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Resumo

Neste trabalho, tomamos a obra Fedegunda (2015), de Karen Acioly, como
objeto de estudo para refletir sobre os alcances da dramaturgia, quando
pensada como literatura apropriada a leitura. Tecemos consideracfes sobre
a estrutura e tematica da peca, revelando aproximacdes entre situacfes e
elementos do enredo e as figuras de coracdo e encontro estudadas por
Roland Barthes em Fragmentos de um discurso amoroso (1981). Dessa
maneira, colocamos em evidéncia a vocacao do texto de Acioly para a leitura
do texto impresso, além de demonstrarmos que a dramaturgia pode ser
estudada e analisada a partir do arcabouco tedérico que os demais géneros
dispdem, a medida que a dramaturgia de Acioly exposta em Fedegunda
permite tecer relacdes diversas com Barthes e outros estudiosos.
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Abstract

In this research, Fedegunda (2015), which was written by Karen Acioly was
used as the object of study to reflect about the reach on dramaturgy when it
comes to a Literature that is suitable for reading. So, we made considerations
about the play composition, structure, and theme, revealing approximations
between situations and elements of the Fedegunda especially, the heart
pictures that were found and studied by Roland Barthes, in Fragmentos de
um discurso amoroso (1981). Thus, we highlighted Acioly's vocation for the
printed text reading, showing that dramaturgy can be studied and analyzed
from the theoretical framework identified in other genres. Furthermore, as
Acioly's dramaturgy is exposed in Fedegunda, it allows us to web diverse
relations with Barthes and other scholars.
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Introducao

Em uma publicacdo de 2009, Ninfa Parreiras, Marcia Frederico e Maria Helena
Krihner, tratando sobre a dramaturgia destinada a crianga e ao jovem, salientavam
que, se considerarmos 0s nimeros quantitativos da producéo literaria nacional para a
infancia e juventude, vamos nos deparar com o seguinte panorama: de cada mil e
quinhentas obras publicadas ao ano, cerca de dez apenas séo textos dramaticos. Na
época, em nossas publicacdes, indagavamos: das dez obras publicadas, quantas
poderiam ser oferecidas ao publico infantil? E problematizdvamos ainda mais, levando
em consideracao que muitos textos de qualidade nem chegam a ser publicados, pois
ha um interesse absoluto pelo género narrativo, por parte das editoras. Passados dez
anos, ndo temos acesso aos dados que nos apontariam se esse contexto melhorou.
Contudo, pelo que viemos observando em catalogos de literatura infantil e juvenil, o
texto dramaturgico para a infancia e a juventude continua quase inexistente. Vez por
outra, ele aparece, timidamente, e ainda com dificuldade de se tornar um livro
ilustrado, tal como os textos narrativos e poéticos sdo oferecidos ao pequeno e ao
jovem leitor.

A linha para jovens leitores da Editora Rocco (Rocco jovens leitores) tem
conseguido entregar ao mercado editorial a colecdo “Caras e Mascaras”, que
publicou, de 2007 até o momento, as obras Tuhu, o menino Villa-Lobos, Os meus
baldes — o incrivel encontro de Julio Verne e Santos Dumont, Viva o Zé Pereira!, A
excéntrica familia Silva, Cabelos Arrepiados, e Fedegunda, todos eles de autoria da
carioca Karen Acioly. Nesse conjunto de obras, estdo titulos que receberam a
distingcdo de Melhor Livro de Teatro e 0 Selo Altamente Recomendavel da Fundacao
Nacional do Livro Infantil e Juvenil (FNLIJ), premia¢cdes acumuladas que levaram a
autora a se tornar Hors Concours, laurea que é concedida quando o mais votado na
categoria ja ganhou pelo menos trés vezes o Prémio FNLIJ.

Fedegunda, a obra mais recente da colecdo, bem como a mais recente
publicacdo de Acioly, recebeu, em 2016, o Selo Altamente Recomendavel da FNILJ
(Prémio 2016 — Producédo 2015), mesmo que no ano anterior a autora tenha se
tornando Hors Concours, com a premiacdo de Melhor Livro de Teatro para A
excéntrica familia Silva (Prémio 2015 — Producdo 2014). Em agosto deste ano,
Fedegunda foi selecionada para o Programa Nacional do Livro Didatico (PNLD)
Literario 2020, e podera ser escolhida por professores de todo o territério nacional

para as bibliotecas e as atividades de leitura de seus escolas. Cabera aos professores
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gue estdo atuando nas escolas publicas incluirem o género dramatico no conjunto de
leituras dos seus alunos, escolhendo a obra! e, depois, quando ela compuser os
acervos, prever praticas de leitura que promovam a recepc¢do de um tipo de texto tdo
especifico, como uma maneira de facilitar o0 acesso ao género e habituar os alunos a
|é-lo, bem como encenéa-lo ou leva-lo ao palco por meio de atividades alternativas,
como a conhecida no Brasil pela denominacéo de leitura dramatica ou dramatizada?.

Escolhemos esse texto de Acioly para realizarmos algumas reflexbes sobre a
dramaturgia oferecida ao jovem leitor. Nossos objetivos principais sdo: a) refletirmos
sobre a leitura do texto dramaturgico a partir da composicao de Fedegunda e de sua
recepcao por meio do texto impresso; b) relacionarmos os elementos que compdem
e enredo de Fedegunda a algumas figuras que encontramos na composi¢cdo do
discurso amoroso, a partir dos estudos de Roland Barthes. A nossa escrita esta
organizada de modo que a secao dois recupere, inicialmente, o enredo da peca em
analise e, depois, abra espaco para refletirmos sobre a leitura da dramaturgia,
principalmente a partir de Jean-Pierre Ryngaert (1996, 2013) e Dario Fo (2011). Nas
secOes trés e quatro, propomos uma aproximagao entre elementos diversos de
Fedegunda e as figuras de coracdo e encontro, respectivamente, estudadas por
Roland Barthes, em Fragmentos de um discurso amoroso (1981).

E importante que se registre que colocar todas as figuras elencadas por Barthes
no estudo em questdo em sintonia com Fedegunda, de Acioly, € trabalho para uma
empreitada maior, como uma dissertacdo de mestrado, por exemplo. Para este
trabalho, escolhnemos somente duas figuras para que as reflexdes coubessem no
espaco que dispomos e correspondesse a tarefa que desejamos empreender no
momento.

A denominacéo de figuras na obra de Barthes precisa ser assimilada para que
nossa investigacao seja compreendida. No investimento de explicar o que seria uma
figura no contexto de sua abordagem, Barthes parte de uma explicacao de discurso,

antes de empreender a de figura:

Dis-cursus é, originalmente, a acao de correr para todo lado, sédo idas e vindas,

“démarches”, “intrigas”. Com efeito, o enamorado nao para de correr na sua cabeca,

1 O programa prevé que os professores leiam as obras a serem escolhidas em arquivos digitais que
possibilitam o acesso ao texto integral.

2 Sobre tal metodologia, consultar nosso trabalho: GRAZIOLI, Fabiano Tadeu. A leitura dramética e o
jogo teatral na escola. In: GRAZIOLI, Fabiano Tadeu. (Org.). Teatro infantil: historia, leitura e propostas.
Curitiba: Positivo, 2015. p. 89-103.
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de empreender novas diligéncias e de intrigar contra si mesmo. Seu discurso so
existe através de lufadas de linguagem, que lhe vém no decorrer de circunstancias
infimas, aleatérias.

Podemos chamar essas fragBes de discurso de figuras. (BARTHES, 1981, p. 1).

