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Saudacoes!

Com grande entusiasmo abrimos esse espaco para que possamos
trilhar os caminhos da Histéria do Teatro!

Nosso contetido foi escolhido e adaptado para um curso a distan-
cia, respeitando os limites de tempo e disponibilidade inerentes a essa
modalidade de ensino. Sugerimos que vocés complementem o contetdo
com pesquisas de seu interesse. Assim sendo, disponibilizamos textos
complementares e outras fontes para a obtencao de informacdes.

Gostariamos de contar com a participacio de vocés no processo de
construcao de conhecimentos. Para isso, a interagao precisa realmente
ocorrer. Contamos com o empenho de todos!

O curso terd oito semanas de duracio e abordaremos textos te-
oricos e pecas teatrais. Vocés também irdo aprender a analisar os
textos dramaticos.

Além das leituras, teremos as seguintes atividades avaliativas:

I. Foruns de debates semanais
II. Quatro questionarios;

III. Duas tarefas dissertativas;
IV. Uma prova final.

Temos ainda um diario de bordo e dois chats que nao serao
avaliados e devem ser utilizados para aproxima-los de seus pro-

fessores-tutores.

Bons estudos!
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ESPECIFICACOES DA DISCIPLINA
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| - EMENTA

Estudar a trajetéria da producao teatral desde a Grécia até o Re-
nascimento desenvolvendo reflexdes a partir de leituras e analises de
textos dramaticos e tedricos.
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Il - PERIODO DE DURACAO

8 (oito) semanas.

Il - OBJETIVOS DE APRENDIZAGEM

Gerais:

+ Desenvolver a reflexdo sobre a praxis teatral a partir de leituras
e analises de textos dramaticos e tedricos.

* O curso se desenvolvera a partir de dois eixos tematicos que se

inter-relacionam:

1. A partir dos textos dramaticos: contextualizacio e analise histé-
rico-sociais e formais;

2. A partir de sites com material imagético da arquitetura teatral anti-
ga e das montagens contemporaneas dos textos classicos aqui estudados.

Especificos:

* Ressaltar a necessidade do estudo dos textos classicos e a sua
importancia e desdobramentos no contexto cénico contemporaneo.

+ Fazer a relacdo dos textos estudados com o material imagético
oferecido pela disciplina, a fim de desenvolver uma analise obser-
vacional e critica sobre a adaptacao dos textos para a cena.

IV - TEMATICAS DE ESTUDOS

Tema/semana 1

Introducao e reflexdes sobre as origens do teatro e introducdo a
analise de textos dramaticos com o texto A Forma que esta no livro Para
Frente para Tras de David Ball.

Tarefas da semana:

* Ler a introducio e o capitulo I de nossa apostila;

+ Ler o texto de David Ball, disponivel na pasta de textos da semana;
* Responder ao Questionario 1;

+ Participar do Féorum da Semana.
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Tema/semana 2
Nessa semana estudaremos o surgimento da Tragédia Grega.

Tarefas da semana:

* Ler o capitulo II de nossa apostila;
* Responder ao Questionario 2;

* Participar do Féorum da Semana.

Tema/semana 3

Leitura e analise da peca Medeia, de Euripides.
Nessa semana teremos contato com nossa primeira peca teatral:
Medeia, de Euripedes.

Tarefas da semana:

* Ler o capitulo III de nossa apostila;

* Ler a peca Medeia, de Euripedes, disponivel em nossa pasta de
textos da semana;

* Participar do Féorum da Semana;

* Responder ao questionario 3: uma questao dissertativa;

+ Participar do Primeiro Bate-papo (chat), que sera agendado pe-
los professores.

Tema/semana 4
Nessa semana estudaremos o Nascimento do Teatro em Roma.

Tarefas da semana:

* Ler o capitulo IV de nossa apostila;

* Ler o capitulo “O Nascimento do Teatro em Roma”, do livro Te-
atro Antigo, de Pierre Grimal; esta disponivel na pasta de textos
da semana.

* Participar do Forum da Semana;

* Responder a pesquisa de avaliacao da disciplina;

* Participar de uma atividade avaliativa em seu polo e postar a
tarefa na plataforma.

Tema/semana 5
Nessa semana estudaremos outro género dramatico: a Comédia!

Tarefas da semana:

* Ler o capitulo V de nossa apostila;

* Ler as pecas: A Comédia da Panelinha, de Plauto e A Sogra, de
Teréncio.

* Participar do Féorum da Semana;

+ Refletir sobre os contetidos estudados até aqui.

Tema/semana é

Essa semana iremos abordar o contexto medieval europeu e o sur-
gimento dos autos, mistérios e moralidades.



Tarefas da semana:

* Ler o capitulo VI de nossa apostila;

* Ler o Auto da Moralidade de Todo o Mundo, disponivel na pasta
de textos da semana.

* Participar do Férum da Semana;

* Realizar a segunda atividade avaliativa em seu polo e postar
essa tarefa na plataforma.
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Nessa semana estudaremos o dramaturgo William Shakespeare a
partir da leitura de Romeu e Julieta.

Tarefas da semana:

* Ler o capitulo VII de nossa apostila;

* Ler a peca Romeu e Julieta, disponivel na pasta de textos da
semana;

* Assistir ao filme em DVD “Romeu e Julieta” do diretor Baz Luhr-
mann em encontro presencial no seu polo;

+ Participar do Forum da Semana;

 Participar de um chat para discutir os temas estudados.

Tema/semana 8:
Semana de Avaliacdo da Disciplina - Questionarios.

Os alunos deverdo se concentrar, ao longo dessa semana, nas ati-
vidades de Avaliacdo. Baseados nas leituras empreendidas até agora,
deverao responder a Prova Final de Conhecimentos da disciplina e de-
verao também responder ao Questionario de Avaliagao da Disciplina.

