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Este artigo apresenta o registro e a andlise do processo criagao do espetaculo "Abre Alas:
Concerto a Doidivana” transcorrido entre os anos de 2021-2022, bem como a andlise
de documentos histoéricos que ser referem a vida e a obra da compositora Chiquinha
Gonzaga. Nesta analise, busco compreender a criagdo artistica como um percurso de
construcao de conhecimentos vinculado a outros saberes, em contexto interdisciplinar.
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criacdo do espetaculo "Abre Alas: Concerto a Doidivana” foi subsidiada

por uma pesquisa de doutorado realizada entre os anos de 2020-2025 na

Universidade de Brasilia (UnB), sobre a comicidade musical da compositora
Chiquinha Gonzaga (1847-1935) e sua relagdo com os palhacos cantores na virada
do século XIX — XX. O espetaculo estreou em setembro de 2022, com a direcdo e a
colaboracao dramaturgica da artista palhaga Karla Conca, - nome artistico de Karla
Abranches Cordeiro™.

A musicalidade de Chiquinha Gonzaga é atravessada pela histéria de um Brasil que
vivia intensas mudancas politicas, culturais e sociais. A artista fez parte de um conjunto
de circunstancias que desenhavam um novo cendrio institucional e social, demarcado
pelos movimentos abolicionistas exitosos e pela proclamac¢ao de um regime republicano.
Tem-se ai um momento marcado pelas a¢oes de urbanizacao, industrializacao e diversi-
ficacdo da estrutura social, bem como pela conquista gradativa das mulheres frequen-
tando alguns espacos publicos de lazer até entao permitidos somente para os homens.

1 Para auxiliar no acompanhamento e a analise do espetaculo, disponibilizo o video de uma apresen-
tacao do referido espetaculo pelo link: https://youtu.be/lm4dE9l]6cs. Esta apresentacdo foi gravada
no dia 26 de marco de 2023, no Teatro da Caixa Cultural em Brasilia, que se deu em um domingo para
0 publico espontaneo em comemoragdo ao dia nacional do Circo.
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https://youtu.be/lm4dE9lJ6cs

As performances dos artistas que atuaram neste periodo foram basilares para a com-
preensdo da multiplicidade e adaptabilidade da populacao frente as transformacdes
da virada do século XIX para o século XX. Neste periodo, o pais também vivia um forte
intercambio entre os circos e artistas circenses estrangeiros e brasileiros. A tradi¢cdo
dos chamados palhacgos cantores: uma figura cémica musical tipicamente brasileira
marcou a historia da musica, do teatro comico musicado e do circo brasileiro. Eles
foram fundamentais para a divulga¢do da nascente "musica popular”?, pois além de
interpretar as musicas cémicas como o maxixe, o lundu, eles também popularizaram
as can¢oes melodramaticas e sentimentais como os choros, samba-can¢ao com tom de
satira e brincadeira. Os palhagos cantores performavam géneros musicais trabalhados
intensamente por Chiquinha Gonzaga nos teatros, no circo-teatro, nas radios e nos
corddes de carnaval.

A partir da investigacao desse contexto historico nasceu o espetaculo "Abre Alas:
Concerto a Doidivana”. Unindo a linguagem da palhacgaria musical com a musicalidade
pioneira de Chiquinha Gonzaga o espetaculo trabalha com a memoria social, como
um impulso para poetizar o que foi omitido. Buscamos olhar para o passado para rein-
venta-lo e para criar novas memaorias a partir dos novos sentidos que a atualidade
propde. Desta forma, cangdes inéditas de Chiquinha com “"Medita¢do”(1890), "Can¢do
do Maestro”(1912), Habanera (1920) e outras can¢des célebre como “Abre Alas”(1899),
“Corta Jaca” (1895), "Lua Branca”(1911), “"Atraente” (1877), foram referéncias musicais
e dramaturgicas para a criagao.

No espetdculo, a palhagca Ananica conduz uma bicicleta antiga, modelo Penny
Farthing,” chamada de Triluna, que se desdobra em instrumentos musicais como ma-
rimbas, pratos e buzinas. A bicicleta é uma personagem, parceira da Ananica. Juntas,
elas planejam fazer um concerto musical com as composicoes da compositora“.

Nesta montagem cOmica e musical, o espetaculo acabou se tornando a propria metafora
do projeto de pesquisa e criacdo. A obra tornando-se, ao mesmo tempo, uma reflexao
sobre o processo criativo e a propria materializagao da pesquisa em andamento. Por outro

2 Na atualidade o temo “"musica popular” ou “arte popular” é uma categoria discursiva que se refere a
diversas praticas de entretenimento difundidas internacionalmente a um publico bem heterogéneo.
Por isto, atualmente a noc¢ao de “popular” soa de modo genérico, vago, globalizante e, por vezes, pe-
jorativo. Isto porque esta ideia passou por significados distintos desde o século XIX. Mas no presente
estudo, decidi fazer uso do termo "musica popular” ou “arte popular” entre aspas para me referir as
expressdes culturais das classes consideradas subalternas, que emergiam em fins do século XIX, e se
diferenciavam da arte essencialmente europeia e dominante do periodo.

s Penny Fharting ou “agita 0ssos” era 0 modelo de bicicleta que nasceu em 1860, que tinha uma roda
grande na frente e na parte de tras poderia ter uma ou duas rodas pequenas. A expressao Penny
Farthing se deu na Inglaterra porque as proporcées entre a roda grande e as rodas de trds lembrava
as propor¢des das moedas britanicas. A grande (penny) e a moeda menor (farthing) (Macy, 2011). Eram
bicicletas consideradas perigosas e que sacudiam muito. Este modelo foi referéncia para criacao da
Triluna, a bicicleta parceira da Ananica no espetaculo. Foi um modelo pouco popularizado porque
exigia uma habilidade extra cotidiana para conseguir andar sobre ela e também requeria coragem
em correr 0s riscos de queda que o veiculo oferecia.

4 Ananica Patusca é o nome da minha palhaca. Fui batizada como Ananica, primeiramente, sem o sobre-
nome, em uma oficina de iniciagdo a técnica da palhagaria no Galpdo do Riso, em 2014. Depois, em
2022, no decorrer do processo de criacao da presente pesquisa, juntamente com a diretora Karla Conca,
Ananica ganhou o sobrenome Patusca. Patusca é um adjetivo que caracteriza uma pessoa como pandega,
divertida e brincalhona; e ainda, pode ser um conjunto de pessoas que se relinem para festejar.
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lado, a pesquisa académica se consolidou como uma etapa de revisao e amadurecimento
do processo criativo vivenciado.

Para empreender a anélise da dramaturgia musical (Mota, 2008) do espetaculo foi
fundamental considerar o nosso contexto produtivo, ja que a musicalidade criada a partir
da obra de Chiquinha Gonzaga estd atrelada a construcdo e a organiza¢do de todos 0s
outros elementos do espetaculo. Nesta analise, fui guiada pelos desafios e perguntas
advindos da minha relacao com a obra musical da compositora e da materializa¢do da
bicicleta musical Triluna.

Busco identificar: os pontos de partida, o esboco inicial, o tema ou acontecimento
histérico referenciado, a dura¢ao do processo criativo; a interacdo entre os profissionais
de diversas areas e experiéncias envolvidos; as estratégias de gestao das diferencas,
identificados a partir dos registros audiovisuais de ensaios e de apresentacdes realizadas.

Remontarei aqui, o processo de escolha e relacdao dos elementos cénicos utiliza-
dos para a construcao da dramaturgia musical do espetaculo. Serdo levantados alguns
descricoes sobre os procedimentos adotados, sobre as condi¢des de criagao que im-
plicaram na obra e sobre as percepc¢des e didlogos estabelecidos com a recepcao.
Relatarei como a construc¢do da bicicleta musical Triluna esta fortemente relacionada
com a construcao da musicalidade do espetaculo; e em que medida os procedimentos
de criacao em palhacaria conduziram o trabalho.

A primeira etapa deste processo criativo iniciou em 2021 em um intercambio on-line
realizado com Karla Conca’. Eu estava em Brasilia, Karla Conca no Rio de Janeiro e este
foi um momento em que os projetos de criacao e apresentacado artistica eram feitos
majoritariamente de maneira virtual no Brasil, pois viviamos um periodo de restricao
para o convivio social em fun¢do da Pandemia do Covid 19.

Foram realizados cerca de 20 encontros virtuais nos meses de outubro, novembro
e dezembro de 2021. Foi desta maneira comecamos a trabalhar o embrido do espe-
taculo. Levantamos materiais diversos e formei uma teia de didlogo entre os estudo
musicais, @ comicidade dos palhagos cantores, documentos histéricos e a linguagem
da palhacaria feminina®.

Sobre este periodo, eu capturei no meu diario de bordo um mapa relacional em
que levanto os temas principais e 0s temas adjacentes que motivavam aquela etapa
da pesquisa e criacdo. Segue a figura 1:

s O intercambio foi contemplado com patrocinio do Programa Conexao do FAC — Fundo de Apoio a
Cultura do Distrito Federal.

6 Atualmente a denominacdo palhacaria feminina vem sendo questionada por palhacas e pesquisadoras,
quando se focaliza na nocao de feminino é comumente ligada as graciosidade, fragilidade, polidez,
sutileza ou se relacionam apenas ao temas prescritos para as mulheres com a maternidade, o amor
romantico, o casamento e a beleza. Contudo, mesmo entendendo que as problematiza¢des levantadas
mostram a busca de evidenciar as singularidades e as intersec¢des das nossas performances, penso
que a terminologia palhacaria feminina pode explorar caminhos de desconstru¢ao normativas de
género e expandir os conceitos de feminino e da arte da palhacgaria.
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Figura 1 — Didrio de bordo. Ilustrac¢do da autora.

O material mostra que, em fun¢do da pandemia, havia a preocupac¢ao com a saude
publica até entdo ameacada. Tinhamos, portanto a necessidade de criar um trabalho
artistico que pudesse ser apresentado na rua, em espacos abertos e que evitasse
a aglomeracdo de pessoas em ambientes fechados. A bicicleta musical parecia ser
um elemento cénico central para aquela condicdo, pois oferecia a possiblidade de
mobilidade em espacos alternativos, na rua e se relacionava com as referéncias estéticas
da pesquisa. Representava, portanto, uma forte aliada diante aos desafios que viviamos.

Mas, como a estrutura da bicicleta ainda estava em construcao e nao haviamos
explorado a relagao cénica da comicidade com a musicalidade de Chiquinha Gonzaga,
ndo sabiamos quais instrumentos musicais seriam acoplados nela e qual seria a
estrutura de sonorizacdo a ser utilizada. Eu contava com a sanfona, pois este é um
instrumento que sempre me acompanhou. Mas o mapa também mostra que eu
considerava a possiblidade de usar uma flauta ou flautim e também de compor algumas
bases harmdnicas no GarageBand’. Também fica visivel no mapa, a insatisfacao e re-
volta que sentiamos diante as opressdes e crueldades vividas durante o desgoverno
do ex-presidente Jair Bolsonaro.

No decorrer dos meses que trabalhei virtualmente com Karla em 2021 e ainda em
2022 foram necessarios constantes pausas para fazer ajustes estruturais na estrutura

7 GarageBand é um software da apple que permite criar musicas, tem um biblioteca de sons, incluindo
instrumentos.
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da bicicleta. Nos meses de Janeiro e fevereiro de 2022 fizemos uma longa pausa nos
ensaios para que a bicicleta pudesse ser finalizada. Mas esta etapa parecia um desafio
insuperavel. Viviamos um problema atras do outro. Havia a dificuldade de encontrar
um mao de obra que acreditasse no desafio de construir esta bicicleta diferente, havia
a dificuldade de encontrar material adequado em Brasilia e ainda havia a dificuldade
de definir os limites de materializacao deste objeto cénico ja que o processo de criacao
estava na fase inicial e ndo sabiamos ainda o caminho que a cria¢do cénica iria tomar.

Os inimeros imprevistos fizeram com que o cronograma de realizacdo do intercambio
fosse alterado mais de uma vez. Esta foi uma etapa em que o processo criativo foi mais
orientado pelos desafios de criar este aparelho cénico musical do que propriamente
pela minha relagao com a musicalidade de Chigquinha Gonzaga ou com 0s outros con-
teddos que comporiam o espetaculo. Eu e Karla tivemos que nos abrir aos continuos
fluxos de transformagao impostos ao nosso cronograma.

Além das intempéries proprias advindas da materializacdo de um objeto cénico
novo, viviamos as dificuldades de trabalhar com uma equipe que atuava em contexto
pandémico. Alguns dos envolvidos na construgao da bicicleta tiveram Covid 19 e outros
tiveram parentes e amigos contaminados ou falecidos durante o processo.