Tais fracOes, as figuras, para Barthes, sdo um movimento, uma ac&do, um
elemento, de fato, “lufadas da linguagem”, conforme salienta o proprio autor, que
venham a compor o discurso sobre o amor e que servem para o0 ser humano
expressar-se no mundo. Por estar diretamente ligada ao discurso amoroso e na
expressao (gestual, corporal, espiritual, intuitiva etc.) dos seres enamorados, a palavra

figura

[...] ndo deve ser entendida no sentido retérico, mas no sentido ginastico ou
coreografico; [...] €, de uma maneira muito mais viva, o gesto do corpo captado na
acdo, e ndo contemplado no repouso: o corpo dos atletas, dos oradores, das

estatuas: aquilo que é possivel imobilizar do corpo tensionado. Assim é o
enamorado apressado por suas figuras: ele se debate num esporte meio louco, se
desgasta como o atleta; fraseia como o orador; é captado, siderado num
desempenho, como uma estatua. A figura, € o enamorado em acédo. (BARTHES,
1981, p. 1, grifo nosso).

As figuras passam a ser reconhecidas pela recorréncia na producdo do
discurso humano, na vida propriamente dita e no discurso artistico, seja ele produzido
a partir da musica, da literatura, do teatro, do cinema, das artes plasticas, entre outros.
Nas palavras de Barthes: “As figuras se destacam conforme se possa reconhecer, no
discurso que passa, algo que tenha sido lido, ouvido, vivenciado. A figura é delimitada
(como um signo) e memoravel (como uma imagem ou um conto). Uma figura é
fundada se pelo menos alguém puder dizer: ‘Como isso é verdade! ‘Reconheco essa
cena de linguagem”. (BARTHES, 1981, p. 3). E justamente o reconhecimento das
figuras amorosas nos diversos discursos e nas diversas manifestacdes artisticas que
nos permite observarmos o texto dramatlrgico de Acioly a partir das figuras de
coracao e encontro.

A associacao entre o estudo de Barthes e o texto dramaturgico, bem como seus
desdobramentos, como a encenacado, ndo é novidade. O referido estudo constituiu a
base da pesquisa de Antunes Filho na montagem de Romeu e Julieta, de William
Shakespeare, em 1984, junto ao Centro de Pesquisa Teatral do SESC (CPT) e ao
Grupo de Teatro Macunaima (S&o Paulo). O critico Sebastido Milaré contextualiza a

proposta da montagem nestas palavras:
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A patria da obra classica € o homem. A obra de Shakespeare transcende os limites
da Inglaterra e dos século XVI: fala ao ser humano de qualquer latitude e qualquer
época. Assim é a questdo entendida por Antunes Filho, e isso explica por que nesse
repertorio extremamente voltado para a nacionalidade, surgem, num repente,
Romeu e Julieta. Surge o discurso amoroso, nessa época, como o indispensavel
contraponto ao discurso do poder. Por isso € em Roland Barthes que Antunes vai
buscar ferramentas conceituais. (MILARE, 2010, p. 90).

Macunaima, a principal proposta de encena¢cdo de Antunes Filho antes de
Romeu e Julieta, afirmava um projeto nacionalista que trazia para a linguagem da
encenacao 0s pressupostos que sustentavam a estética antropofagica de Mario de
Andrade e seu grupo, datadas de 1928. Para além do enredo, que ja previa deglutir
as estéticas estrangeiras e transforma-las em um novo produto cultural, fosse na
literatura, fosse nas artes plasticas, a encenacdo de Antunes Filho propunha um
trabalho que absorvia elementos estéticos vigentes no universo do teatro em nivel
mundial na década de 1980 e os transformava em material artistico, cénico, a ser
consumido e assimilado no Brasil e nos vinte paises pelos quais o0 espetaculo
excursionou.

No caso especifico da encenacdo de Romeu e Julieta, de acordo com Milaré,
a montagem proposta por Antunes Filho pretendia “evitar o dominio do &dio e
recuperar na alma do cidaddo o discurso amoroso”. (MILARE, 2010, p. 90). O &dio a
que se refere o critico seriam os resquicios da ditadura militar, que marcaria a historia
do pais e que correspondem aos anos que antecederam a referida montagem. Uma
encenacdo baseada nos principios que Barthes lanca em seu estudo, somados aos
elementos que tornam o texto de Shakespeare importante na discussao sobre temas
gue a tao recente democracia necessita levantar, foi uma maneira de o artista e sua
equipe reagirem a um periodo de repressao, censura e injusticas. Nesse sentido, a

montagem de Antunes Filho é delineada pelos seguintes contornos:

“O amor pertence a ordem dionisiaca do lance de dados”, afirma Barthes. Por ai
caminhou Antunes, certo de que “a histéria de amor é o tributo que o namorado
deve pagar ao mundo para se reconciliar com ele”. E o tempo era de reconcilia¢éo
por meio do amor, para que o pais levantasse das ruinas morais que fora reduzido
pela ditadura dos militares. O drama de Shakespeare vai ao fundo do coragéo
humano e levanta a bandeira do amor contra preconceitos, autoritarismo, repressao.
Esse roteiro inspirado em Roland Barthes se estabeleceu para narrar a historia de
amor impossivel entre Romeu e Julieta. (MILARE, 2010, p. 91-92, grifo do autor).

Podemos pensar, a partir de Milaré, na poténcia de uma linguagem

fundamentada nas premissas de Barthes somada ao texto de Shakespeare. Para o

ANTARES, v. 11, n. 24, set./dez. 2019 183



critico, o resultado dessa somatéria teria forca para fortalecer as crencas no regime
democratico que se instalou no pais e contribuir para afugentar a desesperanca em
que uma nacao que vive no pos-ditadura mergulhava. Quem sabe, retomar o discurso
amoroso de Barthes na atualidade, por meio da dramaturgia juvenil ou da encenacéo,
seja novamente necessario, frente as diversas situacdes que temos passado desde 0

inicio do mais recente mandato para presidente da republica.

Fedegunda, de Karen Acioly: consideracdes sobre a obra e a leitura do
texto dramatargico

A histéria que pode ser sintetizada a partir do texto em analise € a de uma
menina que passa por mudancas profundas em sua vida e em seu mundo interior.
Acioly oferece a seguinte caracterizagédo da personagem para o leitor: “FEDEGUNDA
Menina em fase de transformac&o; de generosidade impar, oferece tudo o que tem. E
bela, doce, sensivel, vulneravel, forte, corajosa e surpreendente. E nossa heroina.
Apés constatar o sumico de seu coragdo, perceber seu desejo e reencontrar seu
proprio coracdo aos pedacos, ira se transformar profundamente ao longo de toda a
sua histoéria”. (ACIOLY, 2015, p. 8). Ela é a unica personagem humana da histéria e
possui centralidade na narrativa, como podemos perceber na caracterizacdo que a
autora faz dela.

Os demais personagens sao personificacdes de elementos diversos, como a
sabedoria, que € o caso do Mar, que sendo “[...] protetor, suave, e poderoso, é capaz
de levar Fedegunda a descobrir o mais profundo de seus sentimentos e sobreviver ao
sofrimento”. (ACIOLY, 2015, p. 8). Dessa mesma categoria € o Vento, que personifica
a forga do movimento e da ousadia: “Divertido, sagaz, maleavel, inconstante e vibrante
[...]. Impulsiona e estimula Fedegunda a sair em busca de seu coragdo e sempre
movimenta a histéria. E, em sua inconstancia, alegre, fluido e possui um corpo etéreo”.
(ACIOLY, 2015, p. 8). O Tempo também se liga aos personagens listados pelo
processo de personificagdo proposta por Acioly e principalmente pelo fato de os dois
altimos personagens nao fazerem oposi¢cao aos propoésitos de Fedegunda na historia;
pelo contrario, eles a impulsionam no cumprimento de sua saga. Nas palavras da
autora: “E o grande companheiro de Fedegunda. Possui fortes dons musicais e
atravessa toda a histéria como uma espécie de anjo da guarda de nossa heroina. E

ele quem desafia Fedegunda a conseguir costurar seu coracdo. Ao mesmo tempo, é
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ele também quem lembra a Fedegunda os batimentos de seu préprio coracéo [...]".
(ACIOLY, 2015, p. 8).

