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RESUMO

Este estudo discute o percurso intertextual da histéria de Romeu e Julieta, e reflete
sobre a intrincada tessitura de variagdes textuais desde os primeiros relatos escritos
até a criacao artistica da variante brasileira de Jodo Martins de Athayde/Ariano
Suassuna, mostrando como a narrativa ganha novas feicdes cada vez que ela é
reinterpretada e recriada. A transubstanciacdo, no sentido atribuido ao termo por
Millér Fernandes, efetuada por Shakespeare eleva a narrativa a um estatuto mitico:
Romeo and Juliet € o centro, o ponto de partida e eterno retorno de todas as
reescrituras posteriores, uma vez que se tornou parte integrante do imaginario
cultural que continua a inspirar a criagdo artistica em escala global. Na versao
brasileira, os marcadores shakespearianos se evidenciam principalmente na
transposicdo da metafora expandida que referencia a relagdo entre a santa e o
peregrino, inexistente nas versdes anteriores. O principal objetivo dessa longa
jornada ao nordeste brasileiro é mostrar a criatividade de ambos, Athayde e
Suassuna: assim como Shakespeare, que rejuvenesceu a narrativa por meio da
tradugédo cultural ao contexto do inicio da modernidade, a histéria filtrada pelas
Oticas de Athayde e Suassuna também ganha novos contornos no processo de
transculturacdo. A recriacdo dramatica de Suassuna do folheto de cordel assume
importantes fungbes sociais no contexto da cultura-alvo, dentre elas o
estabelecimento de uma arte erudita brasileira a partir das raizes das manifestacdes
artisticas populares, um empreendimento que constitui o projeto de vida do criador
do Movimento Armorial.

PALAVRAS-CHAVE: Transtextualidade. Apropriacdo. Adaptacdo. Romeu e Julieta.
Ariano Suassuna.
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ABSTRACT

This study discusses the intertextual migration of the story of Romeo and Juliet, and
reflects upon the intricate network of textual variations from the first written versions
to the Brazilian variant of Jo&do Martins de Athayde/ Ariano Suassuna, showing how
the narrative acquires new features each time it is reinterpreted and recreated. The
transubstantiation, a term coined by Millér Fernandes, effected by Shakespeare
elevates the narrative to mythical status: Romeo and Juliet is the centre, the point of
departure and eternal return of all subsequent retextualizations, because it has
become part of the cultural imaginary which inspires artistic creation in global terms.
As concerns the Brazilian version, the Shakespearean markers become evident
mainly in the transposition of the extended metaphor that alludes to the relationship
between the saint and the pilgrim, which is inexistent in the earlier versions. The main
objective of this long journey into Northeast Brazil is to show the creativity of both,
Athayde and Suassuna: like Shakespeare, who rejuvenated the narrative by means
of cultural translation to the context of the early modern period, the story filtered
through Athayde’s and Suassuna’s visions also acquires new contours in the process
of transculturation. The dramatic recreation of the chapbook by Suassuna assumes
important social functions in the context of the target-culture, among them the
establishment of a Brazilian high culture derived from the roots of popular artistic
manifestations, an enterprise which constitutes the life project of the creator of the
Armorial Movement.

KEYWORDS: Transtextuality. Appropriation. Adaptation. Romeo and Juliet. Ariano
Suassuna.



INTRODUCAO

Romancista, poeta, teatrdlogo, estadista, professor e idealizador do
Movimento Armorial, que foi inaugurado no Recife em 1970, com o objetivo de
incentivar uma arte erudita brasileira a partir das raizes populares da nossa cultura,
Ariano Suassuna, ao completar 80 anos em 2007, recebeu homenagens em todos 0s
estados do territério brasileiro. Varios titulos de sua obra foram reeditados, novos
estudos tedricos e criticos foram langcados no mercado editorial, além da proliferacao
de novas montagens de suas pecas. E, seguindo a atual tendéncia da dramatizacao
de textos nao-dramaticos, a TV Globo realizou a adaptacado para a pequena tela de
seu romance A Pedra do Reino, que foi sucesso de critica e publico. Ariano Suassuna
€ considerado um icone da cultura brasileira, autor de propostas culturais definidas,
criador e tedrico convicto de suas idéias e ndo-adepto a qualquer tipo de concessao
ao mercado da industria cultural.

Ariano Vilar Suassuna, oitavo dos nove filhos de Jodo Urbano Pessoa de
Vasconcellos Suassuna e Rita de Cassia Dantas Villar, nasceu em 16 de junho de
1927, no Palacio da Redencado, sede do governo paraibano, na capital chamada
Parahyba — na época, com o mesmo nome do estado —, hoje, Jodo Pessoa.

Em 1928, Jodo Suassuna, depois de ter cumprido por quatro anos o mandato
como presidente (governador) da Paraiba, volta com sua familia para o sertdo do
estado, na fazenda Acauhan, localizada no municipio de Sousa e, em 1930, é
assassinado no Rio de Janeiro em consequiéncia da divisdo na politica paraibana.

Em 1933, Dona Rita Suassuna, apds viver por algum tempo na capital
paraibana e em Natal, entre outras localidades, mudou-se com os nove filhos para

Taperoa, no sertdo dos Cariris Velhos da Paraiba. Foi 1a, no sertdo paraibano, que



Ariano Suassuna adquiriu familiaridade com os temas e formas de expressdo que
viriam a caracterizar sua obra mais tarde.

Em 1946, iniciou o curso de Direito em Recife, onde se ligou a um grupo de
jovens escritores e artistas liderados por Hermilo Borba Filho, que também viria a
tornar-se um nome expressivo da literatura pernambucana. Iniciou a carreira literaria
quando ainda estudante e, desde entdo, mostrou-se interessado no desenvolvimento
das formas de expressao populares.

Em 1947, Suassuna publicou sua primeira peca, Uma mulher vestida de Sol e,
em 1955, escreveu Auto da Compadecida, sua obra prima que se projetou ndao s6 no
Brasil como também no exterior, traduzida e representada em nove idiomas e
adaptada para o cinema e televisdao. Em 1962, o critico teatral Sabato Magaldi apontou
a pecga como sendo o texto mais popular do moderno teatro brasileiro.

Apbs concluir o curso de Direito, Suassuna exerceu a profissdo por um curto
espaco de tempo e, em 1956, assumiu a disciplina de Estética na Universidade do
Recife, futura Universidade Federal de Pernambuco (UFPE). Com outros intelectuais,
fundou o Teatro Popular do Nordeste (TPN) e o Movimento da Cultura Popular e, de
1995 a 1998, foi Secretario de Cultura de Pernambuco durante o terceiro mandato de
Miguel Arraes.

Quarenta anos depois de escrever o romance folhetinesco A histéria de amor
de Fernando e Isaura', em que desloca a paixao proibida das personagens da lenda e
da famosa Opera de Richard Wagner, Tristdo e Isolda, para o sertdo nordestino,
Suassuna decide abordar novamente o tema dos amantes infelizes com a narrativa de

Romeu e Julieta. Em 1996, o dramaturgo realiza a recriagdo dramatica do poema

' A Histéria de amor de Fernando e Isaura, escrita por Suassuna em 1956, permaneceu inédita até
1994, quando foi publicada no Recife pela Editora Bagaco. Somente em 2006 foi reeditada pela Editora
José Olympio, ganhando projecdo nacional.



narrativo em cordel Romance de Romeu e Juliéta [sic] cuja autoria é atribuida ao
poeta paraibano Jodo Martins de Athayde (18807-1959) e adapta a narrativa do jovem
casal aos palcos sob o titulo A histéria do amor de Romeu e Julieta: imitacao brasileira
de Matteo Bandello. Apesar de existir uma versdo dessa peca publicada no
suplemento Mais! do jornal Folha de Sao Paulo, em 19 de janeiro de 1997, ressalta-se
que essa recriagao ainda continua inédita, ou seja, ainda nao foi publicada em livro.

Embora Shakespeare seja considerado ponto de partida e retorno para todas
as reescrituras modernas de Romeu e Julieta, a origem dessa histéria remonta a
tradicdo oral; vamos encontrar as primeiras narrativas do destino tragico dos amantes
nas novelas italianas que chegaram até a Inglaterra através da Francga, onde foram
apropriadas por diversos autores, inclusive Shakespeare, que realizou a primeira
recriacdo dramatica da histéria. A obra de Shakespeare até hoje continua a fascinar o
imaginario ocidental e mesmo o oriental, tanto € que se encontram reescrituras e
transposicdes intersemidticas e culturais da histéria de Romeu e Julieta nos quatro
cantos do globo, passando por varias adaptacdes ao longo do tempo e dos lugares. E
também uma histéria cujo teor politico mudou com as diferentes nuancas de contexto.
Relida, recriada e parodiada ndo somente pela literatura, mas também pelo cinema e
televisdo, os meios de comunicacdo de massa ndo se cansam de se apropriar da
historia para os mais diversos fins.

Alguns pesquisadores brasileiros e estrangeiros (BOTELHO, 2002; GALERY,
2006; O’'SHEA, 2006; RABETTI, 2005; RESENDE, 2005; SLATER, 1983) analisam e
apontam com muita propriedade alguns aspectos da narrativa do casal no folheto de

cordel de Athayde e na recriacdo dramatica de Suassuna, porém nao existe nenhum



estudo mais abrangente que resgata o processo de traducao cultural da trajetéria da
narrativa de Romeu e Julieta desde as novelas italianas do século XV, passando pela
Franca, Inglaterra, até chegar ao sertdo nordestino no século XX.

Pretende-se, portanto, com esta pesquisa, além do resgate da memoria,
historia e importancia da obra Romeu e Julieta, realizar um estudo mais aprofundado
sobre a chegada da narrativa em solo brasileiro, o abrasileiramento e a adaptacao
realizados por Athayde ao contexto nordestino e a recriagdo dramatica a partir do
folheto de cordel efetuada por Suassuna. Este estudo propde-se ainda a prestar uma
homenagem a Suassuna, contador de “causos” e histérias que, segundo Barbara
Heliodora, é “essa coisa rara que é o homem que nao se afastou de suas raizes com o
aperfeicoamento de sua cultura; ao contrario, soube fazer com que essa cultura lhe
servisse para um conhecimento e uma compreensao crescentes das coisas e das
gentes de sua terra” (HELIODORA, 2007, p. 353-54).

Para o estudo de Romeu e Julieta de Shakespeare, priorizou-se a reconhecida
edicao conflacionada da Arden Shakespeare, editada por Brian Gibbons, em 1997 (72
edicdo), e a traducao para o portugués de Barbara Heliodora de 2004, por se tratar de
uma traducao voltada para o palco e pela longa tradicdo de Heliodora em traduzir as
obras do bardo. No tocante ao folheto Romance de Romeu e Juliéta [sic], de Athayde,
existem duas versdes: a de 1957, editada por José Bernardo da Silva, e uma versao
posterior com adaptagdes, sem data definida, com edicdo de Gongalo Ferreira da
Silva, atual Presidente da Academia Brasileira de Literatura de Cordel, situada no Rio
de Janeiro. Prioriza-se a versao de 1957 para este estudo por ser a versao mais antiga

do folheto de cordel.



Quanto ao estudo da transcriacdo suassuniana de A histéria do amor de
Romeu e Julieta: imitacao brasileira de Matteo Bandello, utiliza-se a versao publicada
do dia 19 de janeiro de 1997, no jornal Folha de S&o Paulo, no suplemento Mais!

Nesta dissertacdo, o suporte teérico mais apropriado para abordar o tema é a
teoria da adaptacédo e da apropriacdo desenvolvida por criticos como Linda Hutcheon
(2006), Patrice Pavis (2005), Julie Sanders (2006), entre outros, e as categorias da
teoria da transtextualidade proposta por Gérard Genette (2005), possibilitando, por
meio do didlogo com tais teodricos, refletir sobre o processo de transformacido da
narrativa de Romeu e Julieta.

Na esteira desses tedricos, portanto, pretende-se tragar a jornada da narrativa
de Romeu e Julieta para iluminar aspectos ainda nao explorados da apropriacao
brasileira da narrativa do casal, a qual passa pela retextualizacao e recontextualizacao
de Athayde, antes da adaptacao para o palco realizada por Suassuna.

Este estudo estd dividido em trés capitulos, sob os seguintes titulos:
Perspectivas teoricas: a poética da apropriagcdo/adaptacdo; Metamorfoses textuais: a
jornada da narrativa de Romeu e Julieta e Ariano Suassuna e a renovacgao da tradicao
popular em A histéria do amor de Romeu e Julieta.

No primeiro capitulo, elucidam-se conceitos de apropria¢do e adaptacao a luz
dos tedricos citados anteriormente para prosseguir com a andlise a que se propde este
estudo, bem como refletir sobre a poética da apropriacdo/adaptacdo e suas
implicagdes nas manifestagdes artisticas da contemporaneidade.

No segundo momento, é tracada a trajetoria percorrida pela narrativa de

Romeu e Julieta desde a tradicdo oral, passando pelas novelas italianas com



Masuccio Salernitano, Luigi Da Porto e Matteo Bandello, e prosseguindo até a Franga
com Pierre Boaistuau, para, finalmente, chegar a Inglaterra com Arthur Brooke e
William Shakespeare. Resgata-se, portanto, a narrativa de Romeu e Julieta desde a
tradicdo oral até Shakespeare, com o propdsito de refletir sobre as diferentes
adaptacoes culturais ao Zeitgeist. Ainda nesse capitulo, aborda-se o caminho da
narrativa de Romeu e Julieta da Inglaterra ao sertdo nordestino, e mostra-se como
essa narrativa adentra no imaginario sertanejo do Nordeste brasileiro por meio da 6tica
do poeta paraibano Jodo Martins de Athayde que abrasileiriza e adapta a narrativa aos
moldes da literatura de cordel.

No Ultimo capitulo, desenvolve-se a analise da recriagdo dramatica da
narrativa de Romeu e Julieta realizada por Ariano Suassuna a partir do folheto de
cordel, assinalando as diferentes fontes de inspiracdo as quais o dramaturgo recorreu
para produzir esta nova obra. Propde-se, também, demonstrar como Suassuna adapta
e recria para o palco a narrativa de Romeu e Julieta dentro das concepcoes estéticas

e metalinguagens hoje vigentes.



1 PERSPECTIVAS TEORICAS: A POETICA DA APROPRIAGAO/ADAPTACAO

Adaptacdo é a norma, ndo a excegao.’
Linda Hutcheon

A poética da apropriacao/adaptacédo que inclui a contaminacdo dos géneros, a
integracdo de diversas linguagens, as mutacdes textuais e permutas intertextuais e
intersemioticas caracteriza as manifestacoes artisticas da contemporaneidade. Linda
Hutcheon (2006, p. 9) esclarece que “adaptacdo é uma derivacdo que nao é
secundaria — é uma obra que é segunda sem ser secundaria”.

A adaptacdo, como estratégia de construtividade textual, ndo é algo novo,
visto que remonta ao periodo classico quando os gregos iniciaram a pratica de
releitura dos mitos. Ao elaborarem seus temas, tomando como base o material mitico
difuso e complexo, os poetas gregos tinham liberdade para modifica-lo ou introduzir
inovagdes. Como observa Donald Schiiler (SOFOCLES, 2004, p. 7) na introducdo de
sua traducdo de Edipo Rei, “o publico que lotava as arquibancadas saia de casa para
ver algo novo que os fizesse refletir, e ndo para rever o que ja sabiam”. Salienta que
“Séfocles inventa: muda o nome da mae de Edipo, introduz a enigmatica esfinge, a
peste, 0 processo em que O juiz é réu, a autopunicdo voluntaria, o exilio [...]
Inventando e valendo-se de invengdes alheias, Séfocles produziu uma peca de
indiscutivel originalidade”.

Na Inglaterra elisabetana/jaimesca, a apropriagdo/adaptacdo de textos era
também um processo bastante comum. Shakespeare, por exemplo, era mestre na arte
de transcriar histérias populares para o palco, tornando-as acessiveis para novas
platéias. As pecas do bardo, por sua vez, sofreram sucessivas adaptacdes ao longo

dos séculos em um processo de renovacao continua. Shakespeare é um dos autores

% Todas as citacdes em lingua estrangeira nesta dissertagdo sdo por mim traduzidas.



com mais obras adaptadas nas diferentes midias na contemporaneidade, como
cinema, teatro, televisao, entre outras (SANDERS, 2006, p. 46).

Os estudos de apropriacao/adaptacdo mobilizam um amplo vocabulario de
termos, como versdo, variacdo, transformacao, imitacdo, pastiche, pardédia,
transposicao, revisao, reescrita, entre outros. E, ao que tudo indica, tais denominacdes
nao se esgotam por aqui, conforme ressalta Hutcheon (2006, p. 15) ao declarar que
“os estudiosos continuam a cunhar novas palavras para substituir a simplicidade da
palavra adaptagédo”. Diante da infinitude de termos, prefere-se adotar neste estudo a
terminologia “adaptacdo” e “apropriacdo”, em um sentido amplo, com base nos
tedricos mencionados.

Segundo Patrice Pavis (2005 p. 10), o termo adaptacdo pode ter varios
sentidos, como o de “transposicao ou transformacao de uma obra, de um género em
outro [...]". Nesse sentido, o produto textual resultante desse processo é chamado de
reescritura. Pavis aponta diversas manobras que podem ser utilizadas tanto pelo
dramaturgo como pelo encenador: essas manobras também sdo permitidas nas

reescrituras.

Cortes, reorganizacdo da narrativa, ‘abrandamentos’ estilisticos, redugédo do
namero de personagens ou dos lugares, concentracdo dramatica em alguns
momentos fortes, acréscimos e textos externos, montagem e colagem de
elementos alheios, modificacdo da conclusdo, modificacdo da fabula em
funcdo do discurso da encenacado. A adaptacao [...] goza de grande liberdade:
ela ndo receia modificar o sentido da obra original, de fazé-la dizer o contrario
(cf. as adaptacbes brechtianas (Bearbeitungen) de Shakespeare, Moliere e
Sofocles e as ‘traducdes’ de Heiner Muller como a de Prometeu.). Adaptar é

recriar inteiramente o texto considerado como simples matéria [...]. (2005, p.



10)

Pavis também reflete sobre a apropriacdo e adaptacdo dos classicos na

contemporaneidade:

Trata-se entdo de uma traducdo que adapta o texto de partida ao novo contexto de
sua recepcao com as supressfes e acréscimos julgados necessarios a sua
reavaliacao. A releitura dos classicos — concentragdo, nova traducéo, acréscimos de
textos externos, novas interpretagbes — € também uma adaptagdo, assim como a
operagao que consiste em traduzir um texto estrangeiro, adaptando-o ao contexto
cultural e lingiiistico de sua chegada. E notavel que a maioria das tradugdes se
intitule, hoje, adaptagbes, o que leva a tender a reconhecer o fato de que toda
intervencdo, desde a tradugcdo até o trabalho de reescritura dramatica, é uma
recriagdo, que a transferéncia das formas de um género para outro nunca é
inocente, e sim que ela implica a producao do sentido. (PAVIS, 2005 p. 11, minha
énfase)

Conforme Anne Ubersfeld, um classico “é tudo aquilo que, ndo tendo sido
escrito para n6s mas para outros, reclama uma ‘adaptacao’ [...]; nesse sentido, nao
apenas Shakespeare, mas Vigny ou Musset ou Tchékhov ou Ibsen [...] sdo para nds
classicos [...] Ler hoje é des-ler o que foi lido ontem — ndo que esta leitura tenha se
tornado ‘falsa’ mas é que nao é mais para nés” (UBERSFELD, 2002, p. 9-13).

Para outro critico, Jean Marsden, apropriacdo de um texto, ou seja, tornar
préprio o que € de outro, significa sempre desenvolver a partir dele uma leitura que o
isola de seu contexto imediato para dele extrair um significado diferente que interessa
ao leitor ou espectador em seu momento histérico presente. A apropriacao textual é
um processo necessario e inevitavel: uma obra literaria estara exercendo influéncia se

as pessoas nao deixarem de manifestar uma reacao diante dela, ou seja, se houver
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leitores que, novamente, apropriem-se da obra do passado, ou autores que desejam
imita-la, excedé-la ou refuta-la (MARSDEN, 1991, p.1).

As definicoes de adaptacdo demonstram a abrangéncia do termo e apontam
alguns recursos, mecanismos, manobras e procedimentos adotados pelos
adaptadores da narrativa de Romeu e Julieta de Masuccio Salernitano a Ariano
Suassuna.

O critico francés Gérard Genette, no estudo Palimpsestos: a literatura de
segunda mao (2005), salienta que todo texto € um palimpsesto. Genette se apropria
do vocabulo palimpsesto como metafora. Entende-se por palimpsesto “um pergaminho
cuja inscricao foi raspada para se tracar outra, que ndo a esconde de fato, de modo
que se pode |é-la por transparéncia, o antigo sob o novo. Assim, no sentido figurado,
entenderemos por palimpsestos, todas as obras derivadas de uma obra anterior, por
transformacao ou por imitacao” (GENETTE, 2005, p. 8).

Partindo das consideragdes criticas de Jakobson (2005), Bakhtin (1992),
Barthes (2004) e Kristeva (1974), Genette prop6s um conceito mais inclusivo de
intertextualidade, a transtextualidade ou transcendéncia textual, ou seja, assim
definido: “[...] tudo que o texto coloca em relagdo manifesta ou secreta com outros
textos” (GENETTE, 2005, p. 9) e apresenta cinco tipos de relacdes.

A intertextualidade é definida como a “co-presenca entre dois ou varios textos,
isto €, essencialmente, e o mais freqlentemente, como presenca efetiva de um texto
em um outro. Sua forma mais explicita e mais literal € a pratica tradicional da citagéo,
[...] do plagio [...] e alusdo” (GENETTE, 2005, p. 10). A paratextualidade, menos

explicita, é a relacdo, no interior da totalidade do texto, entre o texto propriamente dito
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e seu paratexto, ou seja, “é constituida pela relacao critica que o texto mantém com
outros tipos de escritos como titulo, subtitulo, intertitulos, prefacios, posfacios,
prélogos, etc.” (GENETTE, 2005, p. 12).

A metatextualidade consiste na “relacao critica ou comentario que une um
texto a outro texto do qual ele fala, sem necessariamente cita-lo” (GENETTE, 2005, p.
13), isto &, esteja o texto comentado explicitamente citado ou apenas silenciosamente
evocado. A arquitextualidade é “a inscricdo de textos em um género, em termos de
producao de texto e recepcao, por meio de uma mencao de carater taxonémico, como
poesias, ensaios, romances, etc. que acompanham o titulo” (GENETTE, 2005, p. 12).
A hipertextualidade trata da relacdo entre um texto e outro, ou seja, “toda relacdo que
une um texto B (que doravante denominarei de hipertexto) a um texto anterior A (que,
naturalmente, chamarei de hipotexto) do qual ele brota, de uma forma que nao é a do
comentario” (GENETTE, 2005, p. 14). Em suma, o hipotexto, nesse sentido, é o texto-
fonte, o texto de partida; e o hipertertexto, o de chegada ou o texto-alvo. Desse modo,
o hipertexto transforma, modifica, elabora ou estende o hipotexto.

Ziva Ben-Porat considera a alusao literaria como um “mecanismo para ativar
simultaneamente dois textos, por meio da manipulacao de um signo caracterizado por
um referente adicional mais amplo. Este referente € sempre um texto independente e
a ativacao simultanea de dois textos resulta na formacao de padrdes intertextuais nao
predeterminados” (1976, p. 107-08). Para Ben-Porat, o processo de atualizacdo de
uma alusao literaria se da em quatro etapas: ha o reconhecimento de um marcador
num determinado signo; esse reconhecimento leva a lembranca de sua forma original

e a identificacao do texto original; essa recordagao € suficiente para uma modificacdo
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da interpretacéo inicial local do signo marcador; a ativacdo do texto evocado como um
todo, ou seja, do referente mais amplo do marcador, é obrigatéria para a formacéao de
padrdes intertextuais. O conceito de alusao literaria discutido por Ben-Porat também
sera um importante instrumental tedrico para o dialogo intertextual que pretendo
estabelecer ao tracar a trajetéria da narrativa de Romeu e Julieta através dos séculos.
A adaptacdo de Romeu e Julieta para o sertdo nordestino também pode ser
denominada de indigeniza¢do, um termo emprestado da Antropologia. De acordo com
Hutcheon, o termo aplica-se a um encontro intercultural, uma vez que o contexto de
recepcao € tao importante quanto o contexto de criacdo. Adaptar no cruzamento de

culturas ndo consiste apenas em traduzir palavras. Para Hutcheon:

As histérias viajam, entre midias, tempo e espaco diferentes, acontecem os
processos de representacao e institucionalizacdo, ou seja, envolvem elementos que
estabelecem um conjunto de circunstancias iniciais, uma distancia a ser percorrida,
um conjunto de condi¢des de aceitacdo ou de resisténcia, e uma transformacéo da

idéia em um novo tempo e espaco. (2006, p. 150)

Pressupde-se, portanto, que adaptacdes também constituem transformacgdes
em novos contextos. Ao se transplantar particularidades locais em novo solo, obtém-
se como resultado um novo produto, hibrido e indigenizado.

Em discurso politico, o termo indigenizagao significa a formacdo de um
discurso diferente do dominante. Em adaptacdes, € mais abrangente porque implica
acao, como as obras de Shakespeare que, por muitas vezes, foram usadas para fins
politicos, com valores particulares acentuados. Segundo Hutcheon (2006, p. 28), “os
encontros com as histérias ndo acontecem em um vacuo. Os encontros acontecem em

um tempo e um espaco, dentro de uma sociedade especifica e uma cultura comum”.
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Nao se deve perder de vista 0 caminho que um texto percorreu no cruzamento
das culturas. Nao é suficiente remové-lo de um universo para outro. Para Pavis (2008,
p. 2), “ndo basta mais descrever as relacbes dos textos [...], entender o seu
funcionamento interno; é preciso da mesma forma, e acima de tudo, compreender a
sua insercdo nos contextos culturais, bem como analisar a producao cultural que
resulta desses deslocamentos imprevistos”.

Segundo Hutcheon, a adaptacdo deve ser vista como um produto, um
processo de criagdo e um processo de recepcdo. Como produto, a adaptacdo é uma
transposicdo anunciada e ampliada de uma obra(s) especifica(s). Essa
“transcodificacdo”, na denominagdo de Hutcheon, pode envolver uma mudanca de
midia, por exemplo, a adaptagdo de um poema para um filme; ou de género — um
épico para um romance; ou uma mudanca de moldura e, portanto, de contexto: contar
uma histéria de um ponto de vista diferente, por exemplo, pode criar uma interpretacao
diferente.

Como processo, “o0 ato de adaptacao sempre envolve (re)interpretacao e
(re)criacdo. Este gesto tem sido denominado de apropriacdo, dependendo da
perspectiva” (HUTCHEON, 2006, p. 8).

Como processo de recepcdo, a adaptacdo é uma forma de intertextualidade
palimpséstica, ou seja, “experienciamos adaptacdes como palimpsestos em nossa
mem©éria de obras que ressoam por meio de repeticdo” (HUTCHEON, 2006, p. 8).

Segundo tedricos da adaptacao, a histéria € a parte central do que é
transposto para midias e géneros diferentes, os quais lidam com ela em diferentes

modos. “Ao apropriarem-se de uma histéria, os autores/adaptadores procuram
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equivaléncias para os varios elementos da histéria, como temas, personagens,
motivagdes, pontos de vista, contexto, simbolos, imagens, entre outras” (HUTCHEON,
2006, p. 10) e filtram-nas por meio de sua sensibilidade, interesse e talento. Os
adaptadores sdo, primeiramente, leitores e intérpretes, e depois criadores. O ponto de
partida de uma apropriacdo pode ser totalmente transfigurado na adaptacao.

Adaptacdes transculturais, muitas vezes, também pressupdéem mudancgas de
género, visto que os adaptadores depurgam elementos textuais do texto de partida,
para que exista maior e melhor compreensao a nova recepc¢ao do texto de chegada.

Na adaptacao transcultural, “quase sempre ha mudancga politica do texto
adaptado para o texto transculturalizado” (HUTCHEON, 2006, p. 145). Parece légico
que as mudancas no tempo e de lugar devam trazer alteracbes nas associacdoes
culturais, como aconteceu com a comédia shakespeariana A megera domada (The
taming of the shrew, 15907) que, ao longo dos anos, foi adaptada constantemente
para atender as exigéncias do Zeitfgeist, desde a luta pelo sufragio feminino da década
de 1920 até as revolucdes feministas da década de 1960. Tais transformacdes
politicas podem também tomar rumos imprevisiveis, como o uso arbitrario da
adaptacdo de O Mercador de Veneza (The merchant of Venice, 15967?), de
Shakespeare. Essa obra serviu de referéncia a um grande numero de representacdes
anti-semitas que proliferaram no periodo entreguerras e que sempre tendiam a cortar
parte do discurso de Shylock que trata da questédo da retaliacédo, da violéncia que gera
violéncia (CAMATI, 2006, p. 16).

As adaptagbes podem ser atualizadas também para encurtar a lacuna

temporal entre as obras, como na adaptacao filmica de Romeu e Julieta de Franco
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Zeffirelli. Nesse filme, o cineasta aproximou o enredo de Shakespeare ao contexto de
recepcado dos anos 60, em plena revolugdo sexual, e fez com que o carinho entre o
jovem casal se desse de modo mais fisico. Zeffirelli cortou grande parte dos dialogos
da tragédia-lirica de Shakespeare para privilegiar a agao, o que, segundo o cineasta,
atenderia a uma exigéncia da platéia em 1968.

Em 1996, Baz Luhrmann adaptou a histéria do casal para uma platéia voltada
ao mundo dos videos da MTV e aos filmes de agdo ao estilo de Hollywood. Para
Hutcheon (2006, p. 146), “o contexto de recepcdo determina as mudancas de cenario
e estilo”, o que significa, portanto, adaptacéao transcultural.

No tocante ao cenario brasileiro, dentre as inUmeras apresentagées de Romeu
e Julieta, destaca-se a encenacéao do Grupo Galpao de Minas Gerais, em 1992, com
direcdo de Gabriel Villela. Tal encenagao foi inicialmente realizada nas ruas e,
posteriormente, adaptada para o palco, recuperando o carater popular do teatro
shakespeariano. Essa adaptacdo foi sucesso de publico e critica e segundo
depoimento de Macksen Luiz, critico teatral do Jornal do Brasil, em artigo no dia 22 de
marco de 1993, essa “é uma das mais poéticas e tocantes encenacdes que esta peca
recebeu nos ultimos anos”.

O processo de transcriagdo cultural da narrativa de Romeu e Julieta ao sertao
nordestino aproxima-se, de certa maneira, do Movimento Antropofagico da Semana de
Arte Moderna de 1922, visto que esse manifesto propunha, sobretudo, a devoracéo da
cultura e das técnicas importadas e a reelaboragdo de um novo produto, com
autonomia. Para os idealizadores desse manifesto, ndo bastava apenas “ingerir’ a

cultura importada; o artista deveria “digerir” e entéo criar algo novo, fazendo germinar
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obras de uma arte genuinamente brasileira.

Suassuna, engajado em prol da cultura brasileira, alimenta sua recriagcao de
Romeu e Julieta com manifestagdes de cunho regional, como o mamulengo e, em
especial, a literatura de cordel, uma vez que fundamenta seu projeto como poeta,
dramaturgo e artista plastico com base em uma arte erudita brasileira a partir de raizes

populares da prépria cultura brasileira.