Diante deste cenario instavel, identifico que este foi um periodo de muitos ques-
tionamentos, porque os obstaculos enfrentados na constru¢ao da bicicleta geravam
incertezas e insegurancas sobre os caminhos que o projeto de pesquisa e criacao es-
tavam tomando. Eu me questionava se a experiéncia de materializa¢dao da Triluna ndo
estava se tornando mais importante do que a pesquisa cénica em si.

Havia o forte desejo de trabalhar com uma bicicleta musical, porque era um elemento
que oferecia varias possibilidades e tinha o potencial de unir todos os conteddos que
eu desejava trabalhar. Mas, ao mesmo tempo eu me questionava constantemente se
deveria ou ndo abrir mao desta empreitada e me concentrar na investigacdo cénica,
no trabalho de pesquisar a comicidade na obra de Chiquinha Gonzaga, utilizando os
recursos e instrumentos musicais dos quais eu ja dispunha.

Eu me perguntava: O que é mais importante para esta pesquisa? Fazer esta bicicleta
ou trabalhar a musicalidade de Chiquinha Gonzaga a partir de uma abordagem cémica
com a minha palhaga? O tempo passava e eu ndo conseguia me desvencilhar da ideia
obsessiva de construir a Triluna.

Portanto, nesta etapa virtual com a diretora Karla Concd, acabamos nos dedicando
a selecado e andlise critica do material que seria referéncia para a criagcdao das cenas.
Trabalhamos nos ensaios com a investigacao dos documentos historicos e com as fon-
tes bibliograficas sobre Chiquinha Gonzaga que eu levava para a Karla. Fizemos muitas
conversa, reflexdes e leituras conjuntas deste material até a bicicleta estivesse em
condicOes de ir para a cena.

Hoje, quando revejo este processo, percebo que a persisténcia empreendida para a
materializagdo da Triluna acabou gerando frutos para a pesquisa e para criagao cénica.
Os imprevistos impostos nos conduziram primeiramente para o aprofundamento das
fontes investigadas. Além disto, os obstaculos enfrentados se refletiram na relacao de
intimidade criada entre a Ananica e a Triluna, porque a bicicleta ndo se tornou apenas
um objeto separado da criagao cénica, mas sim um componente que permeou todas
as etapas de sedimentacao do espetaculo.

Segue uma imagem da Ananica juntamente com sua bicicleta Triluna finalizada:
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Figura 2 — Imagem de Ananica e Triluna. Fonte: Acervo Pessoal. Foto de Anderson Meireles

As modificacOes e adaptacdes que fomos obrigadas a fazer no cronograma do processo
para que a bicicleta ficasse pronta, foram absorvidas pela obra. Ao dilatar o tempo de
trabalho, oportunizamos a construcao de uma relagao de intimidade da Ananica com
este objeto cénico; uma relacao de quem ajudou a parir, de quem concretizou e deu
vida a esta personagem bicicleta.

Durante o processo, a Triluna foi se revelando uma parceira cénica da Ananica que
se manifestava em cada solda nova, em cada manejo necessario para evitar desequi-
librios e quedas, em cada novo instrumento musical que anexava a ela. Triluna foi gra-
dativamente se transformando em um veiculo magico que nos transportava para outro
tempo, que dava ao publico o acesso aos devaneios da palhaga Ananica e carregava as
referéncia sonoras da pesquisa.

Os problemas enfrentados fizeram com que Ananica e Triluna firmassem uma rela-
¢do viva. Nos ensaios, éramos constantemente surpreendidas por soldas inacabadas
que grudavam e furavam o figurino, por um roda que travava o movimento ou por
um instrumento que se soltava da estrutura e caia no chao. Diante destes incidentes,
Karla enfatizava que eu ndo trouxesse uma reacao proxima ao cotidiano, pois poderia
banalizar a relacao que estavamos construindo com aquele objeto cénico. Quando os
pratos da roda grudava no meu figurino, caiam e faziam ruidos no chao, ou quando a
minha peruca prendia nas buzinas instaladas no guidom, era mais produtivo reagir com
acoes que contribuiam para a relagdo cénica entre Ananica e Triluna.

A diretora explicava que se eu levasse para a cena uma reagao cotidiana, algo sobre
a imprecisao da manipulacao daguele objeto inacabado, eu estaria desperdicando o
problema e banalizando uma oportunidade de intensificar a relacao de intimidade
da Ananica com a bicicleta; eu estaria deixando de criar uma elo com a personagem/
objeto, um sentido comico que se revelava nas suas falhas e na sua forma incompleta.

Estes desafios me fizeram entender que os incidentes estavam a servico da palhaga
e que estes ndo deveriam, portanto, representar um problema. Karla afirmava que os
incidentes ndao poderia ser maior que a palhaca em cena. Dizia também que a Ananica
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deveria fazer com que os erros estivessem ao seu servico. Ou seja, o fracasso daquela
estrutura inacabada ndo poderia ser tornar o vildao do processo.

Com isto Karla entdo ressaltava que a comicidade estd na triade: situagao — problema
—solucgdo. Ou seja, Ananica deveria resolver o problema a sua maneira, sem se render
as frustacdes decorrentes da materializa¢ao da Triluna. Karla sempre me lembrava que
um espetaculo de palhacgaria se torna vivo quando aceitamos as interven¢des que nos
sao impostas durante o processo criativo e em performance.

Até que as buzinas tivessem melhor posicionadas na estrutura da bicicleta, que os
pratos estivessem firmes nas rodas ou que todas as soldas estivessem bem acabadas,
a indicacdo era que eu aumentasse o problema, aproveitasse o acidente, porque isto
faria a cena crescer e poderia marcar a cumplicidade da dupla. Passei a entender que
se minha peruca prendesse na buzina era porque a Triluna queria me contar um se-
gredo. Se os pratos caisse no chao, talvez a Triluna estivesse com vontade de tocar um
musica... enfim fomos trabalhando na construcao da relacao da dupla e dando conta
dos imprevistos advindos daquele objeto cénico que nascia.

Acredito que tais indicacdes de Karla, proprias de um trabalho pautado na palhaca-
ria, direcionou a manipulacao da bicicleta e a fixagao da Triluna como um instrumento
musical que tem sua propria "vida". Triluna foi uma personagem/objeto que ditou no
seu tempo de construcdo e nascimento o ritmo do processo criativo. Ela também
trouxe os elementos proprios, do seu cadtico processo de constru¢do, para a cena. O
interessante é que alguns incidentes deste periodo acabaram se tornando marcas cé-
nicas, pois carregaram de sentido o jogo de cumplicidade da dupla.

Os modo de apresentar as composi¢des de Chiquinha Gonzaga, também foram rea-
lizadas de acordo com o fluxo possivel de instalagao dos instrumentos na estrutura da
bicicleta. Os canos da marimba - as notas musicais - fixadas na bicicleta, por exemplo,
foi um processo que direcionou a execuc¢do da musica "Corta-Jaca” porque até que
este instrumento fosse testado e retestado inUmeras vezes, com diferentes meios de
instalacao, a cena era moldavel, variava de acordo com a experiéncia de manipulacao
do instrumento na bicicleta. Quando as notas musicais foram enfim posicionadas no
raio da roda dianteiro, a constru¢ao da cena foi finalizada.

Fizemos uma longa pausa nos encontros virtuais para que eu pudesse fazer os testes
e ajustes com esta roda/marimba nos meses de janeiro, fevereiro, marco de 2022. Neste
periodo, eu testei a execu¢do desta musica a cada novidade na estrutura do instrumento.
Em abril, retomamos os ensaios virtuais para trabalhar a criagdo de um ndmero a ser
apresentado em modo presencial. Estavamos otimistas com as possiveis apresentagoes
presenciais que comec¢avam a acontecer a partir do primeiro semestre de 2022.

Depois do doloroso periodo de criacao em contexto de isolamento pandémico, a
intencdo era que eu pudesse experimentar junto da audiéncia todo o material que
estdvamos criando. Montamos um ndmero com cerca de 20 minutos, com o qual che-
guei a apresentar em dois Festivais Circenses em Brasilia no més de maio de 2022: o
"Festival Sorriso na Rua” e depois na "Mostra Competitiva de Circo” dentro do Teatro.

Na ocasido, o numero recebeu o nome de "Bailes da Terra” em alusdo aos bailes
circenses do século XIX, pois eu desejava evocar o aspecto multidisciplinar das fontes
pesquisadas. Tinha a referéncia da pesquisadora Erminia Silva (2007) que em seu livro
sobre o palhaco cantor Benjamim de Oliveira, em que ela descreve o contexto e praticas
circenses do periodo estudado. Erminia (2007) conta que desde o final da década de
1830, os circenses tinham a pratica de apresentar no final do espetaculo, um nimero
cdmico musical que envolvia danca e canto, mostrando todos os artistas do elenco
juntos em suas variedades.
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"Bailes da Terra” também era o evento em que 0s circenses se juntavam com as
expressoes de cada cidade visitada em um cortejo conjunto nas ruas. Muitos circos
aproveitavam o calendario das festas populares para realizar suas temporadas e saiam
nas ruas cantando e dancando par garantir o publico das apresentacdes. Eram praticas
que refletiam a variedade de ritmos e dancas dos circos brasileiros, no qual os artistas
circenses estrangeiros misturavam-se com as experiéncias dos artistas locais, artistas
do teatro cOmico musicado e da crescente "musica popular”. (Silva, 2007, p.108)

Depois que o numero foi testado com o publico presencialmente em 2022, eu pude
refletir sobre o impacto da Triluna em cena. Pude perceber em que medida a bicicleta
facilitava ou ndo a recepc¢ao da musicalidade de Chiquinha Gonzaga e quais eram as di-
ferencas de mobilidade da bicicleta no teatro e na rua. Notei que a relagao com a Triluna
em cena produzia diversos sentidos, gerando um jogo com o publico bem interessante.

Percebi que o publico embarcava facilmente na proposta da encenacdo, em que a
Triluna estabelece com a audiéncia um jogo de diferentes sentidos: ora ela é apenas
uma bicicleta antiga, o veiculo de locomog¢do da Ananica; ora Triluna da voz a minha
pratica de pesquisadora, denunciando e expondo anseios de quem trabalha e pesquisa
arte; ora Triluna assume a parceria da dupla, apresentando o “"grande concerto musical”,
como uma personagem ativa da encenacao.

Esta emboscada de sentido junto ao publico é um recurso comico ja bem explorado
na palhacaria. O exercicio de fazer com que a audiéncia entre e saia dos diferentes
sentidos sugeridos, provoca surpresas na recep¢ao. Percebi que este cambio auxiliava
a fruicao do espetaculo, porque a relagdo ardil da dupla com o publico conduzia uma
passeio comico pela obra da compositora Chiquinha Gonzaga, auxiliando na recepc¢ao
deste repertoério pouco difundido junto a audiéncia contemporanea.

Este periodo em que fizemos as primeira experiéncias presencias com a Triluna, foi
também fundamental para identificar as fragilidades e poténcias da proposta. Nesta
ocasido, a bicicleta Triluna ja tinha a sua estrutura basica desmontavel®, ou seja, tinha
duas rodas traseiras pequenas e 1 roda dianteira grande. Mas, ainda ndo usavamos
todos os instrumentos e a Triluna ndo tinha a sonorizacdo utilizada no espetaculo atu-
almente. A seguir, apresento uma imagem desta primeira versao da Triluna, ainda sem
as buzinas e a caixa de som traseira.

s A primeira estrutura desmontavel da bicicleta é demostrada no video a seguir: https://www.instagram.
com/reel/CbKulHKAQEW/?igsh=MTU5NGImMYT]4dnFiYQ==
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https://www.instagram.com/reel/CbKu1HKAQEW/?igsh=MTU5NG9mYTJ4dnFiYQ==
https://www.instagram.com/reel/CbKu1HKAQEW/?igsh=MTU5NG9mYTJ4dnFiYQ==

Figura 3 —Imagem da primeira versdo da Triluna. Fonte: Acervo pessoal. Foto de Diego Bresani.

Logo no primeiro semestre de 2022, consegui um novo patrocinio da Secretaria de
Cultura do DF pelo FAC - Fundo de apoio da Cultura do GDF para enfim fazer a monta-
gem do espetaculo. Tal recurso possibilitou uma nova investida na estrutura da bicicleta
e também pude planejar um periodo para realizar o processo criativo presencialmente,
com a Karla Conca.

Os ensaios presencias com a Karla ocorreram no meu espaco de trabalho, no Casulo
Teatro, localizado no quintal da minha casa em Brasilia. Karla esteve comigo trabalhando
diariamente entre os dias 1 de julho a 18 de julho de 2022. Para documentar o processo
eu gravei alguns ensaios e conversas deste periodo. A partir destes registos audiovisuais
e do meu didrio de bordo faco as reflexdes e descrevo os caminhos percorridos nesta
etapa do processo criativo.

