Confluéncias com o melodrama dos circos-teatros:
pantomima, commedia dell’arte e o Boulevard du Crime

cionar a bibliografia que procura compre-

ender o percurso do melodrama ¢, sem-

pre, um exercicio de atengdo aos olhares

que em diferentes momentos tendem a

cair na armadilha de perceber a experién-
cia de tal género analisando-a segundo os pa-
drdes literdrios.

Em obra que busca investigar-lhe as ori-
gens, van Bellen deixa escapar com freqiiéncia
certa condescendéncia com o melodrama, jus-
tificando as limitagbes qualitativas do género
em sua perspectiva popular:

Gragas aos homens de ciéncia, o0 melodrama
pode encontrar nos tltimos tempos o meio
pacifico e tranqiiilo que permite destacar sua
importincia e medir sua influéncia. Sem du-
vida, aqueles que, ao escrever a histéria da
literatura, se deixam guiar somente pelas obras
primas, tiveram grande razio em ignorar as
produgdes de Pixerécourt, Caigniez, Victor
Ducange e de tantos outros. Mas se, ao se-
guir um outro método, que visa sobretudo a
reconstrugio do passado, deve-se cuidar para
nao se perder de vista um conjunto de obras,

mediocres é verdade, mas que nao deixam de

Paulo Merisio

langar uma luz viva sobre a histéria do tem-
po em que elas atravessaram (van Bellen,
1927, p. 2; grifos meus).

O autor detecta nos criticos duas visoes
sobre uma possivel génese do melodrama: uma
dominante, que o vé como ponto terminal de
um percurso; outra, que o caracteriza numa vi-
s3o “evolutiva” como ponto de partida. A pri-
meira sugere que o melodrama seja uma versao
decadente de experiéncias que o influenciaram:
obras literdrias “mediocres”, produzidas e ocu-
pando o espago dos grandes cldssicos. A outra
leitura ¢ a de que o melodrama, seguindo per-
curso das manifestagdes artisticas populares, se-
ria um modelo mais bem acabado da pantomi-
ma e, nesse caso, em movimento evolutivo.

Os dois pontos de vista, no entanto, con-
vergem para a idéia dominante de que se trata
de um género popular. O rétulo “popular”, no
entanto, impingiu durante muito tempo ao gé-
nero um valor negativo. Grande parte de seus
autores ¢ ainda desconhecida e muito pouco es-
tudada. Jean-Marie Thomasseau afirma que, em
1974, época da elaboragao de sua tese, seu
orientador receava a md aceitagio de seu traba-
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lho em fun¢io do tema (cf. Thomasseau, 1974).
Alguns anos mais tarde, em 1987, Julia Przybos
publica um importante estudo para o processo
de revisao desse olhar preconceituoso, ao investi-
gar o cardter profissional que envolve as produ-
¢oes melodramdticas. A autora, ao defender sua
metodologia, propde que uma andlise do melo-
drama — obra que comporta diversas formas de
expressao artistica: texto, musica, danca, imagem
— deve pautar-se por um olhar vertical, a partir
de estudos de caso, em fun¢io da complexidade
de sua estrutura espetacular. Nessa medida, cri-
tica a opgao de Thomasseau (1974) por uma lei-
tura horizontal e panorimica. As duas obras, no
entanto, sao fundamentais para uma nova com-
preensao do lugar que o melodrama ocupa, ¢ a
segunda parece alcangar maior profundidade em
fungdo da existéncia da primeira.

No entanto, tendo-se como referéncia um
dos aspectos norteadores da pesquisa de Przybos
(1987), o alto grau de profissionalismo nas ex-
periéncias do Teatro do Boulevard,! aliado a um
ambiente em que se criou grande espago de di-
versao, englobando artistas de diversas catego-
rias,? pode-se identificar no processo de ama-

durecimento do melodrama a colaboragio de
importante momento da histéria do teatro oci-
dental, a commedia dell'arte. Tal experiéncia ins-
taura-se em conturbado ambiente econémico e
politico da Itdlia, em que coabitam artistas da
tradi¢io coOmica medieval e jovens estudantes de
formacao erudita em busca de uma opgio de
subsisténcia. Esses fatores colaboram com o pro-
cesso de transi¢ao entre a tradicao medieval e
uma diferenciada visao da arte de representar,
inaugurando uma nova fase e instaurando um
modelo que apresenta pontos em comum com
a estrutura dos circos-teatros nacionais.