Suassuna foi o idealizador dos manifestos do Movimento Armorial, escritos nos anos
60, sendo a principal referéncia teorica e artistica desse movimento, cujo projeto
estético aponta para o resgate da heranca cultural ibérico-brasileira, presente nos
rituais e festas populares e religiosos ou profanos que remontam a tradicdo
espetacular do teatro europeu medieval e moderno (commedia dell’arte, século de
ouro espanhol, teatro elisabetano) e que por uma série de fatores historicos, de longa
duragdo e conjunturais, se expressa também nas manifestacées culturais populares
do Nordeste brasileiro, em um movimento de transmigracdo e reelaboragéao
permanente de estruturas e procedimentos espetaculares e performaticos no contexto

desse ambiente cultural. (SANTINI, 2005, p. 63)

E a partir das perspectivas tedricas da apropriacdo e adaptacdo que
pretendemos seguir o percurso de reescrita da narrativa de Romeu e Julieta por varios

séculos da ltalia do século XV ao sertao nordestino.
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2 METAMORFOSES TEXTUAIS: A JORNADA DA NARRATIVA DE ROMEU E
JULIETA

2.1 DA TRADICAO ORAL A SHAKESPEARE: DA ITALIA A LONDRES VIA FRANCA

E s6 seu nome que é meu inimigo:

Mas vocé é vocé, nao é Montéquio!

Que é Montéquio? Nao é pé, nem mao,

Nem braco, nem fei¢cdo, nem parte algum

De homem algum. Oh, chame-se outra coisal
Shakespeare, Romeu e Julieta, Ato I, ii

A origem da historia de Romeu e Julieta é desconhecida; ela vem da tradicao
oral, do lendario popular que a Antiglidade e a Idade Média nos legaram, sendo que
diversos temas e motivos dos mitos e das sagas medievais foram sendo apropriados e
sofreram mutacdes ao passar de um lugar para outro. O relato dos amantes infelizes
apresenta semelhangas com histérias de amor também infelizes mais antigas, tais
como Hero e Leandro, Piramo e Tisbe e Tristao e Isolda, no entanto isso nao significa
que exista uma conexao organica entre elas. Acrescentam-se ainda mais duas
histérias comuns na Idade Média: Troilus e Cressida, Floris e Blanchefleur. Tais
histérias, segundo J. J. Munro, sdo andlogas a Romeu e Julieta e, de certa maneira,
serviram de fontes para diversos autores criarem a narrativa do jovem casal (MUNRO,
1908, p. xi). Apesar de todas elas terem alguns elementos em comum, como 0S
obstaculos que separam as personagens e o0s infortinios gerados por erros de
julgamento, tal circunstancia ndo quer dizer que haja uma linhagem de descendéncia
entre essas historias.

Diversos escritores italianos se apropriaram da histéria de Romeu e Julieta

para escrever suas novelles nos séculos XV e XVI, entre eles Masuccio Salernitano®

% Para a andlise e discussdo dos principais elementos narrativos e discursivos das versdes dos
novelistas italianos, utilizo a traducéo dos textos-fonte italianos para a lingua inglesa. As tradugdes das
versdes de Masuccio Salernitano e Luigi Da Porto sdo de Maurice Jonas, e Percy Pinkerton é o tradutor
da versdo de Matteo Bandello (CASO, 1992, p. 16-88). Para a versao de Bandello, além da versao
editada por Caso, também utilizo a traducao do texto-fonte italiano para a lingua portuguesa realizada
por Nilson Moulin (WATAGHIN, 1996, p. 25-61).
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(14107-14807), considerado o maior novelista do século XV, Luigi Da Porto (1485-
1529) e Matteo Bandello (1485-1561), cujos relatos, por sua vez, foram transformados
pela traducao francesa de Pierre Boaistuau (1500-1566). Chegando essa traducao até
a Inglaterra via Franca, Arthur Brooke (15447-1563) se apropria dela e reescreve-a em
forma de um poema narrativo com base na versao francesa, versao essa considerada
a fonte primaria de Shakespeare. William Painter (15407-1594) escreve uma outra
versao em prosa sobre os amantes infelizes em uma coletanea de tradugdes para o
inglés intitulada Palace of Pleasure, de Boccaccio e Bandello, entre outros autores.

A histéria de Romeu e Julieta de Masuccio Salernitano, editada em 1476,
encontra-se na obra I/ Novellino; é a trigésima terceira de um total de cinqlienta
novelas. Embora o autor tenha adotado nessa obra a estrutura de Decameron (13487-
1353), de Boccaccio, — considerado o grande inspirador dos novelistas do Humanismo
e da Renascenca, conforme afirma Lucia Wataghin (1996, p. 14), por julgarem sua
obra um “modelo estrutural, tematico, linglistico e estilistico a ser seguido” -,
Salernitano rompe linglisticamente com o estilo em voga da prosa toscana de
Boccaccio e inova ao introduzir palavras e frases originarias do dialeto napolitano,
imprimindo “cor local” as suas narrativas, técnica que ja implica em traducéao cultural
(CASO, 1992, p. 09).

Na histéria em prosa de Salernitano, o jovem casal Mariotto Mignanelli e
Gianozza Saraceni, filhos de familias rivais, residentes em Siena, na regiao Toscana,
casam-se em uma cerimOnia secreta realizada por um monge. Por causa de uma
ofensa, Mariotto envolve-se em uma discussédo e fere um cidaddo, que morre em

decorréncia desse ferimento. Mariotto é, entdo, condenado ao exilio perpétuo e
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proclamado um rebelde. Vai a Alexandria viver com um tio e deixa 0 seu irmao como
informante em Siena. Para alegrar a filha, o pai de Gianozza, que desconhece o real
motivo de sua tristeza, sugere que a jovem se case. Porém, ela recusa-se e diz
preferir a morte ao casamento. Sem opcao de escolha e para aplacar a impaciéncia do
pai, Gianozza finge concordar com o casamento. Desesperada, ela vai até o monge,
que sabe do seu segredo, e aconselha-se com ele. Na tentativa de ajuda-la, o monge
prepara e envia a Gianozza uma pog¢ao sonifera, que a levara a morte aparente por
trés dias, e manda avisar Mariotto dos planos para reunir o casal. Gianozza é
encontrada pelas empregadas e dada como morta. A noite, apés o enterro na igreja, o
monge e um companheiro retiram Gianozza da sepultura e levam-na para o0s
aposentos do monge. Gianozza recupera-se e, apds alguns dias, disfarcada de
monge, parte para Alexandria.

A viagem leva alguns meses a mais do que o inicialmente previsto, devido as
condicbes climaticas, entre outras causas. Mariotto, que havia sido informado pelo
irmao da “morte” de Gianozza, parte para Siena e, disfarcado de peregrino, entra na
cidade. E reconhecido, preso e decapitado. Gianozza, ao chegar em Alexandria, ndo
encontra Mariotto, retorna a Siena e, ao descobrir as circunstancias da morte de seu
amado, resolve entrar para um convento e morre de desgosto (CASO, 1992, p.16-22).

Na construcdo da novela, Salernitano apresenta ao leitor um breve resumo da
histéria, denominado “argumento”, e dedica a novelle ao Duque de Amalfi. Nesse
argumento, o autor afirma que “Gianozza morre de pesar sobre o corpo de seu
amado” (SALERNITANO, 1992, p. 16). No entanto, ao final da novelle, Salernitano

altera os fatos e muda o anteriormente previsto: Gianozza ndo morre sobre o corpo de
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Mariotto e se recolhe em um convento “com grande pesar, alimentando-se pouco e
sem dormir, chamando incansavelmente por seu Mariotto, em pouco tempo morre de
desgosto” (SALERNITANO, 1992, p. 22). Atribui ao destino os infortinios do casal
quando menciona que “aconteceu que a ma sorte mudou todos os desejos presentes
e futuros” (CASO, 1992, p. 17).

Na introducao de Romeo and Juliet, da edicdo Arden Shakespeare, Brian
Gibbons (1997, p. 34) salienta que “Massuccio reforca na narrativa que os eventos da
histéria aconteceram no tempo do autor”, o que denota que o italiano faz a adaptacao
cultural ao Zeitgeist.

A préxima versao da histéria de Romeu e Julieta, também em prosa, surge
cinglienta e quatro anos apés a versao de Salernitano, em 1530, com Luigi Da Porto,
qgue ja alude ao conceito de adaptacao quando intitula seu texto Historia novellamente
ritrovata de due nobili amanti. Nessa versdo, os amantes, pela primeira vez, sao
chamados de Romeo e Giulietta e a agdo é ambientada em Verona, no nordeste da
Italia, na regido do Véneto, cuja paz era perturbada pelo feudo entre os Montecchi e
Capelletti. Da Porto cria os personagens Marcuccio, Thebaldo e o conde de Lodrone
(Paris, nas versbes posteriores) e transpde a narrativa para o tempo de Bartolommeo
della Scala, afirmando que se tratava de uma histéria veridica, estratégia narrativa
comum na época.

Na versdo de Da Porto, o autor dedica a historia a Lucina Savorgnano e afirma
que ao ler a novella, o leitor percebera que amantes se arriscam e cometem atos
precipitados em nome do amor e que, em alguns casos, a insensatez pode conduzir a

prépria morte (DA PORTO, 1992, p. 24). E com a histéria de Da Porto e ndo com a
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versao de Shakespeare, ao que tudo indica, que a lenda de Romeu e Julieta passa a
ser creditada como uma verdade histérica. Essa transmutacao da lenda em pseudo-
realidade tem atraido muitos visitantes até a atualidade aos supostos lugares em que
se passou a histéria do casal, como a tumba de Julieta sob o claustro de San
Franceso al Corso, na Via del Pontiere, o balcdo da casa de Julieta na Via Cappello,
27, e a casa de Romeu também na Via del Pontiere, em Verona. De fato, havia na
Italia duas familias rivais na politica, de nomes Montecchi e Capelletti, no século XIlI,
mas apenas os Montecchi viviam em Verona. Os Capuletos eram de Cremona,
noroeste da Italia, na regido da Lombardia. (GIBBONS, 1997, p. 34). A conexao entre
as duas familias ja ocorre na obra de Dante Alighieri, a Divina Comédia (1310-1321),
no Purgatério, Canto VI: “V&, é negligente, Capuletos e Montéquios em permanente
angustia [...]” (ALIGHIERI, 2004, p. 136). Nesses versos, as duas familias sao
retratadas como exemplos de desavencgas civis.

Da Porto também adapta a histéria do casal ao Zeitgeist. Romeu e Julieta se
encontram durante as festas de Carnaval, comuns a época do autor, principalmente no
sul da Europa. Peter Burke (1989, p. 206), no estudo Cultura popular na Idade
Moderna, afirma que, durante as comemoracbes do Carnaval, “muito do que se
pensava poderia ser expresso com relativa impunidade durante esta festividade [...] O
Carnaval pode ser visto como uma peca imensa, em que as principais ruas e pragas
das cidades se convertiam em palco”. Os Capelletti sdo mencionados como anfitrides
de uma dessas grandes festas quando Romeo Montecchi dirige-se a casa do inimigo
de sua familia, Antonio Capelletti, pai de Giulietta. Romeo comparece a festa

mascarado e disfarcado de ninfa. E na adaptacdo de Da Porto que Romeo usa uma
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mascara para entrar na festa na casa de Giulietta. Durante as comemoragbes do
Carnaval, o povo “usava mascaras, algumas com narigdes, ou fantasias completas”;
0s “mascarados muitas vezes tinham licenga para irromper em casas particulares” e
0s “homens se vestiam de mulher e as mulheres de homens” (BURKE, 1989, 206-07).

Além da festa popular, Da Porto insere uma dancga, também comum a época,
durante o encerramento do baile. Para participar dessa danc¢a, denominada capello ou
torch, os bailantes deveriam formar um circulo, alternando damas e cavalheiros,
mudando os pares a medida que a danga evoluia. E durante essa alternancia de pares
que Romeo se aproxima e, ao pegar a mao esquerda de Giulietta, esta Ihe agradece,
porque a mao do jovem a direita esta fria, visto que seu parceiro de danca, Marcuccio,
tem maos sempre geladas, independentemente de se estar em “julho ou janeiro” (DA
PORTO, 1992, p. 27). Em 1968, Zefirelli retoma esse motivo na adaptacao filmica de
Romeu e Julieta de Shakespeare e apresenta o primeiro encontro do casal por meio
de uma dancga palaciana dancada em sal6es e festas particulares, a morisca, uma das
dancas mais mencionadas no século XV.

Em Da Porto, a partir do encontro do casal, 0os jovens se apaixonam a primeira
vista. O autor também introduz a cena do balcdo na casa de Giulietta onde os amantes
se encontram, a qual, posteriormente, tornou-se famosa na versdo de Shakespeare.
Cabe ressaltar que, na versao de Da Porto, Giulietta acredita que a reconciliagdo entre
as duas familias pode ser efetivada com a unido entre os dois jovens.

Apébs varios encontros no balcdo, Romeo pede permissdo a Giulietta para
adentrar seu aposento, e esta rejeita o pedido, afirmando que ele s6 podera fazer isso

apds a confirmacao de seu amor na frente de frei Lorenzo. Sendo assim, os jovens se
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casam em segredo, em cerimdnia realizada pelo frei.

Em uma discussdao de rua, Romeo mata Thebaldo Capelletti, primo de
Giulietta; é banido para Mantua e deixa Pietro, criado de Giulietta, como informante em
Verona. Visto que Giulietta ja estava com dezoito anos e, em virtude da grande tristeza
que trazia em seu semblante, seus pais, com o intuito de alegra-la, decidem antecipar
o casamento anteriormente arranjado com o conde de Lodrone. Giulietta recusa-se a
casar e pede permissdao para aconselhar-se com frei Lorenzo. Para evitar um
escandalo, o frei resolve preparar-lhe uma pog¢do que provocaria sua morte aparente
por quarenta e oito horas. Promete retira-la da cripta e ajuda-la a fugir para Mantua,
disfarcada de monge. Ao mesmo tempo, uma carta escrita pela propria Giulietta sobre
os planos da fuga seria enviada a Romeo.

Giulietta retorna a casa de seus pais e finge obediéncia. Comenta com a
criada que ndo se casara contra a sua vontade e, em seguida, toma a pocao
misturada com agua, conforme o combinado. Horas mais tarde, quando a criada a
encontra deitada na cama completamente vestida para passeio, com as maos
cruzadas sobre o peito, logo se da conta do acontecido. Todos pensam que Giulietta
morreu por envenenamento.

A mensagem a Romeu ndo chega a tempo em Mantua, conforme o planejado.
Romeo, ao ficar sabendo da morte de Giulietta por Pietro, tenta se matar com a
espada, mas € impedido pelo criado. Retorna a Verona, disfarcado de camponés,
carregando consigo um pequeno frasco de veneno. Chega a Verona a noite, abre a
cripta e contempla o corpo de Giulietta. Toma o veneno e abraca a sua amada que

acorda e pensa tratar-se de frei Lorenzo. Mas logo o equivoco é desfeito, e Romeo se
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declara omisso e ainda consegue pedir desculpas a Giulietta por nao ter tomado
providéncias em tempo habil. Nesse momento, frei Lorenzo entra na cripta, juntamente
com outro frade, e depara-se com Romeo ja morto e Giulietta com uma faca na mao,
prestes a cometer suicidio.

Embora o suicidio de Giulietta ndo ocorra na versdo de Da Porto, é nessa
narrativa que a idéia do suicidio é introduzida. O frei tenta impedi-la e sugere leva-la a
um convento. Giulietta, entao, prende a respiracao por um longo tempo, da um grito e,
em seguida, morre sobre o corpo do amante. Os guardas chegam, tentam interrogar o
frei, que se nega a dar depoimento. O casal é sepultado, frei Lorenzo revela a verdade
e as familias se reconciliam.

Na narrativa de Da Porto, Giulietta morre junto a Romeu, diferentemente da
versao de Salernitano. Segundo Gibbons (1997, p. 35), “0 uso de varias descricdes e
incidentes por Da Porto desenvolve o interesse psicolégico pela histéria do casal; o
final pode ter sido influenciado pela histéria de Piramo e Tisbe, do IV livro das
Metamorfoses de Ovidio”, visto que Piramo, ao imaginar, equivocadamente, que Tisbe
estivesse morta, desembainha sua adaga e mergulha-a em seu coragao. Tisbe, ao
encontrar Piramo agonizando, também se suicida (BIERKEN, 2004, p. 156). Outro
elemento digno de nota na narrativa, que vai ser questionado por Shakespeare, € que
Da Porto, assim como Salernitano, atribui a morte do casal ao destino.

Em 1554, a historia do casal é retomada por Matteo Bandello, considerado o
novelista mais representativo da Renascenca italiana, no segundo volume de sua obra
Novelle. Nessa histéria, Bandello adverte o leitor sobre “A morte desgracada de dois

amantes muito infelizes que morreram um de veneno e outro de dor, com varios
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incidentes” (BANDELLO, 1996. p. 25) e ainda alerta os jovens de que devem controlar
seus desejos para nao cairem em paixao intensa (BULLOUGH, 1957, p. 271).
Bandello inova e insere a personagem da ama, que revela a Giulietta a verdadeira
identidade de Romeo apds o término do baile de Carnaval, repetindo a mesma cena
de encontro do jovem casal de Da Porto. Giulietta “ansiosa por saber quem era o
jovem ao qual ja sentia pertencer inteira, chamou uma velha ama” (BANDELLO, 1996,
p. 31). Ap6s o casamento de Romeo e Giulietta, esta “decidiu confiar-se a uma velha
que dormia em seu quarto e, apresentando-se a ocasiao, contou a boa velha toda a
histéria de seu amor” (BANDELLO, 1996, p. 34). A ama é sua confidente que,
persuadida, torna-se mensageira entre o jovem casal e auxilia a mocga a puxar a corda
trazendo Romeo até o balcao do quarto de Giulietta.

Além dessas inovagdes, Bandello acentua a melancolia inicial de Romeo e
descreve-o como um cortés, virtuoso, amavel e também possuidor do que “enobrece a
juventude, uma boa cultura literaria” (BANDELLO, 1996, p. 27). O conde pretendente
de Giulietta recebe o nome de Paris, o frei é chamado Lorenzo da Reggio, Pietro —
criado de Giulietta na versdo de Da Porto - torna-se criado de Romeo e Marcuccio €
caracterizado como “um cortesao muito agradavel e geralmente muito bem visto por
suas frases brincalhonas e pelas coisas jocosas que sabia fazer [...] tinha sempre as
maos frias”, caracteristicas também atribuidas ao personagem na adaptacao de Da
Porto.

A narrativa de Bandello também é ambientada em Verona e apresenta a
rivalidade entre as familias Montecchi e Capelletti. No inicio, Romeo apresenta-se

melancélico pelo primeiro amor ndo correspondido, mas resolve atender ao conselho



26

de um amigo: “Comecam as festas e as mascaradas pela cidade: va a todas [...]”
(BANDELLO, 1996, p. 27). Na tentativa de esquecer aquela que amava ha mais de
dois anos, Romeo decide acatar a sugestdo do amigo e comparece a festa na casa do
inimigo de sua familia usando uma mascara, diferentemente da versdo de Da Porto,
na qual Romeo, além de usar a mascara, comparece a festa fantasiado de ninfa.

La conhece Giulietta quando se encontram durante uma danca denominada
de “danca do chapéu”, enquanto em Da Porto o casal se encontra ao final da
festividade. Bandello também usa o motivo da mao fria do par de Giulietta durante a
danca. De imediato, Romeu e Giulietta se apaixonam e decidem casar-se em segredo,
apds o primeiro encontro. Frei Lorenzo concorda, acreditando “poder pacificar os
Capelletti e os Montechi e obter ainda maiores gracas do senhor Bartolomeo, que
tanto desejava que as duas familias fizessem as pazes para acabar com os tumultos
em sua cidade” (BANDELLO, 1996, p. 34). O casamento é consumado nos jardins da
casa de Giulietta.

Nessa versao, repete-se a cena da briga entre Romeo e Tebaldo. Apds o
assassinato de Tebaldo, Romeo esconde-se na cela de frei Lorenzo. Giulietta recebe a
noticia de que deverd se casar com o conde Paris. Apés aconselhar-se com frei
Lorenzo, bebe uma pocao preparada por ele, mas antes se questiona sobre os

horrores da morte, motivo expandido depois em Shakespeare:

Aproximando-se entdo a hora do alvorecer em que deveria ingerir a agua com o po,
Tebaldo comecou a aparecer em sua imaginagdo ferido na garganta, todo
ensanglentado. E pensando que ao lado dele e talvez por cima seria sepultada [...]
teve um calafrio e todos os seus pélos arrepiaram-se pelo corpo, pondo-se a tremer
de medo.[...] Ficou com tanto medo que nao sabia o que fazer; depois, recuperando
parte da coragem dizia a si mesma: “Ai de mim, que fago eu?”. (BANDELLO, 1996, p.
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48)

O mensageiro de frei Lorenzo, incumbido de comunicar o plano idealizado
pelo frei, fica detido em um monastério franciscano por causa da epidemia da peste
que se alastrara na redondeza. Em Bandello, a carta relatando os planos para juntar o
casal foi escrita pelo frei e ndo por Giulietta como em Da Porto. Pietro avisa Romeo da
“morte” de Giulietta e retorna a Verona a fim de providenciar ferramentas para abrirem
o tumulo. Romeo escreve uma carta ao seu pai relatando toda a histéria entre ele e
Giulietta e pede perdao por ter se casado sem sua permissao.

Parte entdo para Verona, disfarcado de aleméo, levando consigo um frasco de
veneno. Ao chegar em Verona, entrega a carta a Pietro e confessa a ele que adquiriu
o0 veneno com um certo homem de Spoleto. Romeo confirma-lhe que bebeu a pocao
“alegremente e de bom grado para morrer aqui ao lado desta que em vida tanto amei
[...] sinto a morte que se aproxima, pois reconheco 0 veneno da agua mortifera
envenenando os membros e me pesando por inteiro” (BANDELLO, 1996, p. 55).
Solicita a Pietro que saia e feche o sepulcro.

Romeo abracga Giulietta que, ao acordar, ndo o reconhece de imediato e pensa
que frei Lorenzo, transtornado pela lascivia, perdeu as referéncias de sua posicao de
consultor espiritual: “Ah, frei Lorenzo, esta é a confianca que Romeu tinha no senhor?
Afaste-se de mim [...]” (BANDELLO, 1996, p. 55). Bandello, ao que tudo indica, néo
insere essa cena como comicidade, visto que a imagem do clérigo como sedutor é
recorrente nas elaboracdes literarias de contos populares, particularmente nas
histérias italianas de Boccaccio e Bandello (BURKE, 1989, p. 180).

Assim que Giulietta percebe tratar-se de Romeo, o casal troca jura de amor.
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Romeo arrepende-se de ter matado Tebaldo e pede a sua amada que ela ndo cometa
suicidio. Frei Lorenzo, acompanhado de um outro frade, chega ao tumulo, encontra
Pietro e depara-se com Romeo morto. Oferece a Giulietta abrigo em um convento;
porém, apés um longo discurso, a jovem, “anulando entdo os espiritos da vida, com
Romeu no colo, sem nada dizer morreu”, consumada por sua dor e tristeza
(BANDELLO, 1996, p. 59-60). O dois frades e Pietro pensam que ela apenas
desmaiou e tentam reanima-la. Os guardas chegam e prendem todos. Os Capelletti e
Montecchi fazem as pazes e os amantes sdo enterrados juntos e sobre a sepultura

dos dois amantes é gravado o epitafio:

Acreditava Romeu que sua bela amada
estivesse morta e mais viver ndo suportou,
e no colo dela o fio da vida cortou

com a chamada “agua de serpente”.
Quando ela soube do caso,

chorando, para seu senhor se voltou
enquanto pode sobre ele se lamentou,
Imprecando contra céus e estrelas.
Vendo depois a vida, ai de mim, fugir,
Mais morta que ele, mal falou: — O Deus,
Concedei-me ao meu senhor seguir:

S0 isso rogo, busco e apenas desejo,
Onde ele va, possa eu também ir.

E assim dizendo de pura dor morreu.
(BANDELLO, 1996, p. 61)

Apesar de Bandello afirmar que as familias firmaram a paz, isso dura muito

pouco, pois segundo Wataghin (1996, p. 21), Bandello coloca “um limite ao poder
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pratico e pacificador do nobre exemplo: “Il che fu cagione che fra i Montecchi e
Capelletti si fece la pace, ben che non molto poi durasse” (O que foi razdo para que os
Montecchi e os Capelletti fizessem as pazes, se bem que por pouco tempo).

Bandello apresenta a dimensao erética do amor entre Giulietta e Romeo,
dimenséo totalmente ausente na histéria de Da Porto. Acrescenta ainda na sua
histéria o tema do horror, cujo questionamento por parte de Giulietta é inexistente nas
histérias analisadas anteriormente. A narrativa de Bandello alcancou maior
popularidade que a versao de Da Porto, apesar de ser mais prolixa.

A narrativa de Romeu e Julieta chega em terras francesas no ano de 1559, por
meio do escritor francés Pierre Boaistuau com a obra Histoires Tragiques, Extraictes
des Oeuvres lItaliennes de Bandel (Historias tragicas, excertos das obras italianas de
Bandello). Nesse livro, Boaistuau insere a histéria do casal sob o titulo de Histoire
Troisiesme, De deux amans, dont 'un mourut de venin, l'autre de tristesse (A terceira
histdria, de dois amantes, um que morreu envenenado e o outro, de tristeza). O autor
apropria-se da versdo de Bandello e a adapta, embora afirme no titulo que se trata de
uma traducao do italiano Bandello. Boaistuau menciona no Advertissement au lecteur
(Aviso ao leitor) que "ndo seguiu a risca o estilo do italiano por considera-lo rude e
parco e que deu uma nova forma a histéria” (MUNRO, 1908, p. xxxv). Segundo
Gibbons (1997, p. 36), “nesta versdo ha muitos acréscimos de moralizagdo e
sentimentalismo”.

Em Boaistuau, a cena de Romeu comprando veneno do boticario é ampliada,
uma vez que em Bandello ela ndo fica evidente. Romeu morre antes de Julieta

acordar, motivo retomado por Shakespeare, ao contrario das versdes anteriores. O
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autor introduz o suicidio de Julieta quando ela se recusa a deixar a tumba apo6s o
criado e o frei retirarem-se ao ouvir um barulho. Os corpos sédo colocados sobre uma
plataforma publica, e o principe faz um interrogatério. As familias se reconciliam e os
amantes sao sepultados em um tumulo suntuoso. O frei e o criado sdo presos;
posteriormente, o primeiro explica todo o ocorrido a fim de provar a sua inocéncia, e
ambos sdo soltos; a ama é banida; o boticario, torturado e enforcado (BULLOUGH,
1957, p. 274-75).

Da Franca, a narrativa de Romeu e Julieta chega a Inglaterra com o poema
narrativo de Arthur Brooke, The Tragicall Historye of Romeus and Juliet written first in
Italian by Bandell, and nowe in Englishe by Ar. B, (A tragica historia de Romeu e
Julieta, escrito por primeiro em italiano por Bandello, e agora em inglés por Arthur
Brooke), publicado em 1562. Segundo a maioria dos criticos shakespearianos, essa
versao de Brooke é considerada a fonte direta de Shakespeare.

Composto de 3 020 versos, 0 poema de Brooke foi publicado primeiramente
pelo editor Richard Tottel (ou Tothill). Somente trés coépias dessa edicdo sao
conhecidas. Apesar de referir-se a versdao de Bandello, Brooke faz uma adaptacdo em
verso da narrativa em prosa de Pierre Boaistuau. Além do texto-fonte francés, Brooke
recebe influéncias do poema Troilus and Criseyde (13857-90), de Geoffrey Chaucer,
considerado um dos maiores poemas narrativos da Idade Média na lingua inglesa,
constituido por 8 239 versos, o qual também ecoa em Romeu e Julieta de
Shakespeare (GIBBONS, 1997, p. 36).

Embora Gibbons afirme que a traducdo de Brooke segue a de Boaistuau, na

verdade a versao de Brooke intensifica o cunho moralizante, 0 que denota que a
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narrativa de Romeu e Julieta sempre passou por adaptacées ao longo de sua
trajetoria. Brooke faz acréscimos, cortes e modificacoes, enfatiza a fatalidade e a
interferéncia dos fados, reprova o desrespeito a autoridade e aos conselhos dos pais.
Ainda condena o aconselhamento com frades supersticiosos, aprofunda a
caracterizagdo e acentua a comicidade na ama, além de mostrar sua indignacdo em
relacdo as aventuras para saciar desejos carnais. Atribui outro nome a personagem
Marcuccio, que passa a ser chamado de Mercutio.

Brooke introduz seu poema narrativo com um Address to the Reader (Nota ao
leitor) que expressa suas inten¢des e seu entendimento a respeito da histéria dos
amantes infelizes. Depois da invocacao a Deus ao invés de as musas, Brooke faz um
elogio ao homem que sabe se conter em relacdo aos prazeres da carne, o que revela
o cunho moralizante que imprimiu a narrativa. Na seqiiéncia, no argumento em forma
de soneto petrarquiano, ou seja, composto em quatorze versos, cada um com cinco
silabas fortes, divididas em uma oitava e um sexteto, Brooke condena a atitude do
jovem casal que se casou as escondidas com o consentimento de um frade e que
continuou a se encontrar as escondidas a noite, por trés meses, antes do episddio da
morte de Teobaldo, o que gerou o exilio de Romeu.

Brooke condena ainda os conselhos de “alcoviteiras bébadas” e de “frades
supersticiosos”, que, segundo o autor, experimentam todas as aventuras do perigo
para atingir sua desejada luxdria, e condena a confissao auricular — chave para toda
prostituicao e traicdo — para propiciar os objetivos, desrespeitando o honrado nome do
casamento legal para acobertar a vergonha dos encontros roubados, finalmente, por

todos os meios da vida desonesta, apressando a mais infeliz das mortes
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(HELIODORA, 2004a, p. 8). Brooke, portanto, condena o casal de amantes infelizes,
escravizado pelo desejo desonesto, por desrespeitar as linhas de conduta que
excluiam as escolhas individuais e a livre opcéo.

Além de atribuir cunho moralizante em seu poema, Brooke também introduziu
a cena entre Romeu e a ama, quando ela o procura para dar noticias de Julieta e a
cena entre a ama e Julieta no arranjo do casamento.

Diversos criticos argumentam que o poema narrativo de Brooke apresenta
excessos de descricdo, discursos prolixos e didaticos, descricoes exageradas,
sentimentos artificiais. Apontam ainda as caracterizacées que Brooke deu a Romeu,
como um tosco nos sentimentos de amor, e a Julieta, como uma garota ardilosa
(MUNRO, 1908, p. 1viii-1ix; HELIODORA, 2004a, p.7-8). Na 6tica de Brooke, Julieta é
representada como uma garota astuta, atraente, ardilosa, leviana e dissimulada, que
engana e nao segue as instrucées de sua mae. Para o autor, ela chega a cometer o
ato imperdoavel de persuadir Paris a corteja-la por uns dias, apds o exilio de Romeu,
como demonstrado nos versos 2263-76°. Brooke culpa Julieta pelos infortinios que
acometem o casal de amantes. Percebe-se que The Tragicall Historye of Romeus and
Juliet, de Brooke, torna-se um porta-voz da moralizacgdo com atmosfera
melodramatica. Essa moralizacao sera subvertida por Shakespeare, como veremos na
sequéncia, no subcapitulo que versara sobre a criacdo poética do bardo.