Preciso destacar que em meio ao intercambio virtual e os primeiros experimentos
presenciais com o numero “Bailes da Terra”, ou seja, entre 0os anos de 2021 e 2022, eu
mantive a pesquisa académica ativa, levantando variadas informacdes sobre o contexto
social na virada do século XIX —XX. Foi também, um tempo em que pude refletir sobre as
complexidades que permeiam a no¢ao de “arte popular”, me aprofundei nos estudo sobre
0 circo, o teatro musicado, a industria fonografica e o fendmeno maxixe. Eu tinha comigo
um material diverso e estava avida para confrontar estas referéncias no exercicio da cena.

Acredito que tal percurso, trouxe um percepcao diversificada sobre a capacidade de
produzir conhecimento a partir de um processo de criacdo. Cecilia de Almeida Salles
(2011) no livro "Gesto inacabado” traz um reflexdo critica sobre como um processo
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criativo pode elucidar aspectos antes nao explorados, fornecendo novos perspectivas
tedricos e metodoloégico. Ela afirma que "construcao de significado envolve referéncia
e uma tendéncia, onde a criagdo €, sob esse ponto de vista, conhecimento em acao.’
(Salles, 2011, p.127).

Por outro lado, a Arts Based Research (ABR) também aponta como a pesquisa pode
subsidiar uma pratica artistica, ressaltando a importancia dos processos de criagao no
processo de constru¢cdao de conhecimento académico. Com a criagao sempre esteve
conjugada a pesquisa, tive a oportunidade de aprofundar o entendimento da arte como
forma de pensamento, me auxiliando na compreensao e interpretacdo dos significados
de varios eventos humanos estudados.

Barone e Eisner (2012) defendem que neste processo hibrido de pesquisa e pro-
ducao artistica empreendemos um esforco para utilizar outras forma de pensar e re-
presentar o pensamento, modos pelos quais o mundo pode ser melhor compreendido
e através dos quais podemos vivenciar um alargamento da mente (Barone e Eisner,
p.21). Eles afirmam que “os métodos de investigacao baseados nas artes apoiam as
praticas artisticas criativas ao investigar a multissensorialidade das experiéncias vivi-
das, reflexdes e memorias de tempo, espaco, o individuo e outro integrando a teoria e
a pesquisa.” (Barone e Eisner, 2012, p.06)°

Assim, as experiéncias de materializacdo da bicicleta e a realizacdo do nimero "Bailes
da Terra” funcionaram como um laboratério para minha pesquisa, como um forma de
comunica-la ao publico. Foram levantadas perguntas que engendram a pesquisa, pro-
blemas e questdes que me estimularam a fazer novas formulacdes na escrita académica
e novas atitudes para a produgao do espetaculo.

No decorrer dos meses de maio e junho de 2022, eu me preparei para 0s ensaios
presenciais que viriam. Tratei de fazer as novas modifica¢des estruturais para garantir
0 maior equilibrio da estrutura da Triluna. Eu, juntamente com o diretor musical do
espetaculo, Fernando César, investimos na constru¢cao de um equipamento de sonori-
zacdo, de amplificacao da minha voz e dos instrumentos musicais acoplados a bicicleta.

Percebemos que seria mais interessante ter a musicalidade do espetaculo produzida
de maneira autdbnoma, sem o uso de fonte externa de energia e equipamento de som.
Buscamos um maneira de amplificar a musicalidade do espetaculo apenas com os re-
cursos advindos da bicicleta, propondo a leitura de que a Triluna é a principal difusora
de musicalidade na cena. Para tanto, providenciamos uma mesa de som, captadores,
amplificador, uma bateria e alto falantes instalados na prépria estrutura da bicicleta.

Este foi um processo que também trouxe modificacdes para a encenac¢do do espe-
taculo porque a estrutura sonora ficou instalada na parte traseira da bicicleta, em uma
caixa de madeira. O novo equipamento pesa 30kg e, portanto, devido a peso adicionado
a bicicleta acabou adquirindo uma mobilidade menor. Por outro lado, tal modificacao
na parte traseira trouxe mais estabilidade para a bicicleta que tendia a se desequilibrar.
O novo equipamento de som, também ofereceu suporte para novas movimentacoes da
Ananica sobre a Triluna - explorada nas Cena 2 e na Cena 5 do espetaculo.

Com a Triluna equipada e disponivel para o trabalho, partimos, enfim para a inves-
tigacdo da comicidade e da musicalidade de Chiquinha Gonzaga. Havia chegado o

1

o Traducdo livre feita por mim. Texto original. "Arts-based methods of inquiry support creative arts
practices by inquiring into the multi- sensoriality of lived experiences, reflections and memories of
time, space, self, and other as integrated with theory and research” (Barone & Eisner, p.06, 2012).
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esperado momento de fazer a transposicao dos materiais sonoros e dos documentos
historicos para a cena. Trabalhamos a partir das alteracdes que a palhagaria feminina
poderia provocar na minha relacao com a obra da compositora, revisitando a histéria
desta artista pelo olhar critico da comicidade.

Karla sugeriu que a selecdo das musicas, das informacoes e documentos sobre a vida
e obra de Chiquinha Gonzaga fosse realizado durante os exercicios de improvisa¢ao da
Ananica juntamente com a Triluna. Trabalhamos primeiramente a partir dos materiais que
evidenciavam a minha relacao de admiracao pela compositora. Eu era motivada pelo desejo
de mostrar a audiéncia a faceta cémica de Chiquinha e quais aspectos da Ananica teriam
consonancia com a compositora. Buscamos identificar em que medida a artista abriu espaco
para que eu e outras mulheres atuassemos como artista, palhacas e musicista na atualidade.

A pluralidade da dramaturgia musical (Mota, 2008) foi entdo tomando forma a par-
tir da relagdo da Ananica e da Triluna com a vida e obra de Chiquinha Gonzaga, mas
também a partir da minha rela¢do de pesquisadora com estes materiais. Trabalhamos
na integracdo deste elementos durante toda primeira semana em que Karla Conca
esteve em Brasilia.

Neste periodo de oito dias conseguimos estruturar as seis cenas no qual as compo-
sicoes: "Atraente”, "Cancao do Maestro”, "Habanera”, "Corta-Jaca”, "Meditacao” e "Abre
Alas” constituiam os eixos de cada uma das seis cenas do espetaculo. A figura a seguir
mostra a estrutura final da dramaturgia musical (Mota, 2008) do espetaculo.

Figura 4 — Dramaturgia musical. Fonte: Acerto Pessoal. llustragdo da autora.

Antes de chegar neste formato, experimentamos outras organizacoes destes nucleos
estruturais, trocando a ordem e fragmentando cada eixo cénico musical. De todo modo,
a estrutura dramaturgica que chegamos nao é rigida. Karla sempre me lembrava da ne-
cessidade de manter uma flexibilidade na execugdo da estrutura, onde cada nucleo de
cena-musica poderia ser suprimida ou até invertida. A ordem poderia variar de acordo
com a necessidade da performance, sendo alterada a partir das rela¢des de interacao
com o publico.

Depois que tinhamos uma estrutura dramaturgica mais amarrada, a partir do dia 09
de julho de 2022, iniciamos a segunda e Ultima semana de trabalho. Agora, o desafio
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era colocar a Ananica para executar de maneira mais livre a estrutura criada. Karla Conca
insistia que a Ananica deveria trabalhar brincando com a sequéncia, se divertindo com
0 que haviamos criado, pois a dramaturgia construida sobre vida e obra de Chiquinha
Gonzaga seria narrada a partir da perspectiva de uma mulher palhacga, incorporando
as minhas experiéncias contemporaneas.

Mas, até conseguir exercer esta liberdade em performance, eu naturalmente apresen-
tava uma preocupagdo excessiva para memorizar e a realizar o roteiro com exatiddo. Nos
ensaios, eu deixava transparecer uma tensdao em querer transmitir todas as informacoes
que eu considerava importante sobre Chiquinha Gonzaga. Havia tantos conhecimentos
sobre a compositora com 0s quais eu havia me relacionado que, eu ansiava por comparti-
lhar com exatidao e detalhe tais referéncias com a audiéncia. Mas, a busca pelo controle
destas informacoes estava atrapalhando o desfrute e também poderia bloquear o jogo
com o publico e a abertura para os possiveis acontecimentos inesperados.

Karla dizia: "o roteiro vai vir, vocé ndo deve se preocupar com ele em cena, ele vem!
Vocé estd com este conhecimento ai! O foco maior deve ser com a presenca. A alma do
espetaculo estd em como a sua palhacga executa este roteiro, ndo é no roteiro em si.’
(Cordeiro, didrio de bordo, 2022).

Ou seja, 0 que Karla frisava que as minha subjetividades e a minha relagdo critica
com os dados historicos coletados, era o eixo principal com o qual eu deveria trabalhar.
Esta abordagem, trouxe o confronto pessoal com problemas simbdélicos e exigiu o en-
frentamento de situacOes delicadas de ambito intimo até entao desconhecidas por mim.

Percebi que umas das potencialidades da palhacaria como linguagem artistica é
que na feitura de um espetaculo, temos a capacidade de desvelar determinados as-
pectos subjetivos e pessoais. Pude olhar para desafios que me fizeram compreender
mais intensamente os principios que norteiam a arte da palhagaria e constatar que
este trabalho, a partir da minha relacao com a vida e obra da compositora, contribuiu
na alteracdao de padrdes pessoais.

A medida que as dificuldades eram reveladas no ambiente seguro da sala de ensaio,
pude mergulhar em questdes técnicas e pessoais que ampliaram as conexdes com 0s
materiais de pesquisa levantados. Foi um caminho de restauragao para acessar maior
liberdade no meu jogo criativo, quando hoje me sinto muito mais consciente e irrestrita
em minha performance.

Estreamos o espetaculo "Abre Ala: Concerto a Doidivana” em 19 de agosto de 2022
e desde a estreia, a pesquisa académica continuou avancando. Neste periodo, eu pude
realizar cerca de 40 apresentacbes em Festivais de teatro, Festivais de palhacaria fe-
mining, Festivais de Arte para Infancia, escolas publicas e privadas, nas cidades do Rio
de Janeiro, Jodo Pessoa, Curitiba, Sao Paulo, Goiania, Anapolis e em varias regides do
Distrito Federal. Apresentei em circunstancias muito distintas onde o desapego do
roteiro foi exercitado e quando tive que lancar mao de recursos pautados na interagcao
direta com o publico e no improviso.

Neste periodo também conhecei trajetérias de mulheres circenses, a histéria da
bicicleta, de cantoras cémicas do teatro comico musicado, ouvi a obra dos palhacos
cantores e me aprofundei nos estudos feministas. Também tive a oportunidade de
compartilhar a minha pesquisa em entrevistas, em congressos e simpoésios cientificos
sobre comicidade, circo, comicidade feminina, no campo da historia e da musica.

Tais experiéncias me trouxeram a percepc¢ao de que uma pesquisa baseada em um
processo artistico, pode abrir espacos para reflexdes estéticas e também pode trazer a

1

REVISTA DO LABORATORIO DE DRAMATURGIA | LADI - UNB VOL. 29, ANO 10

DOSSIE =il




tona potencialidade pessoais e técnicas ainda desconhecidas. Constato que em todas
as etapas deste processo, a investigacao e a busca por conhecimento esteve vinculado
a criagdo artistica, desenhando dois caminhos que seguem um espécie de narrativas
concomitantes, onde a pesquisa académica esteve paralela a sua imagem espelhada:

0 espetaculo criado.

Uma Recriacao Histériografica

O espetaculo partiu de um campo relacional circunscrito entre a obra da compositora
Chiquinha Gonzaga, a performance dos palhacos cantores e a bicicleta como instrumento
de locomoc¢ao e subversao. A abordagem historica sobre materiais e documentos deste
contexto oportunizou o questionamento de verdades ditas oficiais e na verificacao de
trajetdrias ofuscadas de alguns artistas do periodo.

Por sua vez, tais analises subsidiaram o processo criativo, para que o espetaculo se
tornasse uma ferramenta critica, usada para recriar simbolicamente o passado. Busquei,
primeiramente coletar fontes primarias, como documentos histéricos, obras de arte,
cartas, fotos de acervos, entrevistas, periddicos, gravacdoes musicais e textos teatrais,
além das fontes secundarias como livros e artigos académicos relevantes sobre os
temas em questao.

Me debrucei sobre este material, examinando e interpretando as fontes, buscando
entender como estas se relacionam entre si e com a proposta de montagem do espe-
taculo. Percebemos que parte da histdria produzida sobre a compositora Chiquinha
Gonzaga e outros artistas do periodo como: os artistas circenses, os palhacos cantores,
as mulheres ciclistas, as atrizes comicas do teatro musicado, haviam sido moldadas
pelas relacdes de poder e pelas condic¢des sociais do periodo em que foram registrados.