Para a constituicao da commedia dell arte
foi necessdria a combinagio de trés elementos
fundamentais. Note-se que essa experiéncia per-
mite uma série de variantes e é associada a di-
versas manifestagbes. No entanto, segundo
Rabetti (1997), a commedia dell’arte estd asso-
ciada 2 articulagdo, em conjunto, dos seguintes
elementos: a estruturagdo do grupo como uma
companhia instaurada juridicamente, a profis-
sionalizagdo dos atores — com técnicas corporal
e vocal apuradas — e um modelo peculiar de
composi¢ao dramatirgica.

I Segundo Pavis, o boulevard era, no século XIX, o famoso boulevard do crime (destruido em 1862), os

boulevards Saint-Martin e du Temple, onde os palcos da Gaité (Alegria), do Ambigti (Ambiguo) e dos
Funambules (Funimbulos) eram o teatro de intimeros delitos e aventuras sentimentais: af se represen-
tavam melodramas, pantomimas, espetdculos de féerie e de acrobacia, comédias burguesas (Scribe) jd
criticadas por artistas e intelectuais da época. O boulevard conheceu, antes da Segunda Guerra Mundi-
al, seu perfodo mais faustoso, com uma vertente cdmica vaudevillesca e uma vertente séria e psicoldgi-
ca (Berstein). Depois de 1930, o boulevard passa a ter qualidade: Guitry, Bourdet, Bataille, mais tarde
Anouilh, Aymé, Achard, Marceau sdo escritores talentosos (cf. Pavis, 1999, p. 380).

“E um povo jd livre de sua timidez, animado por novos desejos e mesmo por exigéncias claras que
constituem o principal elemento da multidao, entre o pértico Saint-Martin e a extremidade do
Boulevard du Temple, particularmente no trecho onde esta dltima se alarga, provocando como uma
represa no escoamento da multidao, que nao avanga quase nada além do outro lado da Rua Charlot, da
entrada do restaurante Le Cadran Bleu e do Café Turc, com seu jardim e seu quiosque com musica,
que marcam os limites do espago reservado a festa de feira permanente. Esta se¢io do Boulevard
reagrupa, seguidamente sob novos nomes, todos os espetdculos que migram das grandes feiras
parisienses, a palavra espetdculo devendo ser aqui compreendida em sua acepgao mais larga, pois neste
legado estao incluidos, a0 mesmo tempo que os verdadeiros espetdculos teatrais, os tablados dos ilusio-
nistas, as tendas dos acrobatas e o demonstradores de fen6menos, assim como os tabuleiros de peque-
nos comerciantes” (Gascar, 1980, p. 13).
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Nesse quadro pode-se jd evidenciar uma
série de paralelos entre as companhias de
commedia dellarte e as trupes de circo-teatro.
A itinerincia, os direitos e deveres das com-
panhias e o vasto repertdrio, baseado muitas ve-
zes no virtuosismo corporal, sao elementos de
intersecio desses dois momentos do teatro.
Rabetti chama a atengao para o fato de essa én-
fase no corpo ter forte ligagio com o imagind-
rio romantico:

Sabe-se hoje que a grande tradi¢ao interpre-
tativa, de forte intensidade expressiva e emo-
cional, das atrizes de melodrama do Bowule-
vard, foi uma verdadeira escola prdtica para
alcangar aqueles dotes que mais tarde tornar-
se-iam exigéncias do movimento romantico
em seu esplendor. De qualquer forma, e mui-
tas vezes por motivos nao estritamente inter-
pretativos, estas atrizes trouxeram uma con-
tribui¢do corporal, fisica, gestual, em suma,
uma participagio pessoal que iria demarcar
todo o teatro posterior, todo aquele século
que a histéria do teatro costuma denominar
como o século ditado pela presenca e pelos

dotes técnicos e pessoais dos “grandes atores”

(Rabetti, 1989, p. 69).