O Desejo, unico opositor de Fedegunda, ndo esta exatamente no contraponto
dos outros personagens, nem da propria protagonista, pois Acioly ndo construiria um
texto maniqueista as vésperas de fecharmos a segunda década do século XXI. Sobre
ele: “Belo, imprevisivel, sedutor, simples e encantador com imenso poder
transformador €, ao mesmo tempo, grande companheiro e opositor de Fedegunda. E
através dele que Fedegunda descobre o medo, sua imensa capacidade de dar e
receber amor e de sofrer por ele”. (ACIOLY, 2015, p. 8, grifo nosso). Aproveitaremos
a caracterizacao do Desejo para, enfim, repassarmos as principais acdes da historia.
Fedegunda dorme em seu quarto, até que é acordada pelo coro que entoa seu nome.
Logo em seguida, o coro provoca a menina perguntando quem € ela. Pega de
surpresa, ela titubeia em responder e, de fato, ndo consegue uma resposta completa.
O coro indaga a menina mais uma vez, oportunidade em que pergunta a ela onde esta
seu coracdo. Ela percebe estar sem ele, e que ficou vazia. O Tempo sugere que
pergunte ao Mar sobre o paradeiro do seu coracdo. O Mar responde que ele passou
por ali, no meio de um redemoinho, mas que ja se foi, junto com o Tempo, e sugere
que ela pergunte ao Vento.

Ha um encontro belissimo entre Fedegunda e o Vento. Ele envolve a
protagonista nos seus rodopios e sugere que a menina voe em busca do seu coracao.
Como todos os personagens passam pelo quarto da menina — que funciona como
também como lugar indefinido para os encontros —, ela termina a cena em tal espaco,
que, nesse momento, esta com o espelho multiplicado por quatro e ela se vé refletida
neles. Assim, percebe-se multiplicada e, ao mesmo tempo, diferente em cada espelho.
Fedegunda, surpresa e confusa, corre e, em seguida, voa... O Tempo conta que 0
coracao de Fedegunda foi parar no lugar errado.

Na cena seguinte, ela conhece o0 Desejo e compreende que 0 seu coracao esta
com ele. Ela se entrega e 0 tempo passa, até que vem o momento de eles se
despedirem. Fedegunda ja ndo interessa ao Desejo que, por sua vez, € sincero ao
contar a ela que os sentimentos acabaram. A menina, outra, ndo mais a Fedegunda
do inicio da historia, tem seu coracao de volta, porém ele est4 fragmentado e mal cabe
em suas maos. Ela nédo sabe o que fazer com ele, por isso chora e sofre. O Vento e o
Mar ajudam Fedegunda: o primeiro devolve o coragcdo a personagem, e o segundo a

faz perceber que, mesmo aos pedacos, ele ainda bate. Mas é o Tempo que a desafia
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a costura-lo. Ela aceita a provocacéao e junta todos os pedacos, s6 que 0s costura de
outro modo, ao avesso. E nesse momento, do lado esquerdo do peito, um novo

coracao surge. Assim, a protagonista encerra a histéria com dois coracoes.

FEDEGUNDA (SENTINDO O NASCIMENTO DE OUTRO CORACAO NO LADO
ESQUERDO DO PEITO.) Um coragdo ao contrario
e um outro novinho em folha?
O TEMPO Assim se ama em dobro, menina
com muito mais vontade e escolha. (ACIOLY, 2015, p. 33-34).

O texto de Acioly é sugestivo, poético, provocativo e insinuante, e temos no¢ao
do quanto a tarefa de sintetiza-lo lega prejuizos as palavras tdo bem empregadas e
arranjadas e a cenas tdo bem delineadas por rubricas que ndo cumprem somente a
funcdo de informar questdes técnicas ao leitor, mas carregam sutilezas que também
encontramos nos dialogos, que, como se pode ver, sdo em verso, muitos deles
rimados. Contudo, o leitor de nossa escrita ter4 a oportunidade de conhecer algumas
partes do texto a serem utilizadas nas demais partes do trabalho.

Julgamos esse procedimento oportuno, ja que nos dispomos a estudar um texto
dramaturgico; tal tarefa requer, imprescindivelmente, a leitura atenta de Fedegunda e
surge, ainda, a necessidade de se considerar o género dramético um conjunto de
textos apropriados a leitura — ou seja, sua recepcao se da pelo viés do texto impresso,
realizando uma reflexdo sobre a leitura do texto dramatuargico. Tal reflexdo também se
faz necessaria, uma vez que, se estamos considerando o texto de Acioly literatura,
com possibilidade de ser estudada como o género narrativo e o género lirico, nossa
crenca € de que a obra pode alcancar o jovem leitor no suporte livro, e que ele pode
lograr uma leitura satisfatoria, que coloca em evidéncia as caracteristicas da
dramaturgia.

Contudo, pesquisando e publicando ha um tempo consideravel sobre as
guestdes que envolvem dramaturgia e leitura, muitas vezes nos deparamos com
comentarios como o de Dario Fo sobre as questdes que envolvem o estatuto do texto
dramaturgico. Afirma o autor: “Teatro ndo é literatura, mesmo quando e a qualquer
custo querem enquadra-la como tal. Brecht afirmava, referindo-se a Shakespeare:
‘Infelizmente, é belo também a leitura. Esse é seu unico defeito.' E tinha razédo. Uma
obra teatral de valor, paradoxalmente, ndo deve de nenhum modo parecer agradavel
a leitura. Ela deve revelar o seu valor somente no momento da realizacdo cénica”.

(FO, 2011, p. 323). Compreendemos que uma obra dramatica precise revelar seu
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potencial no momento da encenac¢édo, mas consideramos um desservi¢co por parte do
autor afirmar que o texto dramatico ndo deve parecer agradavel a leitura. Muitos
autores contemporaneos pensam justamente nessa possibilidade que surge a par da
encenagdo, quando estdo produzindo sua dramaturgia. Muitos editores e
coordenadores editoriais também avaliam os textos dramatirgicos que chegam as
suas maos pela sua possibilidade de alcance de publico por meio da leitura do texto
impresso. Os mediadores de leitura que conhecemos e que ja incluiram o género
dramatico nas suas praticas de leitura acreditam que a dramaturgia pode ser lida e
entendida plenamente.

Outros pesquisadores, como é o caso de Ryngaert, percebem a relacao entre
dramaturgia e leitura de maneira mais pacifica, a favor do ponto de vista que estamos
argumentando. Em Introducdo a analise do teatro, Ryngaert também trata do texto

como potencial de representacdo. Contudo, o autor firma:

Um bom texto de teatro é um formidavel potencial de representacdo. Esse potencial
existe independentemente da representacdo e antes dela. Portanto, esta ndo vem
completar o que estava incompleto, tornar inteligivel o que ndo o era. Trata-se antes
de uma operacd@o de outra ordem, de um salto radical numa dimensao artistica
diferente, que por vezes ilumina o texto com uma nova luz, por vezes o0 amputa ou
o encerra cruelmente. (RYNGAERT, 1996, p. 25, grifo nosso).

