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Na fronteira entre fic¢do e historiografia: o tempo de mediagio

Elsa Rita dos Santos
(Universita degli Studi di Trento)

A denominagdo “teatro historico” rompe a fronteira tragada na
Poética entre o universo ficcional, onde se insere o teatro, € o reino
da realidade, ou mais precisamente da referencialidade a realidade
passada, a que pertence a historiografia. Confins que, sobretudo ao
longo do século XX, a teoria da histéria questionou através de uma
ampla e profunda reflexdo sobre as dificuldades da escrita da histo-
ria e os limites da representa¢do do passado e que Paul Ricoeur em
Recordar, esquecer, perdoar (1998) exp0s recuperando a analise
das aporias ou perplexidades da imagem ou ‘eikon’ ja efectuada
por Platdo no Teefeto e no Sofista e mais tarde recuperadas por
Aristoteles e Santo Agostinho (Ricoeur 2004: 9-21)". A analogia
entre a representacdo do passado e a imagem ¢ justificada pelo fac-
to de que esta € a figuragdo de algo e a representacdo do passado ¢é
a tentativa de, através da linguagem, tornar presente a realidade do
passado ou a passeidade (Ricoeur 2004: 6, Catroga 2001: 22).
Ambas apresentam um objecto com existéncia independente da
representacdo que oferecem e, simultaneamente, se propdem como
substitutos ou re-presentificacdes do objecto ausente. Auséncia que
no caso da passeidade significa irrecuperabilidade.

Pode falar-se em imagem referida a representagio do passado
quando esta presentifica uma perspectiva da passeidade apoiada no
cruzamento de “impressdes”, “rastos”, “vestigios” ou “testemu-
nhos” segundo uma metodologia de contextualizagdo e recontex-
tualizacdo dos testemunhos orientada por conhecimentos tedricos
(Ricoeur 2003: 201). Estes cruzamentos de informagéo estdo pre-
sentes em todos os estudos historiograficos, sdo alids o que os dis-
tinguem dos demais’, e revelam-se na edigdo através do que

! Paul Ricoeur desdobra a aporia platénica da imagem em duas: a aporia da
semelhancga e a aporia do vestigio. Enquanto metaforas néo sdo complementa-
res, mas cada uma permite evidenciar melhor as problematicas da escrita da
historia. Por isso, usa alternadamente os termos “vestigio”, “impressdo” ou
“rastro” segundo a conveniéncia da sua explicaggo.

> «Una narrazione si presenta come storica quando mostra chiaramente
I’intenzione di sottoporsi a un controllo della propria conformita a quell’ormai
trascorsa realta extratestuale di cui trattay (Pomian 2001: 20.)
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Krzysztof Pomian denomina «marcos da historicidade» e que cor-
respondem maioritariamente as notas de rodapé (Pomian 2001: 18-
19).

Estes elementos extratextuais evidenciam o caracter ndo ficcio-
nal da representagdo do passado, recordando constantemente ao
leitor que estd diante de uma narragfo que ndo procede da inven-
¢do do seu autor, mas de um trabalho de estudo, analise e recons-
truco realizado a partir de testemunhos ou vestigios de aconteci-
mentos efectivamente ocorridos no passado. Elementos extratex-
tuais onde o leitor podera validar as afirmagdes contidas no discur-
so do historiador € que constituem as fronteiras do trabalho histo-
riografico ou da escrita da histéria. Contudo, o caracter fragmenta-
rio das fontes ndo permite a constru¢do de uma imagem completa
da passeidade.

Ja o ficcionista, no nosso caso o dramaturgo, goza de uma liber-
dade que lhe permite completar as lacunas documentais de modo a
construir uma imagem do passado completa, pois como afirma
Wolfgang Iser no artigo “A ficcionalizagdo como dimenséo antro-
pologica da literatura” (1990/2001): «a ficcionalizagdo comeca
onde o conhecimento termina» (Iser 2001: 115). A necessidade de
nos compreendermos e a realidade que nos circunda faz nascer o
gosto pela ficg@o ou a vontade de ficcionalizar e liberta o ficcionis-
ta para ir mais além dos ‘vestigios’, para criar novas personagens ¢
novos acontecimentos de modo a obter uma imagem completa ou
auto-suficiente, além de adequada ao conteudo da sua expressio
artistica, a fungéo da histdria na pega e compreensivel ao seu desti-
natario, em geral um coeténeo do autor.

