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1- Dado que no interior de cada texto os três autores apresentam uma grande 

variedade ortográfica, escrevendo inclusive, de forma diferente a mesma palavra, 

constatação que observamos também noutros textos da época, optámos por 

modernizar as citações que extraímos das três tragédias, tornando-as assim mais 

uniformes, e de leitura mais fácil; 

 
2- No corpo do texto utilizamos a fonte Franklin Gothic Book, considerada de 

legibilidade absoluta por especialistas em ergonomia de informação. Por razões de 

diferenciação gráfica, exceptuam-se as notas de rodapé e a Bibliografia, em que 

optámos pela fonte proposta pelo fabricante informático. 

 
3- Foram, pontualmente, usadas algumas siglas quer para os nomes dos autores, 

quer para a referência a Instituições, quer ainda para uma identificação e localização 

mais simples das citações e das obras estudadas: 

 
T.M.B. = Teresa de Melo Breyner 

M.F. = Manuel de Figueiredo 

M.J.B.P. = Manuel Joaquim Borges de Paiva 

O, I, 1.ª, p. 2 = Osmía, Acto I, 1.ª cena, página 2; 

NO, I, 1.ª, p. 2 = Nova Osmia, Acto I, 1.ª cena, página 2; 

OoaL, I, 1.ª, p. 2 = Osmia ou a Lusitana, Acto I, 1.ª cena, página 2; 

O = Osmía 

NO = Nova Osmia 

OoaL = Osmia ou a Lusitana 

 
4- As notas de rodapé estão seriadas em função dos capítulos. 

 
5- Nas referências bibliográficas e transcrições, adoptámos (com duas variantes 

ditadas pela prática) as disposições preconizadas na NORMA portuguesa (NP 405) do 

IBL, a qual está harmonizada com a ISSO 690 (1987) – Documentation – Réferences 

bibliografiques: Contenu, forme et structure (sistema internacional). 
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INTRODUÇÃOINTRODUÇÃOINTRODUÇÃOINTRODUÇÃO    

 

Na nossa Tese – TEATRO, EDUCAÇÃO E GÉNERO: ANÁLISE DRAMATÚTEATRO, EDUCAÇÃO E GÉNERO: ANÁLISE DRAMATÚTEATRO, EDUCAÇÃO E GÉNERO: ANÁLISE DRAMATÚTEATRO, EDUCAÇÃO E GÉNERO: ANÁLISE DRAMATÚRRRRGICA DAS GICA DAS GICA DAS GICA DAS 

OSMIAS PUBLICADAS EM PORTUGAL (1788OSMIAS PUBLICADAS EM PORTUGAL (1788OSMIAS PUBLICADAS EM PORTUGAL (1788OSMIAS PUBLICADAS EM PORTUGAL (1788----1818181818181818) - as obras que nos propomos 

observar, segundo uma proposta de ANÁLISE DRAMATÚRGICA, são as seguintes 

tragédias portuguesas: Osmía (1788), de Teresa Josefa de Melo Breyner; Osmia ou a 

Lusitana, de Manuel de Figueiredo (1805-1814) e a Nova Osmia (1818), de Manoel 

Joaquim Borges de Paiva. 

 

 

OS REPAROSOS REPAROSOS REPAROSOS REPAROS    

Antes de mais, e dado que os termos “ANÁLISE DRAMATÚRGICA” merecem 

diferentes interpretações julgamos necessário, em primeiro lugar, explicitar a nossa 

interpretação dos referidos vocábulos, para que o estudo que em seguida 

apresentamos fique devidamente enquadrado e não crie ao leitor expectativas que 

delimitem o objectivo geral e os objectivos particulares da nossa dissertação. 

 

Entendemos por Entendemos por Entendemos por Entendemos por “ANÁLISE DRAMATÚRGICA” a observância d“ANÁLISE DRAMATÚRGICA” a observância d“ANÁLISE DRAMATÚRGICA” a observância d“ANÁLISE DRAMATÚRGICA” a observância do conjunto dos o conjunto dos o conjunto dos o conjunto dos 

meios utilizados pelo autor para levar até ao espectador meios utilizados pelo autor para levar até ao espectador meios utilizados pelo autor para levar até ao espectador meios utilizados pelo autor para levar até ao espectador o enredo o enredo o enredo o enredo que serve de intriga que serve de intriga que serve de intriga que serve de intriga 

à obra. Portanto, a dramaturgia está associada ao cà obra. Portanto, a dramaturgia está associada ao cà obra. Portanto, a dramaturgia está associada ao cà obra. Portanto, a dramaturgia está associada ao conceito de acção. É pela acção onceito de acção. É pela acção onceito de acção. É pela acção onceito de acção. É pela acção 

que o autor prevê, e que o eventual encenador desenvolve um fio condutor dos que o autor prevê, e que o eventual encenador desenvolve um fio condutor dos que o autor prevê, e que o eventual encenador desenvolve um fio condutor dos que o autor prevê, e que o eventual encenador desenvolve um fio condutor dos 

diversos níveis da intensidade dramática do texto. Isto acontece com uma alternância diversos níveis da intensidade dramática do texto. Isto acontece com uma alternância diversos níveis da intensidade dramática do texto. Isto acontece com uma alternância diversos níveis da intensidade dramática do texto. Isto acontece com uma alternância 

de momentos de tensão e de momentos suspensos, sendo, em nosso de momentos de tensão e de momentos suspensos, sendo, em nosso de momentos de tensão e de momentos suspensos, sendo, em nosso de momentos de tensão e de momentos suspensos, sendo, em nosso entender, a entender, a entender, a entender, a 

única forma de manter a atenção e o interesse do espectador que, assim, deverá ser única forma de manter a atenção e o interesse do espectador que, assim, deverá ser única forma de manter a atenção e o interesse do espectador que, assim, deverá ser única forma de manter a atenção e o interesse do espectador que, assim, deverá ser 

capaz de sentir e compreender o que a fábula lhe transmite.capaz de sentir e compreender o que a fábula lhe transmite.capaz de sentir e compreender o que a fábula lhe transmite.capaz de sentir e compreender o que a fábula lhe transmite.    

 

Ou seja, na perspectiva de Patrice Pavis: 

“Tarea del dramaturgista, pêro también de la crítica (al menos en ciertas formas 

penetrantes de esta actividad) que consiste en definir los rasgos específicos del texto 

y de la representación. El análisis dramatúrgico intenta iluminar el paso de la escritura 

dramática a la escritura escénica: “¿ En que consiste el trabajo dramatúrgico sino en 
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una reflexión crítica acerca del paso del hecho literario al hecho teatral? (DORT, 

1971:47)” 1 

Um outro reparo, que julgamos pertinente fazer nesta introdução, prende-se com 

a necessidade de justificar a nossa opção de organização temporal, não pela provável 

data de escrita das tragédias, mas sim pela data de publicação das mesmas. Manuel 

de Figueiredo terá escrito em 1773 a tragédia Osmia ou a Lusitana. Contudo, o seu 

teatro, só foi levado à estampa a partir de 1805, por dedicação e insistência do seu 

irmão Francisco de Coelho Figueiredo. Assim sendo, optámos por inserir 

cronologicamente esta tragédia entre a tragédia Osmía (1788), de Teresa de Melo 

Breyner, e a Nova Osmia (1818), de Manoel Joaquim Borges de Paiva. Importa, na 

nossa perspectiva, estudar as tragédias propostas tendo em conta que os textos, pela 

sua publicação, chegariam a um público menos restrito do que, antes da mesma 

poderia ter acesso. Como sabemos, no período em análise, o conhecimento de 

tragédias inéditas era praticamente exclusivo dos que podiam participar nos serões e 

saraus de leitura realizados nos salões aristocráticos e burgueses. 
 

 

O PONTO DE PARTIDA: O PONTO DE PARTIDA: O PONTO DE PARTIDA: O PONTO DE PARTIDA: OSMIAOSMIAOSMIAOSMIA    DE TERESA DE MELO BREYNERDE TERESA DE MELO BREYNERDE TERESA DE MELO BREYNERDE TERESA DE MELO BREYNER    

� No ensaio Vínculo de Sangue, Elvira Souto2 menciona três motivos para 

que o estudo da literatura feminina desperte, na sua opinião, interesse: 

1 - as histórias literárias canonizadas normalmente omitem as autoras; 

2 – a evidência de tratamento parcial das obras de autoria feminina; 

3 – a simpatia que se nutre pela obra de uma autora. 