Apenas como sugestdo de leituras, estdo disponiveis variados tex-
tos sobre teatro que se encontram na pasta de leituras sugeridas. Esses
textos podem ser de grande utilidade para futuros professores de artes
no desenvolvimento de seu oficio.
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INTRODUCAO
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Reflexdes Sobre as Origens do Teafro

Falar sobre as origens de uma manifestacao artistica como o teatro
nao é uma tarefa simples. A histéria que nos é ensinada desde o inicio
das atividades escolares tem sido bastante criticada na contemporanei-
dade, porque privilegia as versoes baseadas na visdo do homem branco
ocidental. Sabe-se que existem numerosas lacunas e uma tendéncia ao
eurocentrismo. De modo geral, os historiadores vém tentando corrigir
esses problemas e dar visibilidade a outros fatos e modos de interpre-
tar os eventos do passado. Mesmo assim, a maioria das manifestacoes
culturais do ocidente tem ainda hoje suas raizes historicas associadas a
cultura Greco-Romana.
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Com o teatro ocorrem as mesmas
tendéncias. Suas origens estio usual-
mente relacionadas a Grécia Antiga.
Porém, alguns estudiosos apontam
que encenacoes primitivas ocorreram
na Peninsula da Malasia e atividades
dramaticas existiram no Egito Anti-
go, na China e na India antes do sur-
gimento da tragédia grega. Se vocé
desejar aprofundar os estudos sobre
esses eventos ancestrais e tiver o do-
minio da leitura em lingua inglesa, = P :
existe um portal com um indice de ar- Y A PR

tigos que abordam esses temas. Deusa Isis do Egito Antigo (com asas): tema de
encenagdes ancestrais.

O portal estd no endereco:
htto://www.theatrehistory.com/origins/

A leitura desses artigos nao é obrigatéria nem sera objeto de ava-
liacdo de nossa disciplina. Em diversos momentos de nossas semanas de
estudos, iremos sugerir textos complementares. Mas, nossa abordagem
inicial da histéria do teatro sera feita a partir do recorte da historiogra-
fia tradicional. Vamos estudar o momento histérico do surgimento da
tragédia grega e seus desdobramentos, passando por outros temas de
relevancia para uma formacao académica.

Mascara da Maldsia: drama primitivo
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Trecho do Mahabarata: texto dramatico indiano

CAPITULO |

Infroducdo a andlise de textos dramdadticos

A analise de textos dramaticos sera uma ferramenta para nos au-

xiliar na compreensao dos contetdos da disciplina. De inicio podemos
realizar algumas perguntas simples que poderao nos guiar num pri-
meiro contato com uma peca teatral:

* Do que trata a peca em termos de géneros literarios (tragédia,
comédia, melodrama, tragicomédia...)?

* De que trata a peca em termos metaforicos (o conceito)?

* Qual o conflito do texto?

* Quem é o coro (quando existir)?

* A que estilo artistico/histérico a peca pertence (classico, realis-
mo, expressionismo, romantismo...)?

* Qual o espago da pega (continente; pais; cidade; ambiente inter-
no/ambiente externo...)?

* Qual o tempo da peca (Ano; época; periodo; horario do dia; esta-
¢ao climatica: chuva, vento, calor, neve...)?

+ Existem referéncias a cenografia, iluminacio, figurino, maquia-
gem, no texto?

Sobre as personagens:

* Quem ¢é o(a) protagonista?

* Quem ¢é o(a) antagonista?

* Qual a idade das personagens?

* Quais sdo suas posi¢des sociais?

+ Status marital?

+ Saude?

+ Atitude moral? Estado mental? Educacao?

+ Situagdo em que se encontra no momento presente?



Essas perguntas darao auxilio a coleta dos primeiros dados para
a analise do texto teatral. O livro de David Ball Para tras e para fren-
te: um guia para a leitura de pegas teatrais (2005) é uma importante
referéncia para quem pretende desenvolver a habilidade de analisar
textos dramaticos. Um resumo da primeira parte do livro, intitulado
“A forma”, consta da proxima parte deste material didatico. O texto na
integra encontra-se disponivel na pasta de textos da primeira semana
desta disciplina.
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Resumo da Primeira Parte do Livro:

BALL, David. Para tras e para frente: um guia para leitura de
pecas teatrais — trad. Leila Coury. SGo Paulo. Perspectiva, 2005.

A Forma

O autor afirma que uma pega teatral é uma série de agoes. Diz tam-
bém que o termo ator se refere aquele que executa acgdes e que a acio
ocorre quando duas coisas acontecem: uma leva a outra. Como exemplo,
o autor descreve uma ac¢ado onde deixamos cair um lapis: soltamos o 1a-
pis e ele cai. A unido dessas duas ocorréncias constitui uma agao.

Em seguida, passa a refletir sobre como uma agao leva a outra e
1sso gera uma peca teatral. Diz que é importante perceber como um
evento leva a outro e que isso ocorre a partir de uma conexao. Entao,
lanca a principal pergunta de seu primeiro capitulo: “o que acontece e
faz com que outra coisa acontec¢a?’. Se vocé conseguir responder a essa
pergunta enquanto 1é uma pega, estara conhecendo melhor essa peca do
que se passasse um tempo dedicando-se a um estudo ostensivo.

Enfoque contido no livro:

Um evento é algo que acontece. Quando um evento causa ou permi-
te outro evento, os dois eventos juntos formam uma acado. As acbes sido
tijolos fundamentais na construcgdo de uma peca. (p. 25).

A segunda pergunta langada por David Ball é “e o que acontece
depois?”. Usando trechos de Hamlet como exemplo, o autor nos ensina
a perceber os eventos que atuam como detonadores de outros eventos. A
intencio é fazer com que possamos perceber as conexoes entre as agoes.
Apresenta como imagem para melhor visualizacdo desse encadeamento
uma fileira de dominds colocados de pé, onde a derrubada do primeiro
leva sucessivamente a queda de todos os outros. E compara uma peca
teatral a essa fileira de dominds.

Para nos ajudar a aprofundar a analise, o autor nos pede que pas-
semos a perceber os eventos em ordem inversa - para tras. Sugere que
comecemos pelo fim e diz que se ndo encontrarmos conexio entre um
evento e o evento anterior, deparamos com um problema. Continuando
a utilizar trechos de Hamlet, o autor desenvolve outra linha de racioci-
nio que leva ao seguinte enfoque:

A andlise seqUencial de acdes é mais vantajosa quan-
do feita para trds: do fim da peca para o comeco. Sua
melhor garantia € compreender por que cada coisa
acontece. (p.35).

|



Na parte seguinte, David Ball nos apresenta os conceitos de Es-
tase e Intrusdo. “Estase é imobilidade”. “Intrusido é um empurrao, ar-
remetida, compulsao” (p. 37). Esses conceitos sdo fundamentais para
a compreensio das pegas teatrais. Segundo o autor, os dramaturgos
iniciam as pegas apresentando o mundo em estase. E a ruptura dessa
estase se da por meio da intrusdo, onde algo ou alguém aparece para
desencadear uma acao. A tendéncia é que essa agdo continue até que se
encontre nova estase e assim possa ocorrer nova intrusdo. Para melhor
compreender esses conceitos, Ball nos apresenta o enfoque:
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Estase é o ‘status quo’ que existe no mundo da peca, a
partir de seu comeco. Intrusdo é algo que abala o ‘sta-
tus quo’, causando ou liberando forcas que compoem
o conflito e o progresso da peca. Quando as forcas
ndo mais colidem, uma nova estase é obtida e a peca
termina. (p. 43).