A primeira experiéncia de uma Fraternal
Companhia de que se tem registro data de
1545, em P4ddua. O contrato evidencia, além da
expectativa de retorno financeiro, uma série de
direitos e deveres destinados a seus membros.
A fungio (o papel) de cada componente ¢ de-
signada no préprio contrato — os atores so ali
registrados conjuntamente por seus nomes ci-
vis e pelos nomes dos personagens —, associan-
do-se o ator ao tipo que ird representar. Eis aqui
uma intrinseca relagao entre produgao e modo
de interpretar, na medida em que os atores eram
contratados para desempenhar fungoes especi-
ficas. A especializagio em papéis obriga que seus
atores tenham razodvel dominio da lingua ita-
liana, uma vez que cada tipo possui uma lin-
guagem variante associada a suas caracteristicas
e um dialeto associado a sua mdscara.

A estruturagao de companhias por papéis
passa a ser recorrente em diversas experiéncias
teatrais. Em andlise da critica teatral brasileira
na virada do século 19 para o 20, Sussekind uti-
liza a imagem dos papéis colados, ou seja, naque-
le momento os criticos partem da premissa de
que os atores se enquadram em determinados
rétulos: “uma especializa¢io no terreno da in-
terpretagdo teatral” (Sussekind, 1993, p. 63).
Especializagdo que situa os atores em determi-
nados papéis, articulados com base em dados
como sua propensao para atuar em determina-
do género, tipo fisico e até mesmo a idéia de
talento, “a crenga roméntica no dom genial”
(id., ibid., p. 69)

As companhias e grupos que tém o me-
lodrama em seu repertério herdam essa estrutu-
ragio com papéis definidos que se mantém,
mesmo apés o chamado processo de moderni-
zagao do teatro brasileiro (em meados do sécu-
lo 20), no espago dos circos-teatros. A estrutura
dramatirgica do melodrama, com personagens
que ocupam fungdes bem definidas — tais como
os apaixonados, o vildo, o comico, o pai nobre
—, acolhe essa divisio por categorias. Veja-se o
depoimento de Zurca Sbano, artista tradicional
de circo-teatro:

Sempre nas pegas tinha o ¢/nico, que se cha-
ma hoje vilao. Na linguagem teatral era a clas-
sificagdo dos elementos do elenco: o gald — o
mocinho; a moga que trabalhava, a mocinha,
chamava-se ingénua. O pessoal do teatro hoje
nao conhece. /ngénua. Nessa pega tinha o pai
da moga, que era o centro dramdtico. O centro
dramdtico era aquele, o choro, o sofredor;
era o centro dramdtico. O intermedidrio a isso,
o centro nobre. Entao as mulheres eram: a -
génua, a caricata, a dama central; isso é o nome
como se dava (...) O primeiro cdmico, o se-
gundo comico. E justamente os principais: o
gald, centro dramdtico, cinico e comico. Agora,
entre esses tem a dama central, tem o centro
nobre, essas coisas. E tem ainda o artista, o
caricato, o genérico, que faz todos, se adapta a
qualquer papel, tudo isso. Era a designagao
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do elenco. E, entdo, quando safamos na rua,
o0 povo passava assim: “Olha 4, aquele, aque-
le, aquele é 0...” Chamava pelo nome da pega,
sabe, o povo [risos]. “Olha I4, ali vai... Aque-
le é o bardo. Aquele é o Servieris; olha l4, ¢
o... aquele homem ruim” [risos], isso e aqui-
lo, “aquele é o Alvaro”, chamava pelo nome
do gala. “Aquele ¢ o Alvaro, olha 13, aquele
disse assim, isso e aquilo. Aquele ¢ 0 Tomé, o
isso e aquilo”, o nome do cémico. Chama-
vam assim com aquela admiragio (Entrevista
com Zurca Sbano. Sio Paulo, 1998).°

Pode-se perceber na fala de Sbano que,
além da instaura¢ao de um cédigo — que era
absorvido pelo publico — de divisio das compa-
nhias de circo-teatro por papéis, hd também
uma prdtica de associagio dos atores a seus per-
sonagens. Guardadas as devidas proporgoes, na
commedia dell arte, sabe-se, o exercicio intenso
de predominincia de atuagio em determinado
papel faz com que muitos atores sejam identifi-
cados por seu nome de arte.