A investigadora considera ainda que “Na Literatura Portuguesa há autoras como 

[…] a Marquesa de Alorna ou Teresa de Melo Breyner introdutoras, as duas, de ideias 

progressistas em Portugal que devem ser estudadas dentro do seu espaço social e 

postas em relação com outros autores coetâneos. […]”3; 

� Também, D. José Marugán y Martín, em 1833, na sua obra Descripcion 

Geográfica, Física, Política, estadística, literária Del Reino de Portugal y 

de los Algarves comparado con los principales de Europa, referia, no que 

                                                 
1 PAVIS, Patrice, Diccionario del Teatro – Dramaturgia, estética, semiología. Barcelona: Ediciones Paidós 
Ibérica, S.A., 1980, p. 160. 
2 A investigadora Elvira Souto, entre outras actividades, colabora com a revista (editada desde 1985) Agália, 
publicação científica da Associação Galega da Língua. 
3 http://www.scrib.com 
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concerne à “Poesía dramática” portuguesa e, mais particularmente, em 

relação à tragédia Osmia de Teresa de Melo Breyner, o sequente: 

 

“Los Portugueses, que cuentan buenas producciones en todos los géneros de 
poesía, tienen la desventaja no solo de carecer de un buen teatro, sino de 
hallarse el suyo en un estado peor que mediano. A excepción de un pequeño 
número de piezas, puede decirse que todas las comedias y tragedias compuestas 
en portugués pecan contra las primeras reglas del arte, carecen de buenos 
versos, de interés, de gracia, y que todo lo mejor que poseen los portugueses en 
este género es traducido de Voltaire, Racine, Corneille, Crebillon, Alfieri, Moliere, 
Godoni, […] &c. &c. Sin embargo debemos confesar que sin tratar de algunas 
comedias de Moraes, el OsmiaOsmiaOsmiaOsmia, tragedia compuesta por la condessa de Vimieiro y , tragedia compuesta por la condessa de Vimieiro y , tragedia compuesta por la condessa de Vimieiro y , tragedia compuesta por la condessa de Vimieiro y 
premiada por la academiapremiada por la academiapremiada por la academiapremiada por la academia, el Hermione de Domingos de Reis Quitta, y la Nova 
Castro de João Baptista Gomes, cuya tragedia, aunque con algunos defectos, 
mereció ser premiada por la academia, y anuncia en su autor, educado desde 
muy joven en la literatura, un verdadero talento para el género trágico; se pude 
decir que tienen un mérito real. Casi todas las demás piezas originales son muy Casi todas las demás piezas originales son muy Casi todas las demás piezas originales son muy Casi todas las demás piezas originales son muy 
inferiores à estas y no merecen ninguna mencióninferiores à estas y no merecen ninguna mencióninferiores à estas y no merecen ninguna mencióninferiores à estas y no merecen ninguna mención.”4 
 
 

Ora, tal como reconhecemos no exposto pelos autores citados anteriormente, 

escrita por uma mulher5, a tragédia - Osmía - coloca a qualquer leitor atento uma 

questão que nos parece pertinente: a possibilidade de uma dramaturga, em pleno 

século XVIII, à qual é atribuído o prémio para a autoria da melhor tragédia levada ao 

concurso da Academia de Ciências de Lisboa. Questão que se torna ainda mais 

complexa se tivermos em conta que na altura eram raros os dramaturgos em 

Portugal6. Observação que inclusive dá origem a muitas outras questões desta 

dependentes, entre elas: 

 

� Porquê esta tragédia e este tema, no reinado de D. Maria I? 

� Poderá este tema justificar-se pela eventual interrogação que Teresa de 

Melo Breyner suscita ao leitor/espectador sobre a condição da mulher na 

sociedade nos finais do século XVIII em Portugal? 

� Porque foi esta personagem feminina – Osmia - posteriormente tratada por 

dois dramaturgos portugueses e as suas tragédias também publicadas? 
                                                 
4 MARTÍN, José Marugán, Descripcion geográfica, Física, Política, estadística, literária Del Reino de 
Portugal y de los Algarves comparado com los principales de Europa, Madrid: Imprenta Real, 1833. Tomo 
II, pág. 394. 
5 COELHO, Jacinto Prado, <<Mulher na Literatura Portuguesa>> in Dicionário de Literatura. 3.ª ed. Porto: 
Figueirinhas, 1973. 
6 Veja-se sobre este assunto, REBELLO, Luiz Francisco, Breve História do Teatro Português, Lisboa: 
Publicações Europa - América, 2000, p. 85-88. 
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� Poderá a tragédia de Melo Breyner, apesar de temporalmente estabelecida 

noutro contexto, pretender aclarar alguns dos aspectos sobre as relações 

de género em Portugal na época da Autora? 

� Pretenderá a Autora reflectir sobre o estatuto da mulher enquanto 

personagem teatral no contexto da tragédia clássica e sobre os conceitos 

de adultério, de obediência conjugal, do casamento imposto, e da 

psicologia feminina, enquanto temas teatrais no contexto da dramaturgia 

portuguesa do século XVIII? 

� Poderá a tragédia Osmia ser considerada como uma tentativa de Teresa de 

Melo Breyner para integrar e cruzar a perspectiva de Educação, Género e 

Teatro com o desenvolvimento sociocultural em Portugal em 1788, tendo 

em atenção a especificidade das diversas alterações/ adaptações ocorridas 

no momento em análise? 

� Haverá uma especificidade da escrita feminina? 

 

 

A SINGULARIDADEA SINGULARIDADEA SINGULARIDADEA SINGULARIDADE    

A provável inexistência de estudos relativos às obras: Osmía de Teresa de Melo 

Breyner, Osmia ou a Lusitana de Manuel de Figueiredo e Nova Osmia de Manoel 

Joaquim Borges de Paiva, bem como a possibilidade de abordar o estudo destas 

tragédias de forma diferenciada dos habituais estudos literários, parece-nos constituir 

uma abordagem inovadora, na medida em que não conhecemos qualquer estudo 

português desenvolvido segundo tais parâmetros. E como não temos conhecimento 

de qualquer investigação encetada sobre a temática da dramaturgia na transição do 

século XVIII para o século XIX (apenas existem estudos dispersos e transversais sobre 

escritores portugueses aparentemente mais credenciados), julgamos que esta será a 

primeira vez que se vai averiguar, de forma sistemática e tendo como referência a 

análise dramatúrgicaanálise dramatúrgicaanálise dramatúrgicaanálise dramatúrgica, a informação contida em três tragédias produzidas numa 

determinada época, de forma a perceber a sua eventual relação com o espaço 

cultural que deu origem a obras, relativamente diferenciadas, mas com um ponto de 

partida convergente: a principal personagem feminina a principal personagem feminina a principal personagem feminina a principal personagem feminina ----        Osmia Osmia Osmia Osmia ----. De resto, a falta de 

estudos sobre a dramaturgia feminina e o estado incipiente da investigação, por nós 

sugerida, sobre a dramaturgia em geral foram determinantes na iniciativa de se 

avançar para esta tese. 
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Nesse pressuposto, esperamos que o cruzamento e o enquadramento dos 

dados recolhidos nas obras seleccionadas para este estudo, com elementos 

referentes à situação social, económica e política da época em análise (1788-1818), 

possa contribuir para a abertura de novas perspectivas de investigação do Teatro em 

Portugal, tendo em conta a sua relação intrínseca e histórica com a Educação e os 

Estudos de Género. 

 

 

O “PROSCÉNIO” DAS O “PROSCÉNIO” DAS O “PROSCÉNIO” DAS O “PROSCÉNIO” DAS OSMOSMOSMOSMIASIASIASIAS    

Por outro lado, as três peças do nosso estudo, têm o tema principal em comum: 

o amor (im)possível entre uma Lusitana e um Romano, e desta impossibilidade nasce 

o conflito. O que difere é o tratamento dado à intriga pelos três autores. Com efeito, 

uma leitura atenta das três obras mostra-nos algumas diferenças nas estruturas 

narrativas das tragédias. 

O elenco das personagens7 da Osmía, Osmia ou a Lusitana e da Nova Osmia 

pouco difere, e de acordo com as regras do género8, os três autores colocam as 

personagens centrais, Osmía, Lélio/Lívio e Rindaco/Ragucio, em luta contra um 

destino implacável (lugar comum da tragédia clássica)9. Deste modo, apesar da sua 

intensa luta interna, Osmía  - a personagem feminina principal - constata que uma 

inexorável fatalidade a conduz para a morte, única solução possível para a situação 

de dupla contrariedade ("double blind")10, ou seja, o seu amor por Lélio/Lívio (o 

romano opressor da sua Pátria) e o seu dever de esposa, arrastando consigo 

Rindaco/Ragucio seu marido. 

No que respeita às personagens femininas principais, um certo número de 

adjectivos é comum nas três peças às personagens Osmía e Eledia/Erecia, deste 

modo os adjectivos negativos e positivos, completam o retrato da mulher posta em 

cena11 pelos autores. As personagens masculinas, apesar de assumirem na intriga 

                                                 
7 Sobre este assunto veja-se, entre outros, PAVIS, Patrice, Diccionario del teatro – Dramaturgia, estética, 
semiología. Barcelona: Ediciones Paidós Ibérica, S.A., 1980. p. 354. 
8 Ver nesta dissertação, I Parte, Capítulo 2.º - O TEATRO E A TRAGÉDIA NEOCLÁSSICA EM 
PORTUGAL. 
9 A este propósito veja-se GRIMAL, Pierre, O Teatro Antigo. Lisboa: Edições 70, 1986. 
10A personagem é colocada perante uma situação que engloba duas opções distintas, mas que em ambos os 
casos a condena. 
11 Sobre a caracterização da Mulher posta em cena, vejam-se entre outros, VASQUES, Eugénia, Teatro: 
Lisboa: Quimera, 2003; VELTRUSKY, J., El Drama como Literatura. Buenos Aires: Galerna, 1990; 
IÁÑEZ, Eduardo, As Literaturas no Século XVIII. Lisboa: Planeta Editora, 1994; ALVIM, Maria Helena 
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funções opostas, Lélio/Lívio e Rindaco/ Ragucio são, como Osmía e Eledia/Erecia, 

figuras complementares nos seus atributos. 

É por Osmia que os dois homens se batem, revelando nas suas atitudes 

magnanimidade, coragem e virtude. 