Falando sobre as discordancias daqueles que escrevem e fazem
teatro, David Ball chega a assertiva de que todos concordam com o
seguinte: “Drama é conflito!”. Passa a discutir o que é conflito, em es-
pecial o conflito dramatico e apresenta uma versao concisa do que seria
a Origem Histérica do Conflito Dramatico. Esse trecho do texto vale a
pena ser lido na integra e inicia-se na pagina 46 do livro (encontra-se
disponivel em nossa pasta de textos da semana 1).

Ball afirma que o conflito dramatico constitui-se de um querer em
conflito com um obstaculo, resumindo que do ponto de vista da perso-
nagem principal existem quatro tipos principais de conflito dramatico:

I. Eu contra mim mesmo;

2.Eu contra outros individuos;

3. Eu contra a sociedade;

4. Eu contra o destino, ou o universo, ou as forcas na-
turais, ou Deus, ou os deuses. (pp.51-2)

Depois disso, apresenta o seguinte enfoque: “Freqiientemente, o
nucleo da tensdo dramatica reside em escamotear informacdes ao pu-
blico. Nao dilua essa tensdo com revelagdes prematuras.” (p. 55). Nesse
trecho o autor enfatiza a importancia de saber manobrar o publico, res-
saltando que em teatro muitas vezes “ignorancia é bem-aventuranca”.
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Texto Complementar: convite a compreensdo
Por que a Antiguidade?

N

Roger-Pol Droit*

Poderiamos pensar que existem questdoes mais atuais, e aparente-
mente mais urgentes, que as relagdes entre os gregos, os romanos e noés.
E verdade que temas de reflexdao nao faltam. Multiplos dominios podem
suscitar encontros e didlogos entre pesquisadores e o grande publico. E
por isso que o Féorum Le Monde Le Mans tornou-se anual. Nascido em
1989, sob a forma de uma experiéncia que nio era destinada a tornar-se
regular, ele reine, desde entédo - em Mans, a cada ano, préoximo ao dia
de Todos os Santos - especialistas pertencentes a diversas disciplinas,
livres para desenvolver suas andalises divergentes, e milhares de ouvin-
tes, livres para colocarem suas questoes. Esse forum tenta inventar um
lugar para reflexdes e debates de estilo inabitual, centrado sobre proble-
mas de fundo ligados a atualidade dos saberes e as grandes perplexida-
des de nossa época. A primeira vista, nossa relagdo com a Antiguidade
grega e romana ¢, portanto, um tema que pode surpreender: ele nada
tem de crepitante.
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Eis, sem duvida, uma constatacdo demasiadamente rapida. Preci-
sariamos nao esquecer que “férum” é uma palavra latina e “dialogo”, um
termo grego. Precisariamos, também, perguntarmo-nos a quem deve-
mos a simples possibilidade de uma situacio tao corrente, mas também
tdo pouco banal como esta: estarmos reunidos, sem nos conhecermos,
sem estarmos coagidos nem por uma autoridade religiosa, nem por um
poder politico, colocando-nos questées sem estarmos pressionados por
nenhuma necessidade pratica nem nenhuma utilidade direta, deixando
a palavra a ndo importa quem queira interrogar o orador e lhe pergun-
tar qual a razao de tal ou qual de suas propostas, aceitando estarmos
divididos, opostos, em campos adversarios, sem para tanto agredirmo-
nos, buscando conhecer através da fala, convencidos de que alguma coi-
sa de essencial permanece no surgimento dessa palavra comum, em
suas confrontacoes, suas conformacées, suas explicacoes. De onde nos
vem, portanto, essa exigéncia de um espaco independente de todas as
formas de ordem que emanam da tradicdo, do poder, ou do mercado? De
quem herdamos esse sonho realizavel de uma democracia dos espiritos,
onde cada um pode interpelar qualquer outro?

Dos gregos, sobretudo dos atenienses, e entre eles, Socrates.

Essa liberdade ou abertura, o filésofo ndo a inventou. Ela é, antes,
a consequéncia que a causa. A cada vez que tentamos refletir, tanto sem
coacbes como sem a certeza de chegar ao fim, nos situamos - quer saiba-
mos ou nido - numa brecha aberta pelos gregos. Toda reunido que visa
uma igualdade efetiva entre aqueles que dela participam, igualdade do
direito a palavra, recebe seu impulso, mesmo sem o saber, desse abalo
longinquo, mas sempre ativo. Nao deixar na “sombra” esse comeco, ten-
tar explicita-lo, esforcando-nos para compara-lo ao mundo infinitamente
diferente onde nos debatemos, essa poderia ser uma primeira resposta.

Ela ainda é insuficiente e muito genérica.

Precisemos. Trés motivos principais presidiram a escolha do tema
desse Forum, que se realizou em Mans de 29 a 31 de outubro de 1990.
Basta-nos enuncia-los brevemente: todos os textos deste volume deta-
lham suas nuances e prolongamentos.

13
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Gregos e romanos frequentaram a cultura europeia em todos os
momentos essenciais de sua histéria. Essa presenca continua néo é a
de uma realidade dada de uma vez por todas como infancia, como mo-
delo ou ideal. De renascenca em renascenca, a Europa inventou todas
as sortes de Antiguidades. Elaborou imagens multiplas de seu passado
e de sua identidade, recontando de diferentes maneiras o relato de suas
origens e o sentido de seu destino. Pesquisadores tém se dedicado, re-
centemente, a estudar a evolucio e a tessitura dessa histéria complexa
de representagoes da Antiguidade. Seguindo-as, esse passado aparece
antes como uma realidade imaginaria e mutante que como um dado
histoérico de fato.

Tentar saber como a Franca da Revolucdo e da Restauracio, ou
ainda, a Alemanha do Romantismo fabricam Grécias tdo pouco seme-
lhantes néo é algo indiferente dentro da situacéo presente da Europa.
No momento em que os muros caem, em que os paises do Leste déo
meia volta, em que se coloca de novo a questio da identidade europeia,
de sua cultura, de suas politicas, no momento também em que a hidra
do racismo e a xenofobia tém cabecas que renascem e que se protegem
com a Grécia ou com a heranga indo-europeia, nao seria improprio nos
perguntarmos como podemos conceber, hoje, a inven¢ao da democracia
ateniense ou da sociedade “intercultural” do Império Romano.