O texto dramaturgico traz na sua composi¢ao o potencial necessario para ser
representado. E importante percebermos que o autor atribui ao texto essa
caracteristica antes mesmo de ele ser representado, enquanto ainda € um texto
impresso, livro ou manuscrito. A encenacdo revela o potencial do texto para a
representacdo, mas nos importa, neste estudo, afirmar que esse potencial ja esta no
texto, faz parte dele e pode ser revelado na leitura da peca impressa, num exercicio
de sinalizar-se, mostrar-se, desvelar-se ao leitor. Entdo, cabe afirmar que ler a
dramaturgia escrita € também encontrar no texto o seu potencial de representacao.

Nao se trata de uma busca objetiva, um ponto certeiro a ser encontrado no
texto. O potencial de representacao revela-se nos meandros da constru¢ao do texto,
na sua estrutura, na concepc¢ao das personagens, nos dialogos ou nos monélogos a
elas atribuidas, nas acdes por elas levadas a cena. Desse conjunto, surge o potencial
de representacao da peca, que pode ser percebido por leitores comuns, ou seja, por
leitores que ndo tém o interesse e a intencdo de montar o espetaculo teatral. Contudo,

mesmo nao sendo especialistas, o potencial de representacao projeta-se nas mentes
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desses leitores, basta um minimo de envolvimento com a narrativa dramatica. A leitura
do texto dramatico, enquanto atividade plena, € abordada por Ryngaert na mesma

obra da qual retiramos o fragmento anterior:

Ler o texto de teatro € uma operacdo que se basta a si mesma, fora de qualquer
representagdo efetiva, estando entendido que ela ndo se realiza
independentemente da construcdo de um palco imaginario e da ativacdo de
processos mentais como em qualquer pratica de leitura, mas aqui ordenados num
movimento que apreende o texto “a caminho” do palco. (RYNGAERT, 1996, p. 25).

Para constrangimento dos autores que atribuem ao texto teatral a caracteristica
de incompleto, capaz de se integralizar somente na representagdo — como ja
levantamos em Teatro de se ler: o texto teatral e a formacéao do leitor3, que teve sua
segunda edicdo em 2019 —, Ryngaert considera, e com razao, a leitura do texto teatral
impresso uma atividade completa, totalizada. Na leitura desse género literario, a
encenacdo ocorre num palco imaginario, como ja levantamos em outros estudos.
Trata-se de uma leitura que percebe o texto a caminho do palco, ou seja, o leitor cria,
no seu palco imaginario, as engrenagens necessarias para projetar o espetaculo,
imaginar as cenas, as personagens, o desenrolar dos dialogos e das a¢es, como
gquem vai, de fato, conceber a encenacédo do texto. Mas néo a faz, ficando todo o
esquema imaginado na sua mente, como resultado do processo de leitura.

Em Ler o teatro contemporaneo, Ryngaert também trata da leitura do texto
teatral, nestas palavras: “A leitura de um texto teatral equivale a construir uma cena
imaginéria na qual o texto seria percebido da maneira mais satisfatéria para o leitor.
Isso ndo quer dizer que o texto teatral seja “incompleto” por natureza [...]. Ele é
completo enquanto texto, mas toda leitura revela as tensées que o encaminham a
uma proéxima cena. A cena ndo explica o texto, ela prop8e para ele uma concretizacéo
proviséria.” (RYNGAERT, 2013, p. 30). A leitura que revela as tensdes que
movimentam o texto mantém relacdo com o potencial de representacdo que existe na
dramaturgia. E por haver esse potencial que é possivel revelar ao leitor as tensdes
que o encaminham para as proximas cenas. A concretizagdo proviséria a que

Ryngaert (1996) refere-se é justamente o palco imaginario, que projeta uma

8 Trata-se de nossa pesquisa de mestrado, transformada em livro, apresentada ao Programa de Pos-
Graduacdo em Letras da Universidade de Passo Fundo, em especial nas se¢cdes Um texto, dois
propositos e alguns impasses e O dialogo e as rubricas: uma composi¢éo que ndo quer a leitura?, que
fazem parte do capitulo Problemas e acertos da cena: teoria e leitura do texto teatral, o segundo da
obra.
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concretizacdo provisoéria da cena, até que venha outra e ocupe esse lugar, e outra, e
assim sucessivamente, até todo o enredo ganhar as luzes do palco imaginario do
leitor.

E importante relembrarmos, no fechamento da secdo, que as primeiras
caracteristicas do texto draméatico que encontramos na obra Introducdo a analise do

teatro (1996), de Ryngaert, sdo as seguintes:

Preguicoso e esburacado, eis ai dois adjetivos bastante pejorativos para designar o
texto de teatro. Nao é de se espantar que o considerem dificil de ler. Este estatuto
de “maquina preguigcosa” devolve a bola para o campo de leitor. Compete a ele
descobrir a maneira de alimentar a maquina e inventar sua relagdo com o texto.
Compete a ele imaginar que sentidos os “espacos vazios” do texto pedem para ser
ocupados, nem demais nem de menos, para ter acesso ao ato da leitura e mesmo
para sonhar uma virtual encenagédo. (RYNGAERT, 1996, p. 5).

Ao atribuir o estatuto de “maquina preguigosa” ao texto dramatico, fica evidente
a relacdo que o autor estabelece com os estudos de Umberto Eco, que afirmou que
“[...] todo texto € uma maquina preguicosa pedindo ao leitor que faca parte do seu
trabalho.” (ECO, 2004, p. 9). O texto literario leva esse pedido a um grau consideravel,
contudo o texto dramatirgico o leva a um grau maximo, o que esta de acordo com
Ryngaert, que, em outra oportunidade, afirma que o texto dramatico seria uma
maguina ainda mais preguicosa que os demais textos literarios, tendo em vista a sua
relacdo com a representacao.

No fragmento transcrito, Ryngaert chama o leitor ndo somente para a
participacdo ativa nesse processo de colocar a maquina preguicosa para funcionar,
mas também para preencher os espacos vazios (ja que também caracteriza o texto
dramatico como esburacado), caracteristicos da dramaturgia escrita. Para conseguir
“‘completar” a leitura do texto dramaturgico, ha que se preencher os buracos proprios
desse tipo de texto, que é lacunoso por natureza (ora, diadlogos intercalados por
rubricas parecem muitas vezes ndo formar um todo coerente, é preciso esfor¢co para
colocar essa estrutura “esfacelada” para gerar sentido) e que exige maleabilidade do
leitor, que devera encontrar um equilibrio na dosagem das informacfes que
acrescenta na empreitada de abstrair o sentido do texto. O espaco de direito do leitor
na leitura do drama é garantido na recep¢do de toda a literatura, mas temos a
impressao de que a dramaturgia exige mais daquele que se debrucar sobre uma peca

teatral escrita a fim de Ihe encontrar os sentidos.
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O coracgéao

Compreender, de antemao, a importancia da figura do coragcéao para, depois,
percebermos o aproveitamento desse elemento dentro da narrativa dramatica de
Acioly é uma tarefa importante nesta escrita. Nas palavras de Barthes, “Essa palavra
vale por todas as espécies de movimentos e de desejos, mas 0 que é constante, é —
que o coracdo se constitui em objeto de dom — seja ignorado, seja rejeitado”.
(BARTHES, 1981, p. 60). Essa premissa € potencializada ao médximo em Fedegunda,
iIsso porque Acioly, em sua composicao, centralizou as cenas que compdem o enredo
em tal figura. A trajetéria da personagem Fedegunda é orientada pelo aproveitamento
da figura do coracédo e arquitetada a partir dos seus “movimentos”, se é possivel assim
se referir a atuacao do coracdo no texto. Acioly colocou-o como centro da narrativa
dramatica, dando a ele forca e importancia de protagonista. O enredo do texto
dramaturgico em analise leva a cabo o inicio da declaragcao de Barthes: “Essa palavra
vale por todas as espécies de movimentos e de desejos”. Acioly parece saber que a
figura do coracgéo tem credibilidade e autorizac&o para transitar por todas as fases que
Fedegunda vivencia, tornando-se ele, a par da menina, uma espécie de personagem.