Outro ponto relevante que se pode dis-
tinguir nos contratos de constitui¢io das com-
panhias de commedia dell’arte é um equilibrio
entre dois pSlos antagbnicos, pois parte dos per-
sonagens pertence a linhagem séria (que aos
poucos vai inspirar o surgimento do melodra-
ma) e parte estd relacionada aos artistas comi-
cos populares.

Aqui também hd elementos caracteriza-
dores dos atores da commedia dell’arte que po-
dem ser identificados nos artistas de circo-tea-
tro. Principalmente no que se refere a atuagio
nos melodramas. A permanéncia dos persona-

gens cOmIcos, 0s 7iais, na estrutura dramdtica
do melodrama ¢ indicio de provével influéncia
que tal género carrega da experiéncia da comme-
dia dell arte.

Se, por um lado, essa especializagio em
tipos pode ser mais flexivel nos circos-teatros,
espago em que o ator pode navegar entre os
géneros comico e melodramaitico, por outro, o
repertdrio de quadros comicos dos palhagos — e
que ¢, em geral, apresentado na primeira parte
do espetdculo, reservada as variedades — ¢ fre-
qiientemente acionado no momento da repre-
sentagao melodramdrica. E esta é uma carac-
teristica do circo-teatro que é um dos eixos
definidores da experiéncia da commedia dell’
arte: um modo peculiar de lidar com a estrutu-
ra dramatirgica.

A partir de determinados roteiros, tais
companhias exercitam-se na conjuga¢ao de
unidades que se estabelecem baseadas nas rela-
coes entre os diversos tipos. A idéia de improvi-
sagao, comumente associada & commedia dell’
arte, se ameniza, na medida em que os atores
improvisam sobre uma rede de composi¢des
formada pela combinagio de diversas partes. Os
conflitos entre os personagens (tanto sérios
quanto cdmicos) sustentam o surgimento de
uma dramaturgia que se d4 por meio da articu-
lagao de uma série de elementos que compdem
a cena: o esbogo de uma narrativa, papéis com
fun¢oes nitidas na histéria, potencialidade téc-
nica corporal (incluido ai um expressivo domi-
nio do trabalho vocal); em suma, elementos que
articulam uma dramaturgia peculiar configu-
rada em sua totalidade somente no momento
da cena.®

3 Entrevista realizada no processo de elaboragao de minha dissertagio de mestrado e que é parte do

volume II desse trabalho (cf. Merisio, 1999).

4 Pavis define os roteiros: “O canevas é o resumo (o roteiro) de uma peca para as improvisagoes dos
atores, em particular na Commedia dell'arte. Os comediantes usam os roteiros (ou canovaccios) para

resumir a intriga, fixar os jogos de cena, os efeitos especiais ou os lazzi. Chegaram até nds coletineas
deles, que devem ser lidos ndo como textos literdrios, mas como partitura constituida de pontos de

referéncia para os atores improvisadores” (Pavis, 1999, p. 38).
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A valorizagao da espetacularidade, heran-
¢a do acervo técnico desses artistas populares,
incorporada 2 estrutura das pegas nao significa
a auséncia de dramaturgia. A itinerincia desses
grupos, que se apresentam nas diversas regioes
da Itdlia e em outros paises, colabora na valori-
zago do jogo cénico e das habilidades corpo-
rais dos atores. A utilizagio das mdscaras, além
de sua importincia como elemento pléstico,
possibilita a imediata identificagao dos perso-
nagens. Em suma, “foi um género de teatro que
atribuiu outra fung¢ao e dimensao ao texto, di-
ferentes daquelas que predominam na histdria
do teatro ocidental” (Carvalho, 1994, p. 66).

Todos estes dados evidenciam outra
caracteristica fundamental dessas companhias:
o alto grau de profissionalismo de seus atores,
que s3o artistas de apurada capacidade técnica,
donos de um precioso acervo, tanto corporal
como vocal.