Segundo criticos shakespearianos, além da versdo de Brooke, considerada

fonte primaria de Shakespeare, outras obras podem ter servido de fontes secundarias

* Para ilustrar as minhas consideragoes criticas, transcrevo aqui os versos da versdo em lingua inglesa:

He craves of Capulet that he may straight go see / Fair Juliet; whereto he doth right willingly agree. /
The mother, warned before, her daughter doth prepare; / She warneth and she chargeth her that in no
wise she spare / Her courteous speech, her pleasant looks, and comely grace, / But liberally to give
them forth when Paris comes in place: / Which she as cunningly could set forth to the show, / As cunning
craftsmen to the sale do set forth their wares on row; / That ere the County did out of her sight depart, /
So secretly unwares to him she stale away his heart, / That of his life and death the wily wench had
power. (BROOKE, 1908, p. 84)
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ao bardo, como Rhomeo and Julietta, escrita em 1567 por William Painter, cuja historia
sobre o casal de amantes foi publicada pela primeira vez no segundo volume de
Palace of Pleasure. Segundo Munro (1908, p.1xii), Painter ndo utiliza as inovacgoes
incluidas por Brooke e ”adere persistentemente a versao francesa de Boaistuau”, o
que indica que o autor traduziu do francés para o inglés.

Além dessa fonte secundaria, Shakespeare pode ter se utilizado de outras,
como Posies, de 1575, uma adaptacdo de George Cascoigne; Troilus and Criseyde,
de Geoffrey Chaucer, escrita aproximadamente em 1385 e considerada modelo para a
estratégia dos motivos recorrentes; The Parliament of Fowles (13727-1386), também
de autoria de Chaucer, provavel fonte da fala de Mercucio no Ato I, cena iv, ao
comentar o sonho de Romeu, quando oferece uma visdo alternativa do amor
romantico em seu discurso sobre a Queen Mab, rainha das fadas no folclore inglés.
Em Romeu e Julieta de Shakespeare, Queen Mab é a parteira das fadas e também a
responsavel por levar os homens a terem sonhos intimos. Acrescenta-se também
Complaint of Rosamund, de Samuel Daniel, de 1592, fonte da descricdo do corpo de
Julieta na tumba (BULLOUGH, 1957, p. 275; GIBBONS, 1997, p. 36). Outros teoricos
apontam também que os textos da traducao francesa e italiana serviram de fontes
para o bardo.

Essas consideragdes criticas de Tavares encontram respaldo no segundo
capitulo, onde tracamos a trajetéria da histéria de Romeu e Julieta desde a tradicao
oral até Shakespeare. Conjectura-se, ainda, que Shakespeare pode ter tomado de
empreéstimo detalhes da traducao de John Eliot, de 1593, da narrativa de Guillaume du

Bartas — fonte do discurso dos amantes que inclui as referéncias ao rouxinol e a
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cotovia no Ato lll, cena v —, e a sequiéncia de sonetos Astrophil and Stella, escrita
aproximadamente em 1582, por Sir Philip Sidney, fonte dos coléquios amorosos e da
adaptacao da cena do balcdo ao palco elisabetano, se bem que a cena do balcao ja

aparece em Da Porto (GIBBONS, 1997, p. 37-77).

2.2 SOBRE ROMEO AND JULIET DE WILLIAM SHAKESPEARE

Na trajetéria da narrativa de Romeu e Julieta, desde a lItdlia até chegar a
Inglaterra através da Francga, todos os autores que retomaram essa histéria dos
amantes infelizes contribuiram com novas vozes na polifonia textual desta que,
posteriormente, tornou-se uma das obras mais populares de William Shakespeare:
Romeo and Juliet. Cada texto pode ser considerado um palimpsesto, na terminologia
de Genette, com mudancgas no nivel de enredo e detalhes dos diversos autores que
retrabalharam a histéria de Romeu e Julieta, diferentemente da obra de Shakespeare,
que introduz na histéria uma nova cosmovisdo com uma nova tematica, novos
enfoques e nova moral.

A criacao poética de Shakespeare, além de atualizar o tema da narrativa em
Romeu e Julieta, “marca um momento extremamente fecundo, e de inestimavel
importancia na evolucdo e mudanca do pensamento ocidental, instaurando idéias e
conceitos que atravessaram séculos, e ainda ndo esgotaram seu prazo de validade”
(CAMATI, 2008, p. 134).

Romeu e Julieta é a mais lirica das tragédias de Shakespeare. Embora
existam varias especulacées a respeito da data da composicdo, segundo alguns

criticos, é provavel que a peca tenha sido escrita em 1596, data do inicio do periodo
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lirico de Shakespeare. Aproximadamente no més de marco de 1597, a peca foi
apresentada no palco e, nesse mesmo ano, aparece a edicao in-quarto (Q1). A
segunda edicao (Q2) surge em 1599. Outras edicoes apareceram como o Q3, em
1609, Q4, em 1622, e Q5, em 1637. A edicao in-folio, ou seja, livros cujos cadernos
sao obtidos dobrando-se ao meio a folha de impressao, que comporta quatro paginas,
duas de cada lado, é de 1623. Nessa edicao, reuniram-se trinta e seis pecas do bardo.
Posteriormente, as novas edicbes in-folio sofreram o acréscimo de mais pecas do
poeta, o que, segundo Marlene Soares dos Santos, evidencia que “Shakespeare é o
Unico autor morto que continua a produzir’ (SANTOS, 2008, p. 174).

Em Romeu e Julieta, Shakespeare mostra um novo mundo com a nova
cosmovisdao do Renascimento. De um contexto até entdo preso a principios e
conceitos pré-estabelecidos, o homem passa para um mundo em que o individuo é
capaz de formular e desenvolver seu préprio pensamento. Segundo Camati (2008, p.
134), “esta nova maneira de ver e pensar o mundo que Shakespeare dramatiza em
suas pecas s6 foi possivel gracas a determinadas condi¢cdes e circunstancias da

época em que ele viveu e escreveu”.

2.2.1 Transformagdes genéricas e formais dos textos-fonte

A histéria de Romeu e Julieta passou por varias transformacdes de género e
forma - das novelas de Salernitano, Da Porto e Bandello ao poema narrativo de
Brooke, até chegar a tragédia lirica de Shakespeare, que realiza a transformacao das

fontes em poesia dramatica.
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Em Romeu e Julieta, Shakespeare utiliza a poesia como forma dominante, e a
prosa como forma subordinada, conforme as convencdes da época. Os dialogos entre
o casal, considerando-se que a hierarquia social nas pecas de Shakespeare também
se estabelece a partir da linguagem, sdo exemplos do poder poético do bardo. Ele se
utiliza de versos brancos, ou seja, sem rima, compostos de pentametros idmbicos —
linhas decassilabas de palavras com cinco acentuacdes, obedecendo a ordem de uma
silaba breve seguida de uma longa — nas personagens tragicas, como nos dialogos
entre Romeu e Julieta. Para as personagens comicas ou de baixa condicao social,
como a ama, recorre a prosa (SANTOS, 2008, p. 171).

Para adequar a narrativa ao género dramatico, Shakespeare faz a
compressao do tempo da acdo da obra de Brooke de nove meses para seis dias. Os
amantes encontram-se no domingo, casam-se na segunda-feira e passam a noite
juntos. Na terca-feira de manha, Romeu parte para o exilio. Ainda na terca, o pai de
Julieta antecipa a data do casamento para quarta-feira. Julieta é encontrada
desfalecida e é dada como morta no mesmo dia. E enterrada também na quarta-feira.
Na quinta, Romeu recebe a noticia do acontecido com Julieta e compra o veneno. Na
sexta-feira de madrugada, Romeu retorna a Verona e dirige-se ao jazigo dos
Capuletos onde toma o veneno; em seguida, Julieta acorda e comete suicidio antes do
amanhecer. A compressao do tempo também confere maior verossimilhanca a
narrativa, uma vez que permite a Shakespeare introduzir o motivo da precipitacao e
dos erros humanos. E, segundo Heliodora (2004a, p. 09), “nada tdo magistral quanto a
reducdo do tempo da acgdo [...], durante os quais a intensidade da emocao e a

brevidade do tempo impedem que haja algum esclarecimento salvador”.
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O motivo da precipitacdo na construcao da tragédia atua como Leitmotif, pois
ha uma série de fatores que antecipam a acdo e que se tornam fatais no
desencadeamento da acao tragica, entre eles o casamento de Romeu e Julieta, uma
vez que, segundo Heliodora (2004a, p. 10), “0 amor amadurece em um instante a
menina Julieta e, desde o primeiro momento, nem ela e nem Romeu tém qualquer
divida a respeito do seu amor, muito embora ambos tenham consciéncia do perigo
que representa para eles o 6dio familiar — consciéncia esta que sem duvida serve para
torna-los ainda mais precipitados em sua emocao”. Aponta-se ainda a antecipacéao do
casamento de Julieta com Paris, a solucao de Frei Lourengo para ajudar o casal e a
decisdo de Romeu de tirar a propria vida ao saber do acontecido com Julieta.

Shakespeare ainda insere a técnica da prefiguracdo (foreshadowing). As
premonicoes das personagens sado exemplos de ironia dramatica, visto que os
leitores/espectadores estao cientes do desfecho da trama o que, segundo Pavis (2005,
p. 215), significa que “o espectador sempre tem uma posi¢cdo de superioridade em
relacdo ao que €& mostrado em cena”, pois sempre sabe mais do que esta
acontecendo ou vai acontecer que as proprias personagens. Entre varias
prefiguracdes, destacam-se o Prélogo, os sonhos e 0s pressentimentos que deixam
entrever o que esta por acontecer, como a duvida que atravessa a mente de Romeu,
quando se prepara para entrar no saldo dos Capuletos no Ato I, cena iv, e 0
pressentimento de que “[...] algo que, ainda preso nas estrelas, / Va comecgar um dia
malfadado / Com a festa desta noite, e ver vencido / O termo desta vida miseravel /
Com a pena vil da morte inesperada” (SHAKESPEARE, 2004, p. 50). Essa mesma

idéia surge novamente quando Romeu, em sua ultima fala antes da morte, no Ato V,
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cena iii, menciona: “Eu hei de repousar por todo o sempre, / E libertar da maldicao dos
astros / A carne exausta” (SHAKESPEARE, 2004, p. 169). Nesse momento, Romeu
questiona-se sobre a forca do destino. Na época elisabetana, ainda sobreviviam
crencas entre o povo no que se referia a influéncia das estrelas no destino da
humanidade; no entanto, Shakespeare questiona essas crengas como veremos no
préximo subcapitulo.

Julieta, separando-se de Romeu, depois da noite do casamento, tem um
“pressentimento na alma”, no Ato lll, cena v, e parece ver Romeu como um cadaver:
“Meu Deus, sb sou vidente para o mal! / Parece-me que o vejo, bem distante, / Como
um morto, no fundo do caixdao” (SHAKESPEARE, 2004, p. 126). Além desses
prenuncios, destaca-se o0 momento em que o frei, ao colher flores, no Ato Il, cena iii,

pondera sobre 0s perigos da precipitacao:

No sumo desta flor, pra quem procura
Mata o veneno, e o remédio cura.

Se cheirada, é propicia a compleicao;
Provada, para o senso e o coragao.

Dois reis postos tém presenca igual,

Em planta e homem ‘stdo a graca e o mal;
Quando a parte pior € que se adianta
Logo o cancro da morte come a planta.
(SHAKESPEARE, 2004, p. 74)

Assim como Bandello, Shakespeare insere o horror no soliléquio de Julieta no
Ato IV, cena iii, no qual ela expressa seus receios ao visualizar a tumba escura: “E se

depois de ser posta no timulo / Eu me acordar muito antes que Romeu?/ [...] Isso me
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apavora! / Morrerei sufocada no jazigo / Em cuja boca o ar puro ndo penetra [...]"
(SHAKESPEARE, 2004, p. 146).

Diferentemente das versdes anteriores, Shakespeare inclui mensageiros na
narrativa dramatica. Essa estratégia torna-se presente na pega, como no momento em
que Romeu, Benvdlio e Mercucio ficam sabendo da festa na casa de Julieta pelo
criado dos Capuleto. Ou entdo, no instante repleto de comicidade no Ato Il, cena iv,
quando a ama, acompanhada do criado de Julieta, procura Romeu a pedido desta e
aproxima-se de Mercucio e Benvélio. Ao avistarem-na, um deles grita: “Vela a vista!”,
em alusao a vestimenta da ama e, ainda nessa hora, a ama, ao avista-los, deseja-lhes
bons dias. Mercucio responde: “Que Deus lhe dé uma boa noite, bela dama”. A ama
pergunta: “E boa-noite?” Merclicio, com muita ironia, responde: “Nada menos do que
isso, pois o0 safado do ponteiro do sol esta neste momento cobrindo a marca do meio-
dia” (SHAKESPEARE, 2004, p. 83). A ama, como mensageira, também traz a Julieta

as noticias da morte de Teobaldo e do exilio de Romeu.

2.2.2 Tradugéo para o imagindrio cultural da modernidade: novos enfoques, tematica e
moral

O génio de Shakespeare se revela em Romeu e Julieta ao revitalizar e
transformar o poema narrativo de Brooke, introduzindo uma din&dmica diferente na
histéria do casal. J& na abertura da peca, introduz as personagens principais e
apresenta as personalidades e acdes contrastantes que ddao movimento imediato ao
enredo. A alternancia da vida publica e privada desperta interesse na inter-relacao dos

dois temas principais da peca: o feudo das familias e o curso do amor.
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Ao apropriar-se da histéria, Shakespeare aprofunda a caracterizacao e altera a
funcdo desempenhada por diversas personagens. Mercucio, por exemplo, que
desempenha um papel insignificante nos textos-fonte, torna-se um dos personagens
principais no texto de Shakespeare. Ele representa o cinismo social da juventude,
principalmente quando revela, no soliléquio sobre a Queen Mab no Ato |, cena iv, uma
visdo alternativa, enfatizando os aspectos do erotismo e da paixado, oferecendo um
contraste a visdo idealizada do amor romantico: “Assim cavalga ela [Queen Mab] pela
noite / E, atravessando o cérebro do amante, / Faz nascerem ali sonhos de amor [...]”
(SHAKESPEARE, 2004, p. 48).

Além de ampliar e redirecionar diversas cenas, como a reacao de Teobaldo
contra a presenca de Romeu na festa na casa de Julieta, o encontro cheio de lirismo
entre Romeu e Julieta na casa dos Capuleto, a morte de Mercucio, a morte de
Teobaldo ap6s o assassinato de Mercucio, o acordo entre Capuleto e Paris e a morte
de Paris na tumba, o bardo aprofunda a psicologia das personagens. Diferentemente
das outras fontes, Shakespeare valoriza personagens secundarias, como a ama de
Julieta, e insere comicidade na tragédia lirica. Esta, com sua rudeza, em
contraposicao a delicadeza de Julieta, representa a memoria das reminiscéncias da
familia Capuleto, quando a infancia de Julieta é recontada pela personagem no Ato |,
cena iii. Assim como a ama, frei Lourenco € dotado de uma voz dissonante, engajado
em um discurso repleto de potencial subversivo.

As mulheres em Shakespeare tendem a transcender os limites de sua
condicao dentro do sistema patriarcal. O dramaturgo “mostra presciéncia em relagcéo a

insatisfacdo das mulheres diante dos esterebtipos que lhes eram impostos: ele deu,
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muitas vezes, vez e voz a mulher, pois soube compreender as fraquezas e
potencialidades humanas independente de sexo, classe social e raca” (CAMATI, 2008,
p. 141).

E dentro dessa 6tica que observamos a caracterizacdo de Julieta em
Shakespeare. O poeta reduz a idade da jovem de 16 anos para 14 e retira 0 cunho
pejorativo atribuido a ela por Brooke: ao invés de uma garota ardilosa e sem
escrupulos, ela é retratada como uma jovem determinada e centrada em seus
propésitos. “A ousadia de Julieta & reconhecida universalmente pelos criticos: ela
questiona a autoridade paterna e se recusa a seguir os codigos sancionados pela
estrutura normativa do patriarcalismo, priorizando sua identidade pessoal em
detrimento da social” (CAMATI, 2007, p. 141). Com isso, Shakespeare valoriza a
mulher, pois é Julieta quem rompe todos os lacos com a familia e a sociedade.

No tocante a Romeu, comparando-o as fontes anteriores, o jovem também se
transforma ao conhecer Julieta. No inicio, mostra-se apaixonado por Rosalina; suas
falas estereotipadas seguem a convencao do amor cortés e/ou cavalheiresco, 0 amor
idealizado muitas vezes apresentado por varios autores de um modo convencional.
Romeu escreve poesias e deleita-se com o sofrimento, as lagrimas, o sigilo e o
isolamento. Ele fala em disticos rimados e floreados, poucas vezes encontrados nos
versos brancos de Shakespeare (GIBBONS, 1997, p. 43). Segundo Santos (2008, p.
196), “0 jovem Romeu aparece como um enamorado tipicamente petrarquiano,
passando as noites em claro e solitario, suspirando pelo amor nao correspondido de
Rosalina”; porém, a partir do momento em que conhece Julieta, sua fala se transforma

— ele mostra-se capaz de inventar um novo discurso que se afasta do convencional.
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Segundo Northrop Frye (1999, p. 46), “o escritor original ndo é aquele que
concebe uma histéria nova — ndo existem histérias novas, na verdade —, mas aquele
que conta uma das histérias mais famosas do mundo de uma maneira nova”. Assim
faz Shakespeare ao iniciar o processo de mudanca de enfoque ja a partir do Prélogo,
quando argumenta que a tragédia que envolve o casal romantico ndo é obra do
destino, mas fruto de erros humanos e da irracionalidade do conflito entre as duas
familias. Dessa forma, da énfase as agdes humanas, uma vez que o homem é a chave
de seu proprio destino.

No quarto verso do Prélogo, através de um jogo de palavras em torno do
vocabulo “civil’, Shakespeare alude a barbarie da guerra civil que sacrifica vitimas
inocentes, uma vez que a prépria comunidade civil mancha suas maos de sangue,
esquecendo-se de todos os principios de civilidade, como observa Heliodora (2004b,
p. 131): “toda a obra clama [Romeu e Julieta] contra os males da guerra civil, do

conflito que desagrega a propria comunidade”.

Duas casas, iguais em seu valor,

Em Verona, que a nossa cena ostenta,
Brigam de novo, com velho rancor,

Pondo guerra civil em méo sangrenta.’
Dos fatais ventres desses inimigos

Nasce, com ma estrela, um par de amantes,
Cuja derrota em tragicos perigos

Com sua morte enterra a luta de antes.

A triste histéria desse amor marcado

E de seus pais o 6dio permanente,

® Para ilustrar as minhas consideragdes criticas, transcrevo aqui os versos em destaque da versdo em
lingua inglesa:

From ancient grudge break to new mutiny, / Where civil blood makes civil hands unclean, / From
forth the fatal loins of these two foes / A pair of star-cross’d lovers take their life [...] (SHAKESPEARE,
1997, p. 81, minha énfase).
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S6 com a morte dos filhos terminado,

Duas horas em cena esta presente.

Se tiverem paciéncia para ouvir-nos,
Havemos de lutar por corrigir-nos.
(SHAKESPEARE, 2004, p. 19, minha énfase)

Ironicamente, Shakespeare repete o que encontrou nas fontes, ou seja, a
mengao do par de amantes, de ma estrela, marcados pela fatalidade por terem
nascido das entranhas de dois arquiinimigos, mas neutraliza a énfase no destino, ja
desacreditado, segundo a cosmovisdao renascentista. De acordo com Heliodora ao

comentar sobre Romeu e Julieta:

William Shakespeare, como sempre, é o apaixonado defensor da vida e dos que
amam, amando-se: a tragédia é cheia de imagens de noite, dia, estrelas, e no soneto
inicial Romeu e Julieta sdo chamados de star-crossed lovers, ou seja, amantes
cortados em sua trajetoria pelas estrelas. Porém, a ma estrela que os mata, como fica
muito claro ao longo de toda a acao, é o édio gratuito e destrutivo entre Montéquios e
Capuletos: todos os defensores da vida e do amor sdo sacrificados pelo odio.
(HELIODORA, 2004b, p. 131).

Segundo Victor Kiernan, as contendas familiares, como as de Verona, ainda
eram endémicas e problematicas na Escdcia do final do século XVI e também existiam
no Pais de Gales. E desse ponto de vista que o Prélogo para Kiernan resume o tema
da peca:

Amor e 6dio estao ligados, e os amantes sdo o sacrificio necessario para que a paz

seja restaurada. A briga entre as duas familias anuncia, mais vivamente do que

qualquer outra coisa, a obsolescéncia que atinge costumes e valores. Sejam quais
forem as alusdes a ‘falha tragica’ no amor de Romeu e Julieta, a verdadeira falha
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encontra-se na sociedade e em suas falsidades. (KIERNAN, 1999, p. 205)

Shakespeare, portanto, desde o inicio de Romeu e Julieta, dispensa a
artificialidade, a moralizacao e os discursos ornamentais do poema narrativo de Arthur
Brooke, considerado sua fonte principal, e insere uma nova ordem, visdo e moral,
adaptando a tematica do casal a cosmovisao de sua época. “Muitas das personagens
de Shakespeare representam esse espirito renascentista: ambas, tanto as masculinas
quanto as femininas, se rebelam contra idéias e valores obsoletos, e se firmam na sua
determinacao de pensar e agir de acordo com sua prépria consciéncia individual”
(CAMATI, 2008, p. 134).

O amor entre Romeu e Julieta traz no contexto da pe¢ca um mundo novo,
habitado por uma outra concepcao das relagées entre os individuos e a sociedade. O
casamento por amor, € ndo mais por imposicao dos pais, e a subversdo de Julieta

contra o autoritarismo do pai trazem um novo status quo ao individuo.

A nocéao de amor elaborada em Romeu e Julieta define uma concepgao particular das
relagdes entre individuo e sociedade, estando subordinada a uma imagem basica da
cultura ocidental — a do individuo liberto dos lagos sociais, ndo mais derivando sua
realidade dos grupos a que pertenca, mas em relacdo direta com um cosmos
composto de individuos, onde as relacbes sociais valorizadas sao relacbes
interindividuais. O amor é visto como uma relagédo entre individuos, no sentido de
seres despidos de qualquer referéncia ao mundo social, € mesmo contra este mundo.
(CASTRO; ARAUJO, 1977, p. 131)

Em Brooke, os amantes desobedeceram aos pais e, por isso, foram
castigados. Shakespeare retira 0 cunho moralizante, atualiza a narrativa e conta a

histéria sob um outro enfoque, subvertendo a moral tradicional. Com isso, o bardo
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exime os amantes de culpa, uma vez que o sentimento que os une € intenso e natural.
Para Shakespeare, os amantes nao merecem castigo; a tragédia se precipita devido a
intolerancia de ambas as familias e aos erros humanos.

Dessa forma, com suas idéias progressistas, Shakespeare submete a
sociedade a uma reflexdo sobre as brigas entre familias, ainda bastante comuns em
sua época, e mostra um novo mundo na sua tragédia lirica — um admiravel mundo

novo.

2.2.3 Insercao de elementos da cultura popular

Shakespeare era um dramaturgo popular na sua época. Criticos, ao longo dos
séculos, retiram-no dessa posicdo e elevam-no ao estatuto mitico de “bardo”,
designacao para referenciar o poeta como expoente do canone literario. Na verdade, o
poeta ndo pertencia a elite e ndo era nobre. Shakespeare e seu grupo de atores
possuiam a visdo do que era alta e baixa cultura. Como atores, interpretavam papéis
variando de aristocratas a bufdes. Eles se utilizavam de uma linguagem que variava
de rima a prosa aos gracejos e insultos. Essa mobilidade de diferentes perspectivas
contribuia para o dinamismo de suas histérias e a popularidade de suas pecas
(SHAUGHNESSY, 2007, p. 7-8).

Na esteira de Shaughnessy, o teatro elisabetano forma-se com base em um
amalgama de tradicdes. De um lado, tem-se o teatro de corte apresentado a elite; de
outro, o teatro de rua, eminentemente popular uma vez que era para ser consumido
pelas classes menos favorecidas da sociedade. Sobre essa hibridizacado cultural,

Burke (1989, p. 291) afirma que, no inicio da Idade Moderna, ou seja, por volta de
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1500, “a cultura popular era uma cultura de todos: uma segunda cultura para os
instruidos e a Unica cultura para todos os outros”. Isso se evidencia diante do fato de
que o numero de entretenimentos populares durante os reinados de Elizabeth Tudor
(1533-1603) e James Stuart (1566-1625) foi rico: no campo, as festas religiosas e os
ritos sazonais; na capital, espetaculos como 0s pageants, organizados sobre
plataforma, em carrocas que se locomoviam por diferentes pontos da cidade, ou
montados em porticos de entrada das cidades, monumentos ou fontes; nas cidades,
de modo geral, e nas propriedades da nobreza, as viagens, especialmente de
Elizabeth I, em meio a grandes folguedos e encenacdes; nas feiras e nos mercados,
os festejos onde negobcios, entre eles as vendas, por charlatdes e mascates, de
remédios miraculosos, bugigangas, baladas, panfletos e livrinhos de amor e religido,
misturavam-se a espetaculos de marionetes, musica, comilanga e encontros amorosos
(RESENDE, 2007, p. 57).

Dentro desse panorama, Shakespeare escreveu suas pecgas incluindo
elementos da cultura popular por meio de personagens marcantes, acao dindmica e
linguagem adequada para divertir o publico, como em Sonho de uma noite de verdo (A
midsummer night's dream, 1595-96) e As alegres comadres de Windsor (The merry
wives of Windsor, 1597-98). Romeu e Julieta nao foge a regra; o dramaturgo traz
caracteristicas dessa cultura popular, como a personagem que representa a ama de
Julieta a qual, segundo Resende (2006, p. 13), “parece ser o modelo de Mother
Bunch®”.

A ama de Julieta também apresenta caracteristicas que a aproximam de

Mother Bunch no Ato I, cena v, ao exercer o papel de alcoviteira com bastante

® Mother Bunch: personagem popular no periodo elisabetano, com linguajar e filosofia de vida préprios.
Essa personagem era encontrada em panfletos e contava e fornecia orientagdes sexuais as mogas.
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comicidade: “Vai a Igreja; eu vou pra outro lado / Buscar a escada com que o seu
amor / Vai subir, pelo escuro, até o ninho, / Trabalho eu pra vocé ter prazer; / Mas de
noite & vocé quem vai gemer” (SHAKESPEARE, 2004, p. 92-93). Para Kiernan (1999,
p. 204), a ama representa a humanidade cordial das massas, ao lado da indiferenca
pela moralidade abstrata e pelo idealismo exagerado.

Outra personagem que tem origem na cultura popular é frei Lourengo; embora
ligado a religiao e instruido, o frei traz elementos da tradicao popular, como o uso da
pocao feita com ervas para Julieta. Os suditos de Elizabeth | e de Jaime | acreditavam
em amuletos, pocoes, fadas, duendes e espiritos. O proprio Jaime | acreditava em
bruxas e pocbes magicas e publicou, em 1597, um tratado sobre bruxaria,
Daemonologie.

No tocante a linguagem, Shakespeare usa de ambigtiidades como no inicio de
Romeu e Julieta, Ato |, cena i, na cena de rua em que os criados das familias inimigas
se envolvem em uma briga. Nessa representacdo, os criados estdo armados de
espadas e broquéis e fazem uso de um linguajar repleto de conotacdes sexuais, como
no momento em que a personagem Sansao afirma a Gregério: “A mim elas [donzelas]
vao sentir enquanto eu me agtentar ereto; e todos me conhecem como um bom
pedaco de carne”, ao que exclama Gregdrio: “Que nao é peixe, todos sabem; se fosse,
era comida de abstinéncia. Mas pode puxar a sua arma - la vem o pessoal dos
Montéquios”, e Sansao, assertivamente, responde: “Minha arma ja esta de fora. Brigue
que eu lhe cubro as costas [...]” (SHAKESPEARE, 2004, p. 23). Esse tipo de linguajar
evidentemente vai ao encontro do gosto popular daquela parte da platéia que também

se dirigia ao teatro em busca desse tipo de divertimento. Essa cena repleta de acao e
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xingamentos aproximava-se da confusdo das feiras, comuns a época, onde varios
costumes e tipos se cruzavam. Para Resende (2008, p. 129), “todo tipo de
passatempo que fazia parte da cultura popular dessa época é encontrado na obra do
dramaturgo, as vezes diretamente, as vezes através de insinuagdes, lembrancas e
sugestoes”.

Shakespeare, um dramaturgo atento ao que estava ao seu redor e sabendo
que o seu publico era bastante diversificado, apropriava-se de temas e elementos da
cultura popular, adaptava-os e inseria-os em suas pecas, ao gosto da platéia
elizabetana/jaimesca, para divertir o publico e trazer ao palco o mundo dos homens e

do Renascimento.

2.3 DE SHAKESPEARE A SUASSUNA: DA INGLATERRA AO SERTAO
NORDESTINO

2.3.1 O folheto de cordel de Jodo Martins de Athayde: insercédo da narrativa no
imagindrio sertanejo do Nordeste brasileiro

Estudiosos, autores e consumidores nem sempre reconheceram a
nomenclatura “literatura de cordel” no estudo da literatura popular do Nordeste
brasileiro. Referem-se a ela como “literatura de folhetos” ou, simplesmente, “folhetos”.
No artigo “Notas sobre o romanceiro popular do Nordeste”, Ariano Suassuna afirma
que, no seu entender, toda a poesia popular do Nordeste deve ser designada de
‘romanceiro popular”. Assevera que “nessas questées de terminologia, usa-se a que
se quer.” O autor justifica a sua escolha ao afirmar que “em primeiro lugar, sei

perfeitamente que o nosso ndao € mais o romanceiro medieval ibérico: mas, é, sem
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duvida, herdeiro dele, de modo que o nome marca bem esse fato. No Sertdo, ainda
hoje, cantam-se varios romances ibéricos sobreviventes”. Suassuna ensina ainda que
a denominacgdo literatura de cordel “apenas abrange os ‘folhetos’ e ‘romances’
impressos, vindo mesmo dai, ao que parece, a denominacao: os folhetos sao vendidos
pendurados em corddes, motivo da designacao”. Para Suassuna, o termo “literatura de
cordel” ndo abarca os versos da poesia improvisada dos cantadores. Nao contente
com essa denominacdo, Suassuna sugere ainda um esquema didatico para o estudo
da poesia popular nordestina. Subdivide o romanceiro popular em: Poesia Improvisada
/ Literatura de Cordel e Tradigdo Oral Decorada (SUASSUNA, 2007, p. 255).

Apesar de existir essa divergéncia de nomenclatura, prefere-se, neste estudo,
em conformidade com varios estudiosos de cordel (BATISTA, 1977; ABREU, 20063;
LIMA, 2006), adotar a terminologia “literatura de cordel” para designar toda a poética
nordestina, seja a impressa ou a improvisada dos cantadores. Tal poética exprime em
versos histérias que falam, em geral, de fatos relacionados com o povo da regido, tais
como a miséria, a fome, supersticdes, milagres, tragédias, festas locais, proezas de
algum elemento famoso na localidade ou no pais, além de contar com adaptacdes de
classicos da literatura universal, entre outros assuntos. A memoéria popular dessas
histérias foi se conservando e transmitindo e encontrou, nas camadas populares, seus
mais constantes e fiéis consumidores, sendo valorizada e cultuada com o passar dos
tempos como a auténtica literatura nordestina.

