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Resumo

O artigo trata da Commedia dell’Arte com foco
na obra La Mirtilla da atriz e dramaturga Isabella
Andreini. Essa peca € escolhida para fazer uma
analise acerca de questdes relacionadas ao sexo
feminino, e de criticas sociais que a atriz faz as
imposicoes de esteredtipos de género existentes
nos séculos XVI e XVIl. Numa breve analise da
peca, destacam-se as dificuldades que uma mulher
enfrentava por ser Iésbica na Renascenca, bem
como, 0 que seria mais importante, inteligéncia
ou forga fisica? O artigo aborda, brevemente, as
criticas sociais feitas pela atriz Isabella Andreini, a
sua época, por meio da Commedia dell’Arte.
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Abstract

This article deals whit the Commedia dell’Arte fo-
cus on the work La Mirtilla by the actress playwright
Isabella Andreini. This play is chosen to make an
analysis about issues related to the female sex, and
social criticism that the actress makes to the imposi-
tions of gender stereotypes existing in the 16th and
17th centuries. In a brief analysis of the play, the dif-
ficulties that a woman faced for being a lesbian in
the Reinassance is highlighted, as well as what’s
be more important, intelligence or physical strength?
The article broach the social criticism made by ac-
tress Isabella Andreini, at her time, through Comme-
dia dell’Arte.
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Introdugao

No final do baixo medievo e inicio do Renascimento,
surgiu um estilo teatral conhecido, atualmente, como
Commedia dell’Arte, como afirmou Miklasevskij
(1981), anteriormente era chamada de Commedia
all'improvviso, Commedia a soggetto, Commedia di
Zanni, Commedia popular ou Commedia delle mas-
chere, e na Franca de Comédie italienne. Ha certo
consenso sobre algumas mudancgas que esse estilo
teatral ocasionou.

Ha certa discussao se a Commedia dell’Arte seria 0
inicio do teatro enquanto profissdo. Contudo, existe
um consenso de que ela gerou a necessidade da
criacdo de uma linguagem teatral. Trata-se de uma
forma teatral que exige bastante do corpo do ator,
€ um teatro extremamente fisico, algo que nao era
muito usual na época. A Commedia dell’Arte exigia
uma carga fisica vigorosa, visto que os atores pre-
cisavam chamar atencao do publico passante. Sur-
giram ensaios que almejavam aprimorar a técnica
do improviso. Apesar da fama de que a Commedia
dell’Arte era um estilo teatral construido no improvi-
s0, muitos momentos cdmicos da peca nasciam dos
ensaios, e eram inseridos nos espetaculos. Saber
improvisar e como improvisar fazia parte da técnica
teatral que foi criada a partir do surgimento desse
estilo teatral. Nao apenas os momentos cOmicos,
mas saber como criar uma situacdo em que o ou-
tro ator pudesse inserir o momento cédmico do seu
personagem era apreendido a partir do improviso
ensaiado.

De acordo com Molinari (1994, p. 147-148), as com-
panhias teatrais surgiram nesse momento. Outros
estilos mais antigos sequer tinham a possibilidade
da formacado de uma companhia. Em muitas cultu-
ras, o teatro era um evento que se realizava apenas
uma vez ao ano. Além disso, o ator — quando havia
um ator — era uma pessoa solitaria. Quando havia
um grupo de atores, esse grupo ndo tinha a obriga-
toriedade de permanecer unido, os atores poderiam
ir e vir quando quisessem. Com a chegada da Com-
media dell’Arte, criou-se 0 compromisso, firmado em
contrato, do ator permanecer dentro daquele grupo.
Agrande rotatividade de atores levava os integrantes
do grupo a representarem um personagem diferente
a cada interpretacdo. Com a assinatura de contratos
na Commedia dell’Arte, 0 compromisso com a per-
sonagem também surgiu. Era normal estar definido
0 personagem que determinado ator representaria.
Se o ator ndo estivesse disponivel para aquela apre-
sentacao, o grupo teria que escolher uma apresen-

tacdo que n&o contasse com aquele personagem. O
personagem so ficava desimpedido daquele ato no
caso da sua morte, do fim do seu contrato, ou se o
intérprete abandonasse a troupe, situagdo em que
havia penalidade prevista no citado documento.

De forma inédita, a mulher passou a ser uma inte-
grante dessas troupes. Nao mais apenas nos bas-
tidores, cozinhando, costurando ou ajudando na
educacao dos filhos, mas como atriz, como perso-
nagem. Apesar da Commedia dell’Arte ser reconhe-
cida pelo uso das mascaras, em sua maioria, por
personagens masculinos, essas mulheres também
podem ser portadoras de mascaras, se considerar-
mos que, segundo Brondani (ibidem), na Commedia
dell’Arte, existem dois tipos de mascaras: a mascara
objeto, que se veste no rosto, feita geralmente de
couro; e a mascara fisica corporal, que é compos-
ta por toda uma tensdo e uma intencdo que o ator
carrega consigo no momento de representar a per-
sonagem. Partindo desse segundo tipo de mascara
sobre a qual Brondani (ibidem) escreveu, podemos
deduzir que todo personagem da Commedia dell’Ar-
te possui sua propria mascara, seja ela um objeto,
ou fisica. Os innamorati também estdo mascarados
fisicamente. Mesmo que as mulheres atrizes, em
sua maioria, ndo vestissem a mascara objeto, elas
estavam usando a mascara intencional, a mascara
de tensao e disposicdo corporal que sao necessa-
rias para a representagdo de uma personagem.