Vimos, principalmente, que os documentos produzido na época eram carregados de
uma perspectiva que negligenciavam e distorciam as experiéncias e contribuicoes de
mulheres artistas e de artistas negros populares. Além disto, percebemos que grande
parte das informacdes sobre Chiquinha Gonzaga nunca foram registradas, muitos acon-
tecimentos se perderam, foram esquecidos ou deliberadamente apagados. Ou seja, 0s
documentos histéricos e afericdes apresentadas na pesquisa e em performance ndo dao
conta de oferecer um registro auténtico ou verificavel do que possivelmente aconteceu.

Na busca de sanar esta lacuna, trago a contribuicdo da historiadora feminista Joan
Scott (1992) sobre a histéria das mulheres. Scott relata que desde os anos 60 as ativistas
feministas reivindicaram uma historia feita por mulheres, que evocasse protagonistas, que
oferecesse explicagdes sobre as opressoes, silenciamentos e inspiracao para novas agoes.

Para Scott (1992) ndo basta mapear as agdes femininas no percurso histérico, mas
faz-se necessario colocar no centro das discussées novos parametros que definem a
propria historia, reestruturando-a com outros paradigmas de andlises. "As feministas
questionavam se algum dia poderia haver avaliagdes imparciais dos saber” (Scott, p.73),
sendo, portanto, a historia das mulheres um projeto de expansao dos limites da histéria
e deslocando da perspectiva do homem branco. Segundo Scoot (1992):

A maior parte da historia das mulheres tem buscado de alguma forma incluir
as mulheres como objetos de estudo, sujeitos da historia..por isso, reivindicar a
importdncia das mulheres na histdria significa necessariamente ir contra as defini-
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¢Oes de histdria e seus agentes jd estabelecidos como verdadeiros, ou pelo menos,
como reflexdes acuradas sobre o que aconteceu ou teve importdncia no passado”

SCOOT P.77,1992

Ou seja, Joan Scoot (1992) entende que a escrita das mulheres na histéria envolve
necessariamente redefinir e expandir as no¢oes histdricas tradicionais para abranger
experiéncias pessoais e subjetivas. Por isto, os documentos consultados durante a
pesquisa e criacdo agiram como um campo de forca, onde tivemos de incluir, excluir
e imaginar versoes ja produzidas e nao produzida sobre Chiquinha Gonzaga e ainda
sobre outros artistas contemporaneos a ela.

Dessa forma, os documentos referenciados e o tom escolhido para a construcao das cenas
foram feitos a partir das minhas vivéncias e afeta¢oes diante das auséncias e incongruéncias
dos documentos disponiveis. Esta friccdo foi gerada nos ensaios em exercicios de impro-
viso e reflexdes, quando identificdvamos consonancias e contrastes entre as informacdes
dos materiais consultados. Friccdes que contribuiram para o processo criativo, porque foi
a partir dai que eu e a diretora Karla Conca desenvolvemos a argumentacao do espetaculo.

O meu posicionamento como narradora nao foi ignorado neste processo, até porque
o trabalho com a palhacaria ja conduzia para uma abordagem critica e nas quais as mi-
nhas subjetividades seriam evidenciadas. Percebo que esta perspectiva relacional que
a palhacaria feminina provoca nos conduziu consequentemente para empreender uma
abordagem Herstory, nos levando um olhar feminista sobre 0s acontecimentos histoéricos.

Sobre o termo Herstory o dicionario da critica feminista aponta que o termo vem
do uso paroédico da palavra histéria na lingua inglesa: history. A proposta surge como:

A tomada de consciéncia do desajustamento entre a linguagem e a realidade
a que esta se refere, nomeadamente a omissdo do papel desempenhado pelas
mulheres como agentes sociais na Historia. O termo pretende, ainda, chamar a
atencdo para a censura existente na propria linguagem patriarcal ao evidenciar
0 uso do masculino como genérico — «his-story» (...). O objetivo das historia-
doras feministas é duplo: por um lado, pretendem dar as mulheres um lugar na
Historia e, por outro, devolver a Historia as mulheres

MACEDO, 2005, P.96

Na criacao do espetaculo, este foi um caminho que contribui para gerar um discurso
cénico feita a partir de representacdes histéricas. Tendo a criacdo como narrativas al-
ternativas, no qual afirmamos a identidade de Chiquinha Gonzaga como uma agente de
resisténcia, que atuou contra as normas de género dominantes. A partir deste enfoque,
entendemos que a tarefa de apresentar uma criacao artistica de abordagem historio-
grafica ndo seria feito so6 a partir da identificacdo e a descricdo dos acontecimentos,
mas principalmente a partir da formulacdo, da criacdo e da imaginacdo de conexdes
ou tensoes entre os fatos abordados.

Neste sentido, o recurso da criacdo foi um aliado para performar acontecimentos
deliberadamente apagados ou silenciados. Este foi uma caminho que abriu possibili-
dades diante a incompletude da histéria, onde a cria¢ado artistica completou os vazios.

Durante os ensaios presencias para a criagao do espetaculo, confabuldvamos sobre
quais as possiveis reacoes de Chiquinha Gonzaga diante ao boicote de suas partituras
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feitos por sua familia - cena 1. Supinhamos sobre os motivos que levou a auséncia
de fonogramas gravados por ela e quais os estimulos para a criacdo de uma gravadora
propria, a chamada "Disco popular” - cena 3. Como ela tinha coragem para frequentar
cafetarias, café cantantes e lutar pelos direitos autorias e ser uma maestra em uma
época em que as Sinhazinhas deveriam ficar em casa? - cena 4. Como era sua relacao
com 0s musicos, a imprensa, com outros compositores, maestros, com os palhacos can-
tores, os artistas populares circenses, os abolicionistas, os republicanos, os dramaturgos,
as mulheres artistas e atrizes do teatro cémico musicado? - cena 2. Como seria o seu
processos de criagao, sua rede de apoio, e suas inspiracoes ja que trabalhou e viveu
em um contexto social bastante adverso para uma mulher artista? - cena 5.

Chiquinha Gonzaga viveu 88 anos e teve, em vida, tempo para viver uma reviravolta
na sua imagem social. Ela pode usufruir de momentos de reconhecimento e gléria pelo
trabalho realizado. Mas, qual seria o seu grau de realizacdo profissional e pessoal? Ja
que teve que esconder socialmente um relacionamento amoroso e com 15 anos antes
de morrer, deixou uma carta testamento dizendo: "Com minha triste vida de trabalho e
injustica. Adeus”. E ainda pediu para escrever na sua lapide: "Sofri e chorei” (Lazaroni,
1999), - Cena 6.

Diante da auséncia desta respostas, a criagao do espetaculo exigiu o exercicio de
reformular e romper as fontes histéricas primarias. Nesta etapa, a diretora Karla Conca
prop6s improvisacoes que buscavam ultrapassar os documentos histéricos referencia-
dos. Inicialmente, eu tinha uma forte preocupacao em manter um suposta fidelidade aos
documentos e tive certa resisténcia em entender que mesmo que o trabalho partisse
de uma investigacdo memorial de acontecimentos antecedentes, a ideia era fazer um
recriacdo a partir destes materiais.

Depois experimentar um ensaio em que Ndo consegui avangar muito na superagao
destes limites, percebi que diante a impossibilidade de recuperacao total dos acon-
tecimentos do passado, principalmente no caso de percurso historicos pouco docu-
mentados e estudados - como a producdo cultural da populagdo negra e a producao
de mulheres artistas e musicistas - s6 me restava criar e inventar novas possiblidades.

Finalmente, por meio da minha palhaga Ananica, consegui fabular sobre como
Chiguinha Gonzaga tocava piano ou regia uma orquestra. Ou como foi sua reagao ao
ver suas partituras rasgadas. Ou recriar ela dancado e tocando nos saldoes imperiais.
Como seria os gestos e a postura da compositora tocando piano nas rodas de choro?
Com foi no dia que ela compds a musica "Abre Alas” quando olhava o carnaval pela
janela de sua casa.

Neste sentido, a metaficcdao historiografica de Linda Houcteon (1991) também se
mostra como um excelente recuso criativo para dar voz a narradora Ananica: uma voz
critica, cémica no qual as minhas subjetividades como artista pesquisadora podem ser
sobressaltada. Segundo Houcteon (1991) as técnicas e caracteristica metaficcionais
sdo escritas a partir da relacdo entre ficcao e realidade tematizam o proprio processo
discursivo. Também trazem a tona a questao de poder, de controle e uma relagao re-
mediadora com os discursos minoritarios.

Por isto, Houcteon (1991) acredita que ndo é coincidéncia que as mulheres sejam, em
muitas das vezes, 0s objetos centrais nestes processo de reavaliacdo, feita, sobretudo
por outras mulheres criadoras, tendo em vista a pouca importancia que foi dada a elas
na histéria. Como se o que nao foi dito a respeito das mulheres se tornasse um terreno
fértil para a especulacdo e cria¢do. Ou seja, um movimento de liberdade poética para
criacdo de outras realidades historicas.
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Tais ideias me auxiliaram a compreender que os estudos sobre o passado nao vi-
sam descobrir o que realmente aconteceu. Lembro que houve um tempo, durante o
processo, que desejava ter precisdes sobre fonte e dados, mas obviamente isto nao é
possivel em sua totalidade. O nosso acesso aos acontecimentos do passado é limitado,
o0 resgate da histéria de mulheres que tiveram um percurso subversivo como Chiguinha
mostra-se um verdadeiro desafio.

Além disto, em decorréncias da problematiza¢ao sobre a dimensao narrativa da his-
téria e a complexidade do discurso historiografico € importante considerar as questdes
linguisticas, de subjetivacao e do uso da imaginacao de pesquisadores e historiadores.
Percebi que a fronteira entre a ficcao e histéria ndo é tao rigida como eu inicialmente
imaginava. Para a criagdo da dramaturgia do espetaculo, deixei que a narrativa ficcional
e a narrativa histdrica se aproximassem.

Sobre este aspecto, Linda Hutcheon (1991) contribui bastante, porque ela problema-
tiza a distincdo entre a verdade historica e a estética, oferecendo uma perspectiva mais
critica com relagdo a construcdo discursiva do fato histérico. Hutcheon (1991) identi-
ficou caracteristicas comuns em varias obras literarias contemporaneas e chamou de
"metaficcao historiografica” o género literario que faz uma confrontacao com o histérico.

A autora fala de obras que afirma uma interpretacdo do passado sobre bases his-
toricas, mas também s3o autorreflexivos e criticos de versoes parciais, tendenciosas e
incompletas. Esta abordagem alerta para o fato de que, assim como a literatura, a pro-
pria histdria e as representacdes por ela produzidas sao discursivamente construidas.

Em consonancia com as contribui¢ées de Hutcheon (1991), percebo que o espeta-
culo criando trabalha nesta zona de fragilidade da historiografia tradicional. E no nosso
€aso, as lacunas se tornaram um terreno fértil para especulacdo palhacesca e para a
criagdao. O caminho da recria¢do passou a ser inevitavel, pois também desejdvamos abrir
espacos para trabalhar com questdes atuais, tendo a linguagem da palhacaria feminina
contemporanea como o eixo de atuacao cénica.

Muitas vezes, durante as improvisacoes, a diretora Karla Conca ndo sé a recriagao
de dialogos ou cenas que envolviam a Chiquinha Gonzaga, mas também pedia que
eu colocasse Ananica participando da historia, como se eu estivesse vivido aqueles
momentos junto com a compositora ou assistindo a ela. Esta indica¢bes tornaram o
espetaculo inevitavelmente um construto pessoal, uma criacdo posicionada, onde as
predilecoes e opinides moldaram a escolha do material citado e determinaram a ma-
neira como eu entregaria o espetaculo.

Entendi que o meu papel como pesquisadora e artista ndo era apenas identificar,
criticar, narrar e descrever 0s acontecimentos, mas também formular, criar e imaginar
as conexoes ou tensdes internas entre os fatos. Assim, longe de neutra e objetiva, as
tentativas de representacdo e referéncia ao passado estao posicionadas neste trabalho.

O conceito de “"Meta-Histéria” do historiador estadunidense Hyden White (1992)
também articula com as contribui¢des de Linda Hutcheon (1991). Hayden White em
sua obra "Meta- Histdria: a imaginacao histdrica do século XIX" afirma que a historia
nao & um simples registro do que aconteceu no passado e desta o caracter narrativo
e imparcial. White (1992) também fala de uma aproximacdo da histéria com a ficgdo,
com a literatura e ndo rejeita a parte poética e imaginativa da producao historiografica.

Para ele, a ciéncia histdrica ndo cumpre a intencdo de fazer a reconstru¢ao objetiva
do passado, pois o trabalho dos historiadores e filosofos do século XIX ndo tratam es-
tritamente do empirismo objetivo ou de teoriza¢do social. Ele considera as narrativas
historicas como ficgbes verbais, cujos contetdos sao tdo inventados quanto descobertos
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e cujas formas tém mais em comum com seus correspondentes na literatura do que
com os das ciéncias. (White, 1992, p.82).