De acordo com os criticos e estudiosos da literatura de cordel, esse tipo de
literatura comeca a “percorrer a Peninsula Ibérica ao fim do século XV e alcanga

maxima difusdo nos dois séculos seguintes. Sua importancia aumenta em razdo de
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que até 1540 é exigua a producao tipografica em Portugal” (VASSALO, 1988, p. 60).
Na Europa Moderna, segundo Burke (1989, p. 275), “livros e outros materiais
impressos, como folhetos, podiam ser comprados nas feiras ou com mascates e
cantores ambulantes de baladas [...] Tais folhetos ja eram produzidos na ltalia e na
Espanha nos inicios do século XVI, e no século XVIll podem ser encontrados em
muitissimas partes da Europa”.

No que diz respeito a denominacao que os folhetos passaram a receber na
Europa Moderna, em Portugal eram denominadas de “folhas volantes” ou “folhas
soltas” e, na Espanha, de pliegos sueltos. Em terras lusitanas, as folhas volantes ou
soltas eram vendidas em feiras, romarias e pracas; nelas registravam-se fatos
histéricos, narrativas antigas como, por exemplo, romances ou novelas de cavalaria,
narrativas de guerras ou viagens, conquistas maritimas e até mesmo a descricao de
fatos recentes e de acontecimentos sociais que prendiam a atencdo da populacéo
(BATISTA, 1977, p. i).

As caracteristicas fisicas dos folhetos, aliadas a maneira de vendé-los,
contribuiram para que as folhas volantes passassem a ser denominadas de “literatura
de cordel”: eram presas a um pequeno cordel ou barbante nos locais de venda. Além
desse nome, era ainda denominada de “literatura de cego”, segundo Marcia Abreu
(20064, p. 20) por “eles terem por muitos anos, a exclusividade de sua venda, bem
como de breviarios, livros de oracdes, jornais ou caixas de fosforos”.

Tem-se atribuido as folhas volantes ou folhas soltas lusitanas a origem da
literatura de cordel brasileira. Conforme afirma ldelette Muzart Fonseca dos Santos

(2007, s.p.), “esse tipo de literatura esteve provavelmente presente no Brasil, como no
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resto da América Latina, desde os tempos coloniais [...]. Contudo, o primeiro folheto
brasileiro, encontrado por Origenes Lessa, é datado de 1865 e foi publicado no
Recife”.

Em estudo no Arquivo Nacional da Torre do Tombo sobre catalogo de livros
que sairam de Portugal com destino ao Brasil, observou-se que, entre 1769 e 1826 no
interior dos conjuntos de titulos remetidos ao Rio de Janeiro, Bahia, Pernambuco,
Maranhdao e Para, encontram-se muitos folhetos de cordel. De um total de
aproximadamente 2 600 pedidos analisados, 250 trazem titulos de cordel (ABREU,
2006a, p. 49-51).

Tais folhetos, ainda segundo Abreu (2006a, p. 71), “ndo se comportam
totalmente como narrativas orais, sobretudo do ponto de vista linglistico: os textos séo
construidos com periodos longos, com sintaxe distinta da fala coloquial, sem apoios
para a memaoria, como recorréncias sonoras ou ritmos marcados”. Isso leva a entender
que, ao atravessar o Atlantico rumo ao Novo Mundo nas naus colonizadoras a
literatura de cordel lusitana ja é fruto da imprensa e de um projeto editorial.

A literatura de cordel lusitana, ao que parece bastante codificada ao aportar
em terras brasileiras, depara-se com toda a riqueza da literatura oral formada por
elementos da cultura indigena, portuguesa e africana. A partir desse momento, o estilo
caracteristico dessa literatura no Nordeste brasileiro, conforme afirma Abreu (2006a, p.
74), “parece ter iniciado seu processo de definicdo nesse espaco oral, muito antes que
a impressao fosse possivel”, pois, naquela regido do pais, desenvolveu-se uma poesia
popular por meio de cantorias em grupo, em espetaculos que compreendiam a

apresentacao de poemas e desafios ou pelejas. Tais desafios consistiam em debates
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poéticos em que dois cantadores se encontravam e se enfrentavam, dando
prosseguimento aos versos apresentados pelo oponente. Esses desafios possuiam e
ainda possuem grande importancia naquela regiao.

O contato entre uma literatura com marcas lusitanas e uma literatura oral
brasileira faz com que a literatura de cordel sofra, com o passar dos anos, um
processo de adaptacdo, tornando-se um verdadeiro amalgama visto que, além de
absorver caracteristicas diversas, alterou-se em razdo das transformagdes sociais e
culturais do Nordeste brasileiro. Desse modo, a literatura de folheto, ou literatura de
mascate, de cordel ou folhas volantes, parece, por fim, encontrar no Nordeste,
segundo Ligia Maria Ponde Vassallo (1988, p. 61), “0 solo propicio para a sua
permanéncia, ao passo que a Europa, com a expansao da imprensa, ia entrar no

dominio da escrita”. Ainda citando Vassallo:

A cultura popular no Nordeste é herdeira do modelo portugués da época do
descobrimento, que emigrou para o Novo Mundo com todas as suas praticas e
caracteristicas, tal como outros de seus aspectos. A oralidade predominante naquele
periodo sobrevive na literatura popular nordestina [...] Ela se fixa em especial nessa
regido, depositaria do acervo cultural e social da Europa Medieval, onde permanece
devido a multiplas razées: por ser a mais antiga zona de colonizacdo que prosperou,
pelo isolamento prolongado em que a regido permaneceu, pelo encontro e
cruzamento continuo de racas e culturas, pela estabilidade e longa duragédo de uma
organizagdo social semifeudal de latifuindio e patriarcalismo, perpetuadora das
tradi¢cdes herdadas. (VASSALO, 1988, p. 50)

No final do século XIX, parte do universo poético das cantorias comeca a
ganhar a forma impressa guardando fortes marcas de oralidade uma vez que o “gosto

popular exige redundancia — importante para quem ouve. Embora o texto seja
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impresso, conserva muitas categorias da oralidade e estima-se a um publico que o
recebe em termos estritamente emocionais. Por isso baseia-se principalmente na
repeticdo e na hipérbole, apontadas por Bahktin como préprias do mundo popular’
(VASSALO, 1988, p. 64).

Sem a intermediacao da escola e da critica literaria, sem bibliotecas e acervos,
os folhetos dependiam da aceitacdo do publico para que permanecessem. Dentro
dessa realidade, os primeiros folhetos possuiam uniformidade estilistica e tematica.
Um folheto que n&o estivesse dentro dessa uniformidade n&o vendia e desapareceria,
ja que nado era memorizado nem tampouco reeditado. Naquela época, final do século
XIX, embora houvesse uma uniformidade estilistica e tematica nos folhetos, ndao havia
marcas definidas de um estilo individual de autoria que diferenciasse um poeta de
outro e era até mesmo dificil determinar com segurancga a autoria dos textos.

Somente entre o final do século XIX e inicio do novo século, surge, de fato,
uma literatura de cordel brasileira por meio da publicacdo dos primeiros folhetos sob o
comando de trés poetas paraibanos: Leandro Gomes de Barros (1865-1918),
Francisco das Chagas Batista (1882-1930) e Jodo Martins de Athayde (18807- 1959).

A literatura de cordel comeca entdo a configurar-se dentro de um padréao
bastante codificado, visto que sdo propostos novos arranjos das caracteristicas
graficas, um novo processo de composicdo, edicdo e comercializacdo para essa

literatura. Antes desse padrao codificado:

Era pratica comum a impresséao numa mesma brochura de 16 paginas, de diferentes
poemas ou de partes dele. Assim, em um mesmo folheto, publicavam-se um desafio,
uma histéria de cangaceiros, o relato de um acontecimento social importante, um

trecho de uma narrativa ficcional. As histérias iam sendo completadas ao longo de
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uma sequéncia de folhetos, da mesma forma que se fazia com os romances
publicados em folhetins. (ABREU, 2006, p.13)

A partir desse momento, consolida-se que todo tipo de noticia ou de classicos
da literatura, ao serem transformados em folhetos, deveriam sofrer adaptacdes. Para
tanto, o poeta deveria levar em consideracdo o numero de paginas — geralmente oito

ou dezesseis ou mais — € a construgdo poética necessaria a compreensao do publico.

A adaptacdo, em primeiro lugar, resulta da escolha, numa obra longa e densa, dos
episédios e das personagens que serdao mantidos para que um romance de 500 ou
600 paginas seja reduzido a um folheto de 32 paginas, ou seja, 159 sextilhas [...] A
reelaboracdo requer frequentemente dois até trés folhetos. Neste caso, torna-se
importante manter a mesma capa (com um subtitulo esclarecedor) para que o publico

reconhega os diferentes volumes de uma mesma histéria [...]. (SANTOS, 2007, s.p.)

Poetas populares como Athayde, ndo contentes em realizar apenas
alterac6es, procuraram adaptar as narrativas ao imaginario nordestino como, por
exemplo, inserir “a ideologia do sistema patriarcal e dogmas rigidos da Igreja Catélica”
(RESENDE, 2005, p. 273).

Em um estudo sobre adaptacdo de romances para o folheto, Santos
transcreve as palavras de Maria das Neves Batista, uma das raras autoras de folhetos,
em um dos rarissimos testemunhos de um poeta popular sobre recriacdo textual,

poética e ideoldgica, que confirma tais alteracoes.

Vocé sabe que o romance é feito numa literatura alta. O povo ndo entende, mesmo
lendo, ndo compreende e nem vai perder tempo para ler o romance. Entdo eu
transformei aquela literatura no linguajar do povo, no modo que o povo fala, que o
povo entende [...] Muita coisa a gente tem que abandonar, a gente ndo pode pegar

um romance e fazer ao pé da letra, tem que aproveitar o pensamento do escritor e
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transformar o pensamento [...]. (SANTOS, 2007, s.p.)

Em se tratando da padronizagdo poética, convencionou-se que a forma
utilizada nos poemas narrativos, de versos curtos e rimados, deveria ser a sextilha,
estrofes de seis versos, com a segunda, quarta e sexta rimadas no estilo ABCBDB. Ja
as setilhas, estrofes de sete versos com rimas ABCBDDB, deveriam ser usadas,
predominantemente, nos folhetos que narravam fatos circunstanciais, jornalisticos,
enquanto as décimas, estrofes de dez versos com rimas ABBAACCDDC, deveriam ser
fundamentalmente empregadas em glosas a partir de motes, como ocorria nas
cantorias (ABREU, 2006a, p. 111).

Aliado a construcao poética, os editores se utilizavam — e muitos continuam a
se utilizar até a atualidade — da xilogravura, gravura impressa a partir de uma matriz
em madeira, a fim de ilustrar a capa dos folhetos, retratando o imaginario e os
costumes do sertdo e acrescentando artes plasticas a obra literaria. Entre os varios
artistas plasticos, destaca-se o trabalho de José Francisco Borges, conhecido
nacionalmente por J. Borges. Com singularidade, os artistas da xilogravura recriavam
e ampliavam em suas matrizes de impressao o imaginario do cordel com forte sentido
expressivo e originalidade. Nao havia restricoes tematicas na producao dos folhetos:
praticamente qualquer assunto poderia ser tratado em um deles, desde que houvesse
um certo padrao formal (ABREU, 2006a, p. 112).

Desse modo, os poetas populares nordestinos inserem-se em uma tradigao
que regula as possibilidades formais de composicao. Tais regras, ao invés de amarras,
sdo na verdade instrumento para a criacdo: a qualidade do poema depende da

habilidade com que o poeta os maneja, da proficiéncia com que compde e recompde
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versos e narrativas, sempre calcadas em estruturas tradicionais. Novidade e repeticao,
individualidade e tradicdo constituem o espaco no qual o poeta se move. Os poetas
escrevem como se estivessem contando uma histéria em voz alta. Sendo assim, o
publico, mesmo quando a |é, prefigura um narrador oral, cuja voz se pode “ouvir’.
Assim, as exigéncias pertinentes as composicdes orais permanecem, mesmo quando
se trata de um texto escrito.

Apbs as devidas adequacdes, os poetas, editores e vendedores que, na
grande maioria, acumulavam as trés funcdes, divulgavam os novos trabalhos em
locais de grande circulacdo de publico. Muitas vezes, o poeta/cantador se valia de
uma estratégia para vender o seu produto: no momento de maior suspense,
interrompia a narragdo e, com esse recurso, obrigava as pessoas a comprarem o
folheto, caso optassem conhecer o final da histéria. Sempre atentos, o contato direto
com o publico permitia a tais cantadores perceber quais eram as preferéncias, as
opinides e os modos desse publico consumidor/leitor enxergar o mundo.

No que se refere a contribuicdo da literatura de cordel para a vida dos
habitantes do Nordeste brasileiro, esta foi deveras significativa e sempre esteve
presente, principalmente antes do surgimento do radio, quando os folhetos eram o

unico meio de comunicagéo de que dispunham as populagdes rurais.

Sua presenca [literatura de cordel] no ambiente nordestino tem uma significagdo que
naturalmente ressalta, quando sentimos o papel por ela representado numa
sociedade onde o livro era raro e o analfabetismo existia — e em parte — existe em
grande escala. Talvez pareca paradoxo considerar esta importancia — a da literatura
de cordel — para uma sociedade analfabeta. Contudo, eram os folhetos lidos que

serviam aos conhecimentos, ainda poucos, € claro, dos analfabetos, da massa rural
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entdo dominante. (BATISTA, 1977, p. xvii)

Por muito tempo, portanto, os folhetos serviram de fonte de noticias sobre os
fatos ocorridos no Brasil e, segundo estimativa de vendas, os que trataram da morte
de Getulio Vargas venderam 200 mil exemplares; da renuncia de Janio Quadros, 70

mil; e da morte de Lampido, 50 mil (ABREU, 2006b, p. 59).

Desde o inicio, ao lado de narrativas oriundas da tradicao oral e de pelejas recriadas
nos moldes das cantorias de repente, aparecem histérias inspiradas de textos escritos
e, em particular, de romances e novelas dos séculos XIX e XX. Os poetas populares
descobrem estas obras gracas aos folhetins, publicados em grande numero na
imprensa, de 1850 a 1940, ou mediante edicbes populares das editoras Garnier ou
Bertrand, quando se trata de livros traduzidos do francés. (SANTOS, 2007, s.p)

Além de divulgarem noticias, os folhetos também se prestavam a divulgar
classicos da literatura. Entre essas obras destacam-se: A escrava Isaura, de Bernardo
Guimaraes; O Conde de Monte Cristo, de Alexandre Dumas; Amor de perdicdo, de
Camilo Castelo Branco; Romeu e Julieta, de William Shakespeare, entre tantos outros.
Também divulgavam filmes, telenovelas e pecas teatrais. As alteracbes mais
evidentes nesse processo de hibridizagdo, em que os elementos da literatura candnica
e da cultura popular sdo colocados lado a lado, sdo: a “passagem da prosa para o
verso e o drastico corte de tudo o que for acessério, de modo que faca que centenas
de paginas caibam em algumas dezenas de estrofes” (ABREU, 2006b, p. 71).

Muitas das adaptacbes dos classicos da literatura foram atribuidas a Joao
Martins de Athayde, poeta popular e primeiro editor proprietario importante do
Nordeste. Nascido aproximadamente em 1880, no povoado de Cachoeira de Cebolas

(atualmente, ltaituba), municipio de Inga do Bacamarte, na Paraiba, influenciou varias
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geracgOes de poetas e escritores. Em 1921, ja como editor, adquiriu os direitos autorais
da obra de Leandro Gomes de Barros, considerado por muitos o pai da literatura de
cordel no Nordeste, e vinculou a criagdo poética dos folhetos a um numero
determinado de paginas, sempre em multiplos de quatro, atendendo a demandas
tipograficas e econbémicas, pois os folhetos eram compostos a partir de folhas de
papel-jornal dobradas ao meio duas vezes. Embora ndo assumisse abertamente a
autoria dos folhetos, Athayde adquiria os originais de outros poetas populares,
publicava-os, ndo indicava o nome desses autores e imprimia seu préprio nome como
editor proprietario nas capas. Segundo Abreu (2006a, p. 102), Athayde utilizou “esse
expediente para proteger a propriedade comercial da obra, buscando intimidar a acao
de editores clandestinos”.

Em 1949, Athayde vendeu todo o seu acervo — constituido da obra de
Leandro, da sua e da obra de diversos poetas — ao alagoano José Bernardo da Silva.
Atribui-se a Athayde cerca de 60 titulos, entre eles os classicos da literatura de cordel,
como Amor de perdicdo, Histdria da Imperatriz Porcina, Historia de José do Egito, A
morte de Lampido, Histdria de Roberto do Diabo, A entrada de Lampido acompanhado
de 50 cangaceiros na cidade do Padre Cicero, O estudante que se vendeu ao diabo,
Romance de Romeu e Julieta, A sorte de uma meretriz, Romance de um sentenciado
— obra em trés volumes da adaptagdo de O Conde de Monte Cristo, de Alexandre
Dumas -, entre outros.

Aliado a grande preocupacdo com a padronizacdo poética dos versos na
producéo dos folhetos, os poetas também se preocupavam com a traducao do préprio

espirito da sociedade, o que era uma das caracteristicas presentes na literatura
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popular nordestina. Em muitos folhetos, a tematica sempre esteve voltada a
representacdo do ambiente sociocultural e as peculiaridades vivenciadas pelo povo
daquela regiao. Isso se corrobora em Abreu (2006a, p. 119) quando afirma que “a vida
nordestina parece ser o palco e a fonte dos folhetos. Embora ndo haja restricdes
tematicas, essa producao sempre esteve fortemente calcada na realidade social na
qual se inserem 0s poetas e seu publico, desde as primeiras producoes”. Percebe-se,
portanto, que o Nordeste brasileiro serve de inspiracdo aos poetas, uma vez que
varios fatores de formacao social contribuiram para que essa regidao fosse fonte
inspiradora para a literatura desses poetas, entre eles: “a organizagdo da sociedade
patriarcal, o surgimento das sociedades messianicas, o0 aparecimento de bandos de
cangaceiros ou bandidos, as secas periédicas provocando desequilibrios econémicos
e sociais” (BATISTA, 1977, p. iv).

As lutas de familia também deram oportunidade, entre outros fatores, para que
0s poetas se utilizassem dessa tematica e propagassem, por meio de seus versos, 0
pensamento coletivo e as manifestacbes da memdria popular. Dai, muitas vezes, o
fato de antigas narrativas serem adequadas e modificadas com comentérios
favoraveis ou desfavoraveis, de acordo com a visdo da sociedade local como, por
exemplo, o carater de um determinado personagem. Batista ainda afirma que “se a
memoria popular vai conservando e transmitindo velhas narrativas e acontecimentos
recentes, esta transmissao estd sempre marcada pelo espirito da sociedade. O que se
verifica na literatura de cordel do Nordeste é sua manifestacdo em torno de temas
tradicionais ou recentes, como exprimindo a prépria sociedade” (BATISTA, 1977, p.

XVii).
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Representar a realidade da regido nordestina ndo coube apenas aos poetas
populares; alias, autores como Raquel de Queiroz, Jorge Amado, José Lins do Rego e
Graciliano Ramos utilizaram temas voltados aquela regido, principalmente durante a
segunda fase do Modernismo, quando o Movimento denominado Regionalista de 30
revelou os problemas sociais daquela regidao, como o drama da seca e das retiradas, a
submissdo do homem ao latifundiario, a ignorancia e as mazelas politicas da regiao.

A luz dos conceitos que servem de ponto de apoio para o presente estudo e
com o olhar voltado a literatura popular, 0 que se propde a seguir € verificar a
adaptacdo e o abrasileiramento encontrados no folheto Romance de Romeu e Juliéta’
[sic].

Segundo varios estudiosos da literatura de cordel, a autoria desse folheto é
atribuida a Athayde, em razdo de um numero de marcas evidenciadas no folheto,
como, por exemplo, a criatividade do poeta em adaptar um classico da literatura e
reescrever dentro dos moldes da literatura de cordel, caracteristicas essas presentes
na composicdo poética do paraibano. A propria vidva de Athayde confirma ser o
folheto da autoria dele ao dar entrevista a Mario Souto Maior durante a comemoracao
do centenario de nascimento do poeta na Fundacédo Joaquim Nabuco (MAIOR, 2005,
p. 76).

Consciente de ser um elo de intermediacéo cultural entre o mundo letrado e
seu publico popular, Athayde, ao apropriar-se da histéria do casal apaixonado para
transp6-la para o sertdo nordestino, necessitou fazer adaptacées como convinha aos
poetas de cordel, de forma que essa historia se enquadrasse dentro do estilo dessa

literatura. Adaptar um classico como Romeu e Julieta ao contexto nordestino

’ Procurou-se manter a mesma acentuacao, ortografia, pontuagao e concordancias verbal e nominal do
texto-fonte Romance de Romeu e Juliéta [sic] com publicacdo no ano de 1957. Todas as estrofes deste
folheto citadas neste estudo mantém a grafia original.
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brasileiro, dentro das especificagdes requeridas pela estética do cordel, sem sombra
de davidas € um trabalho que exige muito dominio e criatividade do poeta, o que da
indicios de que a histéria do casal tenha realmente sido adaptada por Athayde, pois o
poeta, além de intensa criatividade, preferia adaptar histérias ja existentes. Tal
afirmativa se corrobora em Candace Slater, ao mencionar que Athayde "apresentava
preferéncia por histérias de amor, preferia reescrever temas ja existentes a inventar
novas historias [...] [Athayde] é citado por outros poetas por sua habilidade em adaptar
uma cena imensa em poucas palavras” (SLATER, 1983, p. 51).

O folheto Romance de Romeu e Juliéta [sic] (Anexo 1) foi editado em 21 de
janeiro de 1957 pelo editor proprietario José Bernardo da Silva. Nao se sabe a data
exata da publicacao do folheto de Athayde, conforme ocorre com tantas historias de
cordel. Sabe-se que o poeta vendeu sua grafica a José Bernardo da Silva em 1949, o
que leva a crer que a adaptagdao da histéria de Romeu e Julieta para o folheto
nordestino seja anterior a venda.

Em relacdo ao texto-fonte utilizado por Athayde, ha indicagdes de que o poeta
tenha entrado em contato com a histéria de Romeu e Julieta através do teatro ou do

cinema, como demonstra a segunda estrofe do folheto:

Essa historia é conhecida

em quasi toda nagéao

no teatro e no cinema

tem causado sensagao

deixando amarga lembranca

no mais brutal coracao

(ATHAYDE, 1957, p. 1, minha énfase)
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Conforme Slater (1983, p. 38), as obras “eruditas, geralmente, sdo conhecidas
dos poetas e do publico por meio de revista em quadrinhos, versdes adaptadas,
cinema, ou mais recentemente, radio e adaptacdes para a televisdo. Dada a escassa
escolaridade dos autores de cordel e limitado tempo dedicado ao lazer, eles raramente
liam os textos originais dos trabalhos em que baseavam suas histérias”. O

cantador/narrador menciona:

O que sofreu Julieta

a pessoa que tem lido

todo seu padecimento

como foi acontecido

depois de cinco ou seis anos

inda nao esta esquecido

(ATHAYDE, 1957, p. 1, minha énfase).

E impossivel determinar o(s) texto(s)-fonte, mas as circunstancias indicam
que o hipotexto de Romance de Romeu e Juliéta [sic] de Athayde seja a peca de
Shakespeare em traducado, ou entdo alguma adaptacao cénica ou filmica da peca,
uma vez que aparecem no folheto referéncias diluidas do texto do bardo e inexistentes
nas versoes anteriores da narrativa de Romeu e Julieta. O poeta paraibano fez cortes,
selecionou os episédios e reduziu o elenco de cerca de vinte e quatro em
Shakespeare para apenas nove personagens em seu folheto, suprimindo, entre eles, a
ama e a mae de Julieta, Benvdlio, o Principe Escalus, entre outros. Permanecem na
adaptacao da histéria do casal: Julieta e Romeu; os pais de Romeu (Montéquio e

esposa), o pai de Julieta (o dugue Capuleto), Mercucio, que no folheto se chama
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Mecutio, Teobaldo, (em Athayde possui a comenda de marqués), o frei, que na
adaptacao de Athayde é um padre, e finalmente Paris, o conde pretendente de Julieta.
Desaparecem ainda segmentos narrativos inteiros como o Ato |, cena i, de
Shakespeare, em que os empregados dos Montéquio e dos Capuleto entram em
conflito, embora Athayde tenha iniciado sua adaptagdo pela violéncia do patriarca
Montéquio.

Athayde amplia ainda o tempo da acdo de seis dias da versdo de
Shakespeare para aproximadamente 16 anos e alguns meses. Compacta a tragédia
de cinco atos em um Unico folheto de 32 paginas, com 156 sextilhas e 936 versos.
Ressalta-se que Shakespeare também se utilizou de artificios de adaptacdo para
adequar a narrativa de Romeu e Julieta ao género dramatico e ao contexto cultural da
época em que viveu, conforme observados nos subcapitulos 2.2.1 e 2.2.2:
Transformacdes genéricas e formais dos textos-fonte e Traducdo para o imaginario
cultural da modernidade.

A composicao poética do folheto segue, portanto, a estética do cordel
tradicional com metrificacdo em sextilhas, conforme os padrées exigidos em
adaptacoes de narrativas. Segundo Silva (2005, p. 22), “esta modalidade [sextilha]
passou a ser mais indicada para os longos poemas romanceados [...] E a modalidade
mais rica, obrigatdria no inicio de qualquer combate poético, nas longas narrativas e
nos folhetos de época”. Essa modalidade requer que os versos pares sejam rimados
entre si, ou seja, o segundo com o quarto e com o sexto (ABCBDB), enquanto o
primeiro, o terceiro e o quinto sdo livres. Com isso, aliado também aos cortes,

insercoes e ao abrasileiramento, Athayde deixa a histéria do casal préxima ao estilo de
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literatura a que os seus leitores/ouvintes estavam acostumados a ouvir/ler, uma vez
que a literatura de cordel, por ser lida e/ou cantada, € muito exigente com a métrica.
Com relagdo ao folheto Romance de Romeu e Juliéta [sic], o
cantador/narrador, na primeira estrofe, jA anuncia que Romeu fora acometido de
infortdnio na sua curta existéncia. Dessa forma, procura despertar a imaginacao e a

sensibilidade dos seus leitores/ouvintes.

Vou contar neste romance
a desdita de Romeu

na sua curta existéncia

de tudo que padeceu

foi a lenda mais tocante
que minha pena escreveu
(ATHAYDE, 1957, p. 1)

O cantador/narrador enuncia que “Verona antiga cidade / da provincia italiana /
foi berco de Capuleto” (ATHAYDE, 1957, p. 1). Ao anunciar que Verona foi berco de
Capuleto, presume-se que Capuleto é de origem italiana e que agora reside no sertao
nordestino brasileiro, para onde a narrativa foi transposta. Athayde faz uma adaptacao
transcultural, imprime “cor local” a sua narrativa e torna a descricdo geografica
“familiar” aos seus leitores/ouvintes.

Dando sequéncia a narrativa, utiliza-se, assim como Shakespeare, da
rivalidade entre os feudos Montéquio e Capuleto para ambientar a sua histéria e,
dessa forma, chamar a atengéo para o ato violento comum naquela regiao no inicio do

século XX: as lutas pelo poder entre as familias poderosas do sertdo nordestino.
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Capuleto e Montequio
ambos de alto poder
Viviam sempre lutando
mas nao podiam vencer
esperavam sempre o dia

de um ou outro morrer

Ali tudo era desgosto
intriga e rivalidade,

aquela imunda noticia
repercutiu na cidade

como quem dava um aviso
de grande fatalidade
(ATHAYDE, 1957, p. 1-2)

Athayde descreve a familia Capuleto como “aquela raga tirana / que odiava a
Montequio / familia honesta e humana” (ATHAYDE, 1957, p. 1). Segundo Slater (1983,
p. 37), “a tipica histéria de cordel retrata o julgamento entre o bem e o mal, onde o
bem é recompensado; e o mal, punido. Desta maneira, as historias assemelham-se ao
exemplum medieval’.

Em estudo denominado Conflito e Familia: formas de sociabilidade no sertdo
cearense, Dalia Maria Maia afirma que os crimes cometidos em defesa do nome ou da
honra da familia, dos bens ou de algum de seus membros, tornam-se um padrao de
comportamento e perpassam toda a histéria brasileira e, principalmente a do sertao

nordestino.

Assim, pode-se dizer que a familia era também a grande causadora de conflitos e
"desordens": insultos ou ofensas a um de seus membros por um membro de outra era

motivo para uma confrontagdo. Afinal, como nos diz Norbert Elias (1997), perder a
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honra era deixar de pertencer a "boa sociedade". De acordo com Franco (1997), a
violéncia enquanto modelo de comportamento fazia parte do cddigo do sertéo,
sistema cujos valores estdo centrados na coragem pessoal, na virtude, na valentia, na
nocao de “honra”. (MAIA, 2008, s.p.)

Na literatura de cordel, a honra e a vinganca aparecem como valores
supremos, sobretudo a vinganca por ofensa familiar, superiores até mesmo ao amor. E
esses valores, enraizados na cultura da populacédo, devem ser encarnados, sobretudo
pelo herdi, que é, ao mesmo tempo, expressdo de um ideal e modelo de conduta
(VASSALO, 1988, p. 64). De acordo com essa visdo, Romeu devera vingar-se do
inimigo da familia, conforme prometido ao seu pai: “Romeu garantiu o velho / vingar a
sua paixao” (ATHAYDE, 1957, p. 12).

O leitor/ouvinte é levado pela emocéo e, de certo modo, pelo desejo de justica,
segundo os valores morais da populacdo, ao perceber e lamentar a ingratiddo a que

fora acometido Montéquio:

Estava Romeu com 2 anos
quando viu um pelotao
mandado por Capuleto

por uma cruel traicao
agarraram Montequio

trancaram numa priséo

Botaram o pai de Romeu
naquela prisdo sombria
Montequio ignorava
quando era noite ou dia
além de preso amarrado

nem sequer se remexia
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(ATHAYDE, 1957, p. 2)

Vitima da traicdo de Capuleto, Montéquio € aprisionado, amarrado e
destituido de seus direitos politicos, uma situagdao que remete ao romance O Conde de
Monte Cristo (1844), de Alexandre Dumas, cuja historia, também adaptada com
grande sucesso entre 1920 e 1940 por Athayde, recebeu o titulo de O Romance de um
sentenciado. Conforme Santos (2007, s.p.), “nao foi possivel determinar com exatidao
a data de escritura deste texto”. Embora com narrativas diferentes, os folhetos de
Romance de Romeu e Juliéta [sic] e O Romance de um sentenciado, ao que tudo
indica, foram adaptados na mesma época e dialogam entre si pelo fato de
apresentarem dois jovens injusticados e aprisionados arbitrariamente. No primeiro
folheto, o pai de Romeu é preso sem saber o motivo. Somente apds o assassinato de
sua esposa por Capuleto é que é solto e libertado por este. O segundo traz a histéria
de um jovem marinheiro que sofre uma prisdo arbitraria e passa anos em
confinamento na prisdo até conquistar sua liberdade. A prisdo arbitraria de fato é
recorrente, talvez, em razao de o publico ter assistido a uma situagao similar ou até
mesmo vivenciado experiéncias semelhantes as desses jovens, considerando-se 0S
codigos e leis estabelecidos na regiao.