As mulheres nesse contexto ndo aparecem como
dancgarinas ou adornos apenas. Elas também produ-
ziam literatura, e inclusive podiam ocupar cargos de
destaque dentro de uma companhia dell’Arte. Pode-
mos considerar esse género como uma profissiona-
lizagdo do/a ator/atriz, apesar das controvérsias, da
mesma forma, no surgimento da profissdo de atriz.
Quanto ao surgimento da atriz profissional, especi-
ficamente, ha consenso de que foi na Commedia
dell’Arte mesmo (Berthold, 2008; Barni, 2003; Bron-
dani, 2017).

No que diz respeito as mulheres, nenhuma outra si-
tuacao historica colocou a atriz como profissao. Até
ha ocasides e estilos que colocaram a mulher em
cena, porém como dangarina, geralmente visando
embelezar a cena. Na Commedia dell’Arte, a mulher
também veio com uma carga estética forte, mas ela
teve possibilidade de ascensdo dentro da froupe,
isso sem contar que tinha direitos a sua persona-
gem. Ela também aprendia a técnica, o oficio e, por
fim, recebia a mesma quantia de dinheiro que seus
colegas homens. Esse fato pode ser considerado
uma das grandes transformagdes que a Commedia
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dell’Arte realizou no teatro. A época, mesmo quando
uma mulher recebia alguma incumbéncia que auxi-
liava no trabalho de um homem - fosse seu marido,
irmao, pai, etc - qualquer lucro advindo dessa incum-
béncia era totalmente pago ao homem, sendo que a
mulher sequer sabia qual o valor havia sido atribui-
do ao seu trabalho (Federeci, 2021). Dentro de uma
companhia dell’Arfe uma mulher receber pelo seu
trabalho e, mais que isso, receber a mesma quan-
tidade de dinheiro que seus colegas homens, cons-
tituiu praticamente uma revolugao salarial feminina.
Isso Ihes garantia a mesma liberdade e importancia
que os outros atores dentro da troupe.

Algumas atrizes, como Isabella Andreini, alcanca-
ram fama e prestigio. Desfrutaram do conforto de
cortes e palacios, e tém sua obra divulgada, por
aqueles que procurarem por ela, até hoje. Antes de
apresentarmos a obra dessa atriz, discorreremos
sobre a Commedia dell’Arte.

A Commedia dell’Arte

Se fosse necessario colocar um marco inicial para
a Commedia dell’Arte, a assinatura do primeiro con-
trato de uma companhia dell’Arte em 1545 seria um
simbolo de mudanca na histéria da arte da interpre-
tacdo teatral. Obviamente que os sinais desse estilo
teatral ja se mostravam nas feiras. Havia duplas de
atores que representavam pequenas encenacgoes
com Arlecchino e Pantaleone nas ruas e feiras de
cidades (Veneziano, 2010). Esses dois personagens
ja existiam e tinham certa popularidade, mas a as-
sinatura de um contrato foi importante para caracte-
rizar um compromisso, do ponto de vista legal, en-
tre os homens que resolveram ganhar dinheiro com
teatro. Eis o contrato:

Desejando os companheiros abaixo citados, ou
seja, os senhores Maphio, chamado Zanini de Padua, Vi-
centio de Veneza, Francesco de la Lira, Hieronimo da S.
Luca, Zuandomenego, chamado Rizo, Zuane de Treviso,
Thofano de Bastian e Francesco Moschian, fazer uma
fraternal companhia — a qual devera durar até o primeiro
dia da futura quaresma do ano de 1546, e que deve co-
mecar na proxima oitava de Pascoa —, juntos, decidiram
e deliberaram que tal companhia devera durar em amor
fraternal até o tempo indicado sem nenhum &dio, rancor
ou dissolucao; e, entre eles, seguir e respeitar com toda
ternura, como é costume de bons e fiéis companheiros,
todos os capitulos abaixo, os quais prometem aplicar e
respeitar sem nenhuma hesitagao, sob pena e perda de
dinheiro subscrito. E, primeiramente, em comum acordo,
elegeram seu lider para interpretar suas comédias, de
lugar em lugar, por onde estiverem, o prendado senhor

Maphio, e ao qual todos os companheiros mencionados
anteriormente — no que toca a ordem de interpretar as
citadas comédias — devem servir e obedecer em tudo
aquilo que ele determinar e, portanto, ir enveredando pela
terra como ele determinara (autor desconhecido, 1545,
apud Rabetti, 2015).’

De acordo com Molinari (1994, p. 147-148),
ha de se chamar a atengdo que esses homens,
cujos nomes estdo neste contrato, tinham familia,
carreiras, profissbes. Por algum motivo, eles acre-
ditaram que deixar toda essa vida, de certa forma
estavel, era mais vantajoso, até mesmo do ponto de
vista financeiro, do que permanecer onde estavam.
Além disso, o contrato obrigava seus assinantes a
permanecerem juntos, dentro de uma companhia,
cada qual sempre fazendo o mesmo personagem,
como supracitado.

Outro ponto que merece atengao € que o carater
mambembe do teatro ndo era bem-visto. O paga-
mento do salario em dinheiro tinha surgido ha pouco
tempo. Isso permitiu aos nobres e a parte abastada
da burguesia alguns abusos no tocante a quantida-
de de trabalho. Alguns trabalhadores, sobretudo do
campesinato, se recusavam a trabalhar, ainda que
nao recebessem nada, como forma de protesto.
Para conter esse tipo de desobediéncia e garantir
o trabalho no campo, essencial para a economia de
paises como a Italia, leis decretando puni¢des foram
aprovadas para coibir as pessoas de nao trabalha-
rem. Era contra a lei uma pessoa ser um vagabundo
ou um homem sem senhor. Geralmente, esses va-
gabundos ou homens sem senhores eram némades,
viviam andando nas estradas de cidade em cidade.
Esses homens poderiam ser presos por encarcera-
mento, ou até executados, no caso de reincidéncia
(Federici, 2021). Dessa forma, um grupo de sete
homens, que resolveu abandonar seu trabalho nas
cidades — e essas leis estendiam-se ao meio urbano
— para perambular pelo pais a fim de apresentarem
pecas, facilmente seriam confundidos com foras da
lei. Logo, assim que o teatro se tornou profissional,
o ator foi perseguido.