A forca motriz do enredo esta no coracdo de Fedegunda, e como ele é parte
fisica e ao mesmo tempo simbolica da personagem, cabe dizer que tal forca ndo deixa
de estar nela também. Realizando um levantamento das cenas que tém na figura do
coracao a sua forga, percebemos que, dos quatorze quadros que compdem a peca, a
grande maioria, de alguma maneira, aproveita a figura do coracdo, muitos deles, de
modo central, outros deixando-o em um segundo plano e focalizando a construcéo
dramaturgica em diferentes aspectos relacionados a personagem Fedegunda.

Por alguns momentos, lendo determinadas cenas, perguntamo-nos se, na
criacdo de Acioly, teria o coracdo de Fedegunda uma espécie de vida propria e ndo
precisaria, assim, de outros elementos ou mesmo da existéncia/parceria da
protagonista para agir e estabelecer os alicerces da constru¢cdo do enredo do texto
dramaturgico, tamanha € a centralidade que ele ganha em algumas cenas.
Encontramos nas palavras de Jaime Padrino (2005) elementos que nos fazem
entender essa tendéncia em colocar o coragdo — que também da vazéo a temética do
amor no enredo, transformando-se, grosso modo, em seu simbolo — na linha de frente
da dramaturgia de Acioly. Tratando da literatura juvenil de maneira geral, o

pesquisador afirma:
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[...] na realidade estamos nos referindo a uma narrativa ao alcance dessa ambigua
faixa cronoldgica da adolescéncia/juventude e onde seu ponto mais determinante
nao reside na complexidade da prépria criagcdo — que a diferenciara das dedicadas
a infancia, mas necessitada de clareza e pontualidade por razdes evidentes — ou
em nuances estilisticas especificas, menos nas tematicas evidenciadas. Um dos
temas que, tanto a 6tica editorial com a intencdo assumida voluntariamente por
alguns escritores, se eles considerarem como reflexo das preocupagdes o interesse
dos jovens atuais: relagdes sexuais, mais ou menos conflitivas, descobrimento do
amor e das relacfes sexuais, problemas com a droga, fracassos escolares, insercéo
na vida social. (PADRINO, 2005, p. 63, grifo nosso, traducdo nossa).*

O descobrimento do amor transfigura-se em uma tematica adolescente que se
atualiza a cada nova obra que tem como publico o jovem leitor, seja pela conducao
do enredo ou pelo arranjo dos demais elementos que compdem o texto, bem como,
neste caso, pela dramaturgia destinada a esse publico tdo especifico. Isso delega a
Acioly propriedade para colocar o coracdo na linha de frente de sua criacao literaria
em Fedegunda e transforma-lo em simbolo, que, por isso mesmo, condensa forca
para impulsionar a narrativa dramatica pelas quase quatorze cenas do
texto/espetaculo.

Na explanacdo da referida figura por Barthes, ele assim se manifesta: “O
coracao é o orgao do desejo (o coracado se dilata, falha etc. como o sexo), tal como
ele é retido, encantado, no campo do Imaginario. O que é que o mundo, 0 que é que
o outro vai fazer do meu desejo? Essa € a inquietude que retine todos 0s movimentos
do coracdo, todos os ‘problemas’ do coragao”. (BARTHES, 1981, p. 60). De acordo
com o que informamos na secdo anterior, a personagem que desestabiliza
completamente o coracdo de Fedegunda € o Desejo. Ele age com for¢a determinante,
conforme mencionaremos em momentos especificos do enredo. Por enquanto, cabe
considerar gue o coracado, segundo Barthes, coloca-se a disposi¢do do desejo, como
podemos notar no fragmento transcrito.

No caso de Fedegunda, o desejo age sobre as demandas do coragéo e o
conduz na tentativa de direciona-lo pelos caminhos da narrativa dramatica proposta

pela autora. Quando o autor afirma que é “[...] a inquietude que reune todos 0s

4[...] en realidad nos estemos refriendo a una narrativa al alcance de esa ambigua franja cronolégica e
psicolégica de la adolescencia/juventud, y donde su rasgo mas determinante no reside en la
complejidad de la propia creacion — que la diferenciaria de las dedicadas a la infancia, mas necesitada
de claridad e brevedad por razones evidentes —, 0 en especificos rasgos estilisticos, sino en la temética
planteada. Unos temas que, tanto desde la Optica editorial como desde la intencién asumida
voluntariamente por algunos creadores, se consideran como reflejos de las preocupaciones o intereses
de los jévenes actuales: relaciones sexuales, mas o menos conflictivas, descubrimiento del amor y de
las relaciones sexuales, problemas con la droga, fracasos escolares, insercién en la vida social.
(PADRINO, 2005, p. 63).
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movimentos do coracéo, todos os ‘problemas’ do coracao [...]", ele nos permite inferir
gue o 6rgédo-figura pode, sim, conduzir o enredo pelos caminhos que ele considerar
necessarios. Acioly parece acreditar na for¢a que essa figura-simbolo possui, a ponto
de entregar a ele a condugéo do enredo e a configuracdo do destino da protagonista.

Barthes ndo deixa de destacar a importancia da figura em questéo na criacao
do discurso amoroso, e para tanto afirma: “O coracéo € o que creio dar. Cada vez que
esse dom me é devolvido, é pouco dizer, como Werther, que o coracdo € o que resta
de mim, uma vez tirado todo o espirito que me atribuem e que néo quero; o coragdo
€ 0 que me resta”’. (BARTHES, 1981, p. 60). Na trajetéria de Fedegunda, como ja
expusemos, é o coracao que orienta o enredo nas cenas da dramaturgia de Acioly.
Ele é o que resta a personagem, deixa-lo sobreviver aos percalgos de uma vida que
abandona a infancia e a adolescéncia para se lancar aos desmandos do desejo e da
paixdo da juventude é a atitude — quem sabe até Unica — que resta a personagem. De
gue outra maneira poderia a menina experimentar as nuances que anunciam a vida
adulta em moldes diferentes dos que ela ja conhece, langando-se nesse abismo, sem
certeza das chegadas?

Buscando ampliar a compreensédo do valor simbdlico da figura do coracéo
estudada por Barthes, ja levantado em alguns momentos de nossa escrita, buscamos
no Dicionario de simbolos, de Jean Chevalier e Alain Gheerbrant (1989), algumas
consideracdes. Segundo os autores,

O coracgao, 6rgao central do individuo corresponde, de maneira muito geral, a nogao
de centro. Se o ocidente fez do coracdo a sede dos sentimentos, todas as
civilizacdes tradicionais, localizam nele, ao contrario, a inteligéncia e intuicéo: talvez
o centro da personalidade tenha se deslocado da intelectualidade para a
afetividade. [...].

O coracao é de fato o centro vital para o ser humano, uma vez que é responséavel
pela circulagdo do sangue. Por isso ele € tomado como simbolo — e nédo, certamente
como sede efetiva — das fung¢des intelectuais. [...].