A essa importancia dos debates em torno do mundo grego e roma-
no, no passado como no presente, vem se juntar um ultimo motivo. No
curso dos ultimos trinta anos, a “Nova Historia” transformou profun-
damente a abordagem tradicional da histéria antiga. Nao considera-
mos mais, hoje, os universos gregos e romanos com os olhos do século
XIX, nem mesmo com os dos anos cinquenta. Novos métodos, novos
objetos de pesquisa apareceram. Nesse vasto “canteiro de obras”, onde
se operam mutacgoes intelectuais que ultrapassam de longe o quadro
dos trabalhos eruditos, os autores franceses desempenham um papel
consideravel sobre a cena internacional. Com a presenca de varios de-
les, esse Férum deseja se interrogar igualmente sobre o sentido de seus
procedimentos, e 0 eco que seus trabalhos encontram no publico.

Pois a relagao de nossa cultura com a Antiguidade classica tornou-
se, no minimo, paradoxal. Todo mundo sabe que os bacharéis ndo séo
mais o que eram no tempo de Jules Vallés. Ontem, alguns milhares de
rapazes, vindos de belos bairros e, as vezes, até do interior, instruidos
em temas gregos, recitavam Horacio e Virgilio no final do semestre. Os
irméos Goncourt anotaram em seu jornal, em 06 de janeiro de 1866: “A
Antiguidade foi feita, talvez, para ser o pao dos professores”.

Mudamos tudo 1sso. Centenas de milhares de bacharéis quase néo
se inquietam mais com as chamadas linguas mortas. As tabuas de loga-
ritmos lhes sdo mais uteis que os dicionarios Bailly ou de Gaffiot. As ma-
quinas de calcular ndo se preocupam com o trabalho de ajustamento das
linguas. As séries de Riemann expulsaram o aoristo perfeito. Ajax néo é
mais um heroi: ele limpa ladrilhos. Nao podemos mais nem mesmo falar
de nostalgia: o que o termo evoca, a partir dos gregos, nio é entendido.

E, no entanto — ai esta o paradoxo -, enquanto as letras classicas
se encolhem como um “couro velho”, a Antiguidade interessa. Ela esta
apta a tornar-se o pao das livrarias, se a julgarmos pelo sucesso dos
novos historiadores de Grécia e de Roma, pela abundancia de titulos,
pela vivacidade das novas coleg¢des ou pela multiplicacdo de autores
antigos publicados em edig¢des de bolso. Evidentemente, nessa relagéao



de nossa cultura com a Antiguidade, alguma coisa se passa, de agora em
diante de modo suficientemente duravel, amplo e diverso, para que néo
possamos nos contentar em falar de “efeito de moda”. Esse livro tenta
lancar sobre esse ponto algumas luzes.

7

O leitor descobrira, avangando no livro, quais temas permitem
abordar as questbes que acabamos de esbocar. Atravessando o volu-
me, esses temas replicam-se de um capitulo a outro. Eles sdo bastante
aparentes e explicitos, o que nos dispensa de enumera-los previamente.
Nao é de se espantar que o politico tenha no livro um grande espago. E
ai, com efeito, que se expoe principalmente a singularidade dos gregos
e, em parte, também a dos romanos, tanto ao olhar de suas histérias
como de nosso imagindrio.
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A diversidade de angulos de andlise, de obras de referéncia, ou
de periodos considerados proibir-nos-ia, no entanto, de atribuir a esse
conjunto uma forma de unidade? Nao creio. Nao ha nele, certamente,
unidade de tom, de tema ou de olhar. Mas dois eixos principais — ou dois
gestos, se preferir — encontram-se continuamente na pluralidade das
Intervencoes.

O primeiro é um gesto de divisdo. Convém, assim, dividir os gregos,
que nio constituem um bloco histérico homogéneo, mas uma constelacao
fragmentada entre épocas, regimes politicos e escolas de pensamento dis-
cordantes. E preciso, também, dividir os romanos: da Republica ao Baixo
Império, e da religido dos pontifices ao lento advento do cristianismo,
nao formam exatamente um “todo”. A unidade da Antiguidade também
é colocada em causa a partir das divergéncias entre os mundos gregos e
mundos romanos. Trata-se, enfim, de insistir sobre isso que nos divide no
presente, nés que ndo estamos nem intelectualmente, nem politicamente,
em unissonancia. Veremos, assim, complicar-se ao cabo dessas distin¢ées
sucessivas, o problema das relagdes entre antigos e modernos.

Talvez essas separacoes fizessem, paradoxalmente, a unidade aber-
ta desse volume. Pois dividir dessa maneira ndo tem por fim o dominio
de um ecletismo frouxo, de uma posi¢cdo matizada ou de um ceticismo
qualquer. Perceberemos, ao contrario, que esses fracionamentos sdo ne-
cessarios para escapar as generalidades enganosas e as ilusées de 6tica.

O outro eixo que da ao conjunto sua perspectiva é a questao do
“préoximo” e do “distante”. Poderiamos também dizer: do “semelhante” e
do “diferente”, ou, ainda, do “mesmo” e do “outro”. A metafora da distan-
cia parece, todavia, a mais adequada. De que se trata? A preocupacio
que atravessa a maior parte das analises poderia se formular de manei-
ra trivial: “entre aquelas pessoas e nos, a distancia é nula ou infinita”?

Para dizer que ela é nula, deveriamos postular que existem pro-
blemas eternos e atitudes humanas insensiveis ao correr do tempo. Su-
poriamos que é possivel estarmos no mesmo nivel que os homens da
Antiguidade, e ajustar exatamente seus pensamentos aos nossos. Com
excecdo das togas e das maquinas, nada viria fundamentalmente se-
parar, no essencial de seus sentimentos e ideias, o homem do ocaso do
século XX e os contemporaneos de Socrates ou de Cicero.

Se observarmos, ao contrario, que suas maneiras de pensar, seus
universos intelectuais e sociais, seus modos de sentir, podem ser resta-
belecidos passo a passo, reconstruidos pacientemente, mas nio serdo
jamalis, para nés, pensaveis nem visiveis do interior, devemos concluir
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que esses mundos estdo para sempre perdidos — conheciveis,
mas perdidos — e que uma distancia impossivel a percorrer nos
separa infinitamente.

Esse movimento de oscilagdo entre “préximo” e “distante” pode se
coordenar por quase nada: um detalhe que negligenciamos ou inter-
rogamos, uma féormula sobre a qual insistimos ou escapulimos. As re-
flexbes que leremos serdo, portanto, animadas por uma pulsacdo bem
particular. E preciso ir da aproximacao ao distanciamento, da familia-
ridade ao estranhamento, em um “nada” de tempo.