E de se imaginar o que acontecia com as familias
desses atores. Nao apenas desses sete primeiros

3 Essa citagdo encontra-se entre aspas, pois a
propria Rabetti ndo a redigiu, ela fez uma citagédo direta
de um documento do século XVI, que é considerado o
primeiro contrato, assinado, determinando a existéncia,
bem como regime de trabalho e remuneragédo, de uma
companhia de Commedia dell’arte. A propria autora, em
seu texto, utiliza essas aspas. Visando manter a integri-
dade do texto de Rabetti optamos por utiliza-las também.
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atores, mas as familias dos outros que vieram de-
pois. Entao, ocorreu outra caracteristica interessan-
te dentro da Commedia dell’Arte, que foi justamente
a participagao direta das mulheres. Essas mulheres
ajudavam no espetaculo. Elas costuravam o figuri-
no, cozinhavam para a companhia, cuidavam das
criangas e, as vezes até contribuiam para algum
efeito da peca, como um som que tivesse que ser
produzido fora de cena, ou uma fumaca que tives-
se que aparecer no tablado. Afinal, a profissao era
passada de pai para filho, entdo nao era raro que
um filho de um ator aprendesse o oficio na mesma
companhia que o pai.

Dessa forma foi até que Lucrezia di Siena, uma
cortesd nascida na cidade de Sena (Toscana), as-
sinasse um contrato com uma companhia dell’Arte
de Roma, em 10 de outubro de 1564 e se tornasse a
primeira atriz do género, cujo nome fosse conhecido.
Lucrezia se tornou a primeira atriz em cena, 19 anos
apds o primeiro contrato ter sido assinado. E pou-
co tempo, o que pode levar a crer que, de fato, as
mulheres ja estavam préximas desse tipo de teatro,
fosse pela familia. Ainda que a Commedia dell’Arte
visasse lucro, havia uma forte relagao familiar dentro
das companhias. Isabella Andreini formou sua fami-
lia dentro de uma companhia. Portanto, ndo havia
a possibilidade das mulheres continuarem excluidas
dessa linguagem teatral.

A Commedia dell’Arte era vista como produto pelos
seus atores. Eles ndo trabalhavam de graga. Nao
se tratava de um teatro feito com a intencdo de
orientar o cidadao numa conduta adequada como
as tragédias gregas, ou ensinar os preceitos caté-
licos as camadas mais pobres da populacdo para
que ela seguisse num caminho de retiddo. Ela era
feita para fazer rir. O objetivo era agradar ao publi-
co, para que ele pagasse. Como se tratava de uma
forma de teatro realizada normalmente nas ruas e
pragas, ninguém daria dinheiro por algo de que néo
gostou. O chapéu era passado ao final, ou durante
a representagdo. Nao se cobrava um ingresso para
que o publico pudesse assistir a peca.

Além de tudo, a Commedia dell’Arte criou uma téc-
nica visando as encenacodes. Os atores precisavam
de uma disposigao corporal muito intensa. Afinal, es-
tavam em pracgas e ruas, competindo pela atengcao
dos passantes com malabares, vendedores, menes-
tréis. Tratava-se de um ambiente vivo, barulhento. A
Commedia dell’Arte nao era feita dentro de um edifi-
cio preparado para ela, ela nasceu como um espeta-
culo de rua, e a rua era seu habitat. Além de ter uma
disposicao corporal capaz de chamar a atencao da

plateia, o ator também precisava conhecer o corpo
do seu personagem.

Por fim, tudo isso estava unido a improvisagao. Sen-
do que o texto, ou canovaccio’, nao detalhava as
acgdes e as falas dos personagens, havia um traba-
Iho de improviso muito rico. Mesmo assim, era um
improviso com ensaio. Os chamados lazzP eram
ensaiados, faziam parte do repertdrio dos persona-
gens. O ator conhecia os /azzi do seu personagem e
dos personagens de seus companheiros. Segundo
Veneziano (2010), “Era um improviso estudado, ja
que cada uma das personagens tinha o seu arsenal,
a sua forma de se expressar, as suas proprias pala-
vras. Como no jazz, cada intérprete conhece muito
bem as notas musicais, o ritmo, a melodia, as esca-
las” (Veneziano, 2010, p. 84).

De acordo com Berthold (2008), a Commedia dell’Ar-
te encontrou seu catalisador no carnaval medieval.
O carnaval, durante a Idade Média, era um periodo
de liberacdo, mas a liberdade concedida naquela
época tinha um carater diferente da liberdade carna-
valesca conhecida nos dias de hoje. Tratava-se de
uma festa que antecedia a quaresma, um longo pe-
riodo de penuria, um periodo no qual ndo se ingeria
carne, nem vinho e nem havia copula. A populagao
medieval passava por esse periodo como se fosse
uma peniténcia (Bakhtin, 2002).

Durante o carnaval, a vida era celebrada. A liberda-
de, nesse contexto, era uma liberdade que permitia
a alimentacéo, a bebedeira e o sexo — em abundan-
cia, quando possivel. A populagao havia sobrevivido
a esse tempo dificil e havia um relaxamento nas du-
ras regras impostas pela igreja (idem). Ao final des-
se periodo de liberdade, que durava alguns dias, a
populacéo se recolhia novamente para a quaresma.
De acordo com Bakhtin (ibidem), para o clérigo me-
dieval, a parte mais importante do corpo era a cabe-
¢a. Era na cabecga que estavam o cérebro, a mente,
a parte racional do homem. Além disso, a cabeca
também é o ponto mais elevado do corpo humano.

