séde no meu sangue....
Seja emfim minha morie o teu triumpho....
E degraos de ter solio o meu cadaver ...

i
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(Para as damas que @ sustém.)
Sustentai-me.
ORESFES.
Perdio, Clytemnestral...
CLYTEMNESTRA , olhando com terror e recuando.

Oh! parricidal... as furias te persigao!
(Cahe morta nos bragos das damas.)

A sua maldigio!...
ELECTRA , abragando-o.

Irmio!... Orestes

(Orestes, erguendo-se difficilmente, ajudado por Py-

lades , conserva-se em silencio. Electra enzuga
os olhos , ¢ Orestes approxima-se com difficuldade
do cadaver de Clytemnestra.)

ORE

Morta!... mortal... ¢ por mim, quem dea-me a vida!
E scus labios pi’a sempre se fechardo

FIM DA TRAGEDIA.

p. Imp. ¢ Const. de J. VirLeNeuve ¢ Comp. — 1840,

| Parricida!... Que infamia

Troando sobre mim o fero anathema :
« Oh! parricida!... as furias te persigao ! »

(As damas conduzem 0 cadaver de Clytemnestra
para fora da scena; Orestes, rrebatado em furor,
prosegue sem ver 0 que se pa:u ante si.)

Parricida!...

Oh! nada mais me restal... oh! perdi tudo!...

i Com o scllo do opprobrio subo ao throno,

Ea suamaldigio serd comigo

Para sempre, p’ra sempre, sempre, sempre Yoo

Oh! seella podesse inda fallar-me,

Dizer-me tdo somente: « Eu te perdoo l... »

Porém como?... esta morta!.., assassinei-al...

Oh ! que tropel de furias 1a diviso!...

Ja correm para mim, ji me rodeido ...

Horrores sobre horrores me circumdio!...

Nio, nio ¢ illusio.... ¢ clla... ¢ ella....

Que, irados olhos p mim volvendo,

Descerra os labios ¢ iracunda exclama :

« Oh! parricida!... as furias te persigio
(Cahe nos bragos de Pylades.)
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