Teresa de Melo Breyner, Manuel de Figueiredo e Manoel Joaquim Borges de 

Paiva são, como já referimos, fiéis às regras do género, mantendo, respectivamente, 

na Osmía, na Osmia ou a Lusitana e na Nova Osmia, a divisão clássica e neoclássica 

da tragédia em três ou cinco actos12, mas optam por dividirem as suas tragédias num 

diferente número de actos13 e de cenas: 42 cenas na Osmía, 19 cenas na Osmia ou a 

Lusitana e 25 cenas na Nova Osmia. Notória é também a diferença substancial na 

estrutura externa das cenas: 

 

� Doze monólogos e 30 diálogos na Osmía; 

� Zero monólogos e 19 diálogos na Osmia ou a Lusitana; 

� Dois monólogos e 23 diálogos na Nova Osmia. 

 

Por outro lado, importa, igualmente, assinalar a diferença existente, nas três 

tragédias no que concerne ao seu desfechodesfechodesfechodesfecho. O final das três obras coincide com a 

morte da personagem Osmia14, mas cada autor compõe o quadro de forma distinta. 

Ainda assim, e apesar das diferenças assinaladas entre as três obras, em 

conformidade com a progressão da intriga e tendo em conta que a unidade de acção 

é o eixo central em torno do qual se organiza a reflexão, as três tragédias progridem 

segundo o seguinte modelo: exposição, nó da intriga ou conflito, peripécia e desfecho. 

 

 

 

 

                                                                                                                                                    
Vilas Boas e, Subsídios para a história da Mulher. Coimbra: Coimbra Editora, 1985; RAMOS, Isabel Maria 
Rondoni, A Construção da Personagem Feminina no Universo Narrativo da História do Desencontro de 
Lígia Fagundes Telles. Santarém: Escola superior de Educação, 1993. Tese de Mestrado da Universidade de 
Lisboa. Texto policopiado. 
12 Sobre este assunto veja-se, entre outros, SCHERER, J., La Dramaturgie Classique en France. Paris: PUF, 
1985. 
13 Segundo PAVIS “En la época clásica (o neo-clásica: FREYTAG, 1965), la división en tres o en cinco actos 
se empeña en presentarse como universal o natural.[…]”. PAVIS, Patrice, Diccionario del teatro. 
Dramaturgia, estética, semiología. Barcelona: Ediciones Paidós Iberia, S.A.,  1990, p. 20.  
14Na Osmía e na Nova Osmia também o marido de Osmia morre no final. Na Osmia ou a Lusitana, Osmia 
pede a Lívio que lhe poupe a vida. 
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AS TRAGÉDIASAS TRAGÉDIASAS TRAGÉDIASAS TRAGÉDIAS    

Como já mencionámos, a tragédia Osmía, de Teresa de Melo Breyner, tem por 

objectivo responder ao anúncio15 feito pela recém-criada (1779) Academia Real das 

Ciências de Lisboa de atribuir um prémio recompensando a melhor tragédia16. Prémio 

que atesta o prestígio alcançado pela tragédia, entre a elite literata, desde a fundação 

da Arcádia Lusitana17. Todos os autores pertencentes à referida Arcádia eram 

homens, Teresa de Melo Breyner parece-nos ser a única excepção. Facto que não 

devemos estranhar, num contexto social dominado pelos homens18, em que o papel 

da mulher no seio da sociedade se limitava a duas funções: esposa, ou freira. 

Confinada, por conseguinte, a dois espaços: a casa familiar, e/ou o convento. Sendo 

que em ambos se exigia o silêncio, a austeridade, o trabalho, a dedicação. Apenas 

estes comportamentos conferiam, ao sexo feminino, o reconhecimento na 

sociedade19. 

 Vemos, portanto, que são várias as questões levantadas pela publicação da 

tragédia de Teresa de Melo Breyner, as quais ultrapassam os limites da própria 

tragédia, conduzindo-nos a uma interrogação sobre o lugar da mulher no seio da 

sociedade20, como mais adiante se verá. 

A tragédia Osmía viria a ser reeditada em Lisboa em 1795 e 1835, tendo sido, 

também, traduzida e publicada em castelhano, em Madrid, no ano de 1798. Duas das 

                                                 
15 Veja-se o que diz VÁZQUEZ, Uma certa ambição de glória. Trajectória de Redes e Estratégias de Teresa 
de Mello Breyner nos campos Intelectual e de Poder em Portugal (1770-1798) Santiago de Compustela: 
Universidade de Santiago de Compostela [CD-rom], 2005, p. 196: “Mais de umha década após a 
desapariçom da Arcádia funda-se a Academia das Ciências. A preocupaçon pola literatura e o teatro nos 
segundos nom era umha prioridade como nos primeiros, mas un elemento mais dentro do seu projecto 
conjunto de renovaçom da sociedade e da ciência em Portugal, onde se incuíam a língua (com umha tentativa 
frustrada de dicionário, por exemplo) e a historiografia, elementos que conformavam a literatura segundo a 
sua definiçon, […]” 
16 Veja-se, sobre este assunto o trabalho de: LAVRADOR, Maria Helena Varela, Alguns dos aspectos da 
Sociedade Portuguesa do Século XVIII, através do seu Teatro Original e Traduzido. Dissertação apresentada 
à Faculdade de Letras da Universidade de Lisboa em Junho de 1994. Texto policopiado e VICENTE, 
António Pedro, Aspectos da Sociedade Portuguesa nos Finais do século XVIII. Paris: Fundação Calouste 
Gulbenkian, 1972. 
17 "A influência da Arcádia na evolução dos gostos do público foi praticamente nula. Enquanto a aristocracia 
se deleitava com os esplendores musicais e cenográficos da ópera italiana, que o cesarismo da corte 
setecentista fomentava, o povo e uma incipiente burguesia entusiasmavam-se com as chocarrices das farsas e 
entremezes de cordel." REBELLO, Luiz Francisco, Breve História do teatro Português, Lisboa: Publicações 
Europa-América, 2000, p. 88. 
18 Ver. CORREIA, Natália, Breve História da Mulher e outros Escritos. Lisboa: Zetho Cunha Gonçalves, 
2003. 
19 A Mulher: história da mulher: a mulher moderna: educação. Lisboa: Clássica Editora, 1931; 
AGOSTINHO, José. A Mulher em Portugal. Porto: Figueirinhas, 1908. 
20 Ver: DUBY, Georges, PERROT, Michelle, História das Mulheres: Do Renascimento ao Século das Luzes. 
Porto: Edições Afrontamento, 1990. 
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suas cenas figuram no Parnaso Lusitano (antologia de poetas portugueses)21, 

publicado em Paris no ano de 1826. A partir desta data, a obra, como quase todas as 

tragédias da época, caiu no esquecimento quase total. 

 

O teatro de Manuel Figueiredo caracteriza-se pela preocupação do autor em 

abordar temas profundamente enraizados no ambiente português. Deste contexto faz 

parte a tragédia: “Osmia ou a Lusitana que, inspirando-se num episódio muito 

conhecido da Monarquia Lusitana, versa um conflito do tipo corneilliano entre o amor 

e o dever pátrio e conjugal, com a vitória patética do último”22. 

 

A Nova Osmia (1818), de Manoel Joaquim Borges de Paiva, surge dois anos 

antes da Revolução Liberal, num contexto histórico diferente, profundamente 

marcado pelas mudanças políticas e sociais que as sucessivas invasões francesas 

originaram: desmoronamento do absolutismo e o aparecimento de um novo sistema 

político - o liberalismo -, que viria a prevalecer durante todo o século XIX. 

 

 

LEMBRETES SOBRE OS AUTORESLEMBRETES SOBRE OS AUTORESLEMBRETES SOBRE OS AUTORESLEMBRETES SOBRE OS AUTORES    

Segundo Inocêncio Francisco da Silva23, Teresa Josefa de Melo Breyner Teresa Josefa de Melo Breyner Teresa Josefa de Melo Breyner Teresa Josefa de Melo Breyner terá 

nascido provavelmente em 1739, e morrido em 1798. Teresa Josefa de Melo 

Breyner24, condessa de Vimieiro25 em 1766, pelo casamento com o seu primo D. 

Sancho de Faro. Foi membro da Arcádia Lusitana adoptando o pseudónimo Tircêa26. 

Viúva em 1793, retira-se para o Convento de Santos, no qual professa a 27 de Junho 

                                                 
21 Uma das cenas é a 6.ª cena do IV acto. No entanto a autoria permanece “anónima”. 
22 LOPES, Óscar e Saraiva, António, História da Literatura portuguesa. Porto: Porto Editora, 1976, p.680 
23 SILVA, Inocêncio Francisco da, Diccionario Bibliographico Portuguez: Estudos Apllicaveis a Portugal e 
ao Brasil. Lisboa: Imprensa Nacional-Casa da Moeda, 1998. 
24 Para um estudo mais completo sobre a vida e a obra de Teresa Josefa de Melo Breyner, veja-se o excelente 
trabalho de BELLO VÁZQUEZ, Raquel, Mulheres do Século XVIII. A Condessa do Vimieiro. Lisboa: Ela 
por Ela, 2006. 
25 O Vimieiro aqui referido é uma freguesia portuguesa do concelho de Arraiolos (Évora). Ver: LEAL, 
Augusto Soares d’Azevedo Barbosa de Pinho, Portugal Antigo e Moderno: Diccionario geographico, 
estatístico, corographico, heráldico, archeologico, histórico, biographico e etymologico de toddas as 
cidades, villas e freguezias de Portugal. Lisboa:edição Mattos Moreira, 1875. Vol. 3.; CARDOSO, Luís, 
Diccionario geográfico, ou noticia histórica de todas as cidades, villas, lugares, e aldeãs, Rios, Ribeiras, e 
Serras dos Reynos de Portugal e Algarve, com todas as cousas raras, que nelles se encontrão, assim antigas, 
como modernas. Lisboa: Regia Offic. Silviana, 1747-1751. Vol. 2. 
26 LISBOA, Eugénio, Dicionário Cronológico de Autores Portugueses. Lisboa: Publicações Europa - 
América, [s.d.] Vol. I, p. 548. Ver também: ANDRADE, Adriano Guerra, Dicionário de Pseudónimos e 
Iniciais de Escritores Portugueses. Lisboa: Biblioteca Nacional, 1999; LAPA, Albino, Dicionário de 
pseudónimos. Lisboa: Imprensa Nacional-Casa da Moeda, 1980. 
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de 179427. Será Prelada desta Instituição, onde se supõe que tenha permanecido até 