4 Na época, as cidades eram fortificadas, e a porta
de cada cidade, os guardas questionavam, aqueles que
chegavam, o que estavam fazendo ali. Os atores eram
interrogados sobre o tema de suas pegas, uma vez que
nao era permitido que se falasse tudo que se queria dizer.
Havia criticas que n&o eram aceitas na nobreza. Nesse
caso, 0 canovaccio, por nao fornecer detalhes sucintos
sobre a apresentagdo, passava com mais facilidade por
esses guardas.

5 Podiam tanto ser piadas, trocadilhos, como uma
acao fisica, um gesto que o personagem sempre repetia.
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Para Bakhtin (ibidem), essa parte racional do corpo
humano era chamada de alto material. Apesar de
haver uma complementagéo entre a mente e o cor-
po, durante grande parte do ano, o alto material era
considerado mais importante.

No carnaval, ha a inversdo. Bakhtin (idem, p. 70) afir-
ma que o ventre, a panga, os intestinos, as nadegas,
as genitalias ganham protagonismo nessa festa. A
barriga se torna mais importante do que a mente.
Comer e beber em demasia, copula, tudo isso se
concentra no corpo humano da cintura para baixo, e
tudo isso causa prazer. A essa parte do corpo deu-
-se 0 nome de baixo ventre. Satisfazer essa parte
do corpo era a maior expressao de liberdade que
havia no carnaval medieval. Havia, inclusive, toda
uma producao literaria comica, voltada para esse
tipo de excesso. Até os excrementos receberam seu
quinhao de atencdo. Sendo que satisfazer essa par-
te do corpo era extremamente prazeroso, gerando
0 riso, ainda que fosse um riso de satisfagao, e nao
um riso provocado pela comicidade.

A Commedia dell’Arte utilizou, largamente, o baixo
ventre. Quase todos 0s personagens encontraram
uma forma de ressalta-lo. Por exemplo, em geral os
zanni eram famintos, beberrées. Pantalone era libi-
dinoso, Doftore era glutdo, Capitano usava calgas
justas que ressaltam suas nadegas. Nao apenas
no figurino, mas as personagens também possuiam
lazzi que destacavam essa parte de sua anatomia.
Isso causava o riso. Os excrementos, as flatulén-
cias, a embriaguez ou mesmo a gula faziam com
0 que o publico risse. A bem da verdade, algumas
dessas piadas causam riso até nos dias atuais.
Retornamos a teoria de que esse estilo de teatro
marcou o inicio da profissdo de ator. Nao apenas
do ator, mas também da atriz. Como colocado ante-
riormente, a mulher se tornou uma figura presente
dentro da Commedia dell’Arte. Ndo apenas presen-
te, mas com certo grau de importancia. Obviamente
que houve forte resisténcia, por parte da igreja e por
parte do Estado a essa presencga feminina no teatro.
A época, a mulher era considerada propriedade de
algum homem. As tabuas do Direito Romano coloca-
vam a mulher como um objeto animado, sem vonta-
de prépria, cujo Unico propésito da existéncia era o
servilismo. Ainda assim, algumas mulheres se recu-
saram a esse papel, de forma que, para a sociedade
renascentista era, pelo menos, ultrajante.

Ja foi colocado que as companhias de Commedia
dell’Arte visavam o lucro. Essas mulheres ndo viam
de forma diferente. Elas também estavam interessa-
das no dinheiro. Muitas eram obrigadas a subsisti-

rem fora da égide masculina. A profissdo de meretriz
nao era atraente. Existe a possibilidade de algumas
terem optado por essa profissao, enquanto outras
precisavam desse oficio.

As grandes atrizes, cujos nomes permanecem co-
nhecidos e lembrados até hoje, eram mulheres que
possuiam cultura. Provavelmente receberam educa-
¢ao formal. Houve uma diminuicdo do analfabetis-
mo europeu com a chegada da Renascencga, e um
movimento de educacéo da populacéo. As familias
que podiam pagar — independente da classe social
— educavam seus filhos e filhas. Provavelmente,
a educagao feminina nao deveria ser tdo extensa
quanto a masculina. As universidades ainda eram
ambientes majoritariamente masculinos, mas isso
nao impedia que essas meninas fossem letradas,
cultas, poliglotas, poetisas.

A figura feminina, dentro da Commedia dell’Arte,
tornou-se de tal forma proeminente, que existiu um
cargo importante dentro das companhias de teatro
que foi ocupado por mulheres, conhecido como pri-
ma donna. Diferente do esteredtipo de uma cantora
de 6pera com sobrepeso, afetada e seguida por um
séquito de bajuladores tolos e futeis, as verdadei-
ras, as primeiras prime donne foram de importan-
cia inconteste tanto para a histéria do teatro quanto
para as mulheres da época. Tratavam-se das prime
donne delle companie, ou seja, as primeiras mulhe-
res das companhias, mulheres que tinham prestigio
dentro de suas companhias. N&o significava, ne-
cessariamente, que tinham destaque em cena, em
alguns casos, dependendo da idade, cediam esse
lugar a atrizes mais jovens. Na verdade, elas tinham
poder de decisao dentro das companhias (Brondani,
2017).