* Extraido de « Préambule: Ou I'on Entrevoit Socrate
faisant son marche », em Droit, R-P. (org), Les Grecs, les
Romains et Nous — L'Antiquité est-elle moderne?, Paris,
Le Monde Editions, 1991, pp. 05-10. A obra é resultado
do Segundo Férum Le Monde Le Mans, realizado na
cidade de Mans, Franca, em outubro de 1990.

CAPITULO II

A Tragédia Grega

Aristoteles define a tragédia como sendo “a
imitacdo de uma acdo importante e completa,
de certa extensao”, que deve ter estilo agrada-
vel — reunindo harmonia, ritmo e canto — e cuja
acdo se apresenta por meio de atores e nio de
uma narracdo. A tragédia, ainda segundo o au-
tor, devera causar a purgacao do terror e suscitar
a compaixao.

A Tragédia Grega surgiu no final do século VI
a. C., numa época de transicao de valores. Uma das
principais transformacées relacionadas ao surgimento
da Tragédia Grega foi motivada pelo distanciamento em
relacdo a mitologia, que era muito valorizada até entdo. As pecas tragi-
cas apresentam questionamentos e confrontam as antigas ideias heroi-
cas, promovendo a consciéncia da necessidade da instituicdo de novos
valores. Sao esses novos valores que irdo determinar o surgimento das
leis dos homens, ou seja, do advento do direito na polis.

A tragédia promove reflexao sobre as a¢cbes humanas em articula-
¢ao com o dominio dos deuses, o divino. Segundo os autores Jean-Pierre
Vernant e Pierre Vidal-Nanquet, no livro Mito e Tragédia na Grécia
Antiga (1988):

O momento da tragédia é, pois, aquele em que se abre,
no coracdo da experiéncia social, uma distancia bastan-
te grande para que, entre o pensamento juridico e social
de um lado, e as tradicdées miticas e herdicas de outro,
as oposicoes se delineiem claramente. (p.4).



Ou seja, ao mesmo tempo em que surge como género literario e
expressdo artistica, a Tragédia Grega esta associada a uma nova pos-
tura social e politica, traduzindo experiéncias humanas com contornos
psicolégicos bastante definidos.

E importante destacar, contudo, que nenhuma tragédia continha
um debate juridico propriamente dito e que nao havia relacdo entre
aquilo que era encenado em forma de tragédia e a performance dos ope-
radores do direito nos tribunais. A relagio entre direito e tragédia esta
mais relacionada ao contexto de seus surgimentos do que aos contetdos
de que tratavam.
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Ainda assim, Vernant e Vidal-Nanquet afirmam que:

A tragédia ndo é apenas uma forma de arte, é uma
instituic@o social que, pela fundacdo dos concursos
frdgicos, a cidade coloca ao lado de seus 6rgdos poli-
ticos e judicidrios. (p. 10).

Ocorrendo no mesmo espaco urbano e sob as mesmas regras,
tribunais e apresentagdes teatrais coexistem. Com a Tragédia Gre-
ga a cidade aprende a se representar e o publico assiste a essas
representacgoes aprendendo a refletir sobre seus contextos sociais e
a questionar a realidade.

Segundo Walter Nestle é o olhar de cidadao sobre a mitologia que
torna possivel o nascimento da tragédia (apud Vernant & Vidal-Nan-
quet, p. 10).

Alguns dados relevantes sobre a Tragédia Grega:

- Na literatura grega Séfocles, Euripedes e Esquilo sdo considera-

dos os mais importantes tragediégrafos antigos.

+ Aristételes, na Poética, define que a tragédia:
- é composta por seis partes: “a fabula,os caracteres, a elocugao,
0 pensamento, o espetaculo apresentado e o canto (melopeia);
- é imitacdo “de ac¢des, da vida, da felicidade e da infelicidade”;
- tem como finalidade “alcangar o resultado de uma certa ma-
neira de agir, e ndo de uma forma de ser”;
- “existe por si, independente da representagio e dos atores”;
- divide-se em partes distintas: “prélogo, epilogo, éxodo, canto coral”;
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CAPITULO 1l

Andlise de textos dramdadticos — continuacado.

Durante nossa disciplina iremos analisar algumas pecas teatrais
e, portanto, é de fundamental importancia dar continuidade ao apren-
dizado da analise. Além do livro de David Ball existem muitas outras
referéncias que poderiam nos auxiliar nessa abordagem. Um texto in-
contornavel é A Poética de Aristételes.

Esse texto é considerado primordial tanto para a teoria literaria
quanto para a teoria teatral. Em especial para a teoria teatral é a pri-
meira obra significativa, um marco para quem deseja estudar as artes
dramaticas. Apesar disso, essa obra é cercada de polémicas, princi-
palmente porque o texto original em grego ndo mais existe. Segundo
Marvin Carlson, no livro Teorias do Teatro, “(...) as versdées modernas
[da Poética] baseiam-se fundamentalmente num manuscrito do século
XII suplementado por material de uma versio inferior do século XIII
ou XIV, mais uma traducgio arabe do século X” (1997: pg.14). As trés
versoes citadas por Carlson apresentam passagens obscuras e o estilo
eliptico fez com que estudiosos concluissem que poderiam ser aponta-
mentos ou comentarios de outros autores a partir dos textos originais
de Aristételes.

Deixando de lado as controvérsias, importa considerar que a es-
trutura do texto e a linha de argumentacido continuam acessiveis e
apresentam conceitos Uteis para os estudiosos, embora sejam de dificil
interpretacdo. Nao é um texto de facil leitura. Mas é de leitura obriga-
toria. O texto integral encontra-se na pasta de textos da semana trés.

Continuando na linha que nos propusemos desde o inicio deste
curso, iremos abordar a segunda parte do livro Para tras e para frente
de David Ball. O resumo encontra-se no subcapitulo seguinte.

Resumo da Segunda Parte do Livro:

BALL, David. Para tras e para frente: um guia para leitura de
pecas teatrais — trad. Leila Coury. SGo Paulo. Perspectiva, 2005.

Os Métodos

Nessa parte do livro, David Ball comeca seu discurso a partir do
tema ‘exposicao’. A exposicao é a revelacio de informacoes necessarias
para que o publico se localize a respeito da estase inicial das pecas tea-
trais. Ainda segundo o autor, ha dois tipos de exposi¢do: uma, onde sao
apresentadas informacoes que serdo compartilhadas por todos os que
se encontram em cena; outra, onde ha informacoes que sdo do conheci-
mento de apenas uma ou algumas personagens.