à morte. Inocêncio admite que tenha deixado inéditos outros poemas. No Vol XIX do 

seu Dicionário Bibliográfico, acrescenta, o autor, que Teresa de Melo Breyner mandou 

imprimir uma ode anónima – da qual não são dados pormenores – dedicada à Rainha 

D. Maria I. 

 

Manuel de FigueiredoManuel de FigueiredoManuel de FigueiredoManuel de Figueiredo terá nascido em Lisboa no ano de 1725 e morrido na 

mesma cidade em 1801. Manuel de Figueiredo foi oficial maior da Secretaria de 

Estados dos Negócios Estrangeiros, tendo sido, pela sua vasta produção escrita, um 

dos maiores cultores da literatura dramática em Portugal28. Com o pseudónimo de 

Lycidas Cíntio29 fez parte da Arcádia Lusitana e foi o principal teórico teatral da 

Arcádia Lusitana, foi o árcade que mais trabalhou pela reabilitação do teatro em 

Portugal. Na segunda metade do século XVIII, o teatro em Portugal encontra-se sobre 

a influência da ópera italiana, embora ainda subsistam algumas formas do teatro 

popular. Entre estes extremos, os árcades vão tentar implementar a tragédia cívica e a 

comédia de moralidade burguesa. É neste universo que nasce o teatro de Manuel de 

Figueiredo. 

 

MMMManoel Joaquim Borges de Paivaanoel Joaquim Borges de Paivaanoel Joaquim Borges de Paivaanoel Joaquim Borges de Paiva30, era natural de Esgueira, comarca de Aveiro, 

e bacharel formado em Leis, em 1818, pela Universidade de Coimbra. 

 Ainda estudante o Autor terá escrito, a tragédia Nova Osmia, além de três 

outras tragédias (Lucinda, Polidoro e Jonas), que ficaram inéditas e que, no entanto, 

encontram-se referenciadas por Inocêncio Francisco da Silva31. A Nova Osmia vem 

anunciada na Gazeta do Rio de Janeiro de 25 de Novembro de 1818. Com base nessa 

informação é citada a edição original feita na Imprensa da Universidade de Coimbra 

no mesmo ano. Inocêncio menciona que a indicação de “nova” é feita com referência 

                                                 
27 A data é referida por Thereza Leitão de Barros, Escritoras de Portugal. Génio feminino revelado na 
literatura Portuguesa, Vol II, 1924. 
28 Eugénio LISBOA, op. cit., vol. I, p. 534. 
29 LISBOA, Eugénio, Dicionário Cronológico de Autores Portugueses. Lisboa: Publicações Europa - 
América, [s.d.]. Ver também: ANDRADE, Adriano Guerra, Dicionário de Pseudónimos e Iniciais de 
Escritores Portugueses. Lisboa: Biblioteca Nacional, 1999; FONSECA, Martinho da, Subsídios para um 
Dicionário de Pseudonymos Portuguezes – contribuição para o Estudo da Literatura Portuguesa. Lisboa: 
Typografia da ARCL, 1896. 
30 LISBOA, Eugénio, Dicionário Cronológico de Autores Portugueses. Lisboa: Publicações Europa-
América, [s.d.]. 
31 Innocêncio Francisco da SILVA, op. cit., Tomo IV, p. 11. 
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a outra Osmia, que já existia impressa desde 1788, da autoria de Teresa de Melo 

Breyner, condessa do Vimieiro. 

Manoel Joaquim Borges de Paiva traduziu ainda A morte de César de Voltaire, 

também impressa pela Imprensa da Universidade de Coimbra, no ano de 1821. 

 

 

A “ENCENAÇÃO” DAS LUZESA “ENCENAÇÃO” DAS LUZESA “ENCENAÇÃO” DAS LUZESA “ENCENAÇÃO” DAS LUZES    

Desde a Idade Média que a Europa era dominada por uma visão teocêntrica, ou 

seja, um pensamento que mantinha privilégios para o clero e para a nobreza, e onde o 

ser Humano se encontrava na cegueira do desconhecimento. Contudo, na França do 

século XVII surge um movimento – O Iluminismo32 – que, contrariamente ao status 

quo verificado, defendia o domínio da razão. Para os pensadores iluministas, esta 

forma de pensamento tinha o propósito de iluminar as trevas em que se encontrava a 

sociedade. O Homem deveria ser pois o centro do mundo e procurar as respostas na 

racionalidade para questões que, até então, eram justificadas somente pela fé. Os 

pensadores iluministas acreditavam que o pensamento racional deveria substituir as 

crenças religiosas e o misticismo que bloqueavam a evolução do Homem. O apogeu 

deste movimento foi atingido no século XVIII e este século passou a ser conhecido 

como o Século das Luzes.33 

Do ponto de vista teatral, o prestígio alcançado pela cultura francesa durante o 

Século das Luzes34 fez com que a grande maioria dos escritores europeus seguisse os 

modelos adoptados pelos teóricos franceses e tentasse, a partir daí, escrever segundo 

as regras por eles definidas. 

A França encontrava-se na vanguarda cultural e o exemplo francês35 foi tido 

como figurino para a grande maioria dos dramaturgos do século XVIII. Os franceses 

foram considerados como os “árbitros da arte, os guardiães do gosto, e os agentes da 

lei pela qual o génio devia ser calibrado”36. Na Europa37, a referência francesa, 

motivada pelo ambiente social da época clássica, proporcionou a separação de dois 

                                                 
32 AUTRUSSEAU-ADAMOV, Jaqueline [et al], O Iluminismo: O Século XVIII. Lisboa: D. Quixote, 1983. 
33 Entre outros, consulte-se: CHAUNU, Pierre, La civilisation de l’Europe des Lumières. Paris: Flammarion, 
1982; CHOUILLET, Jacques, L’Esthétique des Lumières. Paris: PUF, 1974 
34 ARAÚJO, Ana Cristina, A Cultura das Luzes em Portugal. Temas e Problemas. Lisboa: Livros Horizonte, 
2003. 
35 SCHERER, Jacques, Le Théâtre Classique. Paris: Presses Universitaires de France, 1987. 
36 BELLINGER, Martha Fletcher, A Short History of the Drama. New York: Henry Holt & Company, 1927. 
p. 268-76. (tradução nossa). 
37Ver CHAUNU, Pierre, La civilisation de l’Europe des Lumières. Paris: Flammarion, 1982. 
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géneros dramáticos: a comédia e a tragédia.38  Assistimos assim à teorização sobre o 

que deve ser a tragédia, quer do ponto de vista formal, quer do ponto de vista 

temático. 

A tragédia tornou-se assim o género mais prestigiado durante o século XVIII, 

sendo tragédia a peça de teatro que: 

1)  Está conforme com as três regras essenciais (daí resultando a chamada 

questão do teatro regular39) que caracterizam o género -  a unidade de 

tempo, a unidade de lugar e a unidade de acção; 

2) Segue o paradigma da tradicional divisão da retórica clássica: inventio, 

dispositio, elocutio. 

 

Estas regras são reconhecíveis na acção trágica pela escolha das personagens, 

que são sempre de alta condição social, tais como reis e príncipes; na unidade de 

tempo, período máximo de vinte e quatro horas no qual a acção se desenrola; bem 

como na unidade de lugar, isto é, um espaço único. 

À semelhança do que sobrevinha desde o começo do século XVIII no resto da 

Europa, e naturalmente impulsionada pelo posicionamento que a cultura francesa 

possuía, a difusão da filosofia das Luzes penetrava (muito embora paulatinamente) 

em Portugal40. 

Com a morte de D. José a 24 de Fevereiro de 1777 chegamos ao reinado da 

primeira rainha reinante em Portugal de seu nome Maria Josefa Rita Joana (entre 

outros), D. Maria I (1777-1816), e “a quem nunca sobrou juízo”41. 

 

 

A MULHER PORTUGUESA NAS “LUZES”A MULHER PORTUGUESA NAS “LUZES”A MULHER PORTUGUESA NAS “LUZES”A MULHER PORTUGUESA NAS “LUZES”    

Decorre o «Século da Luzes» -  a época do Iluminismo -  caracterizado por uma 

profunda crítica às instituições e aos princípios reinantes, tais como o regime feudal 

absolutista, a intolerância religiosa e a supremacia da fé sobre a razão e o progresso. 

O Iluminismo surge como resultado da revolução filosófica, científica e técnica iniciada 

                                                 
38 Sobre esta temática veja-se BARATTO, Mario, Teatro e Luchas sociales. Barcelona: Ediciones Península, 
1971. 
39Veja-se, entre outros, BORIE, Monique [et al.], Esthétique Théâtrale - Textes de Platon à Brecht. Paris: 
Sedes, 1982. 
40 Veja-se, entre outros, SERRÃO, Joaquim Veríssimo, História de Portugal (1750-1807). Lisboa: Editorial 
Verbo, 1981, vol. VI; FRANÇA, José Augusto, Lisboa Pombalina e o Iluminismo. Lisboa: Bertrand, 1983. 
41 A expressão, entre outras ainda menos abonatórias, é do historiador Oliveira Martins. 
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no século XVII. Já no século XVIII é entendido como um esforço de renovação 

cultural42, tendo em vista uma nova ordem social consubstanciada no progresso 

humano e baseada no esclarecimento e no conhecimento43. 