As proprias companhias perceberam que ter uma
mulher no elenco era fundamental para consegui-
rem o sustento do dia. Sem mulher, sem publico,
sem aplausos, sem dinheiro, ndo havia meio de
existéncia da Commedia dell’Arte. Assim sendo, a
mulher passou a ter uma importancia inquestionavel
dentro das companhias. Uma das atrizes que mais
se destacou, na época, foi Isabella Andreini. Preten-
demos agora nos dedicar a uma de suas obras mais
famosas, La Mirtilla, em que ela mostra empatia pela
condicao das lésbicas da época, e critica o canone
que existia de que as mulheres nao sabiam pensar.
Aqui é necessario fazer uma distingdo. Apesar de
Isabella Andreini deixar clara sua empatia pelas lés-
bicas, e pelo fato de elas sofrerem uma repressao
muito mais intensa do que as mulheres heterosse-
Xuais, ela ndo era lésbica. Ela era heterossexual.
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Nado se conhece nenhum caso, amor, ou mesmo
amor platénico, de ordem erética ou roméantica, que
tenha tido ou nutrido por outra mulher.

Isabella Andreini e sua Mirtilla

Isabella Andreini era de familia veneziana, mas nas-
ceu em Padua, em 1562. Aquela época, chamava-
-se Isabella Canali. Ela foi uma das meninas que
recebeu educacao formal no inicio da Renascenca,
como foi supracitado. Ela tinha profundo interesse
por literatura — provavelmente sua primeira paixao
— e cultura, o que a levou a aprender outros idiomas
além do italiano (Barni, 2003, p. 36). Mesmo assim,
ainda crianga, ndo tinha como fugir as tradicoes da
época e, com seis anos de idade, foi prometida a
Francesco de’Cerracchi, 14 anos mais velho que
ela.

Francesco serviu na armada naval veneziana duran-
te a guerra que houve entre Veneza e Turquia. Hou-
ve um episédio em que seu pai 0 vendeu para um
turco, provavelmente para lhe poupar a vida. Fran-
cesco, entdo, passou oito anos como escravo des-
se turco. Foi nessa ocasido em que ele aprendeu o
idioma, elemento essencial anos mais tarde, quan-
do compds seu famoso Capitano Spavento. Aos 28
anos de idade, Francesco escapou para a ltalia,
uniu-se a Isabella, e fugiram. Francesco abandonou
o0 nome de Cerracchi e assumiu o nome Andreini,
que foi passado a Isabella pelo casamento dos dois
(Bartoli, 1780).

Eles entraram para a companhia de Commedia
dell’Arte | Gelosi (Os Ciumentos), em 1576, coman-
dada pelo capocomico® Flaminio Scala (Barni, 2003,
p. 35). Dois anos depois, eles se casaram. O primei-
ro filho, Giovan Battista, nasceu logo no ano seguin-
te, em 1579 (Bartoli, 1780, p. 31). O casal iniciou
sua carreira no teatro fazendo papéis de innamorati.
Em 1589, Flaminio Scala deixou a companhia, pas-
sando o cargo de capocomico para Francesco, e
Isabella se tornou prima donna de | Gelosi. Durante
toda sua vida, Isabella permaneceu com o papel de
innamorata como seu personagem principal, porém
sua versatilidade era tdo grande, que comecou a
representar outros papéis, até mesmo masculinos,
que interpretou com a intencéo de criticar os este-
reétipos de géneros impostos a época.

Aqui é necessario explicar qual era a definicado de

6 O termo capocomico refere-se a um lider, diretor
ou ensaiador que existia na época. Era um cargo de che-
fia dentro das companhias dell’Arte.

esteredtipos de género nos séculos XVI e XVII, épo-
ca em que Isabella Andreini viveu e produziu. Uma
discussao dessa ordem era mais rara do que atual-
mente, por conseguinte, estudos e materiais acadé-
micos produzidos na época também eram muito ra-
ros. Além disso, qualquer assunto ligado a sexo era
cercado de tabus, principalmente de ordem religio-
sa. Dessa forma, a definicdo torna-se até pueril se
olharmos a partir do século XXI. Na época, mulher
fazia coisas de mulher: cuidar da casa, da familia,
da prole, servir ao marido e obedecer cegamente.
Atividades como cozinhar, tecer, bordar, limpar eram
coisas de mulher. Os homens faziam coisas de ho-
mens: prover o sustento, ter uma profissdo (ainda
que de forma artesanal, ou ainda frequentar uma
faculdade para ter uma profissdo que gozasse de al-
gum prestigio), servir ao exército, encarregar-se de
negocios financeiros. Por mais machista que possa
parecer, mulheres deviam ser castas, delicadas e
servis; enquanto os homens precisavam ser viris, ru-
des e imponentes. E Isabella Andreni, como mulher
culta e critica que era, resolveu fazer uso do teatro e
da poesia para condenar essas imposicoes.
Isabella encenava, como nas suas préprias pala-
vras, “ora como homem, ora como mulher” (Andrei-
ni, 1620, p. 1), ela se travestia com papéis mascu-
linos, com seus figurinos e mascaras e exagerava
na expressao corporal, ressaltando, de forma es-
crachada, todas as caracteristicas que diziam ser
naturais do homem. Ela colocava barbas e bigodes
posticos exagerados, quando a mascara o permitia,
usava uma voz extremamente grave, destacava as
barrigas dos personagens, ou o andar com as per-
nas muito abertas e com o quadril jogado para frente
para simular a presenca da genitalia masculina. Ela
também nao fazia diferente ao representar sua inna-
morata homénima, e deixava sua voz extremamente
aguda, colocava enchimento no busto, levantava as
nadegas. Tudo isso num exagero extremo apenas
para deixar claro que essas diferencas, impostas
pela sociedade, eram ridiculas (Ferracuti, 2014).
Em 1588, Isabella Andreini escreveu um drama
pastoral chamado La Mirtilla, e o publicou no ano
seguinte. Com isso, ela se tornou a primeira atriz
renascentista a publicar uma pega, e ingressou na
academia Gli Acessi. Nessa peca, ela optou pelo eu-
-lirico’” masculino. Os fatos apontados nessas duas

7 A expressao “eu-lirico” tem sido muito discutida e
questionada dentro das teorias literarias, pois pode levar
ao engano de se confundir o autor, ou poeta, em sua vida
pessoal, com a voz que ele utiliza no momento da escrita.
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linhas parecem néo ter relagdes, mas ela adotou o
eu-lirico para abordar questdes femininas, como o
medo do estupro, por exemplo.