Na estrutura emblemdtica dos espetdcu-
los de circo-teatro a apresentagio ¢ dividida em
duas partes. Na primeira, pode-se assistir aos
ndmeros de variedades, em que os artistas mos-
tram suas habilidades: acrobdticos, aéreos, co-
micos, entre outros. Apés um intervalo, apre-
sentam-se os espetdculos teatrais, compostos por
um melodrama, uma comédia ou um drama sa-
cro. Os artistas da primeira parte vdo aos pou-
cos se iniciando na arte de representar.

Uma peca de 10 atos ensaiava-se em uma se-
mana, duas e jd ia embora a pega. Entdao o
artista pegava também muita tarimba, com
essas dificuldades que surgiam, dava muita
tarimba para o artista de circo-teatro. Porque
o circo-teatro se formou, dizia “Ah, o artista
de circo nao ¢ de teatro.” Nao, quando jun-
tou o circo/teatro e quando vivia o circo-tea-

tro, eram oS artistas de teatro que foram para

o circo também. O diretor de circo contra-
tou artista de teatro para ele fazer. Af os artis-
tas de circo, que, faziam s a primeira parte,
foram sentindo a necessidade de se adaptar
ao teatro, aprendendo. Porque, sendo, o dire-
tor nio contratava, nio queria. “Vocé faz pri-
meira e segunda?” “Faco” (primeira e segun-
da quer dizer faz a primeira parte, picadeiro;
e a segunda parte é o teatro). Entao eles fo-
ram; e artistas de circo foram ficando atores
também. Foram ficando atores e davam bons

atores, muitas vezes (Entrevista com Zurca

Sbano. Sio Paulo, 1998).

Tais artistas, em especial os cdmicos, se-
guem percurso que parece apontar para uma
composi¢ao de acervo de habilidades do ator
que apresenta aspectos similares ao dos atores da
commedia dell arte. Novamente deve-se ressaltar
a abissal diferenga entre os contextos das duas
experiéncias. A partir dessa ressalva podem-se es-
tabelecer alguns paralelos, que parecem condu-
zir 2 um modo de representar associado a uma
tradi¢ao comica de mais longa duragzo.

Os atores cdmicos do circo-teatro langam
mio, com certa freqiiéncia, de seu acervo de nd-
meros e gags, mesmo no melodrama, que pos-
sui estrutura dramdtica mais rigida do que a das
comédias. E comum no espago do circo o artis-
ta atuar a partir de um roteiro previamente
combinado, em que o espetdculo se abre para
momentos de improvisagio. Também aqui se
deve ler com cuidado o termo improvisacio,
pois tais artistas, ao longo de sua carreira, apro-
priam-se de todo um arsenal de composicoes,
que se estabelecem no préprio momento da
cena, a partir dos conflitos entre os tipos que
estao representando.

Aos poucos comega a instaurar-se um
desequilibrio entre as partes sérias e comicas da

> Foram fundamentais as informacoes e discussoes possibilitadas pelo curso “Modos de produgio no
teatro comico: estudos de histdria do teatro” (Disciplina: Estudos Avangados em Teatro e Cultura 1 —
D-TEA 5103, PPGT/UNIRIO, 2002, Prof2. Dr2. Beti Rabetti) para essas nossas consideragoes.
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commedia dell'arte. Em algumas experiéncias em
que as partes comicas aniquilam as sérias, vé-se
uma exploragio ainda maior do grotesco. A pre-
dominAncia das partes sérias, por sua vez, pode
ter colaborado para o surgimento de uma nova
forma de atuar que associa musica e partes fala-
das, o melodrama.®

Tal género floresce na Itdlia em contexto
teatral sob a influéncia dos ventos iluministas e
inspirado em estruturas cldssicas da drama-
turgia, e acaba por encontrar na Franca — em
momento pés-revolugao, quando as classes me-
nos favorecidas economicamente ansiavam por
freqiientar os teatros — espaco privilegiado para
seu desenvolvimento e em que passa por diver-
sas fases.

Como j4 foi pontuado, a tendéncia de se
analisar a experiéncia teatral com base em crité-
rios literdrios impinge a0 melodrama um olhar
dominantemente preconceituoso, apesar da
unanimidade em relagio a sua capacidade de
seduzir um grande publico, composto de dife-
rentes camadas sociais.