Ainda, em se tratando do aprisionamento de Montéquio, a prisao arbitraria do
pai de Romeu pode ser uma referéncia direta ndo apenas a regido, mas a um
momento politico conturbado dos anos 30 do século passado, durante o governo
Vargas, pelo qual passava toda a nacdo brasileira, quando a prisao arbitraria de

politicos importantes do pais também acontecia.
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Diferentemente de Shakespeare, Athayde insere uma motivagdo forte e
concreta em sua narrativa ao relatar o assassinato da esposa de Montéquio por

Capuleto, sendo esta a vitima de sua vinganca:

A tua querida esposa

vai morrer pelo teu mal
talvez ela ndo mereca
este golpe tao fatal
morre agora em tua vista

cravada neste punhal [...]

O duque lhe respondeu
é debalde lastimar

eu te odeio eternamente
mas nao te quero matar
na vida da tua esposa
hei de agora me vingar
(ATHAYDE, 1957, p. 3-4)

Prestes a morrer, a mae de Romeu, numa cena melodramatica, aponta para o
menino, dizendo ao pai “te lembra de nosso filho / deu um desmaio e morreu”
(ATHAYDE, 1957, p. 05). Athayde expressa, por meio desses versos, o sentimento do
povo, o sentimento de uma mae que é afastada violentamente de seu filho, o que leva
o leitor/ouvinte a se identificar com a personagem. Dessa maneira, o poeta provoca
nesse publico o desejo por justica. Mais uma vez, Athayde aproxima a narrativa da
cultura regional e lhe da cor local, segundo o cédigo de honra do sertdo nordestino.

O fato de Athayde ter apresentado essa cena violenta ainda no inicio da
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histéria (estrofe 142) nao deixa de ser uma estratégia literaria para provocar impacto e,
consequéntemente, a atencdo e sentimento de piedade e compaixdo de seu
leitor/ouvinte para com aquela personagem. Segundo Maria Clara Galery, o
assassinato da mae de Romeu foi inserido na narrativa, pelo menos até certo ponto,
para reforcar o tema do amor impossivel entre Romeu e Julieta. Essa foi a forma que o
poeta encontrou para tornar a histéria significativa no contexto de sua recepcao.
Assim, a fraqueza e a falha de Romeu justificam um final tdo tragico para uma histéria
de amor (GALERY, 2006, p. 161).

Desse modo, o poeta leva a histéria do casal ao contexto de recepcao daquele
leitor/ouvinte e faz com que o publico se identifique cada vez mais com a narrativa,
exigindo que a vinganca por honra deva acontecer pelas maos do pai ou de Romeu,
embora, conforme dispde o Codigo de Processo Penal brasileiro, Art. 345, ninguém é
dado “fazer justica pelas préprias maos, para satisfazer pretensdo, embora legitima,
salvo quando a lei o permite”. Portanto, a busca por vinganca assim caracterizada
estabelece-se como uma ordem paralela a lei oficial.

Ainda em Conflito e Familia: formas de sociabilidade no sertdo cearense, Maia
afirma que a familia é um importante meio de transmissdo e difusdo de padrdes
culturais e de comportamento de geragdo para geracao e que muitas mortes entre
familias rivais acontecem por vinganca. Para muitas dessas familias, a vinganca é
uma questao de honra e se a sede da honra € o corpo fisico, a Unica saida para a
limpeza dessa honra é o derramamento de sangue. Sé o sangue vinga o sangue. Esse
€ 0 codigo estabelecido no sertdo medieval. Dessa forma, a defesa da honra reforga

os lacos da comunidade de parentes. Nao vingar a ofensa, portanto, € uma desonra
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(MAIA, 2008, s.p.).

Na sequiéncia da narrativa, Athayde avanca no tempo e mostra Romeu, com
dezoito anos, sendo informado pelo proprio pai, agora com cabelos brancos, de como
a mae havia sido assassinada. Para tanto, Athayde se utiliza de um longo flashback
para narrar toda a cena violenta do assassinato, ocorrido quando Romeu estava com
dois anos. Nesse momento, o poeta chama a atencéo do leitor/ouvinte mais uma vez
ao mencionar que o pai de Romeu estava idoso, de cabelos brancos, e que ndo se
encontrava mais em condi¢cées para vingar a morte de sua esposa; por isso, a
vinganca caberia ao filho. Somente ele, devido as circunstancias, poderia fazer justica

com as proprias maos.

Hoje inda choro meu filho
a minha infelicidade
tenho te dado instrucéo
pela for¢ca da vontade

a quinze anos que Vivo

fora da sociedade

Isto que te digo agora
ainda tenho na lembranca
passou-se a 16 anos
quando tu eras crianca
meu filho o tempo chegado
exijo a tua vinganca

Montequio disse isso
desabotoando a farda

tirou da cinta o punhal

gue matou a esposa amada
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e disse: toma Romeu

tua mae sera vingada

Parte Romeu sem demora
toma este ferro e vai
procurar o velho duque

a minha esposa vingai

por estes cabelos brancos
que cobrem teu velho pai

Romeu tomou o punhal

e a mao do pai beijou

sobre a cruz da espada

vingar sua mao jurou

matando o duque assassino

com o ferro que a matou

(ATHAYDE, 1957, p. 11-12, minha énfase)

Na condigéo de filho homem, Romeu deveria vingar a morte de sua mée. O
jovem Romeu parte em busca do algoz de sua familia para executar a vinganca, mas
conhece Julieta, filha de seu inimigo Capuleto.

A partir desse momento, os eventos se aproximam da versao shakespeariana,
mas Athayde continua a operar transformacdes significativas no folheto e manifesta
livremente sua criatividade de adaptacdo ao utilizar elementos caracteristicos da
cultura nordestina, como a ambientagéo do castelo de Capuleto.

Essa residéncia é representada dentro de um cenario rural como uma casa
comum do sertdo nordestino, enfeitada com bandeirinhas, em meio aos preparativos
para a festa de aniverséario de Julieta. Tais enfeites, como se sabe, sédo peculiares em

festividades populares, principalmente em pracas e ruas, durante as comemoracoes
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das festas juninas em homenagem a Santo Antdnio, Sado Jodo e Sao Pedro, no
Nordeste. O baile de mascaras de Shakespeare, portanto, transforma-se em festa de
aniversario na adaptacao de Athayde, festa essa animada por dancas populares da

regido ao som de violao, instrumento popular comum no sertao.

No dia em que chegaram

|4 nas terras do ducado

0 aniversario da filha

do duque era festejado

o castelo estava em festa
ricamente embandeirado [...]

Naquele tempo se usava

ir aos bailes mascarados
assim fizeram os dois jovens
entraram fantasiados

la no castelo do duque

nos capotes embocgados

Dentro tudo era alegria

muitos mancebos dansavam
algumas mocas sentadas

COM Seus Noivos conversavam
tocavam os pagens guitarras
e alegremente cantavam [...]
(ATHAYDE, 1957, p. 12-13)

O encontro do casal, em Athayde, assemelha-se ao encontro de Romeu e

Julieta na peca de Shakespeare. Encontram-se e apaixonam-se durante a festa de
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aniversario de Julieta, quando entdo se deparam com o carater fatal de sua relacao:
Romeu reconhece que sua amada € a filha de seu inimigo Capuleto. Decide contar a
Julieta a histéria do assassinato de sua mae e, movido pela paixao, desiste da idéia de
vingar a morte de sua genitora. E assim, ao colocar o amor acima de tudo,
desconsiderando o juramento de vinganca feito ao seu pai, Romeu sela o seu destino
de acordo com o codigo moral do sertao.

No processo da traducéao cultural para o sertdo nordestino, Athayde representa

0 amor como uma gota de agua que sacia a sede do nordestino. O poeta canta:

Ja nao pensava na jura
que fizera ao velho pai

0 amor € a gota d’ 4gua
quando em nossa alma cai
os intuitos da vinganca
como fumaca se esvai
(ATHAYDE, 1957, p. 14)

Segundo Slater (1983, p. 40), o autor “se utiliza [dessa imagem] para cantar o
verdadeiro amor, comparando este sentimento com a imagem do que representa a
agua no contexto do sertdo nordestino brasileiro, flagelado pela seca”.

No Ato |, cena v, Shakespeare representa Julieta e Romeu como a santa e o
peregrino, em que este cultua a sua divindade. Para tanto, faz uso de varias palavras
ligadas ao Cristianismo, como sacrario, pecado, peregrino, santo, palma. Nesse ultimo
caso, como alusao a palma de Ramos que, segundo a iconografia crista, € um atributo

dos martires (LEXICON, 1990, p. 153). Em nota de rodapé da obra Romeo and Juliet,



74

a edicao Arden Shakespeare (1997, p. 119) confirma o uso da palavra palma por
Shakespeare em alusdo aos peregrinos, que visitavam o Santo Sepulcro em

Jerusalém.

Romeu

Se a minha mao profana esse sacrario,
Pagarei docemente o meu pecado:
Meu labio, peregrino temerario,

O expiara com um beijo delicado.

Julieta

Bom peregrino, a méo que acusas tanto
Revela-me um respeito delicado;

Juntas, a mao do fiel e a mdo do santo

Palma com palma se terao beijado.
(SHAKESPEARE, 2004, p. 55-57, minha énfase)

Em seu folheto, Athayde também representa o casal apaixonado como uma
santa e um peregrino, em imagem semelhante a da famosa cena skakespeariana.
Dessa forma, o poeta aproxima a histéria do casal ao contexto de recepcao, visto que
a imagem santa/peregrino estd muito enraizada na religiosidade do povo nordestino

que, movido pela fé, participa de procissées, romarias e vigilias.

Serei perjuro e jamais

ao meu paiz voltarei

nos teus pés palida imagem
como escravo viverei

juro te em nome dos céus
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que junto a ti morrerei [...]

Se algum dia souberes que longe de ti morri
murmura a Deus uma prece

para quem tanto amou a ti

derrama por mim teu pranto

que por ti tanto sofri

Eu te juro meu amor

que se morreres primeiro

sobre teu leito de morte

eu virei triste romeiro dar abracado contigo
0 meu suspiro derradeiro

(ATHAYDE, 1957, p. 18-22, minha énfase)

Em se tratando de religiosidade e sabendo da importancia da fé para o povo
nordestino, Athayde traz a imagem de um elemento simbélico do Cristianismo, o terco,
bastante presente na vida das pessoas da regido. Quando do assassinato, a mae de
Romeu usava esse simbolo no pescog¢o. Apds implorar a protecao do filho, seu algoz
crava um punhal no peito da vitima, afundando-o até aproximar o cabo do punhal ao
terco, 0 que remete o leitor/ouvinte a um sentimento de revolta e piedade pelo forte
significado que esse simbolo religioso traduz. Conforme Slater (1983, p. 43), tal ato é
“‘uma blasfémia e uma atitude covarde nos olhos do leitor/ouvinte do folheto”. Em

seguida, Capuleto extrai o punhal e entrega-o a Montéquio.

Disse ela: senhor duque
seu coragao € perverso

tenha do de meu filhinho
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que ainda fica no bergo
ele calcou no punhal

que sumiu-se até o tergo [...]

Depois da condessa morta
prostrada na lage fria

ele arrancou-lhe o punhal
por onde 0 sangue corria
mostrando ao esposo dela

mas ele nem se bolia

Disse duque a Montequio:
ja conhece quem sou eu?
e entregou-lhe o punhal
dizendo: este ferro é teu
quando teu filho crescer
da de presente a Romeu
(ATHAYDE, 1957, p. 5)

Da religiao a vegetacdo local, Athayde continua a inserir marcas de
abrasileiramento no folheto. O poeta se utiliza da flora na sua adaptagcédo e traz a
imagem de flores comuns encontradas no Nordeste, como a violeta e o jasmim. Em
agradecimento pela devolucao de seu leque, que havia caido de suas maos, Julieta
entrega uma violeta ao jovem Romeu, o qual ele “guardou-a com bem cuidado/ como
se fosse uma j6ia/ que ele tivesse achado” (ATHAYDE, 1957, p. 14).

A cor violeta representa, nas cancdes populares e na iconografia crista,
respectivamente, a fidelidade e a Paixdo de Cristo — referéncia simbdlica a uniao

completa de Deus com os homens mediante a morte e o sofrimento de Cristo —,
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elementos fortemente valorizados na cultura nordestina (LEXICON, 1990, p. 208).

Assim como a protagonista de Shakespeare, a Julieta de Athayde também
ingere uma pocao, sob indicacdo do frei, para entrar em sono profundo e, dessa
maneira, aparentar estar morta. A pocao é preparada com a "dormideira”, uma planta
narcética de facil reconhecimento para a cultura receptora e encontrada no Nordeste
brasileiro. Novamente o poeta de cordel se utiliza da cultura popular e retrata uma
realidade bastante presente em feiras e pracas da regido. A utilizacao de plantas
medicinais e a execugao de rituais no Brasil € uma pratica comum resultante da forte
influéncia cultural dos indigenas locais, associada as tradicoes africanas oriundas de
trés séculos de trafico escravo, e a cultura européia trazida pelos colonizadores
(ALMEIDA, 2003, p. 10).

Romeu, apds o assassinato de Teobaldo, fica detido por dois meses em uma
escura prisdo, e assevera o poeta que “Romeu como era orgulhoso, nao pedia
compaixao” (ATHAYDE, 1957, p. 18, minha énfase). Athayde, com esses dois versos,
retoma o conceito de masculinidade dentro de uma estrutura patriarcal, cujos preceitos
restringem os papéis sociais entre “masculino” e “feminino”, em que o masculino deve
ser forte, ativo, dominador; em oposicado ao feminino. Dessa maneira, Romeu deveria
suportar todos os fardos que se colocassem em seu caminho.

Segundo Durval Muniz de Albuquerque, a literatura de cordel tematiza varias

confrontacdes existentes na sociedade nordestina; entre elas, o autor ressalta:

a violéncia presente como elemento definidor de papéis e identidades de género no
Nordeste. A sociedade nordestina, presente no discurso de cordel, € uma sociedade
de homens, de machos. O Nordestino, no cordel, é cabra macho, ndo pode ser
covarde, sob pena de ser rebaixado socialmente. O Nordeste € uma sociedade onde
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a coragem, o destemor e a valentia pessoal ainda influenciaria no status social dos
individuos, no respeito que este teria do grupo, dai a necessidade permanente de
provar sua masculinidade, sua macheza, através da realizagdo de atos ditos de
coragem. (ALBUQUERQUE, 1999, p. 183)

Embora Athayde imprima em Romeu um conceito subjetivo de masculinidade
vigente no sertdo, o casamento dos jovens acontece por iniciativa de Julieta, quando,
apos dois meses de prisdo do jovem, ela faz-lhe uma visita. Como o sentinela
encontrava-se dormindo, Julieta implora a Romeu que a siga até a capela, pois la o
padre estara esperando-os para oficializar o matriménio. Slater (1983, p. 47) afirma
que “Julieta ndo é tao importante como Romeu para Athayde, que a relega a um papel
secundario geralmente reservado as mulheres nordestinas retratadas em folhetos e
freqientemente na vida real”. Entretanto, evidencia-se neste folheto que a Julieta de
Athayde é uma jovem determinada e nao-submissa, apesar de viver em um sistema
patriarcal. Isso se comprova quando ela contraria seu genitor, negando-se a casar
com outro homem. Segura do que almeja, Julieta faz prevalecer sua vontade ao

desafiar o pai, negando-lhe obediéncia:

Paciéncia, o senhor

faz de mim o que quizer

porém do conde Paris

eu nao posso ser mulher

desculpe pois, oh! Meu pai

nao posso lhe obedecer

(ATHAYDE, 1957, p. 25, minha énfase)
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Outro momento que demonstra ser Julieta uma jovem determinada é quando

ela liberta Romeu da prisao:

Passou-se afinal dois meses
que Romeu féra detido
numa noite ele sentiu

na priséo certo ruido

e apareceu Julieta

trajando branco vestido [...]

Vamos ja e nao demores

vensatraz de mim seguindo

ja soaram meia noite

0 sentinela estd dormindo

nao tenha medo da noite

que o luar esta lindo

(ATHAYDE, 1957, p. 18, minha énfase)

Mais uma vez encontramos indicios de que Athayde tenha realizado sua
adaptacdo a partir de Shakespeare. Arthur Brooke caracterizou Julieta como uma
jovem ardilosa que tramava as escondidas e que, por isso, merecia ser castigada por
nao ser obediente e submissa aos pais. Diferentemente de Brooke, Shakespeare
mostra Julieta como uma jovem de iniciativa, decidida, determinada e corajosa,
qualidades essas que também caracterizam a Julieta do sertdo. Dessa maneira, a

Julieta de Shakespeare e a Julieta de Athayde dialogam e comungam ideais entre si.

Apesar de os protagonistas das tragédias serem predominantemente masculinos, em
duas delas, Romeu e Julieta (1594-96) e Antbénio e Cledpatra (1606-1608), as
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heroinas compartilham do destino tragico dos heréis. E muitas mulheres, tais como
Julieta [...] sdo personagens multifacetadas. A ousadia de Julieta é reconhecida
universalmente pelos criticos: ela questiona a autoridade paterna e se recusa a seguir
os codigos sancionados pela estrutura normativa do patriarcalismo, priorizando sua
identidade pessoal em detrimento da social. (CAMATI, 2008, p. 141)

Por meio de seus versos, com forte apelo emocional, Athayde coloca no
imaginario do leitor/ouvinte o que teria se passado na noite em que o casal consumou

a uniao, e o cantador expressa:

O que se passou ali
vos digo caro leitor

é impossivel descrever
aquela cena de amor
as horas de despedida

foram momentos de dor

Avaliem o que passou-se
nessa noite de noivados
guantas juras e promessas
e quantos beijos trocados
guanto tempo nao estiveram
aqueles jovens abragados
(ATHAYDE, 1957, p. 21)

Athayde, além de transpor culturalmente a histéria do casal para um espaco e
tempo distantes, de ampliar algumas cenas e optar por um ou outro personagem da
versao shakespeariana, retira segmentos narrativos inteiros, como a cena i do Ato |,

conforme mencionado anteriormente, ou a passagem da cena v, Ato IV. Nessa cena,
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que inspirou poetas e apaixonados, Julieta diz a Romeu ter ouvido o rouxinol, 0 que
para ela significava que ainda era noite; Romeu, em seguida, contradiz a sua amada e
afirma que ndo era o rouxinol, mas a cotovia, o arauto do dia. Provavelmente essa
cena foi retirada da histéria de Athayde em razdo de os animais, que ai aparecem,
pertencerem a tradicdo européia, nao sendo, portanto, significativos na cultura local.
Mesmo assim, ele insere a imagem de um casal de pombos, aves mais comuns na

regido nordestina, quando Julieta acorda de seu sono profundo e implora a Romeu:

Acorda! Romeu acorda

como um casal de pombinhos
vamos noés dois descuidados
fazermos os nossos ninhos
numa casinha singela

|4 nas curvas do caminho
(ATHAYDE, 1957, p. 29)

Segundo os codigos de honra, o fato de Romeu ndo ter vingado a morte de
sua mae foi considerado covardia. Esse procedimento ndo correspondia ao que era
esperado de Romeu, pois a honra e a vinganca eram valores supremos, e deveriam
ser encarnados pelo her6i que é, ao mesmo tempo, expressado de um ideal e modelo
de conduta. Por isso, nessa o6tica, Romeu ndo passa de um covarde que ndo cumpriu
0 que havia prometido ao seu pai, tendo um merecido castigo.

Sendo assim, ao final de seu folheto, Athayde, inconformado com a atitude de

Romeu, na voz de poeta-cantador assume a autoria da historia:
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Romeu foi falso a seu pai
por isso teve castigo

como faltou-lhe a coragem
para enfrentar o perigo
casou-se com a prépria filha
do seu fatal inimigo

Foi este um dos motivos

de sua infelicidade

porque Romeu a seu pai
faltou-lhe a lealdade

onde existe 6dio antigo

ndo pode haver a amizade [...]

Quem odeia a covardia

tem de dizer como eu
COMO O rapaz nao vingou-se
de tudo o que o pai sofreu
eu escrevi mas nao gosto
do romance de Romeu
(ATHAYDE, 1957, p. 31-32)

Dessa maneira, Athayde adapta a narrativa de Romeu e Julieta ao codigo de
honra e a moral do sertdo nordestino, cujos valores guardam caracteristicas
medievais, conforme demonstrado em Vassalo (1988, p. 01): “em uma sociedade em
cuja estrutura residem fortes tragos medievais ou medievalizantes [...]. Assim, de
acordo com historiadores e sociblogos, [...] a estrutura social do Nordeste brasileiro, de
modo geral até o inicio da era Vargas, se identificaria com a situacdo medieval

portuguesa e mesmo européia”.
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Portanto, a narrativa do jovem casal sofre alteracdes e ressurge no Nordeste
brasileiro nesse processo de transculturacdo com valores medievais, considerando-se
que tais valores morais ainda permaneciam enraizados naquela regiao do pais no
inicio do século XX.

Constata-se com este estudo, que a literatura de cordel exerceu e ainda
exerce, em algumas regides do Nordeste, “funcées de entretenimento, diversio,
informacéo, enunciacdo de uma moral coletiva, homogeneizacdo do grupo social e da
comunidade” (VASSALO, 1988, p. 63). E uma literatura que se adapta, recria,
transforma e desdobra-se, mostrando-se sempre em movimento, em um ciclo de
retomadas e empréstimos para poder levar a realidade brasileira e, em especifico, a

realidade nordestina aquele a quem se destina: o povo.
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3 ARIANO SUASSUNAE A RENOVACAO DA TRADICAO POPULAR EM A
HISTORIA DO AMOR DE ROMEU E JULIETA

3.1 A ESTETICA SUASSUNIANA: “A DRAMATURGIA DA MISTURADA”

Eu conto como contam na minha terra,
de outro modo néo sei contar.
Cervantes

T. S. Eliot (1989, p. 37-48), em Tradigcdo e o talento individual, afirma que o
poeta contemporaneo, para produzir uma nova obra significativa, deve manter um
didlogo com os poetas mortos, ou seja, com a tradicdo. O mesmo processo ocorre na
renovacao da dramaturgia de Suassuna, pois a adaptacao da histéria de Romeu e
Julieta inclui a presenca ou retomada de estéticas anteriores, mantendo também uma

relagcao dialégica com a tradicao. Conforme afirma Maria Aparecida Lopes Nogueira:

Ariano consolida sua linhagem literaria dialogando com autores do passado ou do
presente, estabelecendo “formas particulares de intertextualidade” [...]. Foram
Homero, Shakespeare, Moliére, Cervantes, Lope de Vega, Gregério de Matos, Garcia
Lorca, Gogol, Tolstoi e Dostoiévski, aqueles que recorreram aos mitos nacionais e
populares como matéria-prima a ser recriada para, num segundo momento,

retornarem ao povo por numa relagao vital de carne e sangue”. (2002, p. 109)

Tal estratégia passa a se tornar uma constante na obra de Suassuna.
Consciente desse retorno ao passado para buscar a matéria-prima, Suassuna afirma
que “as obras criadas em locais determinados e com todas as caracteristicas dos
paises em que foram realizadas tornam-se universais por sua alta qualidade e pela

divulgagédo que alcancaram, o que permitiu que elas fossem incluidas no patriménio

comum da Arte mundial” (citado em VICTOR; LINS, 2007, p. 57).
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Suassuna, como os grandes autores da literatura universal citados
anteriormente, apropria-se de fontes diversas, ndo s6 da tradicao oral como também
da cultura erudita. Busca os seus personagens, as suas idéias, historias, falas, e,
abastecido de todo esse vasto material, o dramaturgo faz empréstimos, recorta o que
nao interessa, recria e adapta as histérias. Para Braulio Tavares (2007, p. 120),
Suassuna faz “algo que seja a soma de tudo que foi feito antes” e transforma em “algo
que seja novo”.

Para sua estética, Suassuna cunhou o termo “dramaturgia da misturada” e
com ele designa sua obra artistica, uma vez que se utiliza de textos de diferentes
origens, naturezas e autorias. Sua criatividade e habilidade de integrar diversos textos
em um mosaico literario elevam o escritor, dramaturgo e artista plastico a consagracao
como um dos maiores escritores da literatura brasileira. Segundo Silviano Santiago
(2007, p. 22), “Suassuna se destaca de imediato dentro do panorama do teatro
brasileiro contemporaneo, pois € ele o Unico dramaturgo que tem levado as ultimas
consequéncias o compromisso do artista brasileiro com as fontes populares de nossa
cultura”.

Catarina Sant’Anna (2002, p. 107) afirma que “o0 nosso dramaturgo do Autfo da
Compadecida ja praticava e teorizava nos anos 50, muito antes de conhecer as idéias
de Bakhtin [...] e quando nem se cogitava a respeito do que viria a ser chamado de
pdés-modernidade, no final do século”. E importante ressaltar que Suassuna, antes do
Auto da Compadecida, desde seus primeiros poemas ligados ao Romanceiro popular
nordestino, publicados entre 1946 e 1948, ja era um precursor dessa estética, e que,

mais tarde, com o aperfeicoamento de seu trabalho, destaca-se como um autor de
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uma concepcao artistica excepcionalmente original.

Segundo bidégrafos do autor (TAVARES, 2007; VICTOR; LINS, 2007), o
interesse de Suassuna, e por que ndo afirmar paixdo, com as fontes populares da
cultura, entre elas o circo, vem desde o tempo em que era ainda um menino sertanejo
de Taperoa e de quando era estudante em Recife, nos anos 30 do século passado,
assim que passou a residir na capital do estado de Pernambucano.

Naquela época, o circo atraia multiddes para seus espetaculos e, além das
apresentacdes circenses comuns, como malabarismo, contorcionismo, entre outras,
ocorriam ainda encenacdes de dramas. Era o teatro no circo. O contato com esse
universo popular contribuiu para que Suassuna se deixasse influenciar pelo mundo do
circo e sua magia, pelo teatro e por outras formas populares, como o mamulengo, que
serviram de fontes de referéncias em muitas das obras do dramaturgo. Acrescenta-se
ainda a literatura de cordel, uma grande fonte inspiradora, ndo apenas de sua obra

literaria, mas do préprio Movimento Armorial, conforme afirma Suassuna:

Eu tenho para mim que essas coisas [circo, mamulengo, teatro] junto com os folhetos
de cordel, foram muito importantes na minha formacao de dramaturgo. Quando eu
resolvi depois ser um escritor de teatro, eu ndo queria imitar nem o teatro alemé&o nem
o francés nem o americano, ai foi que eu parti para a literatura de cordel, para ver se

por ali eu podia me inspirar. (citado em TAVARES, 2007, p. 33)

Suassuna confirma ainda o uso do cordel ao mencionar que foi somente em
1955, com o Auto da Compadecida, que realizou pela primeira vez uma experiéncia
satisfatoria de transpor para o teatro os mitos, o espirito e os personagens dos

folhetos e romances, aos quais se devem sempre associar seus irmaos gémeos, 0s

espetaculos nordestinos, principalmente o bumba-meu-boi e 0 mamulengo (RABETTI,
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2005, p. 48).

A literatura de cordel, conforme afirma Armindo Bido (2006, p. 22), tem
“designacao bibliografica para milhares de obras de muitos géneros, formatos e
classificacdes [...] seus repentistas, cantadores e poetas inspiram desde os anos 1950,
dramaturgos, como Ariano Suassuna e encenadores [...] que adaptam o cordel para a
cena, realizando, com seus atores, a dramaturgia/encenacao”.

Gracas a essas fontes de inspiragdo, as quais Suassuna retornaria diversas
vezes, e a originalidade do dramaturgo para adaptar e recriar com muita propriedade,
€ que surge uma estética nova, que se movimenta em constante retomada e

empréstimos.

Desde os primeiros textos dramdticos, Ariano Suassuna procura estabelecer uma
ligacédo eficaz com o teatro popular ocidental, lugar da pracga publica, em que 0 povo
tinha voz e vez na critica aos poderes institucionalizados e as misérias humanas
perpetuadas. Comédia Nova Latina, autos vicentinos e ibéricos sao fontes
manuseadas com habilidade pelo dramaturgo atento, evitando para o publico a
‘armadilha cenocratica’ ao escolher sempre o didlogo entre cena e texto cujas
solugdes ndo fossem simples imposicdes ideolégicas. E a partir desta tessitura
dramdtica sintonizada com a humanidade nordestina que surgem seus textos.
(MATQOS, 1988, p. 5)

Suassuna passa a ser reconhecido nacionalmente pela critica brasileira e é
aclamado pela critica teatral por sua obra Auto da Compadecida, em 1957, conforme

comprovam os elogios tecidos por Heliodora em jornal da época da encenagao da

peca na cidade do Rio de Janeiro:

Realmente aparecera, no teatro nacional, uma obra essencialmente brasileira de alta

categoria. Ariano Suassuna conseguira atingir uma simplicidade absoluta na
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exposicdo de seu tema, conseguira expressa-lo em sua esséncia de valores

humanos, dominando com excelente técnica a forma do auto, que em suas maos,

teve a autenticidade que tivera ha séculos atras. (2007, p. 253)

Suassuna iniciou o percurso pelos caminhos da ficcdo em prosa, em 1956,
com a obra A histéria do amor de Fernando e Isaura. No dizer do proprio Suassuna,
essa obra era uma “imitacdo nordestina” por nacionalizar e regionalizar a lenda de
Tristdo e Isolda, um dos mitos do amor no Ocidente, ao que tudo indica uma
homenagem nos mesmos moldes da recriagcdo dramatica de Romeu e Julieta, quando
denominou nessa peca o subtitulo “Imitacao brasileira de Matteo Bandello” (MARTINS,
2000, p. 111).

Ainda no caminho do romance, a obra A Pedra do reino, publicada em 1971,
foi de grande destaque internacional. O livro foi considerado um romance de
ideologias, escrito pela técnica da picaresca, dentro da cultura nordestina. Suassuna
readequou-0, quando reescreveu uma versao para europeus e brasileiros sensatos, de
acordo com qualificativo do préprio autor, nos anos 90 do século passado,
transformando a estrutura e cronologia iniciais do livro. As citagdes foram reduzidas,
perdendo a dimenséo de caucao social e nacional, visto que o dramaturgo considerou
que nao poderiam ser identificadas por um leitor incapaz de perceber sua significacao
cultural (SANTOS, 2000, p. 101).

Muitas declaracdes de Suassuna — um “decifrador de brasilidades”, conforme
denominacgéao atribuida ao dramaturgo por Idelette Santos em ensaio do Cadernos de
Literatura brasileira (2000, p. 94) — em entrevistas e palestras incomodam uma parte

da populacdo, que acredita ser o autor anti-americano ou até mesmo xendéfobo por
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fazer comentarios contra a industria cultural e a influéncia dessa cultura no mercado

brasileiro.