Em 1588, | Gelosi encontrava-se em Paris desde 10
de dezembro. De acordo com Rudin e Crick (2001),
naquele ano, uma liminar parlamentar havia proibido
os atores italianos ou franceses de representarem
comédias®. Tal liminar se deu a partir de um levan-
te popular que ocorreu em maio de 1588, contra a
dissolucao do reinado de Henrique lll, rei da Franca
nessa época. O clima nao era, de fato, propicio para
comédias (Rudlin e Crick, idem). Além disso, prova-
velmente era de conhecimento de Isabella Andreini
que a companhia I Gelosi, em 1573, havia encenado
o drama Aminta de Torquato Tasso na ilha de Belve-
dere, na presenca de Felipe Il da Espanha, onde foi
bastante insultada e recebeu pouco dinheiro (idem,
p.17). Provavelmente Isabella Andreini ndo quis in-
terromper seu trabalho de dramaturga, e também
viu a oportunidade de trazer essa historia de volta
a cena, contudo, dessa vez, buscando um triunfo da
companhia no lugar de algumas poucas moedas.
La Mirtilla foi uma peca baseada na obra de Torquato
Tasso, Aminta. A semelhanga é tamanha, que chega
a parecer uma parodia. A peca de Isabella Andreini,
contudo, é bem mais ousada que a obra de Tasso.
Em sua obra, Torquato Tasso optou pela narragcao
de alguns eventos, visto que os considerou passi-
veis de causar escandalos na plateia. Ja Andreini

Aqui, contudo usamos da expressao, mesmo controver-
sa, pois Isabella Andreini optava por tentar representar os
homens. Em muitas ocasides, ela propria se travestia de
personagem masculino, para deixar clara a viséo que ela
tinha do sexo oposto. Portanto, aqui, o trabalho literario
da atriz acaba por se unir a sua visao pessoal a respeito
do comportamento masculino.

8 De acordo com Rudin e Crick (2001), em dez de
dezembro de 1588, Duchartre traz a companhia | Gelosi
de volta a Paris. Contudo, na Franga, o ambiente ndo era
favoravel a atores franceses ou italianos, isso pois, em
maio daquele ano, houve um levante popular contra a dis-
solucao do rei Henrique lll. As reviravoltas politicas gera-
ram uma emenda que proibia atores franceses e italianos
de apresentarem comédias. De acordo com Rudin e Crick
(idem), havia o boato de que a companhia | Gelosi havia
estado ao lado dos populares na tomada das barricadas,
durante o levante. Essa liminar seria uma forma de coibir
atores de exercerem seu oficio, e também protegeria os
atores de | Gelosi. Ainda de acordo com Rudin e Crick
(idem), a companhia partiu de Paris no dia 23 de dezem-
bro, uma sabia deciséo, ja que o rei foi assassinado logo
depois.

preferiu mostrar as citadas cenas que Tasso apenas
narrou. Mesmo se tratando de um drama, ela ndo
se eximiu das suas criticas mordazes. Na verdade,
colocou-as em cena para que o publico, mais uma
vez, fosse levado a refletir sobre elas.

La Mirtilla tem um tridngulo amoroso muito interes-
sante. Mitilla e Fili sdo duas ninfas e ambas estao
apaixonadas por Vranio, que € um pastor que esta
apaixonado pela ninfa Ardélia, que adora Diana.
Diana é a deusa romana, casta, dos bosques. Como
€ sabido, na mitologia greco-romana, Diana opta por
ser casta, exigindo de suas seguidoras o0 mesmo
comportamento. Para Ardélia, manter a castidade
nao é um fardo. Pelo contrario, ela se vangloria de
nao amar nenhum homem. Ardélia observa que as
outras ninfas sofrem e se lamentam pelo amor nao
correspondido, enquanto ela apenas desfruta do
bosque onde vivem, em paz e alegria. Estd em paz
e alegria por ndo amar ninguém.

Ha uma teoria, defendida por Ferracuti
(2014), de que Ardélia ndo se apaixona por homem
nenhum por ser lésbica. Ardélia, na peca, chega a
se apaixonar, mas pelo proprio reflexo numa fonte.
Diferente de Narciso, ela ndao reconhece que se trata
de seu reflexo, ela ndo sabe que a imagem que apa-
rece na agua da fonte é o reflexo do seu rosto, mas
fica encantada com toda aquela beleza feminina que
ha naquela imagem. Ela afirma que aquela figura fe-
minina é a mais bela que ja viu, e que faria dela a
deusa de sua adoracdo. Contudo, ela se desespera
ao descobrir que é seu proprio reflexo. Como ela po-
dera segurar sua propria mao, ou beijar sua propria
boca? Ela ndo podera abragar o ser amado. Logo,
acaba sentindo a tal dor do amor de que todos aque-
les de quem ela zombava, sofrem. Nas palavras de
Ardélia:

Mil amantes chorando me seguiram

Na minha vida, o que a Natureza nao quer
Que eu tenha que viver recolhida

Vocé vem comigo para morar pelo menos?
Deve chegar a sua mao na minha, estou feliz;
Ajude-me, meu coragéo;

Ela estende a mao, como sou feliz!