Compreende-se assim que o dramaturgo espanhol Ant6nio Bue-
ro Vallejo, no artigo “Acerca del drama historico”, identifique na
invencdo ou inventio a supremacia do ficcionista em relagdo ao
historiador (Buero Vallejo 1994: 826), pois nela enraiza a liberda-
de que permite ao dramaturgo abandonar os pormenores, as restri-
¢des cronoldgicas e espaciais dadas nas fontes para obter uma ima-
gem mais completa da passeidade. Falamos de ‘invengdo’ e ndo de
‘imaginagfo’, pois, segundo R.G. Collingwood, a escrita da histo-
ria requer um determinado tipo de imaginagfo, a que este historia-
dor denomina imaginag8o ‘a priori’ € que consiste no acto dedutivo
de ligar os dados documentais de modo a procurar compreender ¢
reconstruir o mundo que foi a passeidade (Collingwood 1994: 301-
303).
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No entanto, também o inventor de fic¢do histérica tem limites a
sua veia criativa, pois deve ajustar-se aos conhecimentos historio-
graficos prévios do destinatario relativamente ao momento da his-
tdérico que quer adaptar ao palco; dai a afirmagdo de Antonio Buero
Vallejo de que «escribir teatro historico es reinventar la historia sin
destruirlay (Buero Vallejo 1994: 826-827). S@o dois os limites
extremos com que se pode deparar a ‘inventio’, de um lado a situa-
¢80 em que o receptor desconhece por completo as personagens e
0s acontecimentos em que se inspira a peca, neste caso a liberdade
inventiva do dramaturgo € total, mas a histéria transforma-se num
elemento exotico, num expediente de evasio ou num exercicio
didactico. No outro extremo temos um publico com amplo conhe-
cimento do periodo histdrico representado em palco, saber que
limita o jogo da fic¢do, restringindo-o ao preenchimento de lacunas
minimas nessa estrutura de conhecimento e arriscando-se a ser
uma mera reproducio da Optica da versdo historiografica institu-
cional.

No entanto, o dramaturgo do teatro histérico pode usar a seu
favor estes limites extratextuais e extracriativos quer explicitamen-
te contrariando um facto historico quer deixando ostensivamente
no mundo ficcional lacunas de modo a sugerir ao receptor de as
preencher com os seus proprios conhecimentos. Em geral, sdo dois
os processos usados pelos dramaturgos para instrumentalizar estes
conhecimentos prévios do publico: por complemento ou por con-
tradigéo.

As pegas ou os espectaculos que recorrem a uma ligag@o extra-
textual por complemento estimulam o espectador a continuar a
trama, a preencher as lacunas deixadas voluntariamente pelo dra-
maturgo reforcando, deste modo, o “efeito de realidade” da repre-
sentagdo teatral. A ligagdo por complemento procura ir ao encontro
do que € ja conhecido pelo publico, ao patriménio histérico deste,
fortalecendo assim a coesfio do grupo, isto €, a sua identidade
colectiva.

Um caso paradigmatico do recurso a ligagdo por complemento ¢
o encontro ficcional entre 0 moribundo infante D. Henrique ¢ o
jovem sobrinho-neto, o futuro D. Jodo II na peca O infante de
Sagres do historiador, poeta, dramaturgo e intelectual republicano
Jaime Cortesdo (1884-1960). Escrita em 1916, num momento em
que no pais os intelectuais republicanos desenvolviam firmes e
solidos esforgos para a constru¢do de uma identidade nacional, esta
peca representa dramaticamente os acontecimentos da vida do
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infante D. Henrique relacionados com o projecto dos descobrimen-
tos. A cena do encontro e da consequente passagem de testemunho
entre as duas principais personagens histéricas do periodo da histo-
ria portuguesa identitariamente mais valorizado desde finais do
século XIX ¢ estrategicamente montada em palco para fornecer a
continuidade entre passado e presente, necessaria & construgio da
memdria colectiva. Uma ponte entre estas duas grandes figuras que
traz uma mais-valia ja que o Principe Perfeito ndo apenas prosse-
guiu a Expansfo Ultramarina como também, pela sua posigéo
social, transformou o plano do infante num projecto nacional.
Objectivo bem explicito na fala da personagem do infante quando
0 jovem principe € admitido a sua presenga:

Infante — Sou quase teu avo. Por isso te chamei,
Principe, que amanh3, talvez, has-de ser Rei.
E pois que eu dei o Mar aos reis de Portugal
Ouve-me, antes que chegue a tormenta final.
(...) Ehomem, povo divino,
E s6 0 que se eleva ao seu proprio Destino.
E, se erguendo o cinzel, rasgando o vulto régio,
Tu alcangares fundir o teu destino egrégio
Com o da forte grei que o teu brago governa,
Ha-de rir-se da Morte a vossa estatua eterna

(Cortesdo 1998: 105-106).