O uso da ficgao na histéria tem a ver com elaboracdo do enredo feito pelo histo-
riador, pois para a apresentacao um catalogo de documentos ou fontes é preciso que
o0 historiador elabore um enredo, um texto prosa. Ou seja, ficcionalizar é dar forma'®.
Portanto, a partir da ideia "meta historiografica” de White (1992), tenho maior cons-
ciéncia sobre a ficcionalidade e a historicidade neste trabalho de palhacaria. Fizemos
uso de registros historicos, trabalhando tanto com o que constam neles, tanto com o
que foi omitido. Construindo a partir deles, formando uma dramaturgia historiografica
de rupturas, de escolhas, de apropriacdes e de siléncios.

Levamos o reconhecimento do caracter literario e ficcional da histéria pontuados por
White (1992) e Hutcheon (1991) para a dimensdo performatica e a tomada da histéria
como narrativa ganhou dimensdes comicas, pois escolhemos narrar o passado pela via
da performance cdmica musical, por meio da voz da palhaca Ananica. No espetaculo
a ficcionalidade se deu na construcao de uma dramaturgia cémica, musical, com viés
feminista. Elaboramos uma dramaturgia guiada pela linguagem da palhacaria feminina
para apresentar e organizar os documentos historicos referenciados.

Na primeira cena do espetaculo, a composicao “"Atraente” (1877) é o eixo central,
porque esta € uma composi¢ao que marca o inicio da carreira de Chiquinha Gonzaga. A
nova composic¢do foi langada nas vésperas do carnaval, e firmou a compositora no pre-
cario mercado musical do Rio de Janeiro, lancando o seu nome no mercado editorial**

Apoiadas pelo discurso do maestro Avelino de Andrade em homenagem a compo-
sitora na SBAT (1925)*?, eu e Karla Concad propomos uma parddia para o dia de criagao
desta musical3. O maestro Avelino de Andrade relata que a musica foi criada em uma
roda de choro na casa do compositor, amigo e maestro Henrique Alvez de Mesquita
(1830-1906).

Na ocasido, a composicao recebeu o nome de “"Atraente” porque a musica atraiu para
perto do piano as pessoas da festa com seus instrumentos. O discurso de Avelino de
Andrade foi transcrito no boletim mensal da SBAT, no oitavo aniversario da Instituicao.
Avelino, em uma fala aclamada, detalha:

10 Hayden White (p.44, 1992) identifica os modos de elaboragdo de enredo (romanesco, tragico, cdmico
e satirico), os modos de argumentacdo (formista, mecanicista, organicista, contextualista) e os modos
de implicagdo ideolégica (anarquista, radical, conservador, liberal).

Langou “Atraente” em fevereiro de 1877, pela editora da Vidva Canongia. Em marco do mesmo ano,
tem-se a valsa "Desalento”; em maio, "Harmonias do cora¢do”; em julho, "N3o insistas, rapariga!”; e logo
depois em setembro, seu primeiro tango: “"Sedutor”. Esta série de langamentos seguidos a "Atraente”
também contribuiram para que Chiquinha se tornasse neste ano uma compositora conhecida e bem
comentada na capital (Diniz, 2009).

Discurso em homenagem a maestra foi feito em 17 de outubro de 1925 e transcrito no boletim da
SBAT, n.16 em outubro de 1925, p.90-98, com o titulo " Oitavo aniversario da S.B.A.T. e homenagem a
maestrina brasileira D. Francisca Gonzaga”. Acessei o documento original digitalizado e enviado para
mim pela SBAT em 26 de julho de 2023.

13 Discurso em homenagem a maestra foi feito em 17 de outubro de 1925 e transcrito no boletim da
SBAT, n.16 em outubro de 1925(p.90-98), com o titulo " Oitavo aniversario da S.B.A.T. e homenagem a
maestrina brasileira D. Francisca Gonzaga”. Acessei o documento original digitalizado e enviado para
mim pela SBAT em 26 de julho de 2023.
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A composicao foi feita durante um choro na casa do compositor, professor e
maestro Henrique Alves de Mesquita (1830- 1906), a rua Formosa, atual General
Calwell. Uma reunido informal juntara os famosos da época. Chiquinha havia
sonhado com uma melodia, mas as atividades ndo lhe deixavam tempo para
escrever a musica. Cantarolara-a e assobiara-a pelas ruas para que ndo lhe
escapasse. Ao chegar a casa do amigo, dirigiu-se ao piano e aos poucos foi ti-
rando a melodia obstinada até que ela cresceu, dominou e arrastou 0s musicos
presentes: Callado e sua flauta considerada encantadora, Ciriaco Cardoso, ‘o
mdgico do violino’, Patola ‘general em chefe do oficleide’, Saturnino, flautista e
vdrios violoes e cavaquinhos. Todos em casa do maior pistom da época. Estava
feita a improvisagdo do mais legitimo choro

AVELINO, P.95

A partir do relato do maestro, buscamos fazer um elogio cémico, uma parédia a este
dia. Ananica, em cima da bicicleta, simula como se estivesse sentada ao piano, tocando
e compondo "Atraente”. Sendo a parddia um recurso cdmico recorrente nas Composi-
coes de palhacos e palhacas, empreendemos um tom caricatural ao evento descrito
por Avelino, onde os musicos/personagens se materializam no momento em que sao
evocados pela palhaca, no seu éxtase de criacao.

Neste sentido, Linda Hutcheon (1985, p.104) infere que a parédia pode ser um
recurso que possibilita um distanciamento critico no jogo de duplicidade entre as
semelhancas e diferencas, num processo de recriacdo do universo pessoal da artista.
Ao fazermos uma referéncia a Chiguinha Gonzaga evocamos a sua comicidade, recon-
tamos o conteddo parodiado, provocando outros olhares e alargando as possiblidades
de representacdo desta artista.

Além deste documento da SBAT, também usamos como referéncia para esta cena,
a obra intitulada "O choro: reminiscéncias dos chordes antigos”, do memorialista
Alexandre Gongalvez Pinto (2009). No livro sdo constantes as descri¢cdes dos ambien-
tes de festividade e comilanca que fazia parte da vida destes circuitos culturais. Pinto
(2009), mais conhecido como "0 Animal” era cavaquinista e em 1936 fez um apanha-
do histérico dos “antigos e afamados chordes”, quando ele relembra os muasicos com
quem conviveu no final do século XIX. As descricao apresentam um tom saudosista,
exageradamente romantico, que chega a ser comico.

Pinto (2009) chama o musico Jodo Saturnino, que segundo Avelino estava no dia da
festa na casa de Henrigue Alves de Mesquita, de “"pandego de forca”. Ele ainda conta
que Jodo Saturnino era “"um gato do mato para gostar de galinha e um porquinho nem
se fala... onde tinha intimidade empenhava-se e fiscalizava a cabeca do leitdo dizendo
que era para a feijoada completa do dia seguinte” (Pinto, 2009, p. 97-98).

Assim, no espetaculo eu uso a expressao “pandego de for¢a” para trazer a fama de
comildes e fanfarrdes dos chordes. A obra de Pinto (2009) é recheada de descri¢cdes de
festas com muitas comidas e bebidas — periodo em que as rodas de choro ocorriam fre-
quentemente, em ocasides comemorativas (batizados, casamentos e noivados, por exem-
plo) e os anfitrides dependiam dos musicos tocando ao vivo para ter musica na festa“.

14 Noinicio do século XX, a crescente indUstria fonografica e a presenca dos discos acarretaram mudanga
nesse contexto de performance ao vivo, pois, com a comercializacdo das famosas chapas, a misica
nao dependia apenas dos musicos para ser tocada. Na Cena 3 desenvolverei mais sobre a questao.
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Os chordes, apontados na obra por Pinto (2009), eram funcionarios publicos, que
conciliavam a vida de chorao com o emprego funcional e, por vezes, trocavam uma
roda de choro por comida, bebida e um boa festa. Logo, a comida era o lugar central
nessa pratica de prazer, além de mediar as rela¢des entre os musicos e o publico. De
praxis, os musicos garantiam a diversao da festa e o anfitrido garantia uma boa mesa.

Tal ambiente de comilanca e festa descrito com tanta propriedade por Pinto (2009) li-
teralmente alimentou meu imaginario e contextualizou a atua¢ao de Chiquinha Gonzaga
nestes eventos. Ao ler as cenas descritas por Animal (Pinto, 2009) e o discurso de Avelino
de Andrade, refleti sobre o impacto da presenca desta mulher atuando em ambientes
majoritariamente masculino e festivos.

Mesmo que a pratica de tocar piano fosse considerada uma habilidade refinada e
essencial para as mulheres da elite e da classe média urbana, esta deveria ser restrito
ao ambiente doméstico e associada a boa educacao, ja que o piano era um simbolo
de status social. O ato de tocar piano era visto como uma extensao da feminilidade e
a mulher devia reforcar essa imagem, se portando de maneira refinada ao sentar-se
3o instrumento.

Mas, de acordo com uma descri¢do de Gastdo Penalva (1939) Chiquinha Gonzaga
parecia apresentar certa liberdade em suas performances, mesmo que possivelmente
destoasse do modo imposto as mulheres. Ao tocar piano, as mulheres deveriam de-
monstrar humildade e ndo deveriam exibir-se excessivamente em suas habilidades.
N3o era aconselhado demonstrar emocdes fortes, gestos bruscos ou exagerados. A
expressao deveria ser serena e controlada, valorizando a delicadeza e a elegancia da
mulher pianista.

Sabendo destas informacgdes, foi muito curioso encontrar uma breve descri¢cao do
modo como Chiguinha tocava piano e constatar que sua irreveréncia era também cla-
ramente manifestada em performance. Em 1939, depois da morte da compositora, foi
publicada no Jornal do Brasil, em homenagem ao seu aniversario de 92 anos, um texto
em que Penalva lembra da compositora tocando piano.

Chiquinha era amiga do pai de Penalva, o farmacéutico Ernesto de Sousa. A partir
de suas memoria de crianga, Penalva descreve o modo peculiar como ela se sentava ao
piano para tocar e seu habito de brincar e encorajar atores e atrizes no teatro®. Segue:

CHIQUINHA GONZAGA

Viva fosse, ela teria ontem completado noventa e dois anos. [...].

Tive a sorte de conhecé-la muito de perto. Eu era ainda menino, mal entrado para
o Colégio Militar, e a maestrina, a primeira no Brasil desse titulo, jd frequentava
a nossa casa, onde, uma vez por semand, se reuniam, em prolongadas horas,
artistas, o que de bom se assinalava no Rio daquele tempo. [...].

[...]. Com isso, a grande musicista amava rematar os seus programas, e punha-se
ao teclado, extasiada, a boca semiaberta num gozo indescritivel, enquanto a sua
gente — o0s que sopravam nas flautas e clarinetes maviosas, os que dedilhavam
nos violdes e nos banjos, 0os que marcavam a cadéncia lubrica com as caixas e

15 Jornal do Brasil, 18 de outubro de 1939., acessado por mim em 18 julho de 2023 no link: https://memoria.
bn.br/DocReader/DocReader.aspx?bib=030015_05&pesq=Gast%C3%A30%20Penalva&hf=memoria.
bn.br&pagfis=96648
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o0s chocalhos - seguia-lhe a melopéia, suspensa da sua caprichosa vontade. [...].

Por ultimo, se eu queria ter noticias dela, bastava ir as vesperais do Recreio. Ld
estava a artista, na sua frisa junto ao palco, a brincar com as atrizes, a encorajar
0s atores, a responder as saudagoes da orquestra, cujos musicos, respeitosos e
crentes, eram como seus filhos estremecidos.

[.]
PENALVA, 1939, P. 5

O trecho "punha-se ao teclado, extasiada, a boca semiaberta num gozo indescritivel”
mostra sua relacdo impetuosa com a musica e principalmente uma pratica ao piano que
destoava em muito das imposi¢des sociais feitas as mulheres pianistas. No espetaculo
brinco com esta imagem performdtica de Chiquinha, ilustrando o modo irreverente de
tocar piano que a artista tinha. Com a lingua para fora, a boca aberta, os dedos simu-
lando o dedilhado no piano, olhando para a Lua Branca, como se estivesse em transe,
Ananica diz: "Eu estou fazendo a Chiquinha Gonzagga, ta?".

A referéncia a maneira audaciosa de tocar piano da artista se tornou um chiste do es-
petaculo, repetindo-se varias vezes e marcando claramente a forma como Ananica percebe
Chiquinha Gonzaga em estado de criacdo. Ananica Patusca cria uma imagem cémica e
irreverente da artista tocando e compondo. Buscamos também revelar a comicidade da
compositora, numa caricatura feita por uma palhaca em processo de cria¢ao e autoironia.

Por fim, a cena sobre a musica "Atraente”, mesmo que inspirada em documento
histéricos, tornou-se um devaneio sobre aqueles ambientes festivos que germinavam
um nova musica em fins do século XIX e também sobre a performance da compositora.
Buscamos mostrar, principalmente como “Atraente” acabou tornando-se um momento
emblematico na historia da "musica popular”, pois as descricoes referenciadas ilustram
a convergéncia de musicos em volta de uma mulher que tocava em éxtase uma melodia
urbana nascente, marcada por influéncia da musicalidade africana.