Assim sendo, o Iluminismo apresenta-se como um discurso que elimina as 

diferenças entre a raça e o sexo. No entanto, um discurso elaborado pelos homens 

acaba, finalmente, por legitimar a inferioridade da mulher44. Neste contexto, podemos 

afirmar que a mulher é um ser representado por um outro sujeito diferente do seu, 

isto é, um sujeito masculino que se coloca no seu lugar45. 

Ora, o século que tem como lema o combate de todas as ideias que não se 

alicerçavam na razão, por um lado, mantém para a mulher uma imagem 

estereotipada definindo-a pela sua beleza46 e pela sua coquetaria e, por outro lado, 

procura manter, o esboço da imagem da servidão doméstica e do despotismo 

político47. 

Em Portugal durante a primeira metade do século XVIII e como confirmam 

diversos testemunhos estrangeiros, as mulheres continuavam a viver enclausuradas, 

segregadas do convívio heterossexual e excluídas de todos os divertimentos sociais48. 

A Educação da mulher era determinada de acordo “com” e em “função” do homem. 

Ou seja, a mulher deveria aprender “apenas” certas matérias porque: 

1) Era a companheira do homem, a quem devia ajudar e agradar; 

2) Era a primeira educadora dos seus filhos49 (razão da sua existência), os 

futuros homens. 

Mais, e se existia um consenso relativamente às limitações intelectuais e físicas 

da mulher, também se constata que lhe eram reconhecidas certas qualidades, 

                                                 
42 Ver MEDINA, João, História Cultural e das Mentalidades (séc. XVIII-XX). Relatório apresentado para 
provas de agregação em História, Universidade de Lisboa, 1986. Texto policopiado. 
43 Ver CALAFATE, Pedro, O Conceito de natureza no discurso Iluminista do Século XVIII em Portugal. 
Tese de Doutoramento apresentada à Universidade de Lisboa. Texto policopiado. 1991. 
44 Ver: ASTON, Elaine, An Introduction to Feminism and Theatre. London: Routlege, 1995; AUSTIN, 
Gayle, Feminist Theories for Dramatic Researche. Ann Arbor: University Of Michigan Press, 1990; 
ABELOVE, Henri, [et.al.], The Lesbian and Gay Studies Reader. New York: Routledge, 1993. 
45 Ver: BOURDIEU, Pierre, A Dominação Masculina. Oeiras: Celta Editora, 1999; CRUZ, Ana Maria 
Quintans Ferreira Braga da, Igualdade e Diferença: a coexistência dos contrários: o feminismo na cultura ou 
a cultura feminina. Lisboa: CIDM, 1995. 
46 RODRIGUES, Ana Duarte, Mulheres no século XVIII – O Belo Ideal. Lisboa: Ela por Ela, 2006. 
47 MOTA, José Ferraz, A Mulher através da História: Grandezas e Misérias. Braga: APPACDM, 2001; 
ANTUNES, João, A Mulher. Póvoa do Varzim: Livraria Povense, [s.d.]. (Colecção Ciência e religião - 31) 
48 Ver: NEVES, Helena, Mulheres e espaços – alguns aspectos sobre as vivências das mulheres em Portugal 
do século XVI ao século XVIII. Tese de Mestrado apresentada na Universidade Nova. Lisboa: Texto 
policopiado. 1995. 
49 OSÓRIO, Ana de Castro, A Educação da Criança pela Mulher. Figueira: [s.n.], 1905. (conferência); 
FERREIRA, Cândida Florinda, A Mulher na Família e na Sociedade Contemporânea. Lisboa: Casa 
Portuguesa, 1932. 
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qualidades que a ajudavam a superar a sua, suposta, inferioridade e a redimi-la da 

sua condição de mulher. 

O arquétipo era a Virgem Maria. “Assim a mulher ideal deve ser assexuada, 

passiva, recolhida, silenciosa, obediente, conformada, trabalhadora e modesta”50. 

Severidade, sisudez, discrição e cautela são, entre outros, termos muito utilizados no 

que toca à caracterização do sexo feminino na época. Mas, de todos os atributos 

utilizados, o que maior peso social possui é o atributo da virgindade dado que, dele 

dependem todas as outras qualidades femininas: “La castidad es el fundamento de 

las demás virtudes”51. 

Como é do conhecimento geral, no âmbito das representações sociais da 

mulher, desenvolveram-se, em diversos períodos da História, grande quantidade de 

discursos filosóficos, que trataram da arte ‘natural’52 das mulheres para agradarem53, 

subjugarem-se e, finalmente, (mais recentemente) dominarem. Esta longa tradição 

europeia, que perdurou até finais do século XVIII54, considerava as mulheres como 

seres inferiores em relação aos homens. 

Aqui se constata a existência clara de um paradoxo, pois se o espírito das Luzes 

combateu abertamente, e como já referimos, toda a opinião que não fosse fundada 

na razão e qualquer sistema que não legitimasse as suas premissas – “Liberdade, 

Igualdade e Fraternidade”-  como pôde, por outro lado, sustentar a desigualdade 

intelectual das mulheres? Quando, precisamente, algumas mulheres (de condição 

social elevada) animavam salões onde se propagava o espírito filosófico e 

contribuíram para o desenvolvimento da literatura e para a difusão das ciências? 

Ainda assim, o desejo de felicidade e expansividade, motivado pela nova 

dignidade do homem, pelo seu valor de espírito e em conformidade com os novos 

condicionamentos socioeconómicos característicos dos pensadores do século XVIII, 

permitiram a ascensão de uma burguesia de consciência mais aberta e inovadora, 

                                                 
50 GAY, Maribel Aler, La mujer en el discurso ideológico del catolicismo. Apud LOPES, Maria Antónia, op. 
cit., p. 21. 
51 VIVES, Juan Luis, Instrucción de la mujer Cristiana. Buenos Aires: Espasa-Calpe, 1944. 
52 DANTAS, Júlio, O Eterno Feminino. São Paulo: Companhia Nacional editora, 1929 (conjunto de crónicas 
sociais.); DANTAS, Júlio, Abelhas Doiradas. Lisboa: Portugal-Brasil, [192-] (crónicas sobre a mulher) 
53 Veja-se, entre outros, ALMEIDA, Virgínia de Castro e, Como devo Governar a minha casa. 
Lisboa:Clássica Editora, 1906; AMADO, P., A Mulher: Anjo do lar. Coimbra: Casa do Castelo Editora, 
1948; CAMPOS, Alfredo de, A Missão da Mulher. Lisboa: Companhia Nacional Editora, 1890. 
54 A este respeito consulte-se: NEVES, Helena, Mulheres e Espaços: alguns aspectos sobre as vivências das 
Mulheres em Portugal do séc. XVI ao séc. XVIII, 1995. Tese de Mestrado apresentada à Universidade Nova 
de Lisboa. Texto policopiado. 
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que abriu caminho para uma nova forma de educação feminina55 e, paralelamente, 

para um outro modelo de vida, onde as mulheres iriam participar activamente56: “Uma 

das maiores transformações que as mulheres iriam imprimir a si próprias seria ao 

nível da educação.”57 

Deste modo, a partir de meados do século XVIII introduziu-se, em Portugal, uma 

nova forma de convívio social – As Assembleias – que se expandiu pelo leque social 

urbano, tanto em Lisboa como nas cidades portuguesas de província58. 

Contrariamente ao que se verificava nas Academias59, que reservavam os papéis 

principais da sua organização exclusivamente para os homens, as Assembleias eram 

preparadas, dirigidas e promovidas por mulheres60. Através das Assembleias, o sexo 

feminino encontrou uma via, consentida dentro de um universo masculino, para a sua 

interferência e participação no campo intelectual e político. 

 

 

A PROPOSTAA PROPOSTAA PROPOSTAA PROPOSTA    

Com base no exposto anteriormente, essencialmente, procurámos determinar 

(mediante a análise dramatúrgica e o subsequente estudo comparativo das obras em 

observação), a eventual especificidade e originalidade da Autora Teresa Josefa de 

Melo Breyner, nomeadamente: 

1) No tratamento do tema e das personagens;  

2) No delineamento da acção e da intriga; 

3) Na inserção de elementos paratextuais. 