A cena do encontro entre o infante D. Henrique e o rei D. Jodo
IT da o impulso aos espectadores para recorrerem aos seus conhe-
cimentos prévios sobre a historia nacional, obrigando-os a cons-
ciencializarem-se da existéncia de uma continuidade historica nos
cem anos em que se concretiza o projecto dos Descobrimentos
(1415-1515), duracéio que permite considerar a Expansdo Ultrama-
rina a realizacdo do destino de um povo. No caso do drama histori-
co de Jaime Cortesdo, a extratextualidade completa a fungdo dra-
matargica da histdria: ajudar a construir una memoria colectiva
necessaria, por sua vez, a ambicionada coesdo nacional.

O recurso ao saber do publico também pode ser solicitado
durante o espectaculo por signos cénicos ndo linguisticos. Por
exemplo, no caso da versdo cénica de 1916 de O Infante de Sagres
a revista llustracdo Portuguesa publicou uma imagem do actor
Ferreira da Silva nas vestes do protagonista, ai podemos ver que o
figurino desenhado para o infante D. Henrique remete para a ico-
nografia da figura histdrica precedente da Cronica dos Feitos da
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Guiné (1452-1453) de Gomes Eanes de Zurara (c.1410-c.1473)’.
Esta correspondéncia solicita de modo simples os conhecimentos
historiograficos dos espectadores e refor¢a o sentimento do publico
de partilha de um patriménio historico, a0 mesmo tempo que suge-
re a vontade do dramaturgo em permanecer fiel a historiografia.

Ferreira da Silva,
no <«Infante de Sagress

Por seu lado, a ligagdo extratextual por contradi¢do usa tramas
inspiradas ao passado como suportes da revisdo da historia, mais
especificamente da historiografia, ¢ implicitamente também do
presente. Alias, mais do que a revisdo das versdes historiograficas
oficiais, o dramaturgo pensa sobretudo na actualidade, na medida
em que esta assenta sobre determinadas representagdes do passado
a partir das quais a colectividade construiu a sua continuidade.

Esse € o caso da pega A visita na prisdo ou o ultimo sermdo de
Antonio Vieira (2008) do dramaturgo e teatr6logo Armando Nas-
cimento Rosa (1966) que revisita a ultima noite do dramaturgo
setecentista Antonio José da Silva (1705-1739) condenado a morte
por judaismo num dos ultimos autos-de-fé realizados em Portugal.
Colhendo a oportunidade das celebragdes nacionais do IV Cente-
nario do nascimento do padre Anténio Vieira (1608-1697), figura
conhecida do grande publico pelos seus sermdes de denuncia e
condenagdo dos vicios da sociedade portuguesa seiscentista, Nas-

* O manuscrito a Crdnica dos feitos da Guiné foi descoberto na Biblioteca
Nacional de Paris em 1837 e publicado em Portugal quatro anos depois, numa
edigdo do visconde de Santarém.
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cimento Rosa escreve um drama histdrico em que, na noite da vés-
pera da execugfo da sentenga de Antonio José da Silva, o espectro,
fantasma ou espirito do padre seiscentista visita a famosa amante
de D. Jodo V madre Paula e o Inquisidor-Mor D. Nuno da Cunha
D’Ataide com o intuito de salvar o dramaturgo da morte. A primei-
ra solicita que interceda junto do rei e ao Inquisidor-Mor que revo-
que a sua sentenga, ambos os pedidos embatem num muro de medo
e preconceitos contra a figura estereotipada do judeu, mas sobretu-
do contra o teatro. De facto, Nascimento Rosa aponta como causa
da condenagdo do dramaturgo setecentista as suas Operas jocoso-
tragicas para o teatro popular de bonifrates ou marionetas, como
declara a personagem de D. Nuno da Cunha d’Ataide, cardeal
inquisidor-mor:

D. Nuno da Cunha d’Ataide — O teatro é uma escola de vicios. Bem
fiz eu em punir esse poeta que se escondia atras dos bonecos. Fui eu
que assinei pessoalmente a acusa¢@o que o trouxe aos Estaus. As ope-
ras desse brasileiro fazem troga de tudo e de todos. O riso é um peri-
go pagdo para as almas sds. Torna-as descrentes e corruptas. N&o
descanso enquanto n#o o vir reduzido a cinzas (Rosa 2009: 72).