Para a segunda cena referenciei as possiveis relacdes dos movimentos feministas
com a vida e obra de Chiguinha Gonzaga. O eixo musical do capitulo € a composicao
"Maestro e Coro”, chamado por Ananica de “"Canc¢do da Maestra”. Investiguei os periodi-
cos e depoimentos do periodo que retratam os obstaculos superados pela artista até sua
consolidacao como maestra, além de suas posturas politicas de enfrentamento social.

No espetaculo trabalhamos com a recorrente aproximacao entre a figura da pa-
lhaca branca com a costumeira postura firme de autoridade adotada por um maestra
ou maestro*®. Tal relacao me possibilitou a exploracao de agdes que acentuavam as
caracteristicas de lideranca da minha palhaca, de quem tem o poder de colocar ordem
nas acoes junto ao publico.

A referéncia a imagem de Chiguinha Gonzaga como uma maestra dominante foi mi-
nha aliada, pois me deu suporte para fortalecer a figura da minha palhaca em cena, como
uma maestra que tem o poder de colocar ordem na bagunca que as crian¢as costumam
fazer com os instrumentos da Triluna, durante a Cena 2, de participagdo do publico.

16 As fungdes Augusto e Branco sdo tipos de palhagos. Formam uma dupla tradicional onde o Branco
representa a ordem, autoridade e o Augusto o desajuste, a inocéncia. A dramaturgia tradicional cos-
tuma designar um perfil para cada palhaco ou palhaga. O perfil adquirido se torna uma caracteristica
fixa e formadora do caracter e das a¢des da figura cdmica.
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No espetaculo Ananica convida o publico para formar uma orquestra e junto da
Triluna tocar a musica "Canc¢do da Maestra”. Ananica conta que Chiquinha Gonzaga foi
uma mulher pioneira na arte de reger orquestras populares no Brasil e diz que "em
homenagem a este grande feito nds iremos fazer uma orquestra. Eu farei a maestra
Chiquinha Gonzagga, é claro! E nds selecionaremos sete artistas talentosos desta plateia
par compor a nossa orquestra”.

A selecdo dos integrantes da orquestra acontece de forma muito variada nas apresen-
tacdes e geralmente contamos com a participagdo de criangas, adultos e até duplas de
pais, maes e filhos. Na maioria das vezes, muitas pessoas desejam compor a orquestra
0 que torna necessario fazer uma adaptacdo imediata para a distribuir, aos convidados,
os instrumentos musicais fixados na Triluna. A cena ocupa, no espetaculo, o lugar do
numero classico de palhagaria quando contamos com a participacao do publico, sendo
um dos ensejos mais surpreendentes, porque exige uma grande parcela de imprevisi-
bilidade e jogo direto com o publico.

Geralmente os integrantes da orquestra sao colocados em volta da Triluna para tocar
as buzinas, 0 agogd, o tamborim, os pratos e as pratinelas fixada no pedal da bicicleta.
Ananica, com a sanfona, sobe na parte mais alto, na parte posterior da bicicleta para
enfim tomar o seu posto de maestra e reger a orquestra. A cena se dd como mostra as
fotos a seguir:

Figura 5 — Ananica e crian¢as em " A Canc¢do do Maestro”. Fonte: Acervo pessoal. Foto de Diego Brenasi.

A relacdo de Ananica com uma maestra criou um elo de respeito e impds limite de
maneira cdmica na intervencdes da palhaga junto a audiéncia. Sempre que necessario,
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Ananica solta o seu bord3do: "Eu sou @ maestra! Quem manda aqui sou eu!”. Este foi
um alibi cdmico e um recurso direto que me ajudou a ndo perder a condugao da cena.
A partir deste espelhamento fizemos uma parddia as supera¢des desta artista frente
aos impedimentos sociais até lograr sua posicao de maestra. Esta escolha foi basilar
na construcao da dramaturgia e nas linhas de atuacdo da Ananica.

Analisando os poucos casos de mulheres maestras no Brasil entre os anos de
1870 e 1920, pode perceber que assim como Chiquinha Gonzaga, estas mulheres
eram sujeitas a imposicao de uma denominacdo inferior e eram recorrentemente
chamadas nos jornais e anuncios publicos de maestrina, que é um termo diminutivo
de maestra.

A virada do século ainda era um periodo transitdério e mesmo que 0s processos de
urbanizacao, incentivassem o surgimento de novos espacos de lazer, facilitassem a
insercao da mulher na vida publica, a segregacao da género operava fortemente no
sistema disciplinar patriarcal. A lideranca nao era vista como um atributo da mulher e,
portanto, a designacao maestrina servia para diminuir a posi¢cao da mulher, para que
esta ndo fosse equiparada ao homem maestro. Esta era mais uma maneira de reforcar
3 suposta superioridade intelectual dos homens?'’.

Mas, mesmo diante de uma trajetdria profissional diferenciada, Chiquinha Gonzaga
precisou burlar muitas barreiras para obter sua liberdade tao desejada como artista.
Para entender e criar a partir destas dificuldades enfrentadas por ela, foi fundamental
investigar os caminhos percorridos por esta mulher e o que ela fez para superar 0s
impedimentos encontrados.

Antes de sua estreia como maestra na Banda de Policia Militar em 1877, localizei
registros de que ela ja havia tentado, sem sucesso, iniciar sua carreira Como maestra em
pelo menos outras trés vezes. Em 1880, ela se candidatou a um concurso publico para
obter uma bolsa de estudo no Conservatoério da Italia, ja que a carreira de maestra era
uma habilidade que exigia uma formacao especializada. A concorréncia foi anunciada
na “Revista Illustrada” em 18802

Também temos noticias de que quatro anos antes do dia que regeu a Banda da Policia
Militar em 1881, ela foi alvo de satiras no jornal “"Figaro” por desejar reger a orques-
tra do Teatro Phenix*. A outra investida de Chiquinha se deu logo depois, em 1883,
quando tenta ingressar no circuito de Teatro musicado como maestra e compositora.
Ela havia musicado o texto teatral escrito por Arthur de Azevedo (1855-1908). Buscava
se lancar no teatro musical com a obra "Viagem ao Parnaso”. Contudo suas musicas
ndo foram aceitas pelo fato de ser uma mulher. (Diniz, 2009). Chiquinha sé conseguiu

17 Esta é uma questado ainda atual nos grupos de atuagdo sinfonico. Ver mais sobre o tema e a as dife-
rengas entre os termos maestra e maestrina em portugués, italiano e francés no site oficial da artista,
pelo link: https://chiquinhagonzaga.com/wp/nao-e-bem-assim-sobre-chiquinha-gonzaga/

18 O periddico € a "Revista Illustrada” do R] de 31 de julho de 1880. Acesso pelo link: https://memo-
ria.bn.br/DocReader/docreader.aspx?bib=332747&pasta=an0%20188&pesq=%22maestra%20
Gonzaga%?22&pagfis=1544

10 Periddico para acesso no Llink: https://memoria.bn.br/DocReader/docreader.
aspx?bib=748633&pesq=%22A%20Chiquinha%?20Gonzaga%?22&pagfis=7
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emplacar suas composicoes, anos depois, no espetaculo "A Corte na Ro¢a“?°em 1885
do dramaturgo estreante Palhares Ribeiro?.

Nesta ocasido, o espanto em ver uma mulher ocupando a posicao de lideranca em
uma montagem teatral foi tdo grande que um jornalista ao publicar a palavra maestra,
demonstrou sua duvida, se seria correto afeminar o termo maestro. Em 19 de janeiro de
1885, dizia-se: "A compositora que anteontem tentava a carreira espinhosa de maestra,
se é licito afeminar esse termo”?.

Ou seja, além do género "popular” ser um fator que dificultava sua insercao no meio, o
jornalista comenta sua carreira espinhosa, talvez se referindo a sua falta de formacao ade-
quada e as suas tentativas fracassadas anteriores ja divulgadas em jornais. E importante
considerar que o cargo de maestro do teatro comico musicado era oferecido aos musico
formados em Conservatorios, mesmo que fosse em Conservatérios livres e brasileiros.

Assim, Chiquinha Gonzaga sofreu impeditivos, decorrentes de fatores intersecionais
que envolvem questdes de género e classe social: O fato de ser uma mulher fora dos
padrdes patriarcais agregado as preferéncias musicais de matriz africana e ainda a falta
de formac¢do adequada para assumir o cargo.

Depois de muitas tentativas, o reconhecimento como maestra e compositora chegou
para Chiguinha. Em 1894, aos 47 anos, o Rio de Janeiro recebeu a visita de uma navio
francés Duquese do Almirante Founier na Baia de Guanabara. Na ocasido suas partituras
circularam pelos musicos da tripulacao. Ela acabou participando de algumas festas no
navio e suas composi¢des foram tocadas pela banda francesa (Diniz, 2009). No final
da passagem do navio pelo Rio de Janeiro ela recebeu uma premiagcdao com um broche
a0 som da valsa "Valquiria” com o titulo "Alma Cantante do Brasil”.

Este titulo recebido por via internacional conferiu prestigio para compositora e maestra.
Com tempo, a novidade de se ver uma mulher a frente de uma orquestra, foi deixando de
causar tanto estranhamento e em 1898 Chiquinha Gonzaga recebe a batuta do maestro
Campos para reger uma de suas composicoes no intermédio de uma peca teatral?’.

Portanto, tal referéncia a Chiquinha Gonzaga como uma maestra de autoridade
trouxe para o jogo cénico do espetaculo atributos como: a soberania, a superioridade e
a poténcia de uma artista que precisa se impor diante aos desafios. Ou seja, este cami-
nho de atuacdo da Ananica, foi redentor e muito oportuno, porque podemos enfatizar,
de maneira cémica, a postura firme de uma mulher que n3o desistiu do seu desejo de
atuar como maestra e musicista profissional.

Na terceira cena nos dedicamos a criacao de uma cena relacionada com a chegada
da industria fonografica, o impacto das vozes gravadas e a importancia dos palhacos

20 "A Corte na Roga” foi montada pela Companhia Sousa Basto foi uma estreia marcada por muitas
confusdes e pouco dinheiro. Estreou com baixo publico, sob o olhar censurador do Conservatério
Dramatico, mas foi aplaudida com entusiasmo, principalmente no maxixe final. Depois desta monta-
gem, Chiquinha passou a ser procurada por empresario e autores para novas criagoes.

21 Neste periodo Arthur Azevedo (1855-1908) ja era um dramaturgo bem-sucedido. Chegou a escreveu
19 revistas. Ele fazia revista anuais com muito humor ironia, fazia critica e alegoria politica, a corte, a
vida publica.

22 Sem titulo do jornal. Recorte estd no acervo Chiquinha Gonzaga do Instituto Moreira Salles. Edinha
Diniz faz referéncia a este documento (Diniz, p.127, 2009)

23 No periodico "O Paiz” do Rio de janeiro em 11 de setembro de 1898. Acesso no link: Ver dados
no link: https://memoria.bn.br/DocReader/docreader.aspx?bib=178691_02&pasta=an0%20
189&pesq=batuta&pagfis=21247
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cantores no circuito de difusao cultural no inicio do século XX. Tem-se ainda a apro-
ximag¢do entre a musicalidade de Chiquinha e a performance dos palhacos cantores.
O eixo- musical da cena é a habanera "Argentina”, uma das Unicas gravacodes feita por
Chiquinha Gonzaga que se tem noticia. Trata-se de uma gravacao experimental, feita
em 1920, mas que sé foi encontrada em 2015 por um pesquisador no lixo de um sebo.

A gravacado original é entdo reproduzida no espetaculo pela Triluna e buscamos
levantar questdes sobre memoria e preservacao histérica. De acordo com o material
disponivel no Instituto Moreira Salles, as composicoes de Chiquinha Gonzaga foram
gravadas em sua grande maioria por outros artistas e ndo por ela. Sua obra foi gravada
em grande parte por palhacos cantores, atores, atrizes comicas, por bandas populares
como: a Banda do Corpo de Bombeiros conduzida por Anacleto de Medeiros, a Banda
da Casa Faulhaber e Cia, a Banda da Casa Edison, a Banda Columbia, a Banda Paulino
do Sacramento, o Conjunto Regional do Donga e pela Grupo Chiquinha Gonzaga®“.

Apesar da artista ndo ter sido a principal interprete e difusora de sua obra na in-
dustria fonografica, Magalhdes (2019) afirma que Chiquinha Gonzaga teve sua obra
impulsionada com o inicio das gravagoes realizadas pelo "Grupo Chiquinha Gonzaga”.
Contudo, ndo ha um consenso se Chiquinha Gonzaga tocou piano ou ndo com este
grupo nas gravacoes em 1910, 1912 e 1914. Também nao se sabe qual era o nivel de
envolvimento da artista como grupo.”