Mas, pretendíamos também, contribuir para alcançar os seguintes objectivos gerais: 

                                                 
55 OSÓRIO, Ana de Castro, A Educação Cívica da Mulher. Lisboa: Grupo Português de Estudos Feministas, 
1908. (conferência); SEABRA, Carlos Lino de, Da Mulher Romana à Mulher Portuguesa. Braga: 
APPACDM, 1994. (IV parte trata da mulher portuguesa sobre vários aspectos); SILVA, Maria Carolina, A 
Mulher através dos Tempos. Lisboa: M.C. Silva, 1914. (breves referências à situação das mulheres em várias 
épocas e civilizações); MOREIRA, Henrique, A Sociedade e a Família. Porto: Manoel José Pereira, 1867. 
56 Consultar NOGUEIRA, Maria da Conceição Oliveira Carvalho, Um novo olhar sobre as relações sociais 
de género: perspectiva feminista crítiica na psicologia social. Tese de Doutoramento apresentada à 
Universidade do Minho, 1996. Texto policopiado. 
57LOPES, Maria Antónia, Mulheres, Espaço e Sociabilidade – a transformação dos papéis femininos em 
Portugal â luz de fontes literárias (segunda metade do século XVIII). Lisboa: Livros Horizonte, 1989, p.93. 
58 Testemunhos sobre a vida social nos meios urbanos da província, podemos encontrá-los em GORANI, 
José, Portugal – a corte e o país nos anos de 1765 a 1767. Lisboa: Ática, 1945. 
59 PEIXOTO, José Pinto, A revolução cultural e científica dos séculos XVII e XVIII e a génese das 
academias. Lisboa: Academia das Ciências, 1986. 
60 Sobre a Autora Teresa de Melo Breyner e a sua participação, organização de Assembleias em Portugal, 
Veja-se o excelente trabalho de VÁSQUEZ, Raquel Bello, Uma certa Ambição de Glória, Trajectória, redes 
e estratégias de Teresa de Mello Breyner nos campos intelectual e do poder em Portugal (1770-1798). 
Santiago de Compostela: Universidade de Santiago de Compostela [CD-Rom], 2005. 
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• Contribuir para o estudo da escrita de autoria feminina no final do século XVIII e 

início do século XIX, em Portugal, com particular atenção para o papel da 

mulher enquanto criadora e objecto de tratamento teatral; 

• Reflectir sobre o estatuto da mulher, em Portugal, enquanto personagem 

teatral no contexto da tragédia clássica do século XVIII e XIX; 

• Contribuir para o estudo da “representatibilidade” de textos teatrais, mais 

especificamente das tragédias propostas, de forma inovadora e de acordo com 

as ferramentas dramatúrgicas hoje em dia existentes; 

• Integrar e cruzar a perspectiva de Educação, Género e Teatro com o desenvol-

vimento sociocultural em Portugal de 1788 a 1818, tendo em atenção o 

quadro histórico e a especificidade das significativas alterações/ocorrências 

verificadas na época em análise; 

• Avaliar a importância do contributo de uma mulher - Teresa de Melo Breyner - , 

no contexto português, para a escrita teatral e para a educação da Mulher, na 

transição do século XVIII para o século XIX. 

 

Foi nesta óptica multifacetada que a leitura minuciosa das obras, que nos 

servem de referência, nos levantou uma série de questões de ordem metodológica, 

sendo a mais pertinente aquela que consiste em saber como abordar o estudo das 

tragédias de forma diferenciada dos habituais estudos literários, ou seja, partindo da 

análise dramatúrgica (reiteramos: termo que para nós significa essencialmente a 

componente "representatibilidade” do texto) que qualquer peça de teatro 

imperativamente deverá ter, e em paralelo considerar a perspectiva da educação e de 

género no período em que as respectivas tragédias foram publicadas. 

 

 

A METODOLOGIAA METODOLOGIAA METODOLOGIAA METODOLOGIA    

O nosso estudo é composto por duas partes. Na primeira parte “abre-se o pano” 

para mostrar o cenário em que irá decorrer o trabalho de investigação, o qual se 

desenvolve na segunda parte, onde abordamos, detalhadamente, do ponto de vista 

da ANÁLISE DRAMATÚRGICA, as três obras. 

Assim, do ponto de vista organizacional e metodológico, foi nossa opção dividir o 

plano global do trabalho, de acordo a seguinte esquematização: 
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• PARTE IPARTE IPARTE IPARTE I – TEATRO, EDUCAÇÃO E GÉNERO 

• PARTE IIPARTE IIPARTE IIPARTE II – PERSONAGENS, ESTRUTURA E DIDASCÁLIAS 

 

 Assim, na I parte da nossa investigação - TEATRO, EDUCAÇÃO E GÉNEROTEATRO, EDUCAÇÃO E GÉNEROTEATRO, EDUCAÇÃO E GÉNEROTEATRO, EDUCAÇÃO E GÉNERO - 

mencionamos no: 

 

 

CAPÍTULO 1.º CAPÍTULO 1.º CAPÍTULO 1.º CAPÍTULO 1.º ----        O “CENÁRIO” HISTÓRICO “CENÁRIO” HISTÓRICO “CENÁRIO” HISTÓRICO “CENÁRIO” HISTÓRICO PORTUGUÊS (1788O PORTUGUÊS (1788O PORTUGUÊS (1788O PORTUGUÊS (1788----1818)1818)1818)1818)    

Alguns dos aspectos que considerámos mais relevantes do contexto histórico, 

em Portugal dentro do tempo cronológico observado. Procurámos seleccionar e 

evidenciar os factos mais marcantes ocorridos (do ponto de vista histórico, social e 

cultural), dentro do período em que foram publicadas as três tragédias, ou seja, de 

1788 a 1818. 

    

    

CAPÍTULO 2.º CAPÍTULO 2.º CAPÍTULO 2.º CAPÍTULO 2.º ----        O PANORAMA TEATRAL EO PANORAMA TEATRAL EO PANORAMA TEATRAL EO PANORAMA TEATRAL EM PORTUGAL NO CONTM PORTUGAL NO CONTM PORTUGAL NO CONTM PORTUGAL NO CONTORNO EUROPEUORNO EUROPEUORNO EUROPEUORNO EUROPEU    

Em seguida, debruçamo-nos sobre a situação do Teatro na Europa das Luzes, 

mencionando depois alguns dos aspectos mais significativos do desenvolvimento do 

teatro e da tragédia neoclássica em Portugal. Procurámos, evidenciar, naturalmente, 

as correntes dramatúrgicas dominantes, assim como os modelos e regras que a 

tragédia neoclássica pressupõe. 

 

 

CAPÍTULO 3.º CAPÍTULO 3.º CAPÍTULO 3.º CAPÍTULO 3.º ----        AS TRAGÉDIAS AS TRAGÉDIAS AS TRAGÉDIAS AS TRAGÉDIAS OSMIAOSMIAOSMIAOSMIA, , , , OSMIA OU A LUSITANAOSMIA OU A LUSITANAOSMIA OU A LUSITANAOSMIA OU A LUSITANA    E E E E NOVA OSMIANOVA OSMIANOVA OSMIANOVA OSMIA    E OS E OS E OS E OS 

SEUS AUTORES, RESPECSEUS AUTORES, RESPECSEUS AUTORES, RESPECSEUS AUTORES, RESPECTIVAMENTE, TERESA JOTIVAMENTE, TERESA JOTIVAMENTE, TERESA JOTIVAMENTE, TERESA JOSEFA DE MELO BREYNERSEFA DE MELO BREYNERSEFA DE MELO BREYNERSEFA DE MELO BREYNER, MANUEL , MANUEL , MANUEL , MANUEL 

DE FIGUDE FIGUDE FIGUDE FIGUEIREDO E MANOEL JOAQEIREDO E MANOEL JOAQEIREDO E MANOEL JOAQEIREDO E MANOEL JOAQUIM BORGES DE PAIVAUIM BORGES DE PAIVAUIM BORGES DE PAIVAUIM BORGES DE PAIVA    

 No terceiro capítulo fazemos uma primeira e breve apresentação, tendo em 

conta o contexto social e cultural português, da importância das tragédias Osmía, 

Osmia ou a Lusitana e Nova Osmia e dos respectivos autores. Dado que se tratam de 

tragédias pouco conhecidas e nem sempre fáceis de localizar, fazemos igualmente 

referência aos locais, em Portugal, onde é possível encontrar os exemplares das obras 

que nos serviram para levar a cabo o estudo agora proposto. 
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CAPÍTULCAPÍTULCAPÍTULCAPÍTULO 4.º O 4.º O 4.º O 4.º ----        A EDUCAÇÃO DA “PERSOA EDUCAÇÃO DA “PERSOA EDUCAÇÃO DA “PERSOA EDUCAÇÃO DA “PERSONAGEM” FEMININA NAGEM” FEMININA NAGEM” FEMININA NAGEM” FEMININA     

A seguir passamos à abordagem de aspectos que se reportam às 

representações sociais da mulher, às assembleias, à mulher ilustrada, ao modelo de 

educação e ao modelo ideal de mulher em Portugal e que se relacionam com a 

generalidade do ensino no país na transição do século XVIII para o século XIX. 

Finalmente, concluímos este capítulo com a observação dos elementos, referidos 

pelas personagens das Osmias, relativos ao paradigma educacional exposto nas 

tragédias. Estas observações das personagens são, em nosso entender, reveladoras 

do parecer ou do sentido crítico dos autores, e assumem-se como um contributo para 

o esclarecimento, através do teatro, de aspectos relacionados com a Educação e com 

a Mulher, numa determinada época. 

 

CAPÍTULO 5.º CAPÍTULO 5.º CAPÍTULO 5.º CAPÍTULO 5.º ----        OSMIA,OSMIA,OSMIA,OSMIA,    DE TERESA JOSEFA DE DE TERESA JOSEFA DE DE TERESA JOSEFA DE DE TERESA JOSEFA DE MELO BREYNER: UMA DRMELO BREYNER: UMA DRMELO BREYNER: UMA DRMELO BREYNER: UMA DRAMATURGIA AMATURGIA AMATURGIA AMATURGIA 

FEMININA?FEMININA?FEMININA?FEMININA?    

No quinto capítulo da nossa investigação, relembramos a “cena” social instituída 

portuguesa e colocamo-nos a questão de saber se podemos inferir a existência de 

técnicas teatrais que possam justificar a constatação de uma dramaturgia feminina, 

em redor da tragédia Osmía, de Teresa de Melo Breyner. 