As técnicas de exposicio sdo variadas e devem ser tratadas com
cautela para evitar o risco de ineficiéncia ou pieguice. Para demonstrar
um uso exemplar de técnicas expositivas, o autor nos apresenta a pagi-
na 65 o seguinte trecho da peca Rei Lear, de Shakespeare:



Kent - Pensei que o Rei preferisse o Duque de Albdnia ao
Duque de Cornualha.

Gloucester - Também sempre pensamaos assim, nos todos:
mas agora, na partilha do reino, € impossivel saber qual dos
dois mais estima. A divisdo estd tGo perfeita que aquele que
escolher primeiro nGo terd maneira de escolher melhor.
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Outros exemplos importantes sido apresentados, mostrando a di-
ferencga entre os dois tipos de exposigdo e as dificuldades encontradas
pelos autores em realiza-las. Por fim, ha o enfoque sobre o tema onde
se explica a fungdo principal da exposi¢ao: fazer com que uma persona-
gem utilize as informagdes com o objetivo de estimular a a¢do de outra
personagem.

Em seguida, Ball passa a falar sobre recursos para manter a aten-
¢do dos espectadores. Chama de ‘antecipacio’ esse algo que deve des-
pertar uma “avidez pelo que vem depois” de cada cena. Refor¢cando a
situagao de passividade do publico, que tem que se manter sentado e
quieto durante as cenas, o autor sugere formas de controle do ritmo do
espetaculo de modo que a vontade de permanecer passivo seja estimu-
lada por meio da curiosidade. E para ilustrar os efeitos da antecipagao,
d4 inameros exemplos contidos em trechos de pecas de Shakespeare. O
enfoque desse tema é:

A tensdo dramatica exige que o publico deseje descobrir o que esta
por vir. Quanto maior o desejo, tanto maior — e mais ativo — o envolvi-
mento do publico. Os dramaturgos empregam muitas técnicas de an-
tecipagdes — para aumentar a curiosidade pelo que esta por vir. Essas
técnicas sdo, também, a chave para localizar os elementos que o drama-
turgo considera importante. (p. 85).

O tema a seguir trata da revelacdo das personagens. Essa reve-
lacdo ocorre por meio da acdo. Para tanto, o papel do ator é de funda-
mental importancia, porque a subjetividade da personagem na trama
deve ser interpretada de maneira eficiente. Para saber a melhor forma
de interpretar recomenda-se que sejam estudadas com afinco as acdes
relacionadas as personagens.

Ao tratar do tema imagem, Ball explicita que existem duas moda-
lidades de comunicac¢do: aquela que descreve os fenémenos detalhada-
mente e outra que descreve a totalidade dos fenémenos multiplos e si-
multaneos, sem compartimenta-los. O enfoque apresentado nessa parte
do texto é:

Uma imagem € o emprego de algo que conhecemos,
com o objetivo de nos mosfrar o que nGo conhecemos.
“Marvin anda como um camelo”, o que ndo conhecemaos
(como Marvin anda) é descrito pelo que conhecemos
(como um camelo anda). Em vez de definirem e limitarem,
as imagens evocam e expandem. Elas evocam associa-
cbes que ndo sdo precisamente as mesmas de um espec-
fador para outro: proporcionam, pois, uma modalidade
de comunicacdo caracteristicamente pessoal. (p. 105).
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Finalizando o segmento sobre os métodos, David Ball nos apre-
senta o conceito de tema: “um conceito abstrato em torno do qual gira
uma parte da pega ou a pega toda”. Porém, o tema néo deve explicar
o significado de uma peca, pois “uma peca nio significa alguma coisa.
Uma pega €” (idem). E o tema se define por elementos teatralmente es-
pecificos como imagem, personagem e acio, entre outros. Na conclusio
do enfoque sobre esse topico, o autor afirma que é importante examinar
as pecas teatrais em busca do tema porque o tema é uma producio das
acoes do texto.

CAPITULO IV

O Teatro Romano

A |
oliseu: Roma

(@l

i)

Antes do contato com a producio teatral grega, os romanos possui-
am uma forma embrionaria de teatro que era constituida por represen-
tacoes religiosas de carater sério ou satirico. Eram manifestacoes de in-
fluéncia etrusca e costumavam ser apresentadas em ocasides especiais,
como casamentos e outras cerimonias.

Muito embora essa forma embrionaria de teatro se assemelhas-
se ao teatro grego, logo que os romanos tiveram conhecimento do que
era encenado na Grécia seu teatro primitivo desapareceu, dando lu-
gar a copia das formas gregas — tragédia e comédia. Ainda que fossem
inspiradas nas formas gregas, as comédias e tragédias romanas eram
diferentes dos modelos gregos: havia mais violéncia e horror no palco,
grande preocupagao com a moral e discursos mais elaborados. A forma
também diferia: as pegas eram divididas em atos em vez de episéddios,
por exemplo.

Inicialmente eram feitas apenas traducbes de pecas gregas. Du-
rante os jogos romanos em 240 a.C. fo1 apresentada a primeira peca
traduzida do grego por Livio Andronico. Posteriormente, estrangeiros
radicados em Roma e os proprios romanos passaram a produzir pecas
adaptadas a partir da tematica grega ou baseadas em histérias roma-
nas. Cneu Nevius foi o primeiro autor romano a produzir uma pega te-
atral de qualidade, de carater histérico. Foi apresentada pela primeira
vez em 235 a.C. e fazia criticas mordazes e francas a aristocracia roma-
na levando o autor a prisio ou ao exilio (ndo se sabe ao certo).

Entre os séculos III e II a.C. o teatro de Roma alcanca o apogeu
com os autores Plauto e Teréncio. Plauto era um comediante que al-
cangou distin¢ao reforcando caracteristicas tipicas romanas em suas



obras. Teréncio, muitos anos depois de Plauto, produziu obras de cara-
ter mais refinado e com forte influéncia grega, voltadas para um publico
de classe alta.

As apresentacgdes eram gratuitas, oferecidas como entretenimento
em festivais publicos. O gosto popular era bastante valorizado em Roma,
0 que ndo ocorria na Grécia. Os promotores de festivais eram obrigados
a devolver parte do subsidio que recebiam, caso as pecas apresentadas
nao fossem aprovadas pelos espectadores. Com isso, até mesmo durante
a Republica, havia grande preocupacio em atender ao gosto popular,
considerado grosseiro e sensacionalista.

I
n
-
O
=
>
O
o)
-
m
>
-
Pard
o)

Durante o Império, essa preocupacio em agradar era tao forte que
fez com que surgisse a famosa expressao do satirista Juvenal: a politica
do “pao e circo”. O povo se distraia de sua miséria assistindo aos espeta-
culos e isso tranquilizava os imperadores. Quase todos os dias ocorriam
lutas de gladiadores e na mesma ocasiao eram distribuidos alimentos.
Dessa forma, as chances de revolta ficavam diminuidas.