A auséncia ou a pouca quantidade de gravacoes feitas pela compositora é um as-
pecto bastante intrigante ja que no periodo outros artistas, compositores e pianistas
populares gravavam abundantemente desde 1901. Sobre este aspecto conta-se que
Chiguinha Gonzaga era muito criteriosa com 0s mecanismos de gravagao e com a qua-
lidade de seu trabalho (Lazaroni, 1999), até mesmo porque o respeito que adquiriu
como mulher artista lhe custou bastante caro.

Mas serd que foram apenas os critérios técnicos de gravacao nos estidios que dei-
xaram a compositora distante da industria fonografica? Sabemos que ela foi um artista
que construiu sua carreira em performance, ou seja, como compositora, interprete, pia-
neira de Teatro musicado, de concertos e rodas de choro. O que necessariamente nao
significa que ela fosse pouco afeita aos meios tecnolégicos de gravacao e difusao do
som, até mesmo porque Jodo Gonzaga e Chiquinha Gonzaga fundaram o selo de uma
gravadora chamada "Disco popular”. Gravadora esta que ficava localizada nos fundos
da casa do casal®®.

Mas, alguns fatos me fazem pensar que talvez os desdobramentos referentes aos
processos de "maquinizacao” do som e a légica do mercado fonografico liderado pela

24 Grupo dirigido por Chiquinha Gonzaga no piano e composto por Antdnio Maria Passos na flauta, Nelson
dos Santos Alves no cavaquinho e Tute no violdo de sete cordas. As primeiras gravagoes foram regis-
tradas em 1910 pela Columbia e Odeon e estdo disponiveis no site do IMS, acesso pelo link: https://
discografiabrasileira.com.br/artista/11373/undefined

25 O debate gira principalmente em entorno das gravagdes feitas pelo grupo em que ha a presenca de
um piano, como o caso da musica “"Atraente” e "Cubanita!” disponivel no link: https://discografiabra-
sileira.com.br/artista/11373/undefined.

26 Esta foi inciativa de selo independente do casal e a pequena gravadora ficava localizada no Bairro

Engenho Novo - Rua Bardo do Bom Retiro, 475, na Zona Norte do Rio de Janeiro. As Informacao reti-
rado do site do IMS.
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Casa Edison?’, tenham feito de Chiquinha Gonzaga uma pianeira de poucas gravagoes
na industria fonografica, mesmo que tenha sido uma compositora bastante gravada
por outros artistas.

Sabe-se que nas gravacodes realizadas na Casa Edison, os autores das musicas muitas
vezes ndo participavam dos lucros e ndo tinham o nome empresarial no selo. Mesmo
que ja tivesse em vigor a lei nimero 496 de 1898, que regulava precariamente os di-
reitos autorias, na pratica o que vigorava era a apropriacao de uma cang¢ao por outros
autores, os plagios, as mudancas do nome das musicas sem autoriza¢do do autor, o risco
de ter uma composicao autoral de sucesso registrada como "Patrimdnio coletivo” ou
"anbnima” e até a simples anulagao de um compositor na divisdo do lucro, gerado pela
venda de um cilindro. De fato, o mercado fonografico ndo beneficiava o compositor e
ainda se pagava mal aos interpretes.

Possivelmente este cenario incerto e um tanto injusto aos olhos da artista tenham
levado Chiquinha Gonzaga a fazer poucas gravacoes e até mesmo a criar sua propria
gravadora. Até o momento temos oficialmente registro apenas duas gravacdes da com-
positora feitas por sua gravadora "Disco popular”. S3o gravacoes feitas em 1920 em que
ela tocou piano, anunciou o seu proprio nome e o titulo das duas composicdes tocadas.
O cilindro provavelmente era uma espécie de Demo, porque nao foi comercializado na
época. Nele temos duas musicas: uma é a composicao “"Habanera”, também chamada de
"Argentina” e a outra musica chama-se “"Saudade”, sendo uma de cada lado do cilindro.

Diante de todos os desdobramentos e impactos gerados pela industria fonografica, sa-
bemos que as gravacoes realizadas neste primeiros anos - de 1902 até 1920 - s3o funda-
mentais para mapear as questao memoriais de produ¢ao musical brasileira e, portanto, a
auséncia de gravacoes feitos pela compositora, somada a alguns incidentes sobre direito
autoral junto a Casa Edison, denotam aspectos mercadologicos e culturais crucias do periodo.

Aspectos estes que foram basilares para definir o tamanho da memaria social sobre
a performance de Chiquinha Gonzaga. Este processo de selec¢do, que neste caso aprecia
ressoar as transformacdes sociais e culturais do periodo, é muitas vezes um dos aspec-
tos que contribuem para a falta de tradicao memorial que caracteriza o Brasil. Tanto a
auséncia de registro da compositora em performance como a localiza¢cdao apenas em
2015 do cilindro no lixo, € apenas um exemplo de como manuseamos @ memoria dos
nossos intérpretes, autores e artistas.

Quando, no curso desta pesquisa, me deparei com este fato e outras tantas difi-
culdades de acessar documentos historicos, fontes primarias e secundarias, tornou-se
inevitavel pensar sobre os processos brasileiros de desvalorizagdo da memaria social.
Foi ai que eu e a diretora Karla Conca decidimos inserir no espetaculo uma cena para
falar sobre a auséncia de registro da performance de Chiquinha Gonzaga.

Ananica pede a sua parceira Triluna que selecione um musica rara de Chiquinha
Gonzaga. Portanto, Triluna, a "maquina falante”, apresenta a musica "Argentina” ao
publico e conta que a musica foi achada no lixo. Depois, Triluna ao apresentar e contex-

27 A Casa Edison foi a primeira gravadora do Brasil, fundada em 1900. A sua primeira loja, localizada
na Rua do Ouvidor do Rio de Janeiro, vendia diversas novidades tecnoldgicas, como o cinetoscdpio
(instrumento de projecdo interna de filmes de 15 minutos), lanternas, telefones, maquinas de escre-
ver, os gramofones e seus discos. Depois, em 1902, se transformou em gravadora local, produzindo
fonogramas com repertério musical dos artistas do Rio de Janeiro. Para tanto ele fez parceria com
as empresa alemas Zonophone, que depois foi a “International Talking Machine-Odeon”, a Odeon.
(Franceschi, 2002)
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tualizar a musica, chora e comenta sobre a forte desvalorizagao da memoria cultural no
Brasil. A dupla também fala sobre a desvalorizacdo da memaria social e cultural, bem
como a falta de politicas de preservacao do pais. Ananica e Triluna atuam como porta
vozes das minhas angustias e preocupacdes de pesquisadora.

Na execucdo desta cena, ja tive a oportunidade de comentar sobre o episédio de
incéndio no Museu Nacional em 2018, que resultou na perda irreparavel de milhares
de artefatos histéricos. Também sobre a tentativa de golpe em 2022-2023, que levou
a destruicao de inumeras obras de arte e que representava o atentado a democracia,
o total desprezo pela memoria politica do pais.

A opc¢ao de resgatar o histérico sobre a composicao "Habanera” de Chiquinha
Gonzaga e trazer para a cena a reproduc¢do desta rara gravagao, favoreceu um momento
para gerar novas memaorias sociais, e trazer para o publico a oportunidade de apreciar
a musica que até entdao ndo havia disto veiculada publicamente em performance.

Neste contexto, foi surpreendida durante a pesquisa com a constatacao de que a
forte presenca dos palhagos cantores na industria fonografica, nas rodas de choro, nas
ruas e nos circos, evidenciam a estreita ligacao que estes agentes tiveram no percurso
da difusao "arte popular” do Brasil.

As composicoes de Chiquinha foram primeiramente gravadas na Casa Edison por
palhacos cantores como: Eduardo das Neves, Mario Pinheiro e Bahiano e também por
cantoras cbmicas sopranos que cantavam em solo ou faziam duos ou trios como 0s
palhacos da como as atrizes cantoras: Risoleta, Pepa Delgado e Jalia Martins.

A partir deste estudo pude deduzir que as can¢des da compositora foram nao sé
gravadas por palhacos cantores, mas possivelmente também foram cantadas em apre-
sentacOes circenses, cabarés e café-concertos, ja que o repertério gravado na Casa
Edison buscava ser um registro dos sucessos musicais que eram performados ao vivo
em diversos espacos culturais. Ou seja, estes agentes culturais contribuiram fortemente
para a difusao e manutencao memorial da obra da compositora.

Na quarta cena o eixo musical é o "Corta-Jaca” (1895), uma das mais famosas com-
posicoes de Chiquinha Gonzaga. Buscamos trabalhar com o impacto social da danca,
porque essa composicao de Chiquinha Gonzaga foi bastante emblematica para os corpos
dangantes do periodo. A letra da musica descreve o sujeito que danga e que ndo se
rende ao movimento da nova "danca tao dengosa, bulicosa que todos querem dancar”.
A musica faz diversas referéncias aos passos do maxixe, unindo o passo da danca a
musica, marcando uma tendéncia tida como irresistivel e genuinamente brasileira.

Para dar conta da demanda de realizar uma cena dancante juntamente com a Triluna,
foi necessario um estudo das dancas de saldo brasileiras. A dancarina, pesquisadora e
preparadora corporal Julia Gunesch Vieira me auxiliou nos estudos dos ritmos e dan-
¢as praticados nos bailes dancgantes. Trabalhamos na relagdo do movimento com os
embates sociais vigentes. A partir do repertério corporal disponivel e do que hoje se
entende como danga maxixe, Julia coreografou a cena buscando enfatizar o desenho da
melodia no corpo, marcando o0s contrapontos no pé e as movimentos curvos no quadril.

O objetivo desta cena é ilustrar como o gesto de rebolar, de mexer o quadril domi-
nou a capital brasileira do periodo. Na cena, Ananica come¢a tocando a musica Corta
-Jaca, fazendo o contraponto da baixaria caracteristico do maxixe na marimba, situada
na roda da Triluna. Enquanto toca juntamente com a base em playback do gramofone,
ela conta para o publico que a "musica Corta-Jaca mexeu com todo mundo, mexeu com
as estruturas porque fazia todo mundo rebolar, se remexer, requebrar. E um maxixe
dengoso conhecido como parafuso, saca rolha, carrapeta”.
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A medida que a muisica se desenvolve, Ananica é tomada pela musicalidade ine-
briante do maxixe, como se estivesse sendo “"possuida” pela ritmica sincopada da
musica. Feito com tom de ironia, ela comeca a dancar “involuntariamente”, iniciando
0 movimento pelo quadril que “"sem querer” comeca a rebolar e dangar o maxixe. Por
fim, Ananica e Triluna cantam, dan¢am e tocam o “Corta-Jaca” consagrando o momento
dancante no “grande concerto musical” da dupla.

Ao estudar a danca maxixe pude perceber que algumas gestualidades como o rebolar
e dancar com os corpos colados, consideradas atitudes afrontosas para a época, hoje
s3ao aceitas e ganham significacoes distintas a depender do contexto social e género
musical que s3do atrelados. Tracando um possivel relagao do maxixe com algumas dan-
¢as modernas - como axé, funk, samba, pop, e as expressoes populares do carnaval
- identifico um discurso de resisténcia onde fica evidente a exploracdo da imagem dos
corpos reboladores, com o foco nas bundas das mulheres, principalmente negras, e
nas letras hiper sexualizadas.

O teatrélogo, diretor teatral e dramaturgo alemao Bertold Brecht (1967, p.124) tra-
balhou o conceito de “"gesto social” atrelado ao teoria do teatro épico, com o intuito
de provocar o publico a refletir sobre questdes sociais, politicas e econdmicas do te-
atro épico. Brecht (1967) fala que o “gesto social” € uma combinacao de gesto fisico,
expressao corporal e atitude social que traduz a relagdo entre o individuo e o contexto
social ou politico em que ele esta inserido.

No caso do maxixe, os passos da danca, principalmente a atitude de rebolar pode ser
entendida como um “gesto social”, porque marcou a identidade de género, de uma raca,
de uma classe, de uma “"nacionalidade” e um posicionamento politico. E interessante
pensar que 0 “gesto social” de rebolar, foi ponto de convergéncia global multissensorial
e multidisciplinar daquele periodo, sendo uma expressao polissémica que correspondia
aos mais diferentes anseios sobre a modernidade e a nac¢ao brasileira.

Rebolar traduzia um comportamento fisico irreverente, uma expressao emocional de
matriz africana e "popular” e tecia comentarios sobre as relacdes de poder e questdes
de classe. As can¢des de Chiquinha Gonzaga feitas para dancar, como o "Corta Jaca”
indicam “gesto social” que sugerem discursos sobre os corpos femininos no contexto
da popularizacdo da musica brasileira.