 

 

Na segunda parte da nossa investigação -  PERSONAGENS, ESTRUTURA, E PERSONAGENS, ESTRUTURA, E PERSONAGENS, ESTRUTURA, E PERSONAGENS, ESTRUTURA, E 

DIDASCÁLIASDIDASCÁLIASDIDASCÁLIASDIDASCÁLIAS -  passamos à análise dramatúrgica propriamente dita das três tragédias 

em estudo. Trata-se do que consideramos como o cerne do nosso trabalho, ou seja, 

onde observamos e investigamos, do ponto de vista da dramaturgia, 

comparativamente e detalhadamente, os elementos que consideramos determinantes 

para a “representatibilidade” das obras. Encetamos esta II parte com o estudo das 

personagens, aspecto que, em nosso entender, é determinante para a caracterização 

de qualquer peça de teatro, pois são as personagens, em nossa opinião, a matéria 

geradora de todo o género teatral. 

 

 

 Deste modo, na II parte da nossa investigação - PERSONAGENS, ESTRUTURA e PERSONAGENS, ESTRUTURA e PERSONAGENS, ESTRUTURA e PERSONAGENS, ESTRUTURA e 

DIDASCÁLIASDIDASCÁLIASDIDASCÁLIASDIDASCÁLIAS    ----        dedicamo-nos no: 
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CAPÍTULO 6.º CAPÍTULO 6.º CAPÍTULO 6.º CAPÍTULO 6.º ----        ESTUDO COMPARATIVO DAS PERSONAGENSESTUDO COMPARATIVO DAS PERSONAGENSESTUDO COMPARATIVO DAS PERSONAGENSESTUDO COMPARATIVO DAS PERSONAGENS    

Ao estudo comparativo das personagens, identificando-as e observando como se 

encontram distribuídas nos actos e nas respectivas cenas das três obras. Concluímos 

este capítulo, com o estudo detalhado das personagens femininas e masculinas, 

reconhecendo as personagens estereotipadas das obras, e finalmente, anunciando as 

personagens “mudas” e as personagens escondidas das tragédias. 

 

CAPÍTULO 7.º CAPÍTULO 7.º CAPÍTULO 7.º CAPÍTULO 7.º ----        A ESTRUTURA DA A ESTRUTURA DA A ESTRUTURA DA A ESTRUTURA DA OSMÍAOSMÍAOSMÍAOSMÍA, , , , OSMIA OU A LUSITANAOSMIA OU A LUSITANAOSMIA OU A LUSITANAOSMIA OU A LUSITANA    E E E E NOVA OSMIANOVA OSMIANOVA OSMIANOVA OSMIA    

No sétimo capítulo examinamos a estrutura das três tragédias. Em primeiro 

lugar, observando a sua estrutura interna, ou seja, a estrutura básica e o tratamento 

da intriga preconizado pelos autores, e em segundo lugar, observando a estrutura 

externa, isto é, analisamos as debilidades formais encontradas nas obras. Finalmente, 

veremos a forma como os autores adequaram, atendendo aos actos e às cenas que 

incluem nas tragédias, a progressão da intriga nas suas peças. 

 
CAPÍTULO 8.º CAPÍTULO 8.º CAPÍTULO 8.º CAPÍTULO 8.º ----    AS DIDASCÁLIAS AS DIDASCÁLIAS AS DIDASCÁLIAS AS DIDASCÁLIAS NA NA NA NA OSMÍA, OSMÍA, OSMÍA, OSMÍA, DE TERESA DE MELO BRDE TERESA DE MELO BRDE TERESA DE MELO BRDE TERESA DE MELO BREYNER, NA EYNER, NA EYNER, NA EYNER, NA OSMIA OSMIA OSMIA OSMIA 
OU A LUSITANA,OU A LUSITANA,OU A LUSITANA,OU A LUSITANA,    DE MANUEL DE FIGUEIRDE MANUEL DE FIGUEIRDE MANUEL DE FIGUEIRDE MANUEL DE FIGUEIREDO, E NA EDO, E NA EDO, E NA EDO, E NA NOVA OSMIA NOVA OSMIA NOVA OSMIA NOVA OSMIA DE MANOEL DE MANOEL DE MANOEL DE MANOEL JOAQUIM JOAQUIM JOAQUIM JOAQUIM 
BORGES DE PAIBORGES DE PAIBORGES DE PAIBORGES DE PAIVAVAVAVA    

Dado que, em nosso entender, as personagens existem pelas suas acções 

verbais e não verbais, pareceu-nos determinante analisarmos também as didascálias 

existentes nas obras pois, se, por um lado, essas indicações sugerem elementos 

sobre a visão teatral dos autores, por outro lado, são determinantes para a 

“representatibilidade” de qualquer tragédia (ou texto teatral) na sua vertente do 

espectáculo. Assim sendo, e tendo em conta a especificidade de um género literário 

como o teatro, que pressupõe a dualidade texto/espectáculo, analisaremos neste 

capítulo a representabilidade61 das três tragédias que fazem parte do nosso estudo. 

As didascálias62 que analisaremos neste capítulo referem-se às indicações 

paratextuais inseridas por Teresa de Melo Breyner, por Manuel de Figueiredo e por 

                                                 
61 Por “representabilidade” entendemos os aspectos específicos da arte de representar, que qualquer projecto 
de dramaturgia terá, necessariamente, que ter em consideração. 
62 Patrice Pavis prefere, relativamente ao teatro moderno, a utilização do termo anotação: “Todo texto 
(generalmente escrito por el dramaturgo) no pronunciado por los actores y destinado a clarificar la 
comprensión o el modo de presentación de la obra. […] en los siglos XVIII y XIX: el deseo de caracterizar 
socialmente (drama burgués) y la toma de conciencia de la necesidad de una puesta en cena, tiene como 
consecuencia el aumento de las «didascalias». El discurso deja de ser interiormente teatral; no expresa su 
propia «prepuesta en escena», sino que exige del lector una visualización externa que lo situe correctamente 
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Manoel Joaquim Borges de Paiva, nas três obras, sendo que estas são, em nosso 

entender, indicações significativas da visão teatral dos autores. Veremos, 

consequentemente, elementos tão diversos como o cenário, os figurinos, os adereços, 

o fundo musical, a gestualidade63, a movimentação no espaço cénico, e a entoação 

prevista para as réplicas das personagens.  

 

Em resumo: nesta teia de interacções optámos por uma metodologia que compara 

e analisa: 

a)  Em primeiro lugar o contexto histórico português, a situação do teatro na 

Europa das Luzes, o teatro e a tragédia neoclássica em Portugal, a importância 

das tragédias no seu contexto social e cultural e a bibliografia dos autores; 

 

b) Em segundo lugar, a Educação da Mulher em Portugal na transição do século 

XVIII para a século XIX e o paradigma educacional, sugerido para as 

personagens femininas nas obras, através da análise pormenorizada das 

réplicas, bem como, as técnicas teatrais utilizadas por Teresa de Melo Breyner 

na “Osmia”; 

 
c) Em terceiro lugar a identificação e a caracterização das personagens das três 

obras, a estrutura externa e interna das três peças, ou seja, o tratamento da 

intriga e as debilidades formais encontradas, e finalmente as didascálias 

inseridas pelos três autores, salientando, o que em nosso entender, se 

distingue nas três tragédias. 

 

A encerrar o estudo das “Osmias”, faremos – na Conclusão - a apresentação da 

nossa interpretação dos dados analisados, mencionando quais as novas contribuições 

e possíveis consequências no plano do conhecimento adquirido e na perspectiva de 

novas enunciações de prosseguimento deste trabalho. 

 

                                                                                                                                                    
en el contexto. […]” PAVIS, Patrice, Diccionario del teatro – Dramaturgia, estética, semiología. Barcelona: 
Ediciones Paidós Ibérica, S.A, 1990. p. 11. 
63 "[...] El gesto es también un movimiento significativo, es algo intencional y cargado de sentido que pone 
en cuestión toda la personalidad entera. El gesto es, asimismo, un lenguaje. No sólo sirve para captar el 
mundo que nos rodea, sino que comunica a los demás la intención." TERUEL, Tomas, Motos, Iniciación a la 
Expresión Corporal (Teoría, Técnica y Práctica). Barcelona: Editorial Humanitas, 1983, p. 15. 
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Assim sendo, trata-se aqui de reconhecer, através do exame exaustivo e 

complementar de três tragédias portuguesas com uma protagonista comum – Osmia -

, a documentação dramática como uma extraordinária fonte de conhecimento da 

história Social e Cultural Portuguesa, facto que nos parece constituir uma proposta 

inovadora no campo da investigação da História cultural no espaço português64. 

 

                                                 
64Vejam-se, entre outros, SARAIVA, José Hermano, História da Cultura em Portugal, 3 vols.Lisboa: [s.n.], 
1980; VICENTE, António Pedro, Aspectos da Sociedade Portuguesa nos finais do século XVIII. Paris: 
Fundação Calouste Gulbenkian, 1972. 
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Neste primeiro capítulo do nosso estudo pretendemos analisar o “cenário” 

cultural, artístico e social de Portugal durante o período cronológico que compreende 

a escrita e a publicação das tragédias Osmia (1788) de Teresa de Melo Breyner, da 

Osmia ou a Lusitana (1804) de Manuel de Figueiredo e da Nova Osmia (1818) de 

Manoel Joaquim Borges de Paiva, ou seja, o intervalo temporal entre 1788 e 1818. 