Agora digo que estou feliz;

Venha, venha minha esperanca;

Oh meu pensamento vao;

Amo uma sombra, e uma sombra em vao desejo’ (AN-

9 mille amanti piangendo mi seguiro
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DREINI, 1589, p. 47).

Esse trecho mostra Ardélia percebendo a impossi-
bilidade de seu amor. Ela ama uma sombra, seu re-
flexo, seu igual, mas também mostra como um amor
que nao era bem-visto também causava sofrimento
as amantes. Entdo ndo podem se tocar, se abracar,
se beijar, podem viver juntas, préximas uma da ou-
tra, como o reflexo, mas sem nunca se tocarem. Sao
sombras, pois o amor € escondido na escuriddo, um
segredo que pode custar a vida das amantes. As
amantes sao iguais, pois sao mulheres. Ardélia fina-
liza a pega se unindo a Vranio para poder amar a si
mesma através de outro, um outro que nao € seu re-
flexo, seu igual. Assim deve ter sido a vida de muitas
mulheres |ésbicas, que se casaram com homens,
para seguirem vivendo e, se possivel, até proximas
as mulheres que verdadeiramente amavam.

Aqui, novamente, ressaltamos que Isabella era hete-
rossexual, contudo, nessa peca, La Mirtilla, cria Ar-
délia, uma personagem lésbica. Na obra de Isabella
Andreini, podemos observar que ela utiliza recursos
para criticar os estereotipos de género impostos
a sociedade da época. Ela cria uma personagem
Iésbica justamente para discutir o que é tido como
feminino. Na época, acreditava-se que o amor e o
casamento eram a maior alegria que uma mulher
poderia experimentar. Mas, Ardélia € uma mulher,
nao se apaixona por homem algum, e ainda esbanja
sorrisos e satisfagdes pelo bosque em que vive. Sua
alegria, na verdade, acaba ao conhecer o amor.

Para além disso, até hoje, é corrente associar uma
lésbica a uma figura masculina, pouco atraente.
Numa época em que o Unico objetivo de vida de
uma mulher era agradar a um homem, uma |ésbica,
ou seja, uma mulher que ama outra mulher, seria um
ser abjeto. Contudo, Ardélia era a ninfa mais bela,

deb vita mia, poi que non vuol Natura
che viver terco in cotest'onde io possa
vieni tu meco a dimorarti al meno

deb giungi la tua mano alla mia mano
con ch'io t'son contenta

aiuti me, cor mio

ella stende la mano, me felice

hor di ch'io son contenta

Vieni, vieni mia speme

0 mio vano pensiero

amo un'ombra, & un ombra in van desio (Andreini, 1589,
p. 47, tradugao livre).

a mais cobicada do bosque. Assim sendo, na pers-
pectiva colocada por Isabella, em sua peca, o que é
feminino? O que é atraente? O que encanta? O que
fascina um homem? Nao pode a mulher, ainda que
sem um homem, ainda que sem estar apaixonada,
ser bela? Ndo pode, a mulher, ser bela e desejavel,
ainda que nutra atragcao apenas por outras mulhe-
res?

Ha, na peca, uma cena de uma tentativa de estu-
pro. Um Satiro apaixona-se por Fili. Como nao é
correspondido, ele decide toma-la a forca. Na peca
de Torquato Tasso, Aminta aparece e salva a ninfa.
Os dois brigam, e Aminta vence expulsando o Sa-
tiro a forca. Na peca de Andreini, Fili salva-se a si
mesma por meio de sua astucia. Na época, ndo se
acreditava que uma mulher pudesse pensar, tivesse
inteligéncia (Brondani, 2017), no maximo, sua astu-
cia, quando ela existia, servia apenas para guiar os
homens em direcédo a perdicao. Uma mulher astuta
facilmente era acusada de bruxaria, mas Andreini
inverteu essa situagao e mostrou que uma mulher
astuta pode sobreviver no mundo, que nao é neces-
saria forga fisica, mas inteligéncia.

Assim que Fili percebe as intengdes do Satiro, pri-
meiro ela tenta afasta-lo com a recusa. Depois o Sa-
tiro a prende em seus bracos. Fili sabe que nao tem
forca para se soltar, entdo concorda em se deitar
com ele, mas faz uma proposta. Ela pede ao Satiro
que o deixe amarrar em uma arvore. O Satiro hesita,
porém, tomado de desejo, aceita. Uma vez amarra-
do, Fili comeca a belisca-lo de forma dolorosa, afir-
mando que isso aumentaria o prazer no momento
do climax. Contudo, em dado momento, o Satiro ndo
suporta mais a dor e implora para que ela pare. Fili
acaba por abandonar o Satiro amarrado a arvore pe-
las barbas.

-Satiro: Nao me belisque forte assim;

-Fili: Enfim, ndo posso me conter

Em te acariciar, Satiro. Oh, essas belas caricias!
Por favor ndo me despreze, minha querida vida.
-Satiro: Beije-me logo, que faremos as pazes.

E se vocé ndo me beijar, a deixarei.

Irei atras de uma ninfa mais amorosa.

-Fili: Cale-se!

Vocé nao quer que eu morra de dor.

-Satiro: Nao tao forte, que infamia é essa

que me machuca?”’'® (Andreini, 1589, p. 26).