O melodrama colabora na busca de se
provocar distingao mais efetiva entre o literdrio
e o teatral. Como se evidencia no trecho desta-
cado abaixo de Patrice Pavis, esta arte baseia-se
no “efeito de exagero e de excesso de sentimen-
to no estilo, na interpretagao dos atores ou na
encenagao’:

Melodramidtico — Que produz um efeito de

exagero e de excesso do sentimento no estilo,

na interpretagao dos atores ou na encenagao.
O texto melodramdtico abunda em constru-
¢Oes retoricamente muito complexas, em ter-
mos raros ¢ afetados, em locugdes que com-
provam a emotividade e a auséncia estrutural
da frase. O jogo de cena adora prolongar o
gesto, acentuar e deixar entrever bem mais
do que ele exprime. A encenagio imobiliza
os momentos patéticos em quadros vivos, fa-
vorece a identifica¢dao provocando a emogao,
contribui, num palco ilusionista, para o fas-
cinio do espectador, gragas a uma agao rica

em saltos qualitativos (Pavis, 1999, p. 239).

Pixerécourt (1773-1844), um dos gran-
des expoentes do melodrama, afirma que seu
trabalho visa também atingir classes menos
favorecidas e que esse apelo visual é fundamen-
tal para a conquista de tal pablico, preocupagao
que espelha as transformagoes sociais pelas quais
a sociedade francesa vinha passando’.

Uma das qualidades do melodrama ¢ ter,
como intengdo primeira, a satisfagao da platéia,
0 que acarreta ao longo de sua existéncia uma
série de processos de transformacio em sua es-
trutura e lhe proporciona a capacidade de se
manter vidvel economicamente. HUPPES cha-
ma a atengao para o fato de que essa busca nio
implica necessariamente “facilita¢ao”:

Muito mais complexo do que parece a pri-
meira vista, o melodrama deve ser capaz de

monitorar a reagdo do publico — para ofere-

6 Segundo Patrice Pavis: “O melodrama (literalmente e segundo a etimologia grega: drama cantado) ¢

um género que surge no século XVIII, aquele de uma peca — espécie de opereta popular — na qual a
musica intervém nos momentos mais dramdticos para exprimir a emogao de uma personagem silencio-

sa” (Pavis, 1999, p. 238).

7 Note-se que Thomasseau caracteriza o periodo do melodrama cldssico entre 1800 e 1823, ainda sob os
ventos da Revolugio Francesa, que tem seu apogeu em 1789: “A lenta metamorfose que afeta os géne-
ros artisticos tradicionais, e em particular o teatro, ao longo do século XVIII, aliada ao surgimento de

um publico — no periodo da Revolugao — que incorpora as classes populares e sensiveis ao extremo por
anos de peripécias movimentadas e sangrentas, conduz a eclosio do que se pode chamar de estética

melodramdtica” (Thomasseau, 1984, p. 5).
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cer-lhe a dosagem adequada — enquanto de-

senvolve histdrias no palco (Huppes, 2000,
p. 12).

Cabe aqui abrir um breve paréntese e citar
depoimento que comprova a suposi¢ao de que
alguns elementos caracteristicos do melodrama
— além da Gbvia utilizagdo do préprio género
em seu repertério — influenciam a prépria es-
trutura espetacular dos circos-teatros no Brasil:

Pesquisador — E, como é que vocé faz com as
piadas, com essas coisas? Vocé tudo improvi-
sa na hora? Vocé vé?...

Filho — As vezes improviso...

Maria — Mas j4 sabe, né?

Filho — Tem as que jd é de praxe, né? Mas,
conforme o negécio da platéia reagir, entio,
a gente improvisa na hora? Vocé vé?
Pesquisador — Depende da rea¢ao do pu-
blico...

Filho — Reagdo do publico.

Pesquisador — Se eles gostam ou nio, daif vocé
(...)?

Filho — E, ele tem que ter malicia — se eles
gostam de piada forte ou pesada.
Pesquisador — E, isso como é que vocé
percebe?

Filho — Primeiramente piadinha leve — vamo
Ver...

Mirio — Na estréia isso.