Construcoes de marmore e alvenaria, localizadas nos centros das
cidades, surgem apds 56 a.C. em substituicdo aos teatros de madeira
onde ocorriam as encenacoes teatrais romanas. O Coliseu e outros an-
fiteatros sdo provas do poder e da grandeza de Roma e do valor das
apresentacdes publicas daquele periodo. Em termos de engenharia, ha-
via diferenca entre os teatros de construcio grega e romana. Os teatros
gregos necessitavam de uma depressio no terreno, enquanto os roma-
nos podiam ser construidos em qualquer terreno plano, porque eram
arquitetados sob galerias abobadadas.

Os teatros tiveram também outras finalidades, servindo como es-
paco para corridas e lutas. As arenas foram ocupadas por gladiadores
que morriam em combate, animais estracalhados e cristdos cobertos de
piche usados como tochas humanas. Com essas barbaridades ocorrendo
nos espacos de representacoes de espetaculos, parte do publico e alguns
escritores passaram a considerar o proprio ato teatral como manifesta-
¢do indigna e aviltante.

Com base em improvisagoes e apresentando grande agilidade fisica
de seus atores, mimica e pantomima tornaram-se, durante a Republica,
as formas teatrais mais populares. Nessas representacoes, havia espaco
para a apresentacio de cenas pornograficas e imorais. Espetaculos sim-
ples e com apelo sensorial eram preferidos. As pecas complexas, de difi-
cil compreensao, eram deixadas de lado pelo publico menos instruido.

Aqueles que se dedicavam ao teatro tinham ma reputagao. Os atores
eram usualmente escravos ou ex-escravos. As mulheres raramente atua-
vam, a maior parte dos papéis femininos era representada por homens.

Durante o Império, surgiram tragédias declamadas sem encenagao ou
voltadas para espacos privados. Séneca, filésofo estoico e principal conse-
lIheiro de Nero, criou obras desse tipo. Essas criaces exerceram grande in-
fluéncia posteriormente, em especial na Inglaterra durante a Renascenga.

Bibliografia deste capitulo:

GASSNER, John. Mestres do Teatro I. SGo Paulo: Editora Pers-
pectiva, 1987.

GRIMMAL, Pierre. O Teatro Antigo. Lisboa: Edicdes 70, s/a.
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CAPITULO V

A Comédia

A definicdo de comédia na literatu-
ra latina esta relacionada a um fragmen-
to chamado Tractatus Coislinianus, de ori-
gem classica. E um texto de autoria incerta,
atribuido algumas vezes ao préprio Aristote-
les, outras a algum de seus imitadores ou disci-
pulos. Importa, contudo, que a teoria comica gre-
ga tardia e romana primitiva pode ser acessada
nesse escrito, cuja Unica versao conhecida é datada
do século X (Carlson, 1997: p.21).

O Tractatus Coislinianus traz a catalogacdo dos motivos do riso
e uma definicdo do que é comédia, bastante semelhante a definigao de
Tragédia proposta na Poética de Aristoteles. Nessa defini¢ao diz-se que
comédia seria a imitagdo de uma ac¢ao imperfeita e burlesca, interpre-
tada por autores em vez de narradas, com riso e prazer e a consequente
purgacao dessas emocgoes. O trecho em grego que fala sobre comédia
esta disponivel em imagem na pagina seguinte.

Ainda de acordo com o texto, o riso pode derivar do contetdo da
peca teatral ou do uso da linguagem. A comédia, tal como a tragédia,
é composta por seis elementos: o enredo (correspondente a fabula), os
caracteres, a linguagem/elocucéo, o pensamento, o espetaculo apresen-
tado e a melopeia (canto); do mesmo modo, divide-se em quatro partes:
proélogo, cangao coral, episdédio e éxodo. As personagens da comédia sdo
os bufbes, eiros (personagens ironicos) e os impostores. O género esta
dividido em: Comédia Antiga, Comédia Nova e Comédia Média.

A comédia antiga é descrita como uma espécie de procissio jocosa
acompanhada de canticos, onde cidaddos comuns dangavam carregan-
do grandes simbolos falicos. Sugeriam encantamentos para a fertilida-
de e utilizavam figurinos de animais. Era um momento de descontra-
cdo e diversio.

A comédia média ou intermédia é uma transicio entre a comédia
antiga e a comédia nova. Pouco documentada, tratava-se basicamente
de parodiar tragédias e trouxe pouca inovagao cénica. Houve o abando-
no das fantasias tradicionais da comédia antiga e o grotesco foi ameni-
zado, com pinceladas de sentimentalismo.

A comédia nova é mais elaborada, possul a¢bes estruturadas e
diversificadas com tramas triviais e estereotipadas. Os principais au-
tores cujas obras de comédia nova sobreviveram até os dias atuais
foram: Filémon, Difilo, Filipides e, a maior referéncia, Menandro (au-
tor de O Misantropo).



Outros comediégrafos de renome foram Plauto e Teréncio, citados
no capitulo sobre Teatro Romano. Suas obras — respectivamente A co-
média da panelinha e A Sogra — serdo analisadas durante essa parte
de nossa disciplina. Para a analise serao utilizados conceitos abordados
anteriormente, nas leituras de David Ball e Aristoételes.

DE COMOEDIA. XXViL
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CAPITULO VI

Teatro na Idade Média Europeia

Pintura Medieval

O periodo compreendido entre os séculos V e XV d. C. é chamado
de Idade Média ou Era Medieval. A desintegraciao do Império Romano
no Ocidente marca seu inicio e a Queda de Constantinopla em 1453
assinala seu fim.

Durante um milénio, a populacdo europeia viveu em condi¢oes de-
cadentes e lutando pela sobrevivéncia. Os registros das atividades tea-
trais sdo escassos e se referem, na maior parte das vezes, a companhias
itinerantes de acrobatas e mimos. Considera-se que, nesse periodo, o te-
atro tenha sofrido uma espécie de arrefecimento. Nao se sabe ao certo as
razoes, se motivadas pelas dificuldades do cotidiano ou outros fatores.

No livro O Texto no Teatro, Sdbato Magaldi afirma que, apds lon-
go periodo de siléncio teatral “depois do periodo aureo grego e do flores-
cimento romano (...) na Idade Média, o fio teatral (...) aparece vinculado
ao oficio religioso, e o drama litirgico nao se distingue da liturgia cris-
ta” (1989, p.69).