A acusacao de xenofobia contra Ariano ndo procede, porque qualquer pessoa que
assista a suas aulas-espetaculo ou leia suas entrevistas percebe a quantidade de
artistas estrangeiros (dramaturgos, musicos, escritores, pintores etc.) que ele diz
admirar e cuja influéncia confessa. Na hip6tese mais extrema, seria uma xenofobia
seletiva. Ariano tem pouca identificacdo com a cultura inglesa, ou com o que se pode
chamar o ‘espirito britanico’ ou o ‘espirito norte-americano’ [...] Isto ndo impede de
admirar poetas como Shelley e Keats, novelistas como Henry Fielding, Herman
Melville ou William Faulkner, e dramaturgos como Shakespeare. Cada leitor procura
ao longo da vida aquelas obras e aqueles autores com que se identifica [...]".
(TAVARES, 2007, p. 114)

Suassuna, em entrevista, confirma a influéncia que recebeu nos primeiros
tempos como escritor de poesia de autores do periodo roméntico da literatura inglesa,
como Percy Bysshe Shelley (1792-1822) e John Keats (1795-1821), o que demonstra
que o dramaturgo, em algum momento de sua vida, identificou-se com esses poetas e,

com isso, mais uma vez a acusacao arbitraria de xenofobia é derrubada.

Eu li um poema de Shelley que ainda hoje eu sei de cor e que me impressionou
profundamente. E um poema chamado ‘Ozymandias’. Impressionou-me muito porque
dava uma idéia, primeiro, da velhice da histéria humana, da Antiglidade. Depois da
inanidade — é um poema mais ou menos desesperado porque da a idéia de que a
vida é uma coisa passageira e que se acaba mesmo. E depois fala em escultura de
pedra, que € uma coisa que me toca muito ainda hoje. Li esse poema e fiquei muito
tocado por ele, e, durante certo tempo, fiz uma poesia mais ligada a essa linha.
(VICTOR; LINS, 2007, p. 49)

Conforme afirma Santiago, Suassuna, como romancista, dificilmente se

enquadra dentro dos principios estéticos do romance regional nordestino.
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O marco inicial é A bagaceira (1927), do também paraibano José Américo de
Almeida. Os outros componentes do mesmo movimento sdo: José Lins do Rego (ciclo
da cana-de-agucar), Graciliano Ramos e Raquel de Queiroz (a seca e o retirante),
Jorge Amado (o Nordeste do cacau, dos novos-ricos). Conforme assinala o préprio
Suassuna, todas as obras daquele movimento estdo nitidamente marcadas pela
estética naturalista, sendo mesmo obras neonaturalistas. Ele se explica em uma
entrevista: “...ndo ha grande diferencga, por exemplo, em questdo de posi¢ao estética,
de Zola para Jorge Amado. Varia de regido. Entdo é por isso que eu digo que o
regionalismo é um neonaturalismo”. Ja desde o0 momento em que se interessava
quase que exclusivamente pelo teatro, percebia-se que a visdo que Ariano Suassuna
tinha do Nordeste ndo era simples e direta, objetiva, mas antes se interpunham entre
os seus olhos e a paisagem com figuras os textos da literatura de cordel. Esse
elemento catalisador € que vai ser responsavel, por um lado, pela originalidade da
narrativa de Suassuna com relagcao aos seus predecessores, e por outro, da origem
ele a uma espécie de elemento magico, poético, que coloca sua experiéncia ao lado
de um Gabriel Garcia Marquez [...]. (SANTIAGO, 2007, p. 218-19)

A obra suassuniana aumenta e amplia uma discussdo que tomava certa
proporcdo no Brasil a partir dos anos 50 do século passado: o lugar das fontes
populares e do sentimento de nacionalidade, o que contribuiu para que essas
inquietacdes fossem discutidas, uma vez que o teatro brasileiro desde seus primeiros
momentos ligou-se a realidade do povo e trouxe para o palco temas sociais e politicos,
principalmente a partir da década de 30, quando ndo mais cabia trazer comédias de
costumes. Na apresentacao de Teatro e comicidades: estudos sobre Ariano Suassuna
e outros ensaios, Beatriz Resende (2005, p. 11) destaca o papel desempenhado pelo
dramaturgo “na formacao do teatro moderno no Brasil e a originalidade de sua
proposta de criagdo literaria, recuperando tradicées ibéricas e medievais, num

momento em que o ‘novo’ como valor absoluto tinha sido institucionalizado pelo
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Movimento Modernista iniciado em S&o Paulo, em 1922”. Ainda sobre a estética

suassuniana, Tavares afirma:

Suassuna adota a mesma atitude apropriativa dos artistas medievais ou nordestinos.
A Tradicdo é um imenso caldeirdo de idéias, histérias, imagens, falas, temas e
motivos. Todos bebem desse caldo, todos recorrem a ele. Todos trazem a
contribuicéo de seu talento individual, mas cada um vé a si proprio como apenas um a
mais na linhagem de pessoas que contam e recontam as mesmas histérias, pintam e
repintam as mesmas cenas, cantam e recantam os mesmos versos. Historias, cenas
e versos sao sempre 0s mesmos, por forca da Tradigdo, mas sdo sempre outros, por
forca da visado de cada artista. (TAVARES, 2007, p. 193)

Suassuna se insere na pratica contemporanea da apropriacdo/adaptacao
textual que, segundo Hutcheon (2006, p. 177) “constitui a regra, ao invés da excecao”.

Esse procedimento também é um processo comum nas artes populares.

Se isto ocorre com uma narrativa inteira, muito mais freqlente é a reutilizagdo de
pequenos quadros, de cenas curtas, que podem ser recortadas inteiras de uma obra
e coladas em outra sem que o seu sentido se perca. [...] € um processo de uso
generalizado nas artes populares: o circo, o teatro de rua, o cordel, 0 Romanceiro das
linguas latinas, as Baladas de lingua inglesa. Fatias inteiras de uma obra sao
transpostas para outra e isto é considerado um recurso moralmente legitimo e
esteticamente enriquecedor. (TAVARES, 2004, p. 194)

Dessa maneira, Suassuna, entre entremezes, romances e poemas, destaca-
se na literatura brasileira e no panorama do teatro contemporaneo por representar o
Brasil e o Nordeste, em particular, 0 mundo e a condigdo humana, uma vez que tem
levado até as ultimas conseqiéncias o compromisso do artista com as fontes

populares da cultura brasileira. O universo sertanejo, mitico, de raizes populares

sempre esteve presente na formagao de Suassuna, como confirma o dramaturgo “[...]
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ainda hoje a receita do meu teatro continua a ser essa férmula, para mim magica, que
entrou em meu sangue na infancia com a Comédia brasileira, o Drama, o Romanceiro,
os espetaculos populares e o Circo” (citado em VICTOR,; LINS, 2007, p. 34).

Como afirmou Carlos Drummond de Andrade (citado em SANTOS, 2000, p.
94) a época do lancamento de A Pedra do reino, “é preciso merecer a graca da
escrita. Nao é qualquer vida que gera obra deste calibre”.

A cultura popular passa a ser uma das fontes inspiradoras do autor nao
apenas de sua obra literaria, mas do préprio Movimento Armorial, que defende o
estabelecimento de uma arte brasileira erudita com base em raizes populares, como

veremos no subcapitulo que abordara essa questao.

3.2 SOBRE A HISTORIA DO AMOR DE ROMEU E JULIETA DE SUASSUNA

Dentro da estética da recriacéo e inspirado no folheto de cordel Romance de
Romeu e Juliéta [sic] de Athayde, Suassuna adapta essa narrativa para o teatro sob o
titulo A histéria do amor de Romeu e Julieta: imitacao brasileira de Matteo Bandello
(Anexo 2).

A estréia dessa nova versado brasileira ocorreu no dia 14 de novembro de
1996, em Recife, em uma primeira montagem com a Trupe Romancal de teatro, ligada
a Secretaria de Cultura de Recife, sob a direcdo de Romero de Andrade Lima.
Suassuna datou a sua versado dia 21 de fevereiro de 1996, o que néao significa que o
dramaturgo tenha efetivamente concluido a peca nessa data, e declarou ainda, ao final
do texto, que aquela data era a comemoracao do centenario do nascimento de sua

mae, Dona Rita Villar Suassuna. A Unica versado impressa surgiu dois meses apés a
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estréia em Recife, no dia 19 de janeiro de 1997, no suplemento Mais! do jornal Folha
de Sdo Paulo. Essa publicacdo marcou o retorno do autor ao teatro, apés uma lacuna
de oito anos. Salienta-se que onze anos se passaram e, até o presente momento, a
peca ainda é inédita, ou seja, nao foi publicada em livro.

Ao confrontar a versao publicada do suplemento Mais! com o roteiro cénico da
Trupe Romancal, percebe-se que Suassuna fez alteracées na versao publicada, o que
evidencia que o autor retoma o seu préprio texto para fazer adequacdes onde
considera necessario, mas o estudo comparativo entre tais versdes nao se aplica ao

presente objeto de estudo.

3.2.1 Fontes matriciais de Suassuna

Os cantadores e consumidores da literatura de cordel quando apreciam uma
determinada histéria costumam afirmar que a narrativa é uma “histéria bonita”. Para
eles, segundo o poeta paraibano Silvino Piraua de Lima, em entrevista a Mauro W.
Barbosa de Almeida em 1979 (citado em ABREU, 2006b, p. 70), uma histéria bonita
significa “um roteiro de histéria desembaracada e que nao tenha muitos episddios.
Desembaracado é quando ndo tem muita complicacdo nos episodios, quando um nao
confunda com o outro, divididos. Entdo se forma a histéria bonita”. Suassuna, adepto
do uso de fontes textuais dramaticas e nao-dramaticas, inser¢cdes de poemas e
cancgdes populares, aproxima-se da idéia desses cantores e ndo foge a regra; faz uso
dessa prerrogativa e sente-se a vontade para fazer alteragcées nas suas versoes. Para

tanto, altera passagens do enredo de suas fontes com grande dominio, muda o
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comportamento de algumas personagens, insere poemas, faz interpolacoes, retira o
que convém e traduz culturalmente aquilo que, do contrario, provavelmente, pareceria
totalmente inadequado dentro do contexto de recepc¢ao do seu texto.

O processo de construtividade de Suassuna nao foi diferente quando adaptou
a histéria de Romeu e Julieta para o teatro. Utilizou-se do folheto de cordel de Athayde
como fonte primaria, manteve praticamente a mesma estrutura narrativa e fez
inovagbes ao fazer uso de varios hipotextos com referéncias medievais e
renascentistas da cultura popular. Além de atender aos préprios propésitos do autor,
as fontes foram modificadas para se acomodarem as convengdes poéticas dos
folhetos, uma vez que o dramaturgo construiu a sua peca nos moldes da literatura de
cordel, e também a teatralizacao.

Em entrevista ao Jornal do Comércio de Recife, no dia 21 de maio de 1998,
sob o titulo “Ariano lanca versdao em francés da Pedra do Reino”, Suassuna confirma e
destaca a predominancia do folheto de cordel sobre todas as outras fontes na
producdo de A historia do amor de Romeu e Julieta. Ao ser indagado pelo
entrevistador sobre a avaliagcdo da sua prépria atividade na Secretaria de Cultura de
Recife, o autor faz referéncias a sua criacao artistica e menciona: “Nao vou dizer que
fiz tudo o que estava sonhando, mas fiz muita coisa que projetei. No campo do teatro,
consegui fazer uma coisa que eu acho muito relevante, que foi mostrar a importancia
do folheto no teatro. A histéria do amor de Romeu e Julieta é um folheto da literatura
de cordel que eu representei sob forma de teatro [...]".

Na ocasidao de uma apresentacdo cénica sob a direcao de Elza de Andrade,

realizada pela Confraria da Paixao, grupo formado por alunos da Escola de Teatro da
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UNIRIO no ano de 1999, na cidade do Rio de Janeiro, Suassuna, presente na platéia,
ao final da peca comenta que, involuntariamente, cometeu uma injustica quando
escreveu a peca A historia do amor de Romeu e Julieta. De fato, o dramaturgo afirma
que teve contato com o folheto na década de 1950, mas ndo sabia o nome do autor,
visto que somente constava o nome do editor na capa, conforme era costume na
literatura de cordel. Soube, apés muitos anos, por uma pesquisadora, que o folheto
era de autoria de Athayde. Ressalta ainda que o folheto chamou muito a sua atencao
na época, uma vez que o poeta/cantador deixou muito evidente as marcas de valores
de um sertanejo (A histéria do amor de Romeu e Julieta, 1999, DVD).

A partir da apropriacdo do folheto de Athayde, o dramaturgo insere
interpolagbes nessa nova adaptagao da histéria de Romeu e Julieta. Quatro delas sao
cantigas do romanceiro popular ibérico — género poético de origem medieval,
composto por uma cole¢ao de romances — escritas em versos ou em prosa. Ressalta-
se ainda a presenca de outra fonte de referéncia ibérica, porém contemporanea, o
poema La casada infiel de Garcia Lorca. As fontes ibéricas exercem dimensao
espetacular e serdo analisadas a parte no decorrer do estudo. Outra fonte que
Suassuna sinaliza a partir do titulo de sua pecga A histéria do amor de Romeu e Julieta:
imitacdo brasileira de Matteo Bandello € a novela italiana do século XVI de Matteo
Bandello. Com isso, o autor paraibano desvia a atencédo do leitor da provavel fonte

primaria do folheto de cordel de Athayde.

3.2.2 Recriagao dramatica do folheto de cordel

Como Shakespeare e Athayde, Suassuna muda o que lhe convém, mantém
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intacto o que Ihe interessa e parece sentir-se totalmente a vontade com isso. Segundo
Tavares (2007, p. 194), “recontar uma historia alheia para o cordelista e o dramaturgo
popular, é torna-la sua, porque parece existir na cultura popular a nocao de que a
histéria, uma vez contada, torna-se patrimdnio universal e transfere-se para o dominio
publico. Autoral, apenas, € a forma textual dada a histoéria por cada um que a

reescreveu e reescrevera”. Ainda, segundo Tavares:

O gesto de Ariano Suassuna ao teatralizar um texto em verso equivale ao gesto de
um cordelista ao versar uma histéria em prosa. O verbo versar é de uso corrente
entre os autores de cordel. Trata-se de pegar uma histéria j& existente, seja um livro
ou uma narrativa oral [...] e reconta-la em forma de sextilha. Quando o cordelista
versa 0 Romeu e Julieta de Shakespeare, assina-o como obra sua, assim como
Shakespeare assinou como obra sua a propria pec¢a, cujo argumento original — a
propdsito — ndo é do bardo inglés. (2007, p. 194)®
Suassuna ampara-se nas formas populares de expressao — principalmente o
mamulengo e o romanceiro popular nordestino —, todos eles herdeiros da tradicao
européia, para entdao, dentro da ética de um autor erudito comprometido com a melhor
tradicdo da cultura popular, levar aos palcos uma histéria original do casal romantico,
tendo como cenario um Brasil rural, preso a questdes sociais, politicas e econdmicas.
E importante realcar, como afirma Hutcheon (2006, p. xvi), que as “adaptacdes
podem e tém diferentes funcdes em diferentes culturas em épocas diferentes”. Tem-
se, nesse processo de hibridizacdo, a tradugdo cultural que Umberto Eco (2007, p.
190) referencia ao afirmar que “trata-se hoje de uma idéia aceita, que uma traducao

nao diz respeito apenas a uma passagem entre duas linguas, mas entre duas culturas,

ou duas enciclopédias”. Isso nos remete novamente a Shakespeare, que também se

® Essas consideragbes criticas de Tavares encontram respaldo no capitulo Metamorfoses textuais: a
jornada da narrativa de Romeu e Julieta, onde tracamos a trajetéria da histéria de Romeu e Julieta
desde a tradi¢ao oral até Shakespeare.
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utilizava de fontes matriciais, adaptava e atualizava-as para inseri-las no Zeitgeist de
sua proépria cultura. Durante séculos as pessoas se emocionaram e se identificaram
com as personagens shakespearianas, mas reagiram de forma distinta dependendo
de sua cultura.

Suassuna mantém a mesma forma e estrutura ao mudar o género do folheto
para a recriacdo dramatica. Os versos sdo estruturados em sextilhas; mas,
diferentemente do folheto, cujo cantador é a presenca principal, Suassuna distribui a
narrativa entre as diversas personagens, o que altera o ponto de vista. Obviamente,
por se tratar de recriacdo dramatica, a mudanca de género impde a transposicao do
mondlogo dramatico para uma versao dialogada. Ainda em se tratando do género,
Suassuna faz dessa adaptacdo um hibrido, uma vez que se utiliza de elementos do
melodrama e da tragédia, que apresenta tracos épicos e faz a integracdo do
mamulengo.

Quanto a seleg¢do das personagens, Suassuna insere narradores, figurantes,
musicos, bailarinos e bailarinas, por se tratar de uma recriacdo para o teatro,
diferentemente de Athayde que precisava reduzir 0 numero das personagens para
adequar a sua versao as convencgoes da literatura de cordel. Isso ndo quer dizer que
na literatura de cordel a dramatizacdo nao esteja presente, uma vez que a arte cbmica
do cordelista ou do folheteiro ao recitar ou cantar seus versos na feira, diante do
publico, faz com que esse poeta popular mude de timbre, de trejeito, de postura,
atuando ora como narrador impessoal, ora como esta ou aquela personagem, cujos
dialogos ele interpreta com alternancia de fala e de atitude. Esse mesmo procedimento

ocorre no teatro de mamulengo, em que o animador da voz e movimento a todos os
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bonecos.

Diferentemente de Athayde, no tocante as personagens, Suassuna coloca
Mercucio como amigo fiel de Romeu. O dramaturgo eleva as duas familias inimigas a
uma mesma igualdade social: atribui os titulos de duque a Capuleto e de conde a
Montéquio. Suassuna, com isso, aponta para a discussdao de disputa entre duas
familias rivais, ou grupos rivais, que pertencem a elite politica da cidade, pois se trata
de dois representantes da nobreza. Isso evidencia que o dramaturgo distancia o
leitor/espectador do fato imediato e aborda a disputa entre senhores de terra no
nordeste agrario.

Na apresentagcdo das familias, observa-se o binarismo maniqueista: os
Capuleto, representantes de uma “raca tirana”, e os Montéquio, uma familia “honesta e
humana”, o que denota a manutencéo de tracos das moralidades medievais, visto que
a moral do sertdo ainda é fundamentada nesses binarismos. Vale observar que
Shakespeare apresenta as familias em igualdade de condi¢cao, com responsabilidades
iguais no desencadeamento da tragédia. Como argumenta Santiago (2007, p. 76), a
“divisdo clara entre o0 Bem e o Mal serve para salientar o aspecto maniqueista do
teatro de Suassuna (e do teatro popular em geral)”.

Quanto aos narradores, Suassuna retira o protagonista Dom Pedro Dinis
Ferreira — Quaderna — de seu romance A Pedra do reino e o transpde para 0 novo
contexto do sertdo. Muitos acreditam que o nome Quaderna entrou na literatura
brasileira pelas maos de Suassuna, na verdade, Jodo Cabral de Melo Neto j& havia
utilizado anteriormente esse antropdénimo no titulo de um de seus livros de poemas

publicado em Portugal em 1960 (TAVARES, 2007, p. 142).
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Em A histéria do amor de Romeu e Julieta, Quaderna acumula a fungédo de
personagem-coro, que enuncia o prélogo e o epilogo. Similar ao cordelista que toma a

palavra coletivamente para comentar a agao, Quaderna anuncia o enredo no prélogo:

Vou contar neste Romance,
a histéria de Romeu,

A sua curta existéncia,

e tudo o que padeceu.

Foi a histéria mais tocante
que a minha Pena escreveu.
(SUASSUNA, 1997, p. 4)

A peca alterna narracdo com agao, como comenta Santiago (2007, p. 74):
“esta duplicidade técnica — uma parte narrativa no inicio [...] € bastante comum no
teatro de Suassuna”.

Assim como nessa recriagdo dramatica, inUmeros tracos épicos estdo
presentes na obra suassuniana, como o0 uso do prélogo e epilogo, de mondlogos e
apartes. Tal carater épico na sua dramaturgia caracteriza-se pelas categorias

genéricas da dramaturgia épico-religiosa medieval.

A medievalidade se faz notar ainda nesse autor através da técnica do teatro épico
cristdo, com suas modalidades especificas e seus personagens estereotipados,
porque a Idade Média é o espago em que floresceu uma dramaturgia que assovia 0
religioso e o popular através das oposi¢oes liturgico/ profano e sério/jocoso. E,
sobretudo porque, sendo a cultura popular nordestina marcadamente medievalizante,
aquela marca atua como uma espécie de fonte para o proprio romanceiro, onde o
aspecto religioso se reforca ndo s6 por causa da religiosidade popular do Nordeste
como também pela opcdo pessoal de crenca do autor. Por isso as pecas de
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Suassuna se revestem de tragcos ideolégicos préprios da ldade Média, como o
maniqueismo e o tom moralizante. Nelas ha também personagens alegéricos
associados a visdo de mundo cristd medieval e aspectos préprios da cultura popular
européia da época dos descobrimentos, indispensaveis visto que o teatro é, entao,
uma arte dirigida ao povo. (VASSALO, 1988, p. 103-04)

O épico em Suassuna é diferente do que se entende por épico em Bertolt
Brecht, por exemplo. Epico na dramaturgia brechtiana pressupde um teatro
revoluciondrio, como esclarece Jean-Jacques Roubine (2003, p. 152) em Introdugéo
as grandes teorias do teatro. Para esse autor, o teatro épico de Brecht € “uma outra
maneira de mostrar o real, de esfacelar as aparéncias. Ela mobiliza o senso critico dos
espectadores, incitando-os a descobrir por si mesmos uma verdade mais complexa do
que aquela que aderiam ao entrar no teatro”.

E a partir da enunciacio de Quaderna que o leitor/espectador, mais
familiarizado com a histéria de Romeu e Julieta de Shakespeare, percebe que a
histéria do casal toma rumos diferentes na versao brasileira. Suassuna mantém os
principais motivos do folheto: o cédigo de honra, a vinganca e a briga entre familias.
Romeu devera vingar o assassinato de sua mae, segundo a exigéncia de seu pai e de
acordo com o cédigo de honra do contexto da sociedade em que se passa a histéria.
Para aquela sociedade se estabelece uma divida moral do protagonista para com seu
pai e mae, embora seja apenas uma vitima naquele conflito, pois devera vingar-se
sem direito a recusa, caso contrario, a punicao seria certa. Portanto, a partir do
momento da revelacdo do assassinato de sua m&e, Romeu confronta-se com a
obrigacao de matar o algoz Capuleto com o mesmo punhal utilizado no assassinato de

sua mae.
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Apesar de Suassuna mencionar no texto a presenca de dois narradores,
Antero Savedra, como primeiro coro, e Quaderna, como segundo, apenas este Ultimo
narra a histéria. Savedra tera voz somente no epilogo quando, juntos, narram em coro
o final de Romeu e Julieta. Os narradores distanciam-se da trama e revelam sua
opinidao ao publico.

A narracdo da peca nao coube somente a Quaderna e Savedra, uma vez que
Suassuna atribui a outras personagens o estatuto de narradores, pois ora narram o
que esta acontecendo com elas, ora interpretam, como no momento em que a
Condessa, mae de Romeu, menciona: “Ah, Meu Deus, que sina triste / me sinto
desfalecida / [...] por ele [Romeu] choro, sentida [...] Com a dor da punhalada / meu
corpo se estremeceu [...]” (SUASSUNA, 1997, p. 4). Para Cardoso (2005, p. 105) “o
personagem usa a primeira pessoa, mas sua fala adquire caracteristicas épicas, uma
vez que descreve sentimentos e acgdes, que podem ser compreendidas como
rubricas”. As personagens, em muitos momentos da pec¢a, narram para si mesmas
suas angustias e duvidas.

A enunciacdo de Quaderna em primeira pessoa leva o leitor/espectador a
acreditar que o proprio autor da peca esta narrando a histéria. Tal proximidade é

atribuida as caracteristicas comuns entre ambos, como afirma Tavares:

Quaderna € um bom exemplo de personagem que se funde com o seu criador
[Suassuna] a tal ponto que, de vez em quando, palavras de um sao atribuidas ao
outro [...] Existem pontos de semelhancga ébvios entre os dois (e diferencas também
Obvias), mas sem davida uma das razdes principais para isso € a identidade de estilo
oral entre os dois [...] (2007, p. 141)

Quaderna afirma: “E uma histéria conhecida / em quase toda Nac&o. / No
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Teatro e no Cinema, / tem causado sensacao, deixando amargas lembrancas / no
mais brutal coracdo / O que sofreu Julieta / quem, como eu, ja tem lido [...]”
(SUASSUNA, 1997, p. 4, minha énfase). O uso do pronome “eu” pode levar o
leitor/espectador a entender que é o préprio dramaturgo quem esta afirmando, visto
que o narrador Quaderna, muitas vezes, é confundido com o seu préprio criador.
Suassuna, ao que tudo indica, atribui o crédito ao folheto de cordel, fonte primaria de
sua pega.

Apbs o prologo, inicia-se, na oitava estrofe, a acao da peca com Montéquio
debatendo-se contra sua imobilidade e suspensao total de seus direitos politicos: “Aqui
estou acorrentado, / sem socorro de ninguém / Aqui estou aprisionado, / sem saber
como e por quem!” (SUASSUNA, 1997, p. 4). A narrativa prossegue com o
aprisionamento da mae de Romeu, e este, com quatro anos de idade ao invés de dois
como no folheto, presencia o assassinato da mae por Capuleto.

Essa acao € retratada como se fosse uma cena de cangaco. Embora cenas
similares fizessem parte dos acontecimentos no sertdo nordestino do inicio do século
XX, as atrocidades cometidas no cangagco ainda estdo presentes no imaginario
popular. A acdo dramatica acontece numa época distante; porém, como afirma
Diegues Junior (citado em BOTELHO, 2002, p. 271), “o problema da data, que
representa [...] o do tempo, esta em parte relacionado com o da memdria social, isto &,
0 que socialmente o fato representa na coletividade. Ndo se fixam datas, mas
elementos que identificam o fato. O tempo social substitui o tempo cronolégico; a
memdéria guarda alguma coisa que, no momento do fato, a ele se ligou, e ai é que

persiste sua presenca na memdria”.
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Capuleto, com toda sua ira, diz “[...] Vou calcar o Punhal / para entrar até o
terco!” Em seguida, a Condessa, mae de Romeu, narra a sua dor: "Com a dor da
punhalada / meu corpo se estremeceu” (SUASSUNA, 1997, p. 4). Apds o0 assassinato,
Capuleto, ainda nao satisfeito pelo ato que cometera, ordena: "Vocés, Carrascos, 0
[corpo] levem / pela rua, a se arrastar! / Depois, coloquem num saco / e joguem dentro
do Mar!” (SUASSUNA, 1997, p. 5). Suassuna, com isso, atribui intensidade dramatica
a cena, pois se aproxima da forma como um cangaceiro abatia sua vitima®, conforme

afirma Isnaia Firminia de Souza Almeida:

O isolamento fez com que o cangaceiro vivesse de forma medieval, no que diz
respeito aos seus costumes, insensibilidade perante a morte e trato com o sangue. O
menino sertanejo habituado a auxiliar seu pai a sangrar os animais com facas
rudimentares para obtencdo do seu sustento, quando adulto utiliza o mesmo método
para dizimar o inimigo: ‘Lampido, por exemplo, sangrava uma pessoa como 0 jovem
fazia para matar um bode. Quando o bando castrou um de seus inimigos, a assepsia
foi a mesma aplicada aos animais: cinza, sal e pimenta. (2006, p. 112)

Dezesseis anos se passaram, e, naquela cultura receptora, Romeu ja possuia
autoridade para cometer a vinganca, de acordo com a visdo de seu pai, uma vez que
ele proprio ndo pode vingar-se. Embora houvesse uma lei oficial comum a todos, a lei

da vinganca do sertdo nordestino deveria sobrepor-se aquela. Quaderna retorna a

narragao e enuncia:

Quando o conde achou que o filho
era capaz de razao,

e, pra vinganga, podia

® N&o cabe nesta pesquisa discutir sobre o cangago e suas raizes, mas ressalta-se que o cangacgo tem
um significado bastante profundo, que vai além de uma simples definicdo de grupo de pessoas que
espalhavam terror e morte pelo sertdo nordestino. Conforme Matos (1988, p. 125), o cangacgo “expressa
também o grito de um povo contra a injustica, a opressao, o arbitrio e a exploracdo de uns a uma
imensa massa faminta, causticada pelas secas e abandonada pelos poderes constituidos”.
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tomar uma decisao,
chamou-o secretamente,
fez-lhe a comunicagao.
(SUASSUNA, 1997, p. 5)

Dentre as inovacbes de Suassuna nesta recriacdo dramatica, destaca-se o
teatro dentro do teatro. Assim como Shakespeare, Thomas Kyd, Corneille, Pirandello,
Brecht, entre outros dramaturgos, Suassuna, por meio desse recurso, posiciona as
personagens como espectadores dentro do proprio teatro, o que configura a
metateatralidade. Tal recurso pode ser uma alusdo ao palco elisabetano, ou ainda
mais precisamente a tragédia Hamlet (1600-01) ou a comédia Sonho de uma noite de
verdo (1595-96), entre outras pecas de Shakespeare. Conforme afirma Pavis (2005, p.
386), “0 emprego desta forma [teatro dentro do teatro] corresponde as mais diversas
necessidades, mas sempre implica uma reflexdo e uma manipulacao da ilusdo”, visto
que a ilusdo teatral baseia-se “no reconhecimento psicolégico de fenémenos ja
familiares ao espectador” (PAVIS, 2005, p. 202). Suassuna posiciona seu
leitor/espectador de modo que se identifigue com a cena. Sabe-se que o recurso do
teatro dentro do teatro é mais marcante para a recepcao do espetaculo cénico e,
embora este estudo detenha-se no texto dramatico e nao na encenagéo, é relevante
esclarecer que a leitura de um texto dramatico ndo é determinada ditatorialmente pela
encenagao, pois quando se Ié uma peca, pressupde-se um espectador em potencial.

Suassuna sugere em rubrica algumas indicacdées que explicitam o carater e a
forma de teatralidade presentes no texto, como a informacdo de que deve ser

instalado um pequeno palco dentro do maior. Nesse palco maior, orienta o
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dramaturgo, devem surgir 0s bonecos representando a mesma cena do assassinato
que Romeu viu quando crianca. Para o pequeno palco, Suassuna menciona que ele
também servira para a noite de ndpcias de Romeu e Julieta. A cena da noite de
ndpcias é introduzida pela seguinte rubrica: “Abre-se a cortina do palco menor, onde
se vé uma cama. Fala Julieta, enquanto se encaminha para 14, com Romeu [...] os dois
entram e fecham a cortina” (SUASSUNA, 1997, p. 6). Quaderna retoma a narragao e
menciona: “O que se passou ali / digo ao publico-auditor / € impossivel descrever, / tal
foi a cena-de-amor / Imagine quem ja tenha / vivido um igual ardor” (SUASSUNA,
1997, p. 6). O restante da cena fica por conta da imaginacdo do leitor/espectador,
embora Romeu e Julieta declamem a adaptacado do poema de Lorca, conforme sera
apresentado no subcapitulo referente as fontes ibéricas utilizadas pelo dramaturgo.

Suassuna leva o leitor/espectador a uma modificacdo de percepgao, pois
afasta o publico do pathos; esse gesto pode ser considerado um efeito de
distanciamento uma vez que Romeu e Julieta representam e narram ao mesmo
tempo. Conforme afirma Botelho (2002, p. 282), Suassuna “coloca as cenas de maior
impacto narradas, deixando que elas acontecam, parte a vista do publico, parte como
um jogo estabelecido através do verbo, enquanto este projeta para longe a emocéao
vivida no momento presente”.