O duplo movimento (sistole e diastole) do coracao faz dele ainda o simbolo do duplo
movimento de expansdo e reabsorcdo do universo. Por isso o coragdo €
Prajapati, € Brama na sua fung¢éo produtora, na origem dos ciclos do tempo.
(CHEVALIER; GHEERBRANT, 1989, p. 280-281, grifos dos autores).

N&o vamos retomar o que ja afirmamos acerca da simbologia do coracéo até o
momento, contudo cabe observar que as caracteristicas de centralidade e vitalidade
do coracao pontuadas pelos pesquisadores estdo de acordo com 0s aspectos que ja
levantamos sobre a dramaturgia exposta em Fedegunda. Como novidade, é

importante deixar em evidéncia que, para Fedegunda, o coracdo também é fonte de
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inteligéncia e intuicdo, pois € a ele que a personagem recorre em momentos decisivos
de suas experiéncias, ora como atitudes que demonstram sua inteligéncia, outras
vezes com atitudes que estdo mais ligadas a sua intuicao.

Colocar o coragdo como simbolo das fungdes intelectuais, como fazem
Chevalier e Gheerbrant, requer que reconhecamos no enredo de Fedegunda que nem
tudo o que da forca para a narrativa dramatica provém da relacédo avassaladora que
a protagonista estabelece com o amor, por meio da intuicdo e das experiéncias que
vive. E importante também reconhecer que, mesmo na sua pouca idade frente ao
mundo e aos desafios, a presenca do coracdo e sua configuracdo na historia
representam que Fedegunda esta em meio a um processo de aprendizagem da vida,
do mundo, das relacdes, o que equivale dizer que, mirando a personagem desse
ponto, a figura do coracdo aponta para as fungdes intelectuais, das quais, segundo os
pesquisadores, ela também é simbolo.

Quanto ao duplo movimento do coracdo, tomado como simbolo do duplo
movimento de expansao e absor¢édo do universo, cabe relembrar que as suas batidas
— representacdo sonora dos movimentos de sistole e didstole — estdo presentes em
varias cenas do texto dramaturgico em analise. Acioly soube jogar com a simbologia
gue os pesquisadores observam nos referidos movimentos, pois, mesmo guando
Fedegunda esta distante de seu coracgdo, ela ouve suas batidas. Mesmo quando
fragmentado, destruido, ele continua a bater, e cada parte dele emite um som
diferente. A cena doze, composta somente por uma longa rubrica, explora de modo
criativo/inusitado (tanto para quem se aventura na montagem do espetaculo — atores,
diretores, encenadores, preparadores de elenco —, como para quem 0 assiste, assim
como para quem |é o texto dramatargico) as batidas do coracdo e a capacidade de
Fedegunda de reconstruir-se depois das suas experiéncias de adolescente:

Cena 12: A costura

FEDEGUNDA COMECA A REMENDAR SEU CORA(;AO. PEGA CADA
PEDACINHO DO CORAQAO, NUMA ESPECIE DE COSTURA IMAGINARIA. UM
PEDACO DOI MAIS QUE OS OUTROS PARA COSTURAR, OUTRO PEDACO E
MAIS DIVERTIDO E ASSIM POR DIANTE... TODOS CANTAM SUAS MELODIAS
INTERCALADAS EM DO MAIOR, COM ARRANJO VOCAL PARA QUATRO
VOZES. A MEDIDA QUE FEDEGUNDA VAI CONSEGUINDO REMENDAR SEU
CORAQAO, AS MELODIAS VAO SE MISTURANDO E AUMENTANDO A
DINAMICA, ACELERANDO DE FORMA CORRESPONDENTE OS MOVIMENTOS
DE FEDEGUNDA, NO ESFORCO HERCULEO DE COSTURAR E JUNTAR
TODOS OS PEDACOS DO SEU CORA(;AO. (ACIOLY, 2015, p. 31).
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A rubrica esta prevendo, inicialmente, que todos cantem suas melodias
intercaladas, cada um por sua vez. No desenvolvimento da cena, a rubrica menciona
que as vozes precisam acompanhar a acdo que se desenvolve em cena, que é
Fedegunda remendando o seu coragdo. Assim, conforme as partes vao se
encaixando, a rubrica informa que os sons, antes emitidos separadamente, agora se
devem misturar, para que a cena ganhe o ritmo necessario para a tarefa gigantesca
de costurar o proprio coracdo, o que cabe a Fedegunda. No final, além da necessidade
de misturar os sons correspondentes a cada fragmento do coracdo da personagem, é
informado que eles, os sons, determinem a dinamica da cena. A rubrica leva-nos a
perceber a importancia das batidas do coracdo na cena doze, por nés considerada a
mais importante do enredo — e da historia, de modo geral. Tais batidas colocam a
personagem, simbolicamente, no ritmo dos “movimentos de expanséo e absor¢ao do
universo”, capaz de leva-la a reviver e também experimentar a funcdo produtora
atribuida ao coracédo pelos pesquisadores franceses e a compreender e vivenciar “a
origem dos ciclos do tempo”, a medida que Fedegunda consegue reconstruir seu

coracao e passar a outro estagio de sua vida:

O TEMPO Entdo... 0 Tempo passou

Cresceram rosas e jasmins

Violetas amarelas

criangas nasceram

Ficaram mais belas

O coracéo que batia em Fedegunda

Ficou maduro, ficou forte, forte...

TRANSICAO MELODICA.
FEDEGUNDA (DIRIGINDO-SE AO TEMPO)

Costurei!

Costurei meu coragéo inteiro!

Por quatorze dias, duas horas,

E mais o minuto primeiro... Toma, ai esta:

Meu coracéo inteiro!

Aqui esté ele!

FEDEGUNDA ENTREGA SEU CORACAO AO TEMPO.

(ACIOLY, 2015, p. 32)

Fedegunda parece ter adquirido, nas experiéncias expostas no enredo,
qualidades como a maturidade e a fortaleza. A personagem esta em constante
processo de transformacdo e aprendizagem da vida; logo, inicia e encerra ciclos a
partir dessas experiéncias. A figura do coragéo, tdo cara a Barthes, leva Fedegunda
a transitar por novos caminhos, novas aventuras, e tem forca para fazer a protagonista

percorrer essas veredas em busca de uma mulher plena, nos varios significados que
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essa expressao pode alcancar. Nesse sentido, ndo podemos esquecer que
Fedegunda inicia a sua historia expressando a falta de traquejo em falar sobre si

mesma:

CORO Quem é vocé, Fedegunda?

Onde esta vocé Fedegunda?
FEDEGUNDA AOS POUCOS DESCOBRE SUA VOZ.
FEDEGUNDA Eu?