Filho — E na estréia, logo de cara. Tem que
estudar a platéia. O duro do palhaco é isso af
— estudar a platéia na estréia, logo de cara.
Mdrio — Vé o que eles querem.

Filho — Piadinha leve — ninguém gostou;
manda uma pesada — gostaram. Entdo, que-
rem pesada. Entdo,... A, muda o programa,
¢ o tal do improviso. Af, muda o programa
todo de novo — que ¢ o palhago e o cron (sic).
Os dois trabalham juntos... Nao gostaram da
leve, vamo partir prd pesada. Mas, jé td as
duas... né? Na cabeca do (...).

(Entrevista com a familia Beneli. Circo-Tea-
tro American. Ferlauto, 1976, p. 45).

Essa atengdo aos desejos do publico con-
sumidor espelha o movimento empreendido
pelos produtores do melodrama no sentido de
satisfazer seu publico, com a inten¢o de garan-
tir o retorno do investimento. Estabelecendo
novo paralelo com a experiéncia do Boulevard
du Crime, pode-se tomar como exemplo o 4r-
duo trabalho que era reservado ao dia apés a es-
tréia: “o autor e o diretor ajustavam a pega em
fung¢io dos assobios, das pateadas, dos gritos,
dos risos, das ldgrimas do publico e, principal-
mente, das criticas que safam na imprensa”
(Przybos, 1987, p. 29).

H4 também, tanto no melodrama fran-
cés quanto no circo-teatro no Brasil, certa sen-
sibilidade para com o ambiente da época, que
se traduz na capacidade de incorporar novida-
des. Huppes reitera o fato de que o gosto popu-
lar pelo melodrama estd também associado a
essa capacidade de “absorver modificagoes
sugeridas pelo contexto histérico-social”: 2 me-
dida que o século XIX avanca, personagens feu-
dais, por exemplo, vao sendo substituidos por
senhores burgueses, e os préprios cendrios rus-
ticos passam a assumir tintas urbanas (cf. Hup-
pes, 2000, p. 23).

No discurso de seus realizadores eviden-
cia-se a inten¢do de satisfazer a platéia. Essa in-
tengao reflete-se na prépria estrutura das pegas.
Os personagens atuam em dois nitidos segmen-
tos: o dos bons e o dos maus. O eixo do enredo
melodramdtico é o conflito gerado por essas
duas bandas, em que o vilao interfere em deter-
minada ordem, e cabe ao herdi restaurd-la. No
embate entre a virtude e o vicio, a agao € valori-
zada, e as histérias sio repletas de truques, tais
como peripécias e reconhecimentos que garan-
tem o constante envolvimento dos espectadores.

Outro elemento a ser relevado como re-
curso melodramdtico ¢ a complexidade dos ce-
ndrios, compostos por diversas ambientagoes. A
a¢do passa a rivalizar com a palavra. No gosto
melodramidtico pelas situacdes, pode-se eviden-
ciar o lugar privilegiado que as multiplas revira-
voltas ocupam no enredo, ou seja, propde-se um
exercicio de exploracio extremada das agdes,
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criando-se diversos e complexos efeitos. Torna-
se necessdrio desenvolver-se uma gama de recur-
sos que possibilite a realizagao desses efeitos
apotedticos, o que refor¢a a aspecto visual co-
mumente associado ao melodrama.

Como conclusdo vale retomar, com base
nas aproximacoes estabelecidas, a questao que
abriu este artigo, reforcando que tais recursos
evidenciam o fato de que o texto melodramdti-
co deve ser compreendido como um dos ele-
mentos que compdem essa forma teatral, cujo
objetivo primeiro é o impacto da relagao que

estabelece com seu publico fiel. Qualquer abor-
dagem do melodrama demanda que se ressalte
o fato de que uma de suas grandes contribui-
coes foi a busca por privilegiar a cena. No siste-
ma de signos complexos que compdem a estru-
tura teatral, o melodrama evidencia a leitura de
que a representagdo serve para configurar um
sistema significante autbnomo cujo conjunto de
signos textuais constitui apenas uma parte da
totalidade (Ubersfeld, 1998, p. 27).

E, portanto, como j4 se destacou, litera-
tura destinada 2 cena.
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