Em se tratando ainda do efeito de distanciamento na versdo de Suassuna,

pode se perceber que:

Na passagem da forma narrativa para a dramatica, o autor [Suassuna] mantém por
vezes resquicios da forma narrativa, como, por exemplo, na presenga de
personagens narradores [...] a presenca de tais personagens que ora narram, ora

interferem na trama que estd sendo contada, chegando até mesmo a contracenar
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com o0s demais personagens, impde a peca uma organizacao espacial e temporal
causadora de um distanciamento que propicia a instauracdo de ‘“efeitos de
comicidade”, decorrentes da forte presenga de instancias narrativas, como [...] na
andlise da pega A Histdria de Amor de Romeu e Julieta, tendo sempre em mente as
fontes textuais ndo dramaticas que dao origem a peca. (CARDOSO, 2005, p. 111)

A comicidade de situacbes, de gestos, de frases, do linguajar das
personagens € uma constante na dramaturgia suassuniana. A adaptacdo de Romeu e
Julieta de Suassuna possibilita ao leitor/espectador uma pluralidade de percepcdes no
seu imaginario, a medida que os personagens adquirem movimentos mais livres, mais
exagerados, mais amaneirados, podendo se aproximar dos espetaculos de
mamulengo. Suassuna se utiliza de efeitos de comicidade nessa adaptacdo, como no
momento em que Teobaldo esta prestes a morrer vitimado pela briga entre ele e
Romeu, quando entdo Julieta exclama: "Meu Deus! Romeu e Teobaldo / cruzam ja as
suas Espadas! / Ja sinto que vou cair / sobre o solo desmaiada!”. Sob a orientacao do
dramaturgo, Julieta deve cair e recobrar os sentidos rapidamente. Em poucos
segundos, Julieta indaga: “Meu Deus, o que se passou?” (SUASSUNA, 1997, p. 6).

Escritores da literatura universal, em diferentes proporcdes, identificaram-se
com as regides a que imprimiram cor local, como os escritores brasileiros Graciliano
Ramos, Jodo Cabral de Melo Neto para o Nordeste brasileiro, Jorge Amado mais
especificamente com a Bahia, Monteiro Lobato com o interior paulistano, Erico
Verissimo com o Sul do pais; e os estrangeiros, como o escritor francés Balzac, com a
Franca, o escritor inglés Thomas Hardy para o Wessex, Dorsetshire (Inglaterra), Mark
Twain para o Mississipi (EUA), entre tantos outros. Assim como esses autores se

identificaram com suas regides e as representaram em suas obras, Suassuna, um
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verdadeiro apaixonado pela tematica sertaneja e pela cultura regional, imprime cor
local a histéria do casal romantico.

O autor traz caracteristicas da regiao nordestina, como a representacao da
terra e seu povo, busca a mescla cultural em contato com a natureza e, dessa
maneira, descreve tragos e particularidades pertinentes aos costumes e falas daquela
regiao. O uso de imagens do sertdo provoca impacto de imediato na recepcédo, pois

segundo Machado, essa é uma das caracteristicas da obra suassuniana.

O escritor da Paraiba desenvolvera um mundo mitico Unico onde dominardo as
imagens do sertdo. Em Suassuna é bem o signo verbal que ativa a imagem. Esta
imagem contém um certo dinamismo organizador de sensagdes e descreve uma
realidade implacavel. Nesta realidade se opéem e se completam o bem e o mal, o
sagrado e o profano. Nela, a mistura paradoxal do espiritual e do corporal, do coémico
e do tragico, do sublime e do grotesco tornam-se caracteristicas permanentes. As
imagens alimentam um simbolismo mitico onde se conjugam o tempo, 0 espaco € a
religido. (MACHADO, 2005, p. 186)

Para atribuir mais verossimilhanca a sua adaptacao, o dramaturgo caracteriza
um novo recorte da tradicao cultural e, segundo Hutcheon (2006, p. 146), isso significa
que “culturas mudam ao longo dos tempos. Em nome de relevancia, os adaptadores
procuram a ‘correta’ readequacao do local ou recontextualizacao. Isto também é uma
forma de transculturacao”.

Suassuna faz essa transculturacao no inicio da pec¢a, quando menciona que a
histéria acontece em “Verona e Mantua, ou seja, Recife e Olinda” (SUASSUNA, 1997,
p. 4). Ao proceder desse modo, o0 autor transpde a histéria de Romeu e Julieta para as
duas cidades brasileiras do estado de Pernambuco, o que, de imediato, leva o

leitor/espectador a reconhecer “em cena uma realidade, um sentimento, uma atitude
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que lhe parece ja ter experimentado alguma vez” (PAVIS, 2005, p. 120).

Na trajetéria de Romeu e Julieta ao longo dos séculos, percebe-se que nao
apenas Suassuna ou Athayde deram cor local a histéria do casal; todas as versdes
analisadas neste estudo apresentam indigenizagdo, conforme terminologia adotada
por Hutcheon.

A respeito da vinganca que Montéquio clama a seu filho, Suassuna insere uma
nova estrofe que reforca o pedido do pai. Romeu promete: "Juro 0 que meu pai jurou! /
Mato o Duque com o Punhal / que a minha mae me roubou!” (SUASSUNA, 1997, p.
5). O verbo “roubar” nesse verso intensifica o juramento de Romeu, pois ele expressa
sentimento de revolta, da dor da perda de um ente por violéncia, do filho que foi
privado do convivio com a mae, de alguém que teve que conviver com 0 pai sempre
contido e infeliz, como Quaderna afirma: "Romeu via sempre o0 pai muito triste, a
suspirar’ (SUASSUNA, 1997, p. 5). Ap6s o juramento, o pai de Romeu reafirma:
"Recebo teu juramento / com muita satisfacao, / pois vais cumprir a vinganca / que
te dei como missao!” (SUASSUNA, 1997, p. 5, minha énfase). A vinganga agora foi
delegada ao filho, sem direito de escolha, em que devera prevalecer a pena de Talido,
ou seja, olho por olho, dente por dente. Somente Romeu, como filho, devera fazer o
gue o pai ndo conseguiu até o momento. Dessa maneira, Suassuna faz a prefiguracao
do que esta por acontecer, pois o juramento podera ser rompido.

A partir do momento que Romeu entra no castelo de Capuleto e conhece
Julieta, ele deixa de ser movido pela vinganca e pelo 6dio. Ao avista-la, Romeu fica
encantado com sua beleza, apaixona-se e decide ndo levar mais adiante o plano de

justica pelas préprias maos como havia prometido ao seu pai. Compara a beleza de
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Julieta a de uma fada ou princesa e deposita o punhal que trazia em maos ante as
trancas da amada. A narrativa é tomada, portanto, de sentimento de amor, ao

contrario das cenas iniciais que eram repletas de 6dio e vinganca. Romeu confessa:

Diante de tal beleza,

sinto meu peito chagado!

Por teus olhos verde-azuis,

eu fiquei enfeiticado.

Eu estou louco de amor!

Estou cego, apaixonado!
(SUASSUNA, 1997, p. 6, minha énfase)

A imagem do amor que cega é recorrente na literatura universal, como na
comédia Sonho de uma noite de verdo, quando a personagem Helena no Ato |, cena i,
diz: “As coisas vis, que ndo tém qualidade, / O amor empresta forma e dignidade: /
Porque néao vé co‘os olhos, mas co’a mente, / Cupido é alado e cego, a nossa frente”
(SHAKESPEARE, 2004, p. 26).

A fidelidade de Romeu a Julieta contrapde-se a fidelidade de juramento ao
pai. Romeu desabafa: “Eu ndo penso mais na jura / que fiz a meu Pai!” (SUASSUNA,
1997, p. 5).

As diferentes versdes analisadas neste estudo comparam Julieta a uma flor ou
apresentam-na cercada por elas, como em Bandello, em que o casal “retirando-se
depois num dos cantos do jardim, sobre um banco que ali havia, amorosamente
consumaram o santo matriménio” (BANDELLO, 1996, p. 36). Em Shakespeare, no Ato

IV, cena v, quando o pai da jovem a compara a uma flor: “A morte, qual geada, pousou
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nela, / Na flor mais linda que os campos viram / [...] Deitou-se a Morte com a noiva.
‘Sta ali / Uma flor deflorada pelo além” (SHAKESPEARE, 2004, p.151-52). Em
Athayde/Suassuna, o motivo floral também se destaca: “naquele momento a jovem /
tornou-se coOr [sic] de jasmim e disse para Romeu / descendo para o jardim”
(ATHAYDE, 1957, p. 15). Quando Julieta entrega a Romeu uma violeta: “queira aceitar
esta flor: / receba esta Violeta / em troca do seu favor” (SUASSUNA, 1997, p. 5), em
agradecimento pelo gesto do jovem ao devolver-lhe o leque que havia caido sobre o
chéo.

A seca, a poeira, a aridez do sertdo nordestino transparece nos versos de
Suassuna ao representar a imagem do flagelo da seca, como também no amor de
Romeu e Julieta ao ser comparado com a agua que sacia a sede. Na adaptacao de
Suassuna, “0 Amor é agua pura / que em nossas almas cai, / e o desejo de vinganca /
na sede do Amor se esvai’ (SUASSUNA, 1997, p. 5, minha énfase). O amor para o
poeta € mais intenso, pois € representado como a agua pura que sacia a sede, que
purifica. Somente o amor perdoa, inclusive perdoaria a vinganca que Romeu jurou um
dia fazer acontecer. O sertdo devastado pela poeira e seca é uma imagem recorrente
na versao de Suassuna, como na saida de Romeu da casa de Julieta, apds a noite de
nupcias: “Logo apdés Romeu deixava / a nobre e bela Morada. / Julieta solugando, na
Varanda debrucada, / ficou até que Romeu / se sumiu no pé da Estrada” (SUASSUNA,
1997, p. 6).

A religiosidade do povo nordestino também esta presente na adaptacdo de
Suassuna. O dramaturgo traz expressbes e elementos que fazem alusdo a religiao

catdlica e que estdo presentes no dia-a-dia da populagdo daquela regidao do pais,
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como “confie em Nosso Senhor!” ou quando Romeu despede-se de Julieta e
menciona: “Se algum dia tu souberes / que eu, longe de ti, morri, / murmura a Deus
uma prece”; o uso do terco pela mae de Romeu ou quando Romeu declara a Julieta
que se inebriou com tanta beleza da jovem: “sinto meu peito chagado! / Por teus olhos
verde-azuis, / eu fiquei enfeiticado [..]” (SUASSUNA,1997, p. 6, minha énfase).

A imagem da chaga pode ser considerada uma das mais significativas no
contexto da recepcéo, pois Romeu expressa seu amor por meio de uma imagem
dolorosa, uma imagem reproduzida nos altares de igrejas e residéncias, nas

procissoes religiosas e nos oratorios.

A chaga nos remete igualmente ao sofrimento das chagas de Cristo. O Cristo que
venceu a morte e resgatou 0 homem de seu pecado original, 0 homem destituido de
sua imortalidade primordial [...] Aqui predomina a fé e a religiosidade do sertanejo: a
representacdo que ele faz de sua morte é inseparavel daquela da morte de Cristo [...]
Este homem do sertdo sabe com uma consciéncia precisa que ele ndao comunga com
Cristo senao no sofrimento e na morte. Ele vive a morte em toda acepcao da palavra,
antes que ela Ihe chegue, porque ele vive constantemente cercado pela morte.
(MACHADO, 2005, p. 189-90)

Na cena do primeiro encontro em que sao introduzidas as imagens da santa e
do peregrino, Suassuna inova ao dar comicidade a cena. Nessa passagem, que ocorre
logo apés Romeu afirmar a Julieta que aos pés da divina imagem ele seria seu
escravo, a jovem questiona-se sobre a rapidez em deixar-se beijar: “O que é isto?
Sem pudor, / eu ja me deixo beijar?”, e prossegue Romeu, também com comicidade:
“Existe, s6, um remédio / pra aliviar o pudor; / é repetirmos o beijo, / agora com mais
calor” (SUASSUNA, 1997, p. 6). Apesar de Suassuna ndao mencionar Shakespeare

como texto-fonte, percebe-se aqui indicios do famoso soneto de Shakespeare que
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retrata o primeiro encontro dos amantes.

No tocante a compressao do tempo em Suassuna, diferentemente de Athayde,
que apresenta Romeu detido por dois meses, Romeu fica preso por sete dias até que
Julieta se dirige a prisdo e declara: “Vem! Eu subornei os guardas” (SUASSUNA,
1997, p. 6, minha énfase). No folheto, Julieta avisa que os guardas estdao dormindo.

A prefiguragéo da tragédia do casal € evidenciada em varios momentos, como
na ocasiao em que o padre promete a Romeu cuidar de Julieta: “Na sua auséncia, eu
prometo / por Julieta velar” (SUASSUNA, 1997, p. 5, minha énfase). Nesse verso, o
verbo “velar” adquire sentido ligado a morte, visto que entre as suas varias acepcoes
uma delas é a de alguém permanecer acordado ao pé de quem estd morto. As
interpolagbes ibéricas também representam tragédia, conforme sera abordado no
préximo subcapitulo. Outros momentos de prefiguracao acontecem quando Romeu,
prestes a dirigir-se ao exilio, despede-se de Julieta: “Quanto a mim, também te juro /
que, se morreres primeiro, / sobre o teu leito de morte / eu virei, triste romeiro, / dar,
abracado contigo, / meu suspiro derradeiro” (SUASSUNA, 1997, p. 5), ou quando
Julieta expressa: “Eu estou sentindo um triste / pressentimento de Morte. / Minh’alma,
como uma Nau / que esta perdida e sem norte, / vagueia num Mar imenso [...]”
(SUASSUNA, 1997, p. 5).

Ao final da pec¢a, Quaderna assume um tom moralizante quando narra o

infortunio do casal e apresenta o desfecho da historia:

Romeu, que era valente
—diz a sua biografia—
soube dita por seu Pai,
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a dor que este sofria.
Romeu jurou de vinga-lo,
no mesmo ou no outro dia.
mas logo deixa a promessa
no fundo de uma gaveta.
Bastou ver, num belo seio,
um cacho de violetas.
Mesmo inimiga do Pai,
amou logo a Julieta. [...]

Romeu foi falso a seu Pai,
vem dai o seu castigo.
Faltou-lhe tenacidade:
nao percebeu o perigo

de se casar com a filha
de seu pior inimigo!

Foi este 0 maior motivo
de sua infelicidade.
Romeu traiu a familia,
faltou-lhe com lealdade.
Onde existe édio antigo
n&o pode haver amizade.
(SUASSUNA, 1997, p. 7)

Em seguida, Antero Savedra e Quaderna, em unissono, anunciam: “Quem
odeia a traicao / tem que dizer como eu: / como o rapaz nao vingou-se / de tudo que o
pai sofreu, / eu escrevi, mas nao gosto, / da histéria de Romeu”. Suassuna repete o
mesmo final de Athayde; entretanto, substitui a palavra “covardia” por “traicdo” e a

palavra “romance” por “histéria”, e revela ao leitor/espectador sua fonte principal: “De
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modo que o espetaculo acaba com a ultima estrofe do folheto sertanejo que |he deu
origem” (SUASSUNA, 1997, p. 7, minha énfase). Tavares comenta que Suassuna “cita
com freqiiéncia em suas aulas-espetaculo o caso desse folheto [Romance de Romeu
e Juliéta], em que o poeta popular narra a histéria como ela se passou, mas nos
versos finais faz uma ressalva, dizendo que contou a histéria daquele jeito para ser fiel

a ela, mas que nao concorda com o final” (TAVARES, 2004, p. 194).

3.2.3 Interpolagéo das fontes ibéricas: Garcia Lorca e outros

Suassuna se utiliza, em A histéria do amor de Romeu e Julieta, de oito fontes
identificaveis, sendo quatro cangdes populares de fontes ibéricas tradicionais, cujas
insercées ele comenta, em rubricas, como A Rosa Roseira, Romance de Minervina,
Romance da Bela Infanta, na qual “a letra muda de pais para pais, de regidao para
regido, mas permanece a idéia central, o enredo e, quase sempre, a melodia”
(VICTOR; LINS, 2007, p. 24), e o Romance de Bernal Francés, a Unica dessas
cantigas cuja letra adaptada é transcrita na peca. Outra fonte ibérica contemporanea
adaptada e transcrita no texto é La casada infiel, de Frederico Garcia Lorca (1898-
1936), um dos poetas e dramaturgos espanhdis mais representativos do inicio do
século XX, e que também se dedica a preservacao do acervo popular-erudito de sua
terra. Tais fontes se inter-relacionam na construcao da cena dramética.

Dessa maneira, Suassuna repete a sua vertente literaria e vai ao encontro de
tradicbes ibéricas medievais que ainda reverberam na cultura nordestina. Desde a

infancia e adolescéncia, conforme biografia do autor (VICTOR; LINS, 2007; TAVARES,
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2007), Suassuna trazia na memoria essas cancdes do romanceiro ibérico, lembrancas
de quando morava em Taperoda, onde conheceu pessoas idosas, principalmente
mulheres, que sabiam de cor longos poemas a que elas chamavam cantigas velhas.
Posteriormente, descobriu que entre essas cantigas estavam antigos romances
ibéricos. As romanceiras ou cantadeiras, como eram denominadas, preservavam em
suas memorias romances com varios séculos de existéncia, passados de geracao
para geracao, de voz em voz, de memoria em memoria. Segundo Tavares (2004, p.
30), “na passagem de uma pessoa para outra o texto sofre perdas, alteracdes,
acréscimos, mas a natureza peculiar dessa literatura faz com que tais modificacdes
nao sejam vistas como erros, mas como variantes. No universo dos romances orais

nao existe uma versao correta e versdes erradas”. O critico também comenta que:

Ele [Suassuna] descobriu depois que entre essas cantigas estavam antigos romances

ibéricos, preservados oralmente através dos séculos, como o Romance da Bela

Infanta, e os mais recentes, criados no Brasil segundo o modelo basico do romance

ibérico, como o Romance de Minervina. Este modelo é basicamente uma sequéncia

de versos heptassilabos, sendo o0s versos impares sem rima, € 0S versos pares
usando rimas que nao precisam ser exatas, podem ser rimas apenas toantes, sons

parecidos, mas nao exatamente iguais. (TAVARES, 2007, p. 29)

O Romance de Minervina (Anexo 3) é uma cantiga da tradicdo dos poemas
narrativos de conteddo épico-lirico, caracterizada por uma grande intensidade
dramatica. Embora Suassuna sugira, em rubrica, que os musicos toquem apenas a
primeira estrofe dessa cantiga, a atmosfera tragica dessa cang¢dao ronda

sistematicamente a peca, visto que possui um clima soturno, e que denota o sentido

tragico que cerca a narrativa. (BOTELHO, 2002, p. 168-70). O Romance de Minervina,
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segundo rubrica, devera ser tocada pela primeira vez, apés a morte da Condessa. A
primeira estrofe dessa cantiga prenuncia a tragédia que esta por acontecer, como se
observa nos versos: “O de casa! O de fora! / Minervina, o que guardou? / Eu nio
guardei mais nada: / nosso amor ja se acabou”. A primeira estrofe instrumentalizada
de Romance de Minervina é repetida em outras ocasides no decorrer da acdo, como
no momento em que Romeu ja adulto conhece a histéria de sua mae, ou apds as
mortes do jovem e de Julieta.

Assim como em Romance de Minervina, sdo sugeridas apenas as primeiras
estrofes das cantigas A Rosa Roseira e Romance da Bela Infanta (Anexo 4) para
serem tocadas pelos musicos. Estas também prenunciam morte e separagao, como a
segunda cantiga: “Chorava a Infanta, chorava, / |a dentro da camarinha. / Perguntou-
lhe Rei seu Pai / — De que choras, filha minha?” (CASCUDO, 1984, p. 212-13). Todas
as cantigas pertencem ao repertério do Movimento Armorial. Diferentemente dessas
cantigas, que sdo apenas tocadas durante a apresentacdo, Suassuna insere as
demais fontes ibéricas, como Romance de Bernal Francés e La casada infiel, em
forma de texto adaptado na peca.

Durante a festa de Julieta, os atores e bailarinos devem dancar ao som do
Romance de Bernal Francés, cujo hipotexto (Anexo 5), muito provavelmente da
tradicdo portuguesa, € retrabalhado por Suassuna. Conforme ja observara Almeida
Garret, numa de suas reflexdes sobre o romanceiro popular, 0 Romance de Bernal
Francés é *“tirado de uma das mais conhecidas e provavelmente mais antigas
xacaras'® que o povo canta. Sua contextura simples, mas forte, a cena tdo

dramaticamente em que abre, o fecho sublime com que termina dao-lhe todos os

19 xacara: cancdo narrativa de versos sentimentais, no passado, popular na peninsula ibérica, e de

origem arabe (HOUAISS, 2001, p. 2892).
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caracteres de poesia primitiva e grande de um povo herdéico [...]” (GARRET, citado em
BOTELHO, 2002, p. 284).

Assim como as demais fontes ibéricas, o Romance de Bernal Francés € uma
prefiguracdo da fatalidade de Romeu e Julieta, pois anuncia o fatalismo das mortes
prenunciadas. Durante o casamento deles, essa cantiga, adaptada da versao

tradicional, serve de fundo para a cerimoénia.

Quem bate na minha porta?
Quem bate? Quem esta ai?
E Dom Bernaldo Francés,
Sua porta manda abrir!

No descer da minha Cama,
eu rompi o meu Frandil.

No descer da minha Escada,
me caiu o meu Chapim.

No abrir da minha Porta,
apagou-se o meu Candil.
Eu te pego pela méo,

te levo no meu Jardim,

te faco Cama de rosas,
travesseiro de Jasmim.

Te lavo em agua-de-cheiro,

te deito em cima de mim.

Deixem que volte de novo,
com minha Capa a cair.
Quero ver se a minha Dama

inda se lembra de mim!
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Tua Dama, Cavaleiro,

esta morta, que eu ja vi.

Os sinais que ela levava

vou dizer agora aqui.

Os sinos que Ihe tocaram

por minha m&o os tangi.

O Caixao em que a enterraram

era de ouro e marfim.

Palavras n&o eram ditas,
morre Bernal, no Jardim.
Esta foi a sua historia,

foi este o seu triste fim.
(SUASSUNA, 1997, p. 5)

A letra do Romance de Bernal Francés sera reapresentada quando Romeu,
apds o casamento, dirige-se a casa de Julieta, e esta o recebe recitando os versos de
Bernal Francés. Em seguida é a vez de Romeu que, ao declamar, substitui o nome de
Bernal Francés pelo seu préprio nome. Desse momento em diante, o protagonista da
cantiga ndo € mais Bernal Francés, mas Romeu, que prenuncia a tragédia que esta

para ocorrer com o casal.

Julieta:
Quem bate na minha Porta
Quem bate? Quem esta ai?

Romeu:

Ah, minha amada, é Romeu!

Sua Porta venha abrir!

(SUASSUNA, 1997, p. 6, minha énfase)
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Suassuna faz uso de outra referéncia ibérica, porém contemporéanea, e que se
destaca na peca pela intensidade do romantismo e sensualidade de seus versos: La
casada infiel (Anexo 6) de Garcia Lorca. Esse poema, inspirado nos cancioneiros do
século XV, foi publicado em 1928 em uma coletanea de dezoito poemas sob o titulo de
Romancero Gitano.

O contato com a obra de Lorca significou um novo caminho na obra
suassuniana, fundamental para o rumo que tomaria a sua criacdo dali em diante.
Diferentemente do teatro do noruegués lbsen, com o qual Suassuna teve um primeiro
contato, Lorca exibia cavalos, grupos de ciganos, festas de rua, imagens que também
sempre fizeram parte do universo sertanejo de Suassuna (VICTOR; LINS, 2007, p.
57). Lorca acolheu em seus versos as revigorantes sugestdes populares, inspirando-
se nos cancioneiros do século XV, o que provavelmente encantou o dramaturgo
brasileiro.

Suassuna trabalha com o poema de Lorca, suprime algumas estrofes e
alterna as vozes masculina e feminina de Romeu e Julieta. Na versdo de Lorca, os
versos sdo enunciados apenas na voz masculina (CARDOSO, 2005, p. 109).
Suassuna insere essa interpolacao apés a narracdo de Quaderna sobre o casamento

de Romeu e Julieta. Assim, Quaderna reitera ao leitor/espectador:

O que se passou ali
— digo ao publico auditor —
€ impossivel descrever,

tal foi a cena-e-amor!



Imagine quem ja tenha

vivido um igual ardor.

Mas, pra falar do que houve,
uso um verso conhecido,
que nao é da minha lavra,
pois caiu hum outro ouvido.
Ele d& pélida idéia

do que ali foi sucedido [...]

Romeu:

“Eu tirei minha Gravata,

ela tirou o Vestido.

Eu o cinto, com Revodlver,
ela, seus quatro Corpinhos.
As anaguas engomadas
soavam nos meus ouvidos
como um tecido de seda

por vinte facas rompido.

Eu toquei seus belos peitos
que estavam adormecidos,

e eles se ergueram, de subito,
como ramos de jacinto.
Naquela noite eu passei

Pelo melhor dos caminhos,
montado em Potrinha branca,
mas sem Sela e sem estribos.
Suas coxas me escapavam,
como Peixes surpreendidos,
metade cheias de fogo,
metade cheias de frio”.

Julieta:
“Ele tirou a Gravata,

120
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Eu tirei 0 meu Vestido.

Ele, o cinto, com Revdlver,

e eu, meus quatro Corpinhos
As anaguas engomadas
soavam nos meus ouvidos
como um tecido de seda

por vinte facas rompido.

Ele tocou nos meus Seios,
gue estavam adormecidos,

e eles se ergueram de subito,
como ramos de jacinto.
Naquela noite, corri

pelo melhor dos caminhos,
montada por um Ginete,

mas sem Sela e sem estribos.
Minhas coxas lhe escapavam,
como Peixes surpreendidos,
metade cheias de fogo,
metade cheias de frio”.
(SUASSUNA, 1997, p. 6, minha énfase)

Mais uma vez, percebe-se a contribuicdo de Suassuna nessa adaptacao que,
por meio do jogo de pronomes entre Romeu e Julieta — que ora expressam o “eu”, ora
narram o “ele(a)” -, reforca a relagdo de amor entre o jovem casal do sertdo
nordestino e aproxima-os dos grandes personagens apaixonados da literatura
mundial, como Tristdo e Isolda, Abelardo e Heloisa, Dante e Beatriz, Paris e Helena,
entre outros.

Observa-se que Suassuna se utiliza dessas duas fontes, Romance de Bernal

Francés e La casada infiel, para revelar a dimensao erética presente na sua recriagao
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dramatica. Em Shakespeare, o erotismo também esta presente, como, por exemplo,
no momento em que Julieta, no ato Ato lll, cena, ii, esta sozinha e clama que a noite
chegue rapido para haver a consumacao do matriménio, visto que a ama foi
providenciar a escada para Romeu entrar nos aposentos da jovem. Julieta menciona a

morte com o significado de éxtase sexual.

O amor vai bem co’a noite. Vem, oh noite,
Sobria matrona toda em trajes negros,

E ensina-me a perder essa vitoria

Em que € jogada a pura virgindade.

Cobre meu sangue ingénuo, que palpita,
Com o mano negro até e o0 amor, ousado,
Veja o ato do amor como modéstia [....]
Vem, noite escura, delicada e amante;
Da-me o meu Romeu, e se eu morrer
Retalha-o e faz com ele estrelas,

E ele dara ao céu um rosto tal

Que o mundo inteiro ha de adorar a noite,
Recusando-se a adorar o sol'".
(SHAKESPEARE, 2004, p. 107-08, minha énfase)

Pode-se considerar a insercdo da dimensao erdtica em ambos os autores
como equivalentes Em Suassuna, ndo apenas Romeu, mas Julieta também expressa
0 que sente quando ambos descrevem, em uma sequiéncia de vinte versos, “o ato de
se despir e a troca de caricias voluptuosas” (O’'SHEA, 2006, p. 156), durante a

consumacao do matriménio.

" Para ilustrar as minhas consideragoes criticas, transcrevo aqui a versao em lingua inglesa dos versos
enfatizados por mim:

“Give me my Romeo; and when | shall die / Take him and cut him out in little stars, / And he will make
the face of heaven so fine / That all the world will be in love with night, [...]” (SHAKESPEARE, 1997, p.
170).



123

O exercicio de reelaboracao de fontes tradicionais e populares ndo é apenas
uma transposicao mecanica de conteldos e formas. Suassuna recria e transforma tais
elementos, sem que eles percam sua identificacdo com o ambiente que os gerou. Por
meio de sua imaginagao criadora, distancia-se dos textos-fonte que utiliza; no entanto,
mantém os lacos que integram o novo produto no espaco universal em que circula o

texto popular.

3.2.4 Insercao de elementos da cultura popular: 0 mamulengo

O teatro de bonecos ou mamulengo é considerado um dos mais ricos
espetaculos populares do Nordeste brasileiro. Conforme o folclorista Pereira da Costa,
no livro Folk-lore Pernambucano (citado em BORBA, 2007, p. 83-84), o teatro de
bonecos ou mamulengo teria entrado no pais sob a forma de presépio. Na Europa, no
periodo da ldade Média, a Igreja se valera dessa modalidade de teatro para difundir o
espirito religioso e atrair a atencao dos fiéis. Foi introduzido em Pernambuco,
provavelmente no século XVI, com representacées no convento dos franciscanos, em
Olinda, por Frei Gaspar de Santo Antonio. O presépio foi 0 ponto de partida para essa
manifestagédo artistica no Brasil, que resultou numa das mais comoventes e atuantes
formas de representacao teatral da dramaturgia popular. Posteriormente, o teatro de

bonecos desenvolveu-se e, pouco-a-pouco, caiu no profano.

O mamulengo €, nada mais, nada menos, do que escultura animada, partindo de um
sentimento religioso que se foi tornando profano através dos séculos. As primeiras
imagens das esculturas antigas exprimiam as concepgdes das teogonias
elementares, como as poesias dos tempos primitivos celebravam a majestade e

cantavam as louvagbes dos deuses. A nogao do divino é caracteristica comum as
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obras da literatura e da plastica antigas. Os artistas e os poetas pareciam obedecer a
um pensamento Unico e supremo: a idéia da divindade se impunha a sua inspiracao,
porque o homem s6 era comovido quando atingido o seu sentido religioso. Perdendo,
na atualidade, o seu carater religioso, 0 mamulengo permanece como transfiguracao,
no sentido do espetaculo, o homem dando ao boneco uma vida e uma alma.
(BORBA, 2007, p. 97)

E relevante ressaltar que o mamulengo ndo é um espetaculo popular restrito

unicamente a regiao Nordeste.