Eu sou, eu ndo sou
Eu ndo sei... bem quem sou
N&o sei onde eu vou
Se vou, se voo
Onde vou parar?
CORO Quem é vocé, Fedegunda?
Onde esta vocé, Fedegunda?
FEDEGUNDA Eu sou bem sei
Nem sei, sei bem...
Estou aqui, bem no meio
Do meu lado... de ca...
Decéprala...
Bem no meio...
Diferente, s6 um pouco...
Um pouco igual também
Igual eu sou
As borboletas
Também igual aos bebés
Que olham o mundo
A primeira vez
Um pouco cigarra,
Mais ainda formiga
Se caio dum galho,
volto ao ponto-de-partida
Sem entender bem como e porque
(ACIOLY, 2015, p. 13-14, grifos da autora)

Notamos a indecisao por parte de Fedegunda no momento de se caracterizar,
pois definir seria uma expressao muito totalizadora, que néo serviria nem para uma
personagem adulta, haja vista as limitacdes da linguagem humana frente a vida e seus
infinitos aprendizados. Para a protagonista, a experiéncia em torno do amor vai
contribuir sobremaneira, uma vez que, no final da narrativa dramatica, a personagem
ja descobriu varios aspectos de sua personalidade e ja vivenciou experiéncias que
podem influenciar, se seu desejo for o de delinear alguns aspectos de sua curta vida.
No fragmento transcrito, flagramos um didlogo com o poema O autorretrato, de Mario
Quintana, no qual o eu lirico, assim como Fedegunda, também nao consegue se
definir e fica no nivel das suposi¢cdes sobre sua identidade. No final ele eleva a

poténcia maxima a indecisdo que lhe toma conta, quando afirma: “No final, que
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restara? / Um desenho de crianca... / Corrigido por um louco!”. (QUINTANA, 2003, p.
112).

Também ndo podemos deixar de observar que, embora Fedegunda nédo se
caracterize com preciséo, ela sabe que se encontra em meio a um processo, seja de
crescimento, seja de transformacdo, como percebemos no seguinte recorte do
fragmento: “Estou aqui, bem no meio / Do meu lado... de ca... / De ca pra la... / Bem
no meio...”. A menina do inicio da historia tem nocéo, ou pressente e intui, estar no
compasso da travessia da vida. O aproveitamento da figura do coragao, por Acioly, e
o enredo que o coloca como forgca matriz da historia vao leva-la adiante na referida
travessia, como ja explanamos e como veremos ha exploracdo da figura do encontro

e 0 seu espelhamento na obra em analise.

Encontro

Outra figura estudada por Barthes e que o texto de Acioly reflete é a do
encontro. Na sua explanacéo sobre essa figura, o tedrico afirma que ela “[...] se refere
ao tempo feliz que se seguiu imediatamente ao primeiro rapto, antes que nascessem
as dificuldades do relacionamento amoroso”. (BARTHES, 1981, p. 84, grifos do autor).
Uma vez que ja trouxemos a essa escrita uma sintese do enredo e que ja ampliamos
aspectos de sua estrutura quando tratamos da figura anterior, é facil deduzir que, em
Fedegunda, o encontro entre a protagonista e o desejo equivale ao encontro entre 0s
seres amados, ou enamorados, para ficarmos nas expressdes utilizadas por Barthes.
Na busca de Fedegunda pelo seu coracdo, a menina encontra-o junto ao desejo,
completando a aventura a que se lanca. No desdobramento das explicagdes sobre o
encontro, Barthes vai demonstrar que os enredos amorosos tém uma configuracao

propria:

O trajeto amoroso parece entdo seguir trés etapas (ou trés atos); a primeira é
instantanea, a captura (sou raptado por uma imagem); em seguida vem uma série
de encontros (encontros pessoais, telefonemas, cartas, pequenas viagens), no
decorrer dos quais exploro, extasiado, a perfeicdo do ser amado, ou melhor, a
adequacao inesperada de um objeto ao meu desejo: é a dogura do comego, 0
tempo do idilio. Esse tempo feliz adquire sua identidade (sua limitagédo) pelo fato
de se opor (pelo menos na lembranga) a "continuacao": "a continuacéo” € o longo
desfile de sofrimentos magoas, angustias, aflicdes, ressentimentos, desesperos,
embaracos e armadilhas dos quais me tomo presa, vivendo sem trégua sob a
ameaca de uma decadéncia que atingiria a0 mesmo tempo o outro, eu mesmo e
0 encontro prodigioso que no comec¢o nos descobriu um ao outro. (BARTHES,
1981, p. 84).
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Embora o texto dramaturgico em analise seja breve e lacunoso, como a grande
maioria dos textos do género dramético — o que ndo € um defeito, mas uma
caracteristica, bem como afirma Ryngaert em seus estudos, conforme tratamos na
secdo dois —, 0s estagios do trajeto amoroso podem ser percebidos na sua
construcdo. Ao encontrar seu coragdo, segue 0 primeiro estagio a que se refere

Barthes:

FEDEGUNDA Quem é vocé?
O DESEJO E vocé?

Quem é?
FEDEGUNDA Eu sou quem procura...
O DESEJO Eu sou quem vocé procura.
FEDEGUNDA Eu te conhecgo...

Ja te vi. Onde te vi?

Nos meus sonhos de menina?
O DESEJO Eu te conheco...

Ja te vi. Onde te vi?

Nos meus sonhos de menino?
FEDEGUNDA Posso ficar ao seu lado?
O DESEJO Posso ficar do seu lado?
FEDEGUNDA O seu também... esta disparado?
O DESEJO Sim, sim, esta...
O CORACAO DOS DOIS DISPARA EM SONS PERCUSSIVOS TOCADOS PELO
CORO. (ACIOLY, 2015, p. 23).

7

Acioly lancou médo de um recurso simples, porém funcional, que é colocar
(praticamente) as mesmas falas em cena, construindo um didlogo sugestivo e
coerente com 0 momento que as personagens estao vivendo, pois se a entrega entre
0s enamorados € a mesma, e ambos vivem 0 mesmo estagio do trajeto amoroso,
Fedegunda e o Desejo podem fazer uso das mesmas palavras para expressar o
momento que vivem. Essa ideia é potencializada na parte do enredo que equivale ao

segundo estagio previsto por Barthes:

FEDEGUNDA E O DESEJO (DUO).

O meu coragéo esta perdido dentro do dele (a)

O meu coracdao esta vivo dentro dele (a)

O meu coragao...

O meu coracao esta perdido dentro do dele (a)

O meu coracgao esta vivo dentro dele (a)

O meu coragao...

O DESEJO E FEDEGUNDA ESTAO FELIZES. ELA SE ENCAMINHA PARA O
ESPELHO E DESFAZ SUAS TRANCAS. DEIXA O CABELO SOLTO, COMO SE
ESTIVESSE VIVENCIANDO UM RITO DE PASSAGEM. O PERSONAGEM DO
TEMPO ENTRA EM CENA (ACIOLY, 2015, p. 23-24).
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Se antes o0 par amoroso intercalava os dialogos, agora ele faz um duo, dizendo
as falas ao mesmo tempo, alterando somente os termos que designam o género das
personagens. Esse recurso € amostra do quanto a dramaturgia pode ser inventiva e
oferecer ao leitor momentos de fruicdo a partir da assimilacéo dos recursos criativos
gue comparecem a criacdo dramaturgica. O significado do que é dito é potencialmente
ampliado na maneira com que é dito, e pode ser apreendido na leitura do texto
impresso. No texto O direito a literatura, Anténio Candido enfatiza que o impacto que
uma obra causa-nos se da “[...] devido a fusado inextricavel da mensagem com a sua
organizacao”. (CANDIDO, 2004, p. 178). Isso acontece, porque “[...] a producéo
literaria tira as palavras do nada e as dispde como todo articulado”. (CANDIDO, 2004,
p. 177). E exatamente iSso que ocorre na cena em questdo (e em outras), na qual o
jogo proposto entre 0 que é expresso pelas palavras amplia-se a medida que hd um
significado também no modo como essas frases serdo ditas em cena. Haja vista que
a estrutura do texto dramatargico € formada por dialogos e rubricas, a articulacdo
desses elementos na leitura do texto impresso coloca o leitor em atividade constante,
mobilizando sua capacidade de ler e relacionar esses componentes da dramaturgia
escrita, a fim de observar, como quer Candido, a inseparavel relacéo entre o contetdo
e a maneira que ele é expresso.