Além de relegar a dimens3o religiosa, que a historiografia sem-
pre considerou como o motivo das persegui¢des a Antonio José da
Silva*, para um plano secundario’, o autor de 4 visita aponta como
razdo para a sentenga de morte a actividade de dramaturgo, insi-
nuando que a auséncia de qualquer referéncia a tal nas fontes histo-
riograficas € voluntaria e teve como objectivo silenciar a satira
sociopolitica das pecas de Antonio José da Silva. Além disso, a
personagem Antonio Vieira antecipa o terramoto de 1755, fend-
meno natural presente na memoria historica do publico por ter pro-
vocado a destrui¢do da cidade de Lisboa e que é evocado como a
vinganga do teatro popular, a que pertencia Anténio José da Silva,
contra 0 sumptuoso, artificioso e real espectaculo que representou
a Opera do Tejo aniquilada em Novembro de 1755. Perante a cen-

* O documento do Santo Oficio relativo ao auto-de-fé de 18 de Outubro de
1739 justifica a condenag@o a morte na fogueira de Antonio José da Silva por
actividades judaizantes. (www.fl.ul.pt/cethtp/webinterface/documento.aspx?
docld=2712&sM=0&sV=3834)

> A determinagio em diminuir o campo da discussdo religiosa sobressai
logo com o titulo, onde a figura histérica do jesuita conhecida como Padre
Antdnio Vieira é nomeadado apenas pelo nome.



Elsa Rita dos Santos 163

tralidade do teatro na perspectiva historiografica apresentada nesta
peca os espectadores sdo condicionados a iniciarem uma reflex@o
sobre o papel do teatro na sociedade.

As fronteiras tragadas pelos conhecimentos prévios do publico
remetem-nos para o efeito de recepcdo imediata. Devido a esta
peculiar tipologia da arte teatral, a pressdo para que uma peca fale
ao tempo presente ¢ forte, por isso, a ficcdo de matriz historica
abandona-se facilmente a tendéncia para projectar no passado a
mentalidade do mundo presente, ndo por desconhecimento dos
documentos historicos, mas porque deve criar uma imagem que
seja compreensivel ao receptor coevo, o que efectua adaptando a
historiografia aos quadros culturais do presente. Em particular e no
que diz respeito a montagem do espectaculo teatral, a representa-
¢do da linguagem, dos gestos, dos movimentos, dos habitos e
mesmo dos sentimentos das personagens histdricas ndo sdo rigoro-
samente historicos, possuem, por vezes, caracteristicas anacronicas
em relagdo ao acontecimento histdrico que esta a ser representado
em palco (Szondi 2000: 69). Estes elementos da cultura coetdnea
ao publico coevo asseguram que a representagdo cénica possa ser
descodificada pela assisténcia. O efeito de recep¢do imediata tam-
bém impde, portanto, alguns limites a presenga da historiografia na
transposigéo cénica do drama histdrico.

No sentido de traduzir a forte orientagdo para o presente do tea-
tro histérico Ruiz Ramoén introduziu a nog¢do de tempo de media-
¢do:

El llamado tiempo histdrico no es tal, sino puro tiempo de la media-
cion, es decir un tiempo que no existe sino como mediacion dialéctica
entre el tiempo del pasado y el tiempo del presente, un tiempo cons-
truido en el que se imaginan, se inventan o se descubren nuevas rela-
ciones significativas entre pasado y presente capaces de alterar el sen-
tido del uno como del otro, asi como del uno por el otro. (Ruiz
Ramoén 1988: 170)

O tempo de mediagdo reconhece a presenga de uma «chave
dramaturgica dupla», na medida em que no acto de criagdo a maté-
ria historica é configurada de modo a possibilitar uma leitura
simultanea quer do tempo passado quer do tempo presente (Ruiz
Ramoén 1988: 170), sempre tendo em atengdo os limites impostos
pelos conhecimentos prévios, bem como os paradigmas culturais
do seu publico-alvo. A cumplicidade entre o autor de pegas histori-
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cas ¢ a sua cultura ¢ maior que a do historiador, ndo sé devido a
margem de inventio de que dispde o primeiro, como ao efeito de
recepgdo imediata que coloca esta arte numa posi¢do privilegiada
com o seu contexto histdrico.