Em varias outras regides do Brasil, os bonecos continuam uma tradicdo em uma
historia tdo antiga quanto o homem: Briguela ou Jodo Minhoca em Minas Gerais;
também Jodo Minhoca em Sao Paulo, Estado do Rio e Espirito Santo; Mané Gostoso
na Bahia; Jodo Redondo no Rio Grande do Norte; Babau em certas zonas; Benedito
em outras; mamulengo em Pernambuco, o Unico Estado em que se pode acompanhar
com mais precisao uma histéria do seu desenvolvimento até os dias de hoje.
(BORBA, 2007, p. 83)

Dramatizando situacdes e conflitos do seu proprio mundo, 0 mamulengueiro
ou mestre, que é um homem do povo representando sempre sua gente, aborda
assuntos dos mais variados que, de certa maneira, expressam uma COSMOoVisdo, pois
muitas vezes apresentam valores coletivos. Segundo Hermilo Borba Filho, o
mamulengueiro é artista e artesdo, uma vez que “as duas coisas nele se confundem.
Ele maneja o material e a ‘idéia’, juntando-lhes som e movimento, servindo-se de um
artesanato para transmitir outra coisa completamente diferente dele” (BORBA, 2007, p.
96).

Os mamulengueiros recriam e adaptam seus enredos, embora muitos afirmem

qgue “inventam” as tramas, mas o que fazem é recriar casos ja conhecidos, inclusive os
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da literatura de cordel. Na maioria dos espetaculos, improvisam o texto, embora exista
um roteiro nao escrito, mas muitos criam o didlogo na hora, conforme as
circunstancias, o interesse e a reacao do publico. Tem-se ai um contato entre o teatro
de bonecos com a commedia dell’arte. Segundo Pavis (2005, p. 61), “a commedia
dell'arte se caracterizava pela criagdo coletiva dos atores, que elaboravam um
espetaculo improvisando gestual ou verbalmente a partir de um canevas'?, ndo escrito
anteriormente por um autor [...]".

Dentre as fontes de inspiracdo de Suassuna, que amplia o0 seu imaginario e
conseqlentemente influencia sua obra literaria, encontram-se as varias manifestagoes
artisticas da cultura popular, como o pastoril, 0 bumba-meu boi, o fandango, o circo, e,
em especial, 0 mamulengo. Em relacdo a influéncia do circo na producéo literaria do
dramaturgo, Nogueira (2002, p. 87) afirma que: “muito mais que uma marca dos
tempos de criancga, o circo é a metafora que comanda a sua cosmovisdao. No grande
espetaculo da vida [...], Ariano é um palhaco frustrado, um saltimbanco, um cavaleiro
errante nos caminhos tortuosos e pedregosos do sertdo”.

Suassuna, portanto, apreciador e conhecedor dessas varias manifestacoes
artisticas da cultura popular, insere com inventividade e talento o mamulengo na peca
A Histéria do amor de Romeu e Julieta. O dramaturgo recria, resgata as formas,
técnicas e expressao artistica dos mestres artesaos tradicionais, insere essa forma de
teatro na sua recriagdo dramatica e, mais uma vez, contribui com a cultura popular.
Dessa maneira, Suassuna revela, de modo muito proprio e singular, a rica
expressividade do dia-a-dia do povo, visto que reconhece que, por meio dos bonecos,

0 povo se identifica com as alegrias, as tristezas, os temores, a fé, os tipos matreiros,

'2 canevas: “resumo (roteiro) de uma pega para a improvisacdo dos atores, em particular na Commedia
dell'arte” (PAVIS, 2005, p. 38).
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o esmagamento dos direitos e a ansia de liberdade expressos pelas personagens
durante as apresenta¢des de mamulengo.

Suassuna preserva também o sentimento magico das histérias tradicionais,
inspiradas em episodios romanticos e heroicos da literatura de cordel de tradicao oral,
ressaltando o orgulho, a poesia e o sentimento de coragem do povo.

Diferentemente da representacao dramatica usual do mamulengo, que conta
com a apresentacao de algo cémico arrancando gargalhadas do publico, através de
um pequeno palco elevado, em cuja parte de tras escondem-se os animadores atras
de uma cortina, Suassuna utiliza a técnica do teatro dentro do teatro, conforme
observado no subcapitulo 3.2.2: Recriacao dramatica do folheto de cordel. Em rubrica,
o dramaturgo orienta o encenador que “Montéquio retira-se com Romeu para junto de
Antero Savedra e Quaderna, e os quatro passam a formar uma espécie de pequeno
publico para a representacao dos bonecos [...] a cena pode ser muda, caso em que
0s bonecos atuarao ao som da musica, que continua” (SUASSUNA, 1997, p. 5, minha
énfase).

Estabelecem-se dois universos a partir desse momento: o espectador
“externo” e as personagens sdo colocados num papel de espectadores da peca
“‘interna”. Segundo Borba (2007, p. 99), “estamos em pleno mundo da transfiguracéo,
exigindo do espectador uma participagdo no plano da imaginacgéo, para suprir tudo o
que € apenas sugerido. Eis que reside o paradoxo do boneco: precisa exprimir mais
do que o ator de carne e 0sso porque dispée de meios mais limitados, ajudado pelo
espectador”.

Os bonecos passam a assumir as personagens da peca, entre eles
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Montéquio, a Condessa, Capuleto, carrascos e Romeu ainda pequeno. Nada é
narrado. Os bonecos contam/repetem a Romeu toda a histéria de seu passado, desde
o momento da prisdo de Montéquio até o assassinato de sua mae. Ao término da
apresentacao, fecha-se a cortina do palco menor e continua a narragdo com o Romeu-
ator.

O espectador/leitor passa a ser um observador de algo que, como espectador,
ja conhece. Para Borba (2007, p. 11), os espetaculos populares do Nordeste, entre
eles o mamulengo, “antecipam em muitos séculos o teatro antiilusionista de Brecht,
por exemplo, com origens nas mais auténticas formas dramaticas: a do teatro grego, a
da commedia dell’arte, a do teatro popular latino, a dos elisabetanos”.

Suassuna se utiliza do mamulengo, pois sabe que essa forma de teatro
expressa um drama coletivo, incorporando ao universo cotidiano o ludico, o tragico e o
magico. Os temas desses mamulengueiros e, por que ndo, do préprio Suassuna,
abrangem as histérias tradicionais, inspiradas nos dramas circenses, em episédios
romanticos e heroicos da literatura de cordel ou de tradigéo oral.

Essa foi a melhor forma de reapresentar uma cena violenta como a do
assassinato da mae de Romeu, visto que Suassuna se utiliza de efeito de real em que
o leitor/espectador, ao ser transportado para a realidade simbolizada, confronta-se
com um acontecimento real recorrente naquele contexto, ou seja, a briga entre
familias.

O préprio Suassuna, em entrevista publicada nos Cadernos de Literatura
Brasileira (2000, p. 28), confirma a presenca do circulo fechado da vingangca no

Nordeste: “Essas dividas de sangue de que vocé [entrevistador] fala muito bem estéo
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presentes nas sociedades fechadas rurais e arcaicas. No municipio onde meu pai
nasceu [...] ha duas familias, os Suassuna e os Maia, que brigam a vida toda, desde o
século XIX. E o arcaico que permanece. [...] Por sorte ou por azar, eu tive tudo isso
dentro de casa”.

Suassuna, por meio dessa cena, representa uma alegoria de uma parcela da
populacao que aparenta proceder num mundo do mamulengo onde “nada é verdadeiro
[...], a constituicAo do seu rosto: madeira, papelao, massa, o olhar é fixo, imoével [...]”
(BORBA, 2007, p. 99), apesar de que nesse mundo do mamulengo “todas as
inverossimilhancas sao permitidas porque nada é irreal e todo o prazer decorre das
convengdes, atingindo um realismo Superior, mais verdadeiro do que o verdadeiro,
porque é poético” (BORBA, 2007, p. 97).

Ao fazer uso do mamulengo, Suassuna devolve ao povo, de uma maneira
singular, os elementos da mitica do Nordeste. O poeta paraibano amalgama diversas
culturas, diversos gritos sufocados, diversos medos e anseios, e junta “a matéria do
homem a matéria do boneco para uma transfiguragcdo. A alma do homem da ao
boneco também uma alma. E nesta pureza, realizam um ato poético” (citacdo de
Hermilo Borba Filho na parede do Museu do Mamulengo, Espaco Tirida, em Olinda -

Pe).

3.2.5 Reflexdes sobre a paratextualidade do titulo A historia do amor de Romeu e
Julieta: imitacao brasileira de Matteo Bandello

Apesar de Suassuna assinalar o crédito a Bandello no subtitulo de sua peca A

histéria do amor de Romeu e Julieta: imitacdo brasileira de Matteo Bandello, ha mais
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proximidade de sua peca com Romeu e Julieta de Shakespeare que com o texto do
novelista italiano.

Dentre semelhancas e diferencas entre as obras, a cena da tumba dos
Capuleto em Suassuna segue mais de perto a narrativa shakespeariana. Quanto as
condigbes tragicas da morte de Julieta, diferentemente da versao de Bandello, em que
a protagonista morre subitamente “de pura dor” sobre o corpo de Romeu, a recriacao
dramatica de Suassuna privilegia o suicidio, que também ocorre em Shakespeare.
Bandello ndo explica o que realmente levou a jovem a morte. Ela acorda de seu sono
profundo, vé Romeu, acreditando, de inicio, tratar-se de Frei Lorenzo. Apds a
confusdo esclarecida, os jovens lamentam o infortinio. Romeu mata Tebaldo e o
jovem pede a Julieta que continue a viver apds a morte dele.

Assim, o narrador anuncia o que estd por acontecer e declara: “Anulando
entao os espiritos da vida, com Romeu no colo, sem nada dizer, morreu”. No epilogo,
o narrador diz as palavras mencionadas por Julieta antes da morte: "[...] O Deus, /
Concedei-me ao meu senhor seguir: / Sé isso rogo, busco eu apenas desejo, / Onde
ele v4, possa eu também ir. / E assim dizendo de pura dor morreu” (BANDELLO, 1996,
p. 59-61).

O género é outra desigualdade entre Bandello e Suassuna. Em Bandello, a
versdo & em prosa; em Suassuna, transforma-se em recriacdo dramatica. E certo
afirmar que o texto de Suassuna mantém didlogo com todas as outras versoes,
incluindo Bandello, Shakespeare e, sobretudo, Athayde.

Um ponto de contato entre o conto de Bandello e a recriagdo dramética de

Suassuna da-se, segundo Cardoso (2005, p. 111-12), “entre os narradores. Nos dois
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casos, 0s narradores ndao assumem postura impessoal com relagéo a trama que estao
relatando e explicitam a presenca de um leitor, no caso do conto; e de um espectador,
no caso da peca’. Em Bandello, tem-se um receptor especifico, pois o narrador conta

a sua histéria a um senhor. O narrador de Bandello inicia a histéria:

Creio, corajoso senhor meu, se o afeto que merecidamente dedico a minha patria nao
me engana, que poucas cidades existam na bela Itdlia que possam superar Verona
em beleza natural, tendo um rio nobre como o Adige, que a divide quase ao meio com
suas aguas clarissimas, e que a tornam rica com tantas mercadorias que recebe da
Alemanha e também, por dispor de colinas amenas e frutiferas e de vales agradaveis
[...] Mas como n&o fui movido a argumentar para repetir a louvacdo de minha terra
natal, que por si mesma sabe louvar-se e chamar a atencao, venho contar-lhes um
caso lastimavel e profundamente infortunado que la aconteceu com dois amantes
muito nobres. (BANDELLO, 1996, p. 25-26)

Até esse momento da narrativa, o narrador em Bandello apresenta a histéria
do casal ao senhor. Em contrapartida, em Suassuna o narrador dirige-se diretamente
ao leitor/espectador.

Excetuando as consideragcdes anteriormente mencionadas sobre a
aproximacao entre a narrativa de Bandello e a recriacdo dramatica de Suassuna, nao
h& fatos mais evidentes na peca de Suassuna que justifiquem se atribuir a versao da
peca uma “imitacao brasileira de Matteo Bandello”. A histéria do amor de Romeu e

Julieta na versao de Suassuna aproxima-se, sobremaneira, mais da versdo de

Shakespeare.

3.3 O MOVIMENTO ARMORIAL E A ENFASE NA CULTURA POPULAR BRASILEIRA

O Movimento Armorial, que propde a criagdo de uma arte brasileira erudita
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baseada em raizes populares, foi lancado oficialmente em outubro de 1970 em Recife,
com um concerto da Orquestra Armorial, com o programa “Trés séculos de Musica
Nordestina — do Barroco ao Armorial”’, e uma exposicao de artes plasticas.

Desde 1969, Suassuna, entao diretor do Departamento de Extensao Cultural
da Universidade Federal de Pernambuco, dedicou-se a convocar artistas de diversas
areas a fim de tentar integra-los em um conceito estético criado por ele. Em texto que

divulga o Movimento Armorial, Suassuna afirma que:

a Arte Armorial Brasileira é aquela que tem como tragco comum principal a ligacao
com o espirito magico dos ‘folhetos’ do Romanceiro Popular do Nordeste (Literatura
de Cordel), com a Musica de viola, rabeca ou pifano que acompanha seus ‘cantares’
e com a Xilogravura que ilustra suas capas, assim como com o espirito e a forma das
Artes e espetéculos populares com esse mesmo Romanceiro relacionados (citado em
TAVARES, 2007, p. 103).

Foi em torno dessas trés expressdes artisticas — folhetos, a musica e a
xilogravura — que Suassuna criou as suas obras mais significativas.

Com essa visdo de uma arte erudita brasileira a partir de raizes populares da
prépria cultura brasileira, Suassuna, professor de Estética e de Histéria da Cultura
Brasileira, define o conceito de cultura popular, no seu entender, como aquela feita por

integrantes do quarto Estado.

Ao meu ver, a cultura popular € aquela feita por integrantes do quarto Estado [...] essa
imensa maioria de despossuidos que formam o povo do Brasil real. As pessoas, as
vezes, chamam de arte popular aquela que tem uma divulgagdo muito grande. [...] e,
por ser criada, pelo povo, a expressao artistica reflete as aspiragdes, desejos crengas
e formagao desse povo. A grande forga da arte popular é que ela expressa aquilo que
0 povo V€ e 0 que o0 povo sente [...] A arte popular ndo é uma arte inferior— € uma arte
diferente, na qual o povo se expressa como quer e como acha que deve se
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expressar. Nao ha qualquer relacao de superioridade ou inferioridade entre as
artes erudita e popular [...] A arte popular sé pode ser formulada em paises onde
uma cultura dominou outra. No caso do Brasil, lembra que a base da cultura erudita
vem das nossas tradi¢cdes ibéricas. E ao ser reinterpretada por negros, indios e
mesticos, deu origem a cultura popular. (citado em VICTOR; LINS, 2007, p. 82-83,

minha énfase)

Armorial, originalmente um substantivo, € o nome que se da ao livro onde sao
registrados simbolos de nobreza, como os brasdes, ou entdo ao conjunto desses

simbolos (HOUAISS, 2001, p. 291). Conforme o préprio Suassuna explica:

Passei a emprega-lo também como adjetivo. Primeiro, porque € um belo nome.

Depois porque esta ligado aos esmaltes da Heraldica, limpos, nitidos, pintados sobre

metal, ou por outro lado, esculpidos em pedra com animais fabulosos, cercados por

folhagens, séis, luas e estrelas [...] Descobri que o nome ‘Armorial’ servia, ainda, para
qualificar os ‘cantares’ do Romanceiro, os toques de viola e rabeca dos Cantadores —
toques asperos, arcaicos, acerados, como gumes de faca-de-ponta, lembrando
clavicérdio e a viola-de-arco da nossa Musica Barroca do século XVIII. (citado em

VICTOR,; LINS, 2007, p. 76)

A partir dai, Suassuna investe no projeto de recriacdo da cultura popular, do
qual a literatura de cordel se torna o principal veiculo. Escolhe o folheto como célula-
mae de uma nova maneira de fazer arte e uma nova maneira de enxergar o Nordeste
brasileiro, de enxergar o mundo e de recriar suas formas. A literatura de cordel € uma
das fontes inspiradoras de Suassuna, ndo apenas de sua obra literaria, mas do préprio
Movimento Armorial. Para ele, “a grande importancia do folheto, no seu entender, é
que o folheto é o Unico espaco no qual até hoje o povo brasileiro se expressou sem

influéncias e sem deformacdes que |Ihe viessem de cima, de fora” (TAVARES, 2007, p.

120).
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O Movimento Armorial também se interessava por outras artes, como a
ceramica, pintura, tapecaria, gravura, teatro, escultura, romance, poesia e musica.
Destacam-se Francisco Brennand, Aluizio Braga e Lourdes Magalhaes, nas artes
plasticas; Fernando Lopez da Paz e Arnaldo Barbosa, na escultura; Maria da
Conceicdo Brennand Guerra, na tapecaria; e Janice Japiassu, Angelo Monteiro,
Maximiano Campos, Marcus Accioly, Raimundo Carrero e Débora Brennand, na
literatura, juntamente com o proprio Suassuna. Na danca, destaca-se o balé popular
do Recife.

Conforme Tavares (2007, p. 104), “Ariano e outros artistas armoriais
defenderam e defendem a estética do Movimento, mas este é irredutivel a uma
férmula que possa ser dividida por principios sociol6gicos, sem deixar resto. A
natureza basica do Movimento Armorial € uma escolha estética e afetiva abracada por
outros artistas, em maior ou menor grau, a partir de elementos com os quais eles se
identificavam.

Critico da descaracterizacao da cultura brasileira, Suassuna, em entrevista no
dia 09 de junho de 2007, para o jornal Gazeta do Povo, Caderno G, sob o titulo Ave,
Suassunal!, declara que: “o objetivo do Movimento ainda permanece atual. O principal
motivo para sua criacdo era o processo de vulgarizacdo e descaracterizacao da
cultura brasileira, que infelizmente ainda esta em curso”.

O Movimento Armorial — proveniente de uma Universidade que incluia
professores e universitarios tentando estabelecer uma ponte entre a Tradicdo e o
Popular — despertou olhares de todo o Brasil em direcao a Pernambuco, pois esse

movimento de vanguarda era pautado em cultura de diversas frentes artisticas,
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distante do eixo Rio — Sao Paulo — Salvador, que foram berco de outros movimentos
como o Cinema Novo e o Tropicalismo.

Atualmente o Movimento Armorial tem continuidade em razdo da influéncia
que produz em grupos de teatro, danca, musica popular e erudita, entre outros.
Gracas a arte armorial, a valorizacao das tradicées populares conduz a renovagao das

formas e expressoes literarias e artisticas.
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CONSIDERACOES FINAIS

Desde a tradicdo oral, passando pelos novelistas italianos e franceses, de
Arthur Brooke a William Shakespeare, e de Jodo Martins de Athayde a Ariano
Suassuna, as multiplas textualidades da narrativa de Romeu e Julieta atraem a
imaginacao e o gosto do publico. Contam-se as centenas as diferentes apropriagdes e
adaptacdes do tema para o teatro, cinema, danga e musica, entre outras criacdes
artisticas. No transito intertextual através do tempo e espaco, essa histéria passou por
inUmeras mutacoes e (re)negociacdes criticas e ideoldgicas em fungdo das mudancgas
do Zeitgeist e do imaginario cultural. A cada época, ela renasce, assim como a Fénix,
simbolo da imortalidade, que ressurge das cinzas.

Por meio deste estudo, demonstrou-se que, diferentemente do que muitas
pessoas acreditam, a histéria de Romeu e Julieta nao se iniciou com Shakespeare,
embora tenha sido com o bardo inglés que a narrativa atingiu estatuto mitico. A versao
de Shakespeare tornou-se o ponto de partida e retorno de todas as versdes
posteriores a ele, estabelecendo-se um jogo de espelhos intertextual, pelo qual se
pode ler um texto no outro, apesar da autonomia estética de cada um deles.

O processo de tradugéo cultural se inicia com as novelas italianas. Na versao
de Masuccio Salernitano, do século XV, a histéria se passa em Siena, o casal recebe
o nome de Mariotto e Gianozza, e seus infortunios sdo atribuidos ao destino. O autor
afirma que a ma sorte mudou todos os desejos presentes e futuros dos amantes.

No século XVI, em Historia novellamente ritrovata de due nobili amanti, Da
Porto também culpa o destino pela morte do casal e atribui verdade histérica a

narrativa de Romeu e Julieta, tanto € que a maioria das pessoas acredita tratar-se de
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fatos veridicos. Pela primeira vez, surgem os nomes Romeo e Giulietta, e a
ambientacado é transferida para Verona. O autor também insere os motivos da paz
ameacada por conta das desavencas entre as familias inimigas Montecchi e Capelletti,
do amor a primeira vista e da cena do balcdo. A idéia do suicidio de Giulietta é
introduzida, mas ndo concretizada; ela prende a respiracdo e morre subitamente sobre
o corpo de Romeu.

Na segunda metade do século XVI, a narrativa é retomada por Matteo
Bandello, que cria a personagem da ama, confidente da jovem, e acentua a melancolia
inicial de Romeo. A histéria também €& ambientada em Verona e, igualmente,
apresenta a rivalidade entre as familias Montecchi e Capelletti. Enquanto em Da Porto
€ Giulietta quem acredita na reconciliacdo das familias, Bandello transfere essa
esperanca para Frei Lorenzo, cujo objetivo é a pacificacdo destas. Como na versao
anterior, Giulietta morre repentinamente, consumada por sua dor e tristeza. Entre as
inovacoes, destacam-se a dimensao erética da noite de nupcias, totalmente ausente
nas versdes anteriores, e o tema do horror de Giulietta frente a morte.

Da ltalia a Franca, Pierre Boaistuau imprime novos contornos a narrativa. O
autor, assim como os anteriores, realiza uma nova traducdo cultural. Boaistuau, por
considerar a narrativa de Bandello desprovida de acdo, altera e acrescenta maior
dramaticidade aos fatos, principalmente & cena da morte do casal. E com o francés
gue o suicidio da heroina é concretizado.

Novos rumos sédo engendrados na trajetdria da histéria da Franga a Inglaterra.
A adaptacao em verso de Arthur Brooke € considerada a fonte direta de Shakespeare.

Brooke faz grandes alteragdes, como a transformacao do género e a intensificacdo do



137

cunho moralizante. Embora alguns criticos shakespearianos afirmem o contrario, a
traducao de Brooke ndo segue a risca a versao de Boaistuau. Constata-se, por meio
deste estudo, que Brooke enfatiza a fatalidade e a interferéncia dos fados, que reprova
o desrespeito a autoridade e aos conselhos dos pais, e mostra sua indignacao em
relacdo as aventuras para saciar desejos carnais. No prefacio, o autor alerta o publico
leitor sobre os perigos da luxuria, quando invoca a Deus e elogia o homem que sabe
se conter em relacdo aos prazeres da carne. Romeu e Julieta sdo caracterizados,
respectivamente, como um jovem tosco no amor e como uma garota ardilosa e
leviana, que ndo obedece aos pais. A adaptacdo de Brooke torna-se, portanto, um
manifesto da moralizagdo com caracteristicas melodramaticas.

Shakespeare transforma a narrativa do casal em uma das mais conhecidas
tragédias liricas de todos os tempos. Altera o género e, entre as varias adaptacdes
realizadas, destacam-se: a reducédo do tempo da acdo de nove meses para seis dias,
que atribui verossimilhanca a narrativa; a introducdo do motivo da precipitacdo e dos
erros humanos; a ampliacao e redirecionamento de diversas cenas; o aprofundamento
da psicologia das personagens. O dramaturgo ainda insere comicidades na tragédia,
entre elas a aproximagao da ama com personagens populares de sua época.

Diferentemente dos autores anteriores, Shakespeare neutraliza a énfase no
destino, ja desacreditado segundo a cosmovisao renascentista, conforme explicitado
no segundo capitulo. Shakespeare atribui o desfecho tragico as acdes humanas: a
tragédia que envolve o casal roméantico ndo é obra do destino, mas fruto de erros
humanos e da irracionalidade do conflito entre as duas familias. Destaca-se a

caracterizacao de Julieta, que transcende seu tempo e sua época, visto que é a jovem
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que rompe os lacos com a familia e a sociedade. Shakespeare, dessa forma, valoriza
a mulher, evidenciando sua capacidade de transcender os limites de sua condicéao
dentro do sistema patriarcal.

Shakespeare introduz nova tematica, novos enfoques e nova moral. A histéria
do casal toma proporcoes até entdo nunca atingidas, pois o dramaturgo subverte a
cosmovisao até entdo vigente nas versdes anteriores. Com suas idéias progressistas,
Shakespeare submete a sociedade a uma reflexdo sobre as brigas entre familias,
ainda bastante comuns em sua época, e mostra um novo mundo na sua tragédia lirica.
Instaura idéias e conceitos que retratam uma evolucdo e mudanca no pensamento no
final do século XVI.

Na transposicdo da narrativa de Romeu e Julieta ao sertdo nordestino
brasileiro, revela-se um Nordeste com carater medievalizante que prioriza valores, tais
como o codigo de honra, a coragem e a valentia, cujas normas sao constantemente
alimentadas com sentimentos de medo, ressentimento e desejo de vinganga.

Assim como na obra de Cervantes, em cujas paginas a prépria Espanha do
século XVII emerge, Athayde imprime os valores pulsantes do sertanejo no folheto
Romance de Romeu e Juliéta [sic]. Nessa apropriacdo criativa, da mesma maneira
que um artista de xilogravura, o poeta paraibano grava elementos da cultura local.
Romeu e Julieta ganham novas identidades e, nesse novo ambiente, surge a figura do
cantador-poeta, que narra a tragédia do casal de amantes. Athayde retrata a rivalidade
entre os feudos Montéquio e Capuleto para denunciar e chamar a atencao da
populacdo a respeito das lutas pelo poder entre as familias poderosas do sertdo

nordestino, comuns naquele local na primeira metade do século XX.
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Na literatura de cordel, o herdi deve priorizar a honra e a vinganca como
valores supremos. Essa construcao identitaria esta presente na formacao cultural do
sertanejo, cujos valores de subjetividade masculina sdo transmitidos para o individuo
desde a infancia. Para a cultura receptora, dentro dessa perspectiva cultural, cabe a
Romeu a misséo de vingar o assassinato de sua mae, visto que a vinganca por ofensa
familiar ndo levada a cabo é considerada traicdo — os lacos de familia tém primazia em
relacdo ao amor romantico. Assim, movidos pelo desejo de vinganca, cujo
ressentimento é dinamico e criador de valores, a sociedade ndo perdoa a traicao.
Montéquio representa essa forca da tradicdo no folheto quando ordena a Romeu:
“meu filho, o tempo é chegado / exijo a tua vinganca” (ATHAYDE, 1957, p. 11).

A narrativa de Athayde, que transfere um discurso distante no tempo e no
espaco para uma poética caracteristica do contexto sociocultural da cultura-alvo,
requer dominio do poeta. O critico Candace Slater, em seu estudo sobre Romeu e
Julieta em terras brasileiras (1983, p. 40), afirma que “apesar de o poeta nordestino ter
introduzido uma série de mudancas e insercbes para tornar a narrativa mais
compreensivel, tais alteragcées sdo relativamente menores”. Este estudo demonstra o
contrario, pois a criatividade de Athayde ao realizar a adaptacao cultural dentro de um
novo contexto de recepcéo, juntamente com a mudanga de género e outras inovagdes
explicitadas no capitulo referente ao estudo do folheto, comprova a complexidade
dessa adaptacao ao contexto sertanejo.

Com A historia do amor de Romeu e Julieta: imitacao brasileira de Matteo
Bandello, Suassuna reafirma a sua escrita com a originalidade regional, com a

renovacao dos modelos formais por meio de uma tematica nova e com a passagem de
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poema narrativo em cordel para a forma dramatica. Suassuna repete 0 motivo do
assassinato da mae de Romeu, provocado pela briga entre as duas familias sertanejas
inimigas, e faz a transposicao geografica, esclarecendo que “a acdo decorre em
Verona e Mantua, ou seja, Recife e Olinda”.

Nessa recriacdo dramatica, Suassuna adapta o folheto de Athayde aos seus
propésitos e, com criatividade, faz cortes, adaptacoes, insere elementos da cultura
popular, como o mamulengo, € interpola antigas cantigas do romanceiro popular,
juntamente com o poema de Lorca. Observa-se que as cantigas selecionadas para
acompanhar as personagens em diferentes momentos da narrativa servem, sobretudo,
para prenunciar a situacdo tragica da histéria do casal. Por essa otica, as
interpolacdes ibéricas funcionam como prefiguracdo da tragédia que esta para
acontecer, uma vez que as referéncias carregam um significado tragico. Além desse
prenuncio de tragicidade, elas intensificam a dimensdo erdtica presente na
consumacao do matrimdénio entre Romeu e Julieta. Constata-se que Shakespeare
também evidencia o erotismo entre o casal, conforme demonstrado no capitulo
segundo.

Com relagéo ao subtitulo “imitacdo brasileira de Matteo Bandello”, a escolha
de Suassuna pode ter sido um artificio a fim de deslocar os holofotes dos empréstimos
shakespearianos visiveis em sua adaptacao. Observa-se, no entanto, que a recriacao
de Suassuna aproxima-se mais de Shakespeare do que de Bandello, conforme
demonstrado ao longo deste estudo. A partir dessa provocacgao, o leitor/espectador
pode perceber que Suassuna, assim como Shakespeare, fez uso de fontes

inspiradoras nos seus processos criativos de autoria. A mencao de Bandello no titulo
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também pode ser lida como uma homenagem a longa linhagem da tradicao ocidental
responsavel pela identidade plural de Romeu e Julieta.

O projeto estético de Suassuna constrdi-se com base na cultura popular e se
mistura com a cultura erudita, para que, dessa forma, ocorra a transposicdo da arte
popular para o ambiente culto. As bases principais para a dramaturgia suassuniana
sao sedimentadas em elementos populares, como as fontes tematicas, as sequiéncias
narrativas, os folguedos populares que o dramaturgo integra em modelos formais
dramaticos da alta literatura ocidental. Constata-se que, no teatro de Suassuna, ocorre
a predominancia de elementos do teatro medieval — mistérios, milagres e moralidades
—, juntamente com o auto sacramental barroco, misturados com formas da
dramaturgia profana, como a farsa e a comédia italiana.

A proposta de Suassuna é trazer o teatro para o povo; as matrizes populares
brasileiras e lusas se encontram enraizadas no subsolo do medievo nordestino. Essa
arte, inspirada na terra, traz a tona o espirito do nordestino. Suassuna, por meio da
recriacdo de Romeu e Julieta em solo brasileiro, denuncia a medievalidade em que se
fundamentam os valores calcados nos codigos de honra e vinganca do sertdo; ao
mesmo tempo, o dramaturgo desvela uma regido com multiplas manifestacdes da arte
literaria e teatral, onde se propaga um verdadeiro inventario da cultura sertaneja com
os espetaculos populares. Dessa maneira, Suassuna faz da sua literatura uma festa,
como o préprio dramaturgo a define em entrevista aos Cadernos de Literatura
Brasileira: “Literatura para mim é minha festa: é ali que eu toco e danc¢o” (2000, p. 41).

Constata-se que as adaptacoes da narrativa de Romeu e Julieta, analisadas e

consideradas hipotextos neste estudo, sdao complexos (hiper)textos que dialogam
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entre si, formando uma rede intertextual de multiplas identidades. Os desvios e as
descontinuidades entre hipotexto e hipertexto sdo salutares e desejaveis, uma vez que
0 universo cultural estda em constante mutacao. As metamorfoses das especificidades
estéticas, conceituais, tematicas e ideoldgicas constituem um movimento incessante
que nunca atinge forma definitiva, visto que, cada vez que uma narrativa é
(re)apropriada, ela adquire novos contornos e nuancas em fungdo da progressao

temporal, do deslocamento espacial e do imaginario cultural.
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