Os sacerdotes comegaram a utilizar a linguagem teatral com o ob-
jetivo de tornar mais acessiveis as pregacdes religiosas a uma parcela
maior da populagdo. Como os discursos religiosos eram proferidos em
latim e apenas algumas pessoas conseguiam entender, os padres pas-
saram a representar seus discursos por meio de pantomimas. Com o



passar do tempo, essas representacdes se tornaram mais elaboradas,
integrando musica e poesia lirica.

7

O drama religioso da Idade Média europeia, com a transposic¢io de
passagens do Evangelho para representacgoes cénicas, deu origem aos
autos, mistérios e moralidades. Das igrejas, passando pelas catedrais,
chegaram as pracas publicas e ganharam a influéncia de géneros pro-
fanos. A partir de entdo, foram incorporados efeitos cenograficos com
0 proposito de tornar as pecas mais verossimeis e apresentar persona-
gens impactantes como demonios e santos.
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De acordo com Jorge das Gracas Veloso, no “Mddulo 9: Histéria do
Teatro 1”7 produzido pelo programa Pré-Licenciatura da UnB:

Autos sdo as pecas de carater religioso em que as personagens sdo
geralmente alegorias dos comportamentos humanos. As personagens
mais comuns nos autos sido santos, virtudes, pecados. Na Espanha, cha-
mados de autos sacramentais, eram a representacio cénica da Eucaris-
tia. Ja os mistérios, pecas de tematica comumente ligada as Sagradas
Escrituras ou a vida dos santos catdlicos, usam importante participacio
musical em sua representacdo. As moralidades, por sua vez, sdo as re-
presentacées cénicas com maior enfoque na luta entre o bem e o mal,
para determinar a posse sobre a alma das personagens, também cons-
tituidas por representagoes alegdricas como, por exemplo, a Verdade, a
Avareza, a Prudéncia, etc... (2009, p.35).

Nesse segmento de nossos estudos vamos ler o Auto da Moralidade de
Todo 0 Mundo, texto medieval anénimo adaptado por Rosimeire Gongalves.
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CAPITULO VII

Romevu e Julieta: Renascen-
ca e Contemporaneidade

O periodo da Renascenca promoveu
grandes mudancas no plano das ideias. Des-
taca-se o Movimento Humanista, que deu valor
ao ser humano apés uma longa era de desvaloriza¢ido. Durante a Idade
Média, os aspectos divinos tinham destaque e os aspectos fisicos eram
considerados inferiores e indignos. Na Renascenca, entretanto, o ser
humano torna-se o centro das atencées e de todas as indagacées. Isso
deu margem ao movimento de renascimento nas artes, ciéncias e le-
tras, quando a Antiguidade Classica e seus valores estéticos passaram
a ser novamente celebrados. O Racionalismo tornou-se a linha-mestra
de pensamento e influenciou a filosofia, as artes e as ciéncias.

Em varios paises da Europa nasceram e florescem manifestacoes
culturais e artisticas com caracteristicas especificas de retomada de
valores classicos e assimilacdo das culturas Greco-Romana e Arabe.
No cenario teatral surgem diversas modificacées, o ser humano ocupa o
lugar de personagem central, que no periodo anterior estava reservado
para Deus.

O recurso didatico utilizado nessa fase de nosso aprendizado sera
a analise da peca Romeu e Julieta, de William Shakespeare: o mais
proeminente dramaturgo da Renascenca. Além da peca, assistiremos
ao filme de mesmo titulo do diretor Baz Luhrmann, produzido sob a
6tica contemporanea em 1996. O objetivo principal da abordagem do
texto em contraponto com o filme é ativar a percepc¢do do quanto a obra
de Shakespeare se mantém atual, mesmo apds séculos de sua criacgio.
Para auxiliar o desenvolvimento de nosso pensamento critico em rela-
¢ao a obra teatral, sera solicitada uma analise critica da pega renascen-
tista em comparacio ao filme contemporaneo.

Retrato
de William

Shakespeare



Cartaz do Filme Romeu e Julieta de Baz Luhrmann

Para embasar esse trabalho de analise é preciso ter em mente al-
guns conceitos, abordados a seguir.

Adaptacdes cinematograficas

As adaptacoes de obras teatrais para o cinema podem ser consi-
deradas, de acordo com Patrice Pavis (1991), verdadeiras “traducoes”.
Estao sujeitas aos mesmos processos de transposicio de significados na
busca da equivaléncia entre linguagens diferentes. Como sistema sig-
nico que é, o cinema possuil formas préprias de articulacdo como, por
exemplo, a reunido, separacao e justaposicao de imagens, a angulacio,
a perspectiva e a distancia entra camera e objeto filmado, bem como o
uso do foco.

Tendo isso em mente, faz-se necessario considerar as especificida-
des do cinema na hora de analisar a transposicdo do texto de Romeu e
Julieta para a obra de Luhrmann. Do mesmo modo como procedemos
anteriormente as analises textuais, nesse momento iremos nos debrucar
sobre a obra cinematografica providos dos mesmos cuidados e boa dose
de sensibilidade. Devemos buscar compreender os recursos dos quais o
diretor lancou méo, quais modificacées e adaptacées foram conduzidas e,
principalmente, quanto do texto original permanece inalterado no filme.
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CONSIDERACOES FINAIS

Durante essas semanas de estudo fizemos uma rapida e resumida
incursao pela histéria do teatro. Como haviamos dito na introducao,
as abordagens histéricas sdo complexas e imprecisas. No contexto con-
temporaneo temos consciéncia de que nao conseguimos abarcar a tota-
lidade dos eventos do passado. Porém, esse contato introdutério podera
despertar em vocé um desejo por pesquisar que enriquecera sua vivén-
cia académica. Diversas sdo as fontes. Aproveite a deixa e mergulhe
nos temas. Conte com a equipe da UAB para aprofundar seus estudos.
Também temos uma pasta com varios textos complementares em nossa
disciplina na plataforma.

A modalidade de ensino a distancia possui uma série de vantagens e
uma das mais importantes é a possibilidade de desenvolver autonomia nos
estudos. Os contetidos abordados nas disciplinas sdo pequenas amostras
se comparados a tudo o que existe e esta disponivel a vocé no ciberespaco.
Vocé tem a oportunidade de crescer e desenvolver seu espirito critico, o
que leva a superacéo do senso comum. Se conseguirmos acender a chama
da curiosidade em vocé a respeito dos temas abordados nesse segmento do
curso, teremos alcancado grande parte de nossa meta!

Que possamos juntos fazer girar a roda do conhecimento! E que a
experiéncia desta disciplina seja repleta de momentos ricos e ilumina-

dores de nossas consciéncias!

Que este seja apenas o inicio!