No estagio seguinte do trajeto amoroso, Barthes prevé os momentos de
decadéncia, que sdo opostos ao primeiro estagio, e que levam os enamorados ao
sofrimento. Flagramos, no texto de Acioly, o sofrimento de Fedegunda, uma vez que,
depois da cena da separacédo, o Desejo ndo aparece mais na historia. llustraremos o
sofrimento da personagem, transcrevendo as rubricas finais da cena oito e as iniciais
da cena nove:

FEDEGUNDA CHORA. FEDEGUNDA CHORA MAIS.

O DESEJO AOS POUCOS SAI DE CENA. AINDA DA UMA OLHADA FINAL PARA
FEDEGUNDA. PAUSA SILENCIOSA. NADA ACONTECE. FEDEGUNDA ESTA
IMOVEL, ASSIM COMO TODOS OS INTEGRANTES DO CORO. AOS POUCOS A

MUSICA INSTRUMENTAL DO TEMA DO MAR VOLTA A TOCAR E, JUNTO COM
A RESPIRACAO DA ATRIZ, O MAR ENTRA EM CENA.

Cena 9: Aos pedagos

FEDEGUNDA ESTA SENTADA NO CHAO, IMOVEL E TRISTE. OUVE A BATIDA
DO CORACAO AO LONGE.

TEMPO MUSICAL. FEDEGUNDA CONTINUA IMOVEL.

O MAR CANTA UMA MELODIA SEM LETRA. FEDEGUNDA CONTINUA IMOVEL.
ENQUANTO O MAR CANTA, FEDEGUNDA CHORA MUSICALMENTE E SEU
CHORO SE CONFUNDE COM O LAMENTO DO MAR. (ACIOLY, 2015, p. 26-27).
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Os estagios do trajeto amoroso que observamos no enredo de Fedegunda sao
o espelhamento, no texto, dos desdobramentos da figura referente ao encontro
elencada por Barthes. Os movimentos derivados do encontro sdo reconheciveis
facilmente na trajetdria de Fedegunda, como em tantos outros enredos, seja da
dramaturgia, seja das narrativas, dos poemas narrativos, na literatura, no teatro, no

cinema e nas demais manifestacdes artisticas.

Concluséo
Por fim, considerando a trajetéria de Fedegunda no texto dramaturgico de
Acioly, podemos tecer alguns comentarios, tendo em vista toda a sua saga em busca
do seu coragéo, o que pode simbolizar a busca pelo amor. Colocando em comparacao
0 que expusemos sobre a figura do coracao e a figura do encontro, percebemos que
Fedegunda, na sua trajetoria, cumpriu, ao seu final, o que Barthes vislumbra como

sequéncia a terceira etapa do trajeto amoroso. Afirma ele

[...] é possivel que eu saia desse “tunel” que se segue ao encontro amoroso:
revejo a luz do dia, seja conseguindo dar ao amor infeliz urna saida dialética
(conservando o amor, mas me livrando da hipnose), seja abandonando esse
amor, e retomando o caminho, procurando reiterar; com outros, o encontro do
gual guardo o deslumbramento: porque ele é da ordem do “primeiro prazer” e
Nno sossego enquanto ele néo volta: afirmo a afirmacéo, recomeco, sem repetir.
(BARTHES, 1981, p.84-85).

Embora a ordem que escolhemos para estudar as figuras tenha nos levado a
apresentar o final da narrativa dramatica ainda nas reflexdes sobre a figura do
coracdo, € facil compreender que Fedegunda age de acordo com o que profere
Barthes, no fragmento transcrito. A saida dialética ao amor infeliz é justamente o
desdobramento final da histéria, quando a protagonista recupera 0 amor por Si
mesma, ao reconstruir seu coragdo, e acumula a experiéncia de ter vivido uma historia
de amor e entrega. No fechamento, Fedegunda encontra-se com dois coragdes, 0 que
pode simbolizar que ela esta habilitada a perfazer outras vezes o trajeto amoroso,
viver outras situacbes amorosas, a espera do amor, mas sossegada, pronta para
recomecar, sem repetir.

Coube para o final de nossa escrita tecer comentario acerca da divisao do texto
de Acioly. Preferimos desenvolver as reflexdes e analises que envolviam o enredo e
seus elementos a luz de Barthes e outros autores, expondo toda a trajetéria de

Fedegunda, para, agora, afirmarmos que o percurso dramatico-narrativo da
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personagem esta registrado no texto dramatlrgico em quatorze cenas, assim
tituladas: Cena 1: “Fedegunda”; cena 2: “Fedegunda e seu coragao”; cena 3: “O Mar”;
cena 4: “O Vento”; cena 5: “A busca”; cena 6: “O Desejo”; cena 7: “O Tempo”, cena 8:
“O esquecimento”; cena 9: “Aos pedacos”; cena 10: “O pulsar”; cena 11: “O desafio”;
cena 12: “A costura”; cena 13: “Um coragao inteiro”; cena 14: “A surpresa”. Em geral,
Acioly compbe cenas curtas, mas carregadas de lirismo e significados, como
destacamos durante o trabalho.

Quanto ao alcance da dramaturgia escrita, entendido a partir de Fedegunda,
podemos concluir que o leitor que chegar ao texto de Acioly pelo caminho da leitura
do texto impresso, de acordo com 0S pressupostos apresentados na secdo dois,
podera estabelecer com o texto uma intensa relagédo de troca, pois o texto encontra-
se delineado de tal modo que a experiéncia de |é-lo torna-se potencialmente rica, a
medida que ele possui todos 0S recursos necessarios para que a encenacao ocorra
no palco imaginario do leitor, a caminho do palco, da encenacéo, bem como delimita
Ryngaert (1996, 2013). Os leitores ndo necessitam desejar encenar o texto (seja como
atores, diretores, encenadores...) para lograrem uma atividade que se completa em si
mesma. Rubricas e didlogos, como se pode perceber nas secfes trés e quatro, dao
ao texto os contornos necessarios para que possa ter a sua recepcao na leitura da
obra impressa, que, esperamos, sera distribuida aos milhares Brasil afora, através do
PNLD Literario 2020. Preocupamo-nos com a concepc¢ao dos professores em torno
da leitura do texto dramatirgico e esperamos que declaracfes equivocadas como a
de Fo (exposta na secédo dois) ndo atrapalhem projetos de leitura que, a muito custo,
procuram levar o género dramético ao encontro dos professores e alunos brasileiros.

Sobre o conhecimento prévio das proposicées de Barthes, seria ingénuo de
nossa parte esperar que Acioly tenha tomado ciéncia delas antes de compor
Fedegunda. E sabido, na nossa area de estudos, que, ao se lancar no universo da
criacao literaria, o autor acessa um sistema simbdélico disponivel na cultura humana a
qualquer individuo e dele faz uso na elaboracéo artistica. O fato de Acioly ter
centralizado sua histéria na figura do coracéo e ter seguido os passos do trajeto
amoroso (bem como assimilado elementos centrais de outras figuras, que, neste
espaco ndo abordaremos) néo significa que ela conheca os estudos do autor, mas
que ela, produtora e consumidora de cultura das mais variadas linguagens, armazena
essas informacgdes e as utiliza de modo consciente ou inconsciente no ato da criagao.

Sem contar o0 campo das vivéncias reais, que serve para alimentar esse reservatorio
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com imagens, simbolos, sensacdes, emocdes e cenas que podem constituir o ponto

de partida para o trabalho com as linguagens artisticas.
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