Na pega O Judeu (1966) de Bernardo Santareno® (1920-1980),
que também ficcionaliza a vida de Antonio José da Silva, a vonta-
de de entrelagar dialecticamente os acontecimentos do passado e
do presente emerge nitidamente desde o principio. Esta pecga, na
qual Armando Nascimento Rosa se inspirou para a escrita de 4
visita’, percorre o espago temporal que vai desde o primeiro auto-
de-fé¢ em que Antonio José da Silva, entfo estudante em Coimbra,
esteve envolvido, a sua morte noutro auto-de-fé, sempre sob a acu-
sacdo de judaizar. Publicada apds uma pausa de quatro anos, escri-
ta sob a influéncia da dramaturgia e da teoria teatral de Brecht,
como Render dos Herois (1960) de José Cardoso Pires (1925-
1998) e Felizmente ha luar (1961) de Luis de Sttau Monteiro
(1926-1993), e O Judeu transpde-se para o palco o ultimo periodo
da vida de Antonio José da Silva e uma sociedade dominada por
um clima de perseguicdes, falsas denuncias, mesquinhez, édio e
servilismo fomentado pela Inquisi¢io; clima onde o espectador do
Estado Novo podia encontrar fortes paralelismos com o seu tempo
(Delille 1984: 58). Atento a pluralidade dos signos cénicos, Ber-
nardo Santareno dedica amplas didascélias a distribui¢do do espa-
¢o, assim na didascalia de abertura do I acto descreve detalhada-
mente a complexa cena que pretende montada em palco, espago
cénico que ¢ concebido em varios niveis — seis por precisio — que
se vdo gradualmente aproximando da plateia e sendo o ultimo
nivel:

Ainda mais perto do publico, situando-se a extrema D., ou E., cerca
de trés metros acima do pavimento cénico, um pulpito de igreja cujo
bojo avanga mesmo sobre a orquestra. Durante alguns segundos, com
o palco ainda em obscuridade completa, ouve-se o EXURGE
DOMINE ET JUDICA CAUSAM TUAM, cantado poderosamente
por um coro masculino. Sinos de catedral.

Luz sobre o pulpito. Siléncio. Todo o restante dispositivo cénico, tal

¢ Pseudénimo de Anténio Martinho do Rosério.

7 Em epigrafe a A visita Nascimento Rosa transcreve uma fala do Anfitrido
da peca homdénima de Antdnio José da Silva e uma da personagem Cavaleiro
de Oliveira de O Judeu, precisamente a que refere uma anedota do padre Anto-
nio Vieira (Rosa 2009: 15)
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como as personagens que nele figuram, continua em obscuridade.
(Santareno 1974: 9-10)

Apbs o que comega o sermio de um padre pregador durante um
auto-de-fé, colocado, como vimos, mais proximo do publico que os
restantes, pode dizer-se mesmo que se infiltra no espago dos espec-
tadores, sermdo que € ocasionalmente interrompido com gritos de
odio de actores/personagens que estio «entre os espectadoresy.
Esta presenca de actores/personagens entre o publico, por um lado
rompe a quarta parede ilusionista, por outro, faz com que o publico
se sinta involuntaria e sugestivamente participe daquela sociedade
setecentista que condenou Anténio José da Silva. Envolvimento,
que o espectador do século XX tende a afastar de si e portanto a
reflectir sobre a situag@o coeva, e que ¢ sublinhado na antepentl-
tima cena pela fala do narrador de enquadramento (Richardson
1988: 211), personagem inspirada ao estrangeirado e exilado em
Londres Cavaleiro de Oliveira (1702-1783):

Cavaleiro de Oliveira — (debrugando-se sobre o publico, os olhos
rasos de lagrimas:) Ainda uma coisa mais vos deixa o Judeu; a ulti-
ma, a que mais pesou em seu coragdo; entre todas, a mais injusta:

O ODIO, o 4dio do povo que ele tanto amou, e tudo, tudo!, fez para
até si trazer.

Este é o 6dio, nado no medo, na supersti¢@o, na fome... o 6dio gerado
pelas trevas. (Quase frdgil, bebendo ansiosamente o publico com os
olhos, implorando:)

ILUMINAI O POVO!...

Em nome de Anténio José da Silva agonizante, vos rogo e imploro:
ILUMINAI O POVO DE PORTUGAL!! (Santareno 1974: 237)

Claramente esta peca foi censurada durante o Estado Novo e
ndo é de estranhar j4 que a ambitemporalidade de Cavaleiro de
Oliveira evidencia com insisténcia a dupla chave dramatirgica. Em
O Judeu o tempo de mediagdo cria-se principalmente na dialéctica
entre uma reconstituicdo cuidada da sociedade setecentista ¢ o
Estado Novo, considerado como um regime totalitario.

E pelo facto de dever traduzir um equilibrio entre a representa-
¢do da histdria e o seu significado para o presente que o tempo de
mediac@o constitui a fronteira nitida entre a historiografia e a fic-
¢80 no teatro histdrico.
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