Hoje, com os avancos dos feminismos contemporaneos que reivindicam o dominio
sobre o corpo e questionam a objetificacao do corpo feminino, podemos ver, tanto no
maxixe como nas dang¢as e musicas de entretenimento da indudstria contemporaneas,
discursos complexos de racializacdo, sexualizacdo e resisténcia. Atrelado a proposta de
empoderamento e libera¢do da sexualidade feminina reprimida, identifico mecanismos
de objetificagao dos corpos femininos e negros.

Na quinta cena o eixo € a valsa "Medita¢ao”, quando a cena alude aos embates vi-
vidos em processo criativo e convido o publico a se aproximar da criagao de Chiguinha
Gonzaga. Fomos movidas pelo desejo de fabular sobre como seria o processo de cria-
¢ao da compositora, fazendo com que esta cena se tornasse um espago no qual este
processo de criagdo e pesquisa também fosse referenciado.

Deixamos transparecer as marcas da pesquisa na propria encenacao do espetaculo.
Para fechar o repertério do “"grande concerto musical”, Ananica segue a sugestdo de Triluna
e a dupla convida a audiéncia para criar uma composicao “em parceria com Chiquinha
Gonzaga”. Juntos todos escreverem uma letra para uma melodia da compositora.

Ananica sugere o mote da cena quando diz que gostaria de criar uma musica sobre
o tema “inspiracado e criacao”. Ela pede ao publico sugestoes de palavras e frases que
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rimem com "30". Anota as sugestoes do publico e encomenda a Triluna que selecione
em seu acervo musical uma composicao dramatica e menos conhecida de Chiguinha
Gonzaga para “lacrar a parceria”. A musica sugerida é "Meditacdao”: uma composicao
publicada pela editora Buschmann e Guimaraes e Irmao em 1890, na série "Arpejos da
Saudade — Colecao de Noturnos, Melodias, Romances para Piano”#.

Ananica se empolga com a ideia de ser letrista e parceira da compositora, ja que
"agora ela estd morta mesmo e ndo vai poder reclamar da letra que vamos fazer para a
musica dela”. Com esta fala, estamos tratando ironicamente das versdes e adaptacoes
que a obra de Chiquinha Gonzaga sofre e ja sofreu quando realizada por diferentes
interpretes e artistas. Na cena, também me refiro as praticas comuns da época de fazer
mais de uma versao letrada das musicas, mudando as letras e titulos de acordo com
a montagem teatral que a musica esta inserida, ou até mesmo sendo alteradas sem a
autorizagdo do autor, visando atender as demandas do mercado fonografico.

Sobre a pratica de letrar melodias, José Ramos Tinhordo (1998) diz que o encontro
dos poetas letristas de can¢des de rua com os musicos populares “estava destinado
a marcar, na area desta primeira cancao de massa, de caracter nitidamente citadino, o
advento de um novo sistema de criacdo: a parceria” (1998, p.129). Desde o final do
século XIX, se espalhavam letristas e musicos da classe média urbana que colabora-
vam com as obras uns dos outros, sem estabelecer muitos critérios para as possiveis
apropriagoes culturais, ou para burlar os direitos autorais dos compositores.

Portanto, neste trecho do espetaculo, tratamos de questdes relacionadas aos di-
reitos autorais, pois foi 0 uso indevido de sua obra e a recorrente situacao em que 0s
artistas da sua época se viam, quando tinham suas obras exploradas e ndo recebiam
remuneracao justa, que motivou a compositora a se juntar aos homens dramaturgos
e compositores e fundar a Sociedade Brasileira de Autores Teatrais (SBAT) em 1917.

Atualmente, toda a obra da compositora esta sob dominio publico, pois no Brasil,
com 70 anos ap6s a morte do artista, a obra pode ser usada livremente, sem neces-
sidade de autoriza¢do ou pagamento de direitos autorais?®. Ananica brinca com este
aspecto comentando que "Tem ai a questdo dos direitos autorais, mas como a obra de
Chiquinha esta sob dominio publico, entdo vocés, o publico - se referindo a plateia que
assiste - e eu podemos dominar as composi¢oes e colocar uma letra nova ou inédita em
uma musica de Chiquinha Gonzaga! Ta tudo dominado! Vamos criar esta letra juntos?”.

A partir deste convite que Ananica faz a plateia, pode-se refletir sobre as recriacoes
de obras do passado e as novas abordagens que sofrem, porque a maneira como o pu-
blico reage as estas falas de Ananica imprime rastros de como as questdes relativas aos
direitos autorais e as releituras de obras sao interpretadas e recebidas pelo publico, a
depender dos contextos culturais e sociais especificos onde o espeticulo é apresentado.

28 Junto com “Corta-Jaca” a musica "Meditacao” fez parte do repertério executado por Chiquinha Gonzaga
no primeiro recital que ela organizou no Clube Euterpe como diretora do concerto, em 10 de feve-
reiro de 1.900 . Originalmente, “"Meditacao” fazia parte da peca "O Crime do Padre Amaro”, extraido
da obra de Eca de Queirds por Augusto Fabregas (1859-1893) e representado no Teatro Lucinda em
abril de 1890. A peca "O Crime do Padre Amaro” estreou em 24 de abril de 1890 no Teatro Lucinda.
E uma peca anticlerical, com seis atos e sete quadros, com dois nimeros de musica, compostos por
Chiquinha Gonzaga. S3o elas "Como em sonho!” e "Meditacdo”, sendo ambas para piano.

29 Conforme a Lei de Direitos Autorais (Lei n® 9.610/1998, artigo 41), a contagem inicia a partir do dia 1°
de janeiro do ano seguinte ao falecimento do artistas. Chiquinha Gonzaga faleceu em 28 de fevereiro
de 1935 e,portanto, suas composi¢oes passaram a ser de dominio publico em 1° de janeiro de 2006.
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Por fim, na sexta e dltima cena do espetaculo, tem-se a carnavalizagdo com modo
de vida, ou seja, o0 que foi e 0 que é o carnaval na formacgao do Brasil. Para tal, parto da
musica "Abre Alas” e evidencio a relacao da Chiquinha Gonzaga com os movimento
insurgentes da rua. O estudos do carnaval também suscitam questoes e reflexdes sobre
a masculinizacdo da figura do Momo no carnaval brasileiro, com um dos caminhos de
opressdo e cerceamento do patriarcado sobre as figuras mitolégicas femininas e das
Deusas sujas e comicas.

A criacdo, realizacao e reflexdo sobre esta cena me trouxe o entendimento de que o
espetaculo pode ser ndo s6 uma criagdo a partir da musicalidade de Chiquinha Gonzaga,
mas também uma adaptacdo para as artes cénicas sobre a musicalidade desta compo-
sitora. Linda Hutcheon (2013) em “A teoria da adaptacdo” entende que uma adaptacao
ocorre quando uma obra é modificada para se adequar a um novo meio, publico ou
contexto, resultando em mudancgas na forma, no contetdo e gerando novos significados.

Linda Hutcheon (2013, p.29-30) sugere que as adapta¢des podem ser feitas em
diversos modos ou a partir de trés perspectivas distintas que podem ou ndo ser inter-
-relacionadas. A primeira seria a adaptacao que decorre em transcodificacao e mudanca
de midia. A segunda possiblidade é como um processo de criacdo, que envolve a rein-
terpretacdo, a recriagdo e recuperacao de dados. E o terceira possibilidade enfatiza a
perspectiva da recepcdo, quando as lembrancas de outras obras ressoam através da
repeticdo com variagao.

Acredito que o espetaculo resultante desta pesquisa trabalhou a partir destas pos-
siblidades elencadas por Hutcheon (2013), pois fizemos uma transposicao declarada
dos contextos historicos, linguagens e das obras musicais da Chiquinha Gonzaga, bus-
cando um ato criativo e interpretativo na recuperacdo de informacdes silenciadas e
obras produzidas no passado, para gerar um engajamento intertextual extensivo junto
a0 publico que ja conhece a compositora ou algumas de suas composi¢cdes mais em-
blematicas como "Abre Alas”.

Acredito que em nossa adaptacao, o uso de uma bicicleta musicada e a linguagem da
palhacaria feminina s3o dois importantes elementos que transformam e ampliam para
novos publicos e contextos o repertério da compositora. "Isto acontece porque cada
forma envolve um modo de engajamento distinto por arte do publico e do adaptador’
(Hutcheon, 2013. p.35). Uma histéria contada em livro ou filme, tem um engajamento
distinto de uma histdéria mostrada no palco, com outros recursos artisticos e com o qual
0 pubico interagindo.

Por outro lado, esta mesma proposta poderia soar completamente inusitada, desco-
nexa e provavelmente impensavel para a compositora, ou para outros artistas e publico
de sua época, onde uma mulher ndo teria a chance de ser uma palhaga musicista. Os
palhacos do entre século fizeram isto, cantaram e exploraram a comicidade musical de
Chiquinha Gonzaga. Enquanto, que para um mulher palhaca isto s6 se torna possivel
na contemporaneidade.

Esta perspectiva anacrdnica trouxe para mim e para a diretora Karla Conca uma
nova dimensdo sobre o processo de criacdo porque tinhamos o desafio de propor a
adaptacdo de um repertério musical antigo para a linguagem das artes cénicas con-
temporanea, sendo que a palhacaria, assim como a bicicleta, eram praticas inicialmente
vedadas para as mulheres no final do século XIX. Foi sé depois, no inicio do século XX
que a bicicleta se tornou um simbolo do movimento feminista na Europa e a palhacaria
feminina estourou no final do século XX no Brasil. E como Chiquinha Gonzaga entraria
no meio disso tudo?

I
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Quando refletiamos sobres os desafios, a adapta¢ao ganhava mais corpo e sentido.
O argumento e a relacdo entre este trés eixos da encenacao se justificava para nos,
quando pensavamos a partir deste olhar anacrénico. A palhacaria feminina nos ajudou,
neste movimento de concatenar as pe¢as, porque nos autorizava a mostrar 0 n0sso
olhar, de palhacas mulheres da atualidade, sobre os temas abordados.

Esta musica emblematica da compositora mostra como as memaérias de Chiquinha
Gonzaga referenciadas por Ananica estao entrelacadas com as memorias coletivas da
audiéncia e estas influenciaram na percep¢do sobre as identidades culturais, as nar-
rativas histéricas e as informac¢des compartilhada no espetaculo. Portanto, a memoria
social sobre o carnaval é moldada, transmitida e reinterpretada através de diversas
interacdes sociais e contextos culturais por onde o espetdculo passou. A reapresen-
tacdao do passado histérico de Chiquinha Gonzaga no espetaculo traz os fatos para o
presente, numa espécie de tunel do tempo, e possibilita que este passado esteja em
continuo processo de reconstrugao.

Conclusao

Portanto, também pretendo com esta pesquisa reconhecer a legitimidade da narrativa
teatral, cénica e sua capacidade de produzir um conhecimento sobre um passado. Em
cena percebo que um espetdculo cénico tem a capacidade de narrar, criticar e recriar
fatos por uma caminho sensivel. Principalmente quando se trata de eventos histéricos
repressivos, oferecendo um olhar critico, reflexivo e feminista para o passado.

White (1992) e Hutcheon (1991) entendem a historia como um conhecimento ted-
rico e metodolégico do passado, uma ferramenta que nos auxilia a fazer escolhas ética
e politicas frente ao presente e escolher como construiremos no nosso futuro. Ou seja,
entendo que eles falam do modo como organizamos as nossas narrativa e dos efeitos
que pretendemos produzir a partir dela.

Neste processo, também percebi que este aspecto da narracdo historiografica esta
diretamente relacionado com o campo de disputa de memoria. A criagao do espetaculo
também evoca a memoria social daquela virada de século na construgao de procedi-
mentos cémicos e dramaturgicos. A historia e, por sua vez, a memoria sao campos de
poder capaz de incluir, excluir, centrar ou marginalizar os processos historicos.

De todo modo a abordagem histérica do espetaculo nao nega a existéncia do
passado, ou simplesmente subverte o passado de maneira arbitraria. Buscamos ques-
tionar a maneira como conhecemos este passado referenciado, desde todas as questoes
que envolvem os documentos e vestigios até a incapacidade de escrever uma historia
impessoal. Por fim, fizemos uma montagem espetaculo com uma abordagem histérica
feminista e cdmica, contribuindo com outras possibilidades de interpretacao de fatos
historicos e agregando métodos de pesquisa criativos.

Por fim, a "metafic¢do historiografica” proposta por Linda Hutcheon (1991), a "Meta-
Historia” colocada por Hyden White (1992) e a perspectiva Herstory sobre os docu-
mentos histoéricos também alinham a nossa proposta, j& que as transformacdes e a
reinterpretagdes das narrativas pré-existentes sao o foco destas abordagens e acabaram
sendo a proposta da nossa montagem. Ou seja, estas referéncias foram os caminhos
encontrados por nds para realizar a criagao da dramaturgia musical deste espetaculo,
uma criacdo feita a partir da vida e obra da compositora Chiquinha Gonzaga.
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