10 Sat: non pizzicar, si forte, ohime, non fare;

Fil: in fine, non me posso contenere
D'accarezzarti. O que belle carezze.
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E possivel ver que, por meio da inteligéncia, Fili in-
verte a situagcado. Ela passa de vitima a agressora,
deixando o Satiro, que n&o raciocina com clareza
devido ao seu desejo, em suas maos. Andreini mos-
trou, nessa cena, como a figura masculina pode se
tornar tola e facilmente manipulavel por querer ter
sexo com outrem. Fili utiliza a mentira para conse-
guir se salvar, sem a ajuda de outro homem. Nessa
cena, ndo aparece nenhum heradi altruista que lutara
pela honra da ninfa, ao contrario, a ninfa consegue
resolver a situacdo com inteligéncia. Esse recurso,
da mulher prometer sexo, para atrair o homem numa
armadilha — independentemente de ser uma situa-
¢ao de autodefesa como na pecga Mirtilla, ou em ou-
tra situacao hipotética em que a mulher ja pensa no
homem como sua presa — é bem utilizado, tornou-se
um recurso famoso. Nao é raro ver esse tipo de so-
lugcdo sendo usado em séries e filmes atualmente.
Andreini (1589), ao representar personagens mas-
culinos e femininos na corte, pdde levar sua criti-
ca aos esteredtipos de género a cena, ndo apenas
com o texto, mas também com sua interpretagéo.
Por essa obra, e tantas outras que escreveu e repre-
sentou, teve grande prestigio na corte francesa. A
rainha, Maria de Médice, costumava corresponder-
-se com a atriz. Na ocasido da morte de Andreini, na
cidade de Lyon, um medalh&o foi cunhado em sua
homenagem, e ela foi velada, mesmo em se tratan-
do de uma atriz italiana, no solo francés.

E bem provavel que, durante sua vida, Andreini
tenha sofrido com varias das injusticas aplicadas
contra as mulheres na época. Apenas o fato de con-
cordar em ser atriz ja demonstra uma insatisfacao
e rebeldia contra o sistema no qual estava inserida.
Portanto, ela fez uso daquilo que aprendeu, literatu-
ra e teatro, para denunciar as mazelas desse siste-
ma. Mesmo assim, por séculos, sua obra permane-
ceu no obscurantismo apds a morte de seu marido.
E ja que ela gostava tanto de falar a respeito de um

Almen non ti sdegnar, vita mia cara.

Sat:Bacciami presto, che farem la pace
E, se tu nom me bacci, voglio darti
Cattiua vita, e torverommi un'altra
Ninfa amorosa.

Fil:chuiddi quella boca
Che non vuoi, ch'io mi muoia di dolore

Sat: non dar si forte, ora que infamia & questa,
che questa mi fai male? (ANDREINI, 1589, p. 26).

assunto que tem sido discutido pela grande midia
atualmente, por que nao a deixar subir ao palco
mais uma vez?

Conclusao

Uma das caracteristicas marcantes da Comme-
dia dell’Arte era a critica social que suas masca-
ras carregavam. Obviamente, que nem mesmo
0s mais prestigiados atores tinham a permissao
de admoestar quem bem entendessem. A opinido
sempre gera limites. Esse comentario nao poderia
ser dirigido aos nobres ou a igreja, mas poderia ser
dirigido a algum habito. Atribui-se esse habito a um
servo ou a um burgués e ela era bem aceita, até
mesmo risivel. Desde Aristdfanes, ou mesmo an-
tes, que a comédia é uma poderosa ferramenta de
critica. O riso mostra quéo ridiculo algum canone
pode ser. O riso desfaz o medo. Uma vez que nao
se teme mais algo, € mais facil raciocinar, e mes-
mo modificar aquilo que é considerado intocavel.
Outra caracteristica interessante desse estilo tea-
tral é sua mobilidade. Uma troupe de Commedia
dell’Arte geralmente nao fica muito tempo no mes-
mo lugar. Ela vai de cidade em cidade, e acaba
levando essa critica consigo. Essa mobilidade é
praticamente uma heranca, muito mais antiga do
teatro. E uma heranca que o artista que se apre-
senta carrega. Ele precisa ir aos lugares, ir até o
publico. A Commedia dell’Arte tem grandes chan-
ces de ter sido um dos precursores de viagens
internacionais para o teatro. Como supracitado,
Isabella Andreini, que era italiana, apresentou seu
drama pastoral na corte francesa.

Andreini teve uma carreira extremamente proficua.
Apaixonada pela literatura, sempre produziu muito
material escrito. Ela ndo era apenas dramaturga
e atriz, mas também poetisa. A sua obra conside-
rada como a mais famosa foi uma coletanea de
poemas chamada de Rime, que conta com cen-
tenas de sonetos. Logo no primeiro soneto ela ja
alerta o leitor de que escrevera ou como homem
ou como mulher. Em suas cartas, todas ficcionais,
ela também se moveu entre os dois sexos. Para
um leitor desatento, pode causar confusao, pois
algumas cartas séo escritas por um homem. Ela
transitou entre os géneros masculinos e femininos
justamente para contestar uma imposi¢ao social.
Toda sua obra, toda sua vida dentro da arte teve
esse foco, trouxe essa contestagcdo, sempre de
forma mordaz.

Andreini, de forma bastante inteligente, utilizou
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essa mobilidade e as criticas da Commedia dell’Arte
para censurar as diferengas que foram socialmente
impostas aos sexos masculino e feminino. Ironica-
mente, no seu momento derradeiro, ela foi levada
por um mal que acomete Unica e exclusivamente
as pessoas do sexo feminino, que foi o aborto. Ain-
da assim, ela passou a vida ajudando a moldar um
mundo menos preconceituoso e mais igualitario. Ela
tem sua dose de contribuicdo no mundo em que vi-
vemos hoje. Por muito tempo se falou da beleza e da
inteligéncia de Andreini, a beleza fisica ja nao conta
mais, o que ficou foram suas palavras. Para conhe-
cer sua inteligéncia e sua poesia, recomendamos a
leitura de sua obra. E aqui deixamos uma pitada de
parte de sua obra artistica.
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