Mas, antes de abordarmos a época em causa, importa reconhecer alguns dos 

antecedentes e contextos1 – sociais, económicos, políticos e culturais - em que se 

enquadrou o objecto do nosso estudo, de modo a termos a percepção, na medida do 

possível, o tempo histórico2 em que se produziram os acontecimentos que nos 

propusemos investigar.3 

Ora, desde a Idade Média que a Europa era dominada por uma visão teocêntrica, 

ou seja, um pensamento que mantinha privilégios para o clero e para a nobreza, 

sendo que o ser Humano se encontrava mergulhado na cegueira do 

desconhecimento. Assim sendo, surge na França do século XVII um movimento – O 

Iluminismo4 – que, contrariamente ao status quo verificado, defendia o domínio da 

razão. Para os pensadores iluministas, esta forma de pensamento tinha o propósito 

de iluminar as trevas em que se encontrava a sociedade. Acreditavam que o 

pensamento racional deveria substituir as crenças religiosas e o misticismo, que, 

segundo eles, cingiam a evolução do Homem. O Homem deveria ser o centro do 

mundo e procurar as respostas na racionalidade para as questões que, até então, 

eram justificadas somente pela fé. O apogeu deste movimento foi atingido no século 

XVIII e este século passou a ser conhecido como o Século das Luzes.5 

                                                 
1 Ver: LE GOFF, Jacques, História e Memória. Lisboa: Edições 70, 2000, 2 vols. 
2 Ver: LE GOFF, Jacques; NORA Pierre, Fazer História: Novos Problemas. 2.ª ed. Venda Nova: Bertrand 
Editora, 1987. 
3 Ver, entre outros, ARIÈS, Philipe; DUBY Georges, História da Vida Privada – Do renascimento ao Século 
das Luzes. Porto: Edições Afrontamento, 1990, vol 3.º; ALBUQUERQUE; Luís de, Portugal no Mundo. 
Lisboa: Publicações Alfa, 1989; BUESCO, Ana Isabel, Memória e Poder: Ensaios de história cultural 
(séculos XV-XVIII). Lisboa: Cosmos, 2000; FERREIRA, Joaquim Moreira, PEREIRA, Rosália Aires, Fontes, 
Documentos e Textos de História. Porto: Edições Asa, 1980. 
4 AUTRUSSEAU-ADAMOV, Jaqueline [et al], O Iluminismo: O Século XVIII. Lisboa: D. Quixote, 1983. 
5 Entre outros, consulte-se: CHAUNU, Pierre, La civilisation de l’Europe des Lumières. Paris: Flammarion, 
1982; CHOUILLET, Jacques, L’Esthétique des Lumières. Paris: PUF, 1974 
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Como facilmente se verificará as datas referidas anteriormente compreendem 

também um acontecimento marcante para o desenvolvimento de novas ideias e de 

novos ideais na Europa e, neste particular, para o reino de Portugal. Como é óbvio 

referimo-nos à Revolução Francesa de 1789, revolução que expressou o culminar de 

uma situação social grave em França na qual o nível de insatisfação popular era 

enorme. O povo foi às ruas com o objectivo de tomar o poder e arrancar do governo a 

monarquia liderada pelo rei Luis XVI. O primeiro alvo dos revolucionários foi a Bastilha. 

A Queda da Bastilha em 14/07/1789 marca o início do processo revolucionário, pois 

a prisão política era o símbolo da monarquia francesa. O lema dos revolucionários era, 

tal como o lema dos pensadores iluministas, "Liberdade, Igualdade e Fraternidade " e 

resumia os desejos do terceiro estado francês. 

Os filósofos iluministas6 acreditavam que se todos fizessem parte de uma 

sociedade justa, uma sociedade com direitos iguais para todos, a felicidade comum 

seria alcançada. Por estas razões, eram contra as imposições de carácter religioso, 

contra as práticas mercantilistas, desfavoráveis ao absolutismo do rei, e opunham-se 

aos privilégios das classes favorecidas. 

Paulatinamente, como acontecia no resto da Europa, a difusão da filosofia das 

Luzes penetrava em Portugal7, naturalmente impulsionada pelo posicionamento que a 

cultura francesa possuía, desde o começo do século XVIII. Para o historiador Jean-

François Labordette: 

 
“É difícil calcular ao nível das elites, a penetração das ideias novas vindas de 
França na sociedade portuguesa. O papel da Universidade de Coimbra – toda a 
administração portuguesa passava por esta – deve ter sido importante: os 
estudantes podiam aí encontrar e ler as obras proibidas, cuja difusão era aliás 

facilitada por uma rede de livreiros franceses em Lisboa e no Porto” 8 

 

Com a morte de D. João V9, em 31 de Julho de 1750, segue-se o reinado de D. 

José I, cujo casamento com a princesa espanhola D. Mariana Vitória, filha de Filipe V e 

de D. Isabel Farnésio, tinha sido contratado em 1728, tendo D. José catorze anos de 

                                                 
6 Os principais filósofos do Iluminismo foram: John Locke (1632-1704), Voltaire (1694-1778), Jean-Jacques 
Rousseau (1712-1778), Montesquieu (1689-1755), Denis Diderot (1713-1784) e Jean Le Rond d´Alembert 
(1717-1783). 
7 Veja-se, entre outros, SERRÃO, Joaquim Veríssimo, História de Portugal (1750-1807). Lisboa: Editorial 
Verbo, 1981, vol. VI; FRANÇA, José Augusto, Lisboa Pombalina e o Iluminismo. Lisboa: Bertrand, 1983. 
8 LABOURDETTE, Jean-François, História de Portugal. Lisboa: Publicações Dom Quixote, 2001. p. 463-
464. 
9 CHAVES, Castelo Branco, O Portugal de D. João V visto por três forasteiros. Biblioteca Nacional, 1983. 
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idade e a princesa apenas dez anos10. D. José foi cuidadosamente educado por 

membros da Companhia de Jesus, demonstrando especial interesse pelas línguas, 

falando espanhol, francês e italiano. Sobre o seu perfil reinante, pouco assertivo e 

menos impositivo, diz-nos o conceituado historiador Oliveira Marques: 

 
“O despotismo esclarecido começou em Portugal com o reinado de D. José, 
sobretudo a partir de 1755. O seu grande criador foi o marquês de Pombal o qual, 
em parte, adoptou princípios teóricos expostos por alguns filósofos e pedagogos 
portugueses que tinham vivido no estrangeiro (Verney, Ribeiro Sanches, 
Sarmento) ou por alguns dos seus predecessores no governo e na diplomacia 
(Luís da Cunha, Alexandre de Gusmão). O despotismo de Pombal sobreviveu ao 
seu criador mantendo-se como doutrina geral do governo du-rante mais de 40 

anos, até à revolução liberal de 1820.”11. 
 

Esses pedagogos e filósofos, “os estrangeirados” (designação depreciativa) 

foram os primeiros a reconhecer e a apontar, por comparação, os muitos defeitos e 

atrasos existentes em Portugal: 

“Houve-os residentes em vários países, como o judeu Castro Sarmento (em 
Inglaterra), o padre Luís António Verney (na Itália) ou o Dr. Ribeiro Sanches 
(médico na corte russa, depois residente em França); diplomatas, como D. Luís da 
Cunha12, Alexandre de Gusmão (Brasil) e o próprio Pombal que serviu como 
enviado em Viena e em Londres; exilados políticos como o Cavaleiro de Oliveira 
(em Londres), o duque de Lafões (em Londres e por toda a Europa e Próximo 
Oriente), o abade Correia da Serra (em Itália, França e Inglaterra), o poeta Filinto 
Elísio (em França)”13. 

 

Entre 1764 e 1770, Portugal atinge o cúmulo do empobrecimento que se vinha 

agravando de ano para ano, desde o despreocupado tempo de D. João V, 

cognominado de “O Magnânimo”... A crise económica é ainda potenciada pela 

continuada perseguição e expulsão dos jesuítas, não se verificando, durante esse 

período, qualquer assomo de desenvolvimento de notação relevante. Durante os sete 

anos seguintes o seu reinado poderá ser caracterizado pela tentativa de recuperação 

ou reequilíbrio das finanças públicas, situação agravada pela grande derrocada 

económica das companhias monopolistas brasileiras. Os últimos anos do consulado 

pombalino evidenciaram-se por uma paragem nos negócios públicos, como demonstra 
                                                 
10 D. Mariana Vitória, indigitada em “primeira mão” como noiva de Luís XV, viveu na corte francesa, dos 
quatro aos seis anos. Aos onze anos (1729) casou-se na Sé de Elvas com o futuro rei D. José, que então con-
tava quinze anos.  
11 OLIVEIRA MARQUES, op. cit., p. 551. 
12 No Testamento Político de D. Luís da Cunha, estaria já esboçada a necessidade de uma grande viragem na 
governação do reino, apontando-se Sebastião José de Carvalho e Melo como personalidade capaz de a 
realizar. Ver OLIVEIRA MARTINS, op. cit., p. 346-348. 
13 Ver OLIVEIRA MARQUES, op. cit., p. 551-552. 
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o biógrafo Lúcio de Azevedo. Podemos pois dizer, que durante o reinado de D. José I, 

os portugueses viveram num misto de insegurança e de medo. A rigidez do governo e 

das suas leis14 e a apertada fiscalização exercida por Pombal, fomentou ódios, 

despeitos, perseguições, devassas, rivalidades e temores, em que os panfletos 

anónimos tiveram papel preponderante, mau grado a desaprovação das autoridades 

judiciais do Reino15. 

Em contrapartida, a pessoa sagrada do inglês continuou intocável, com 

magistratura própria. Sobre a já numerosa colónia britânica residente em Portugal no 

tempo da administração pombalina, refere Lúcio de Azevedo: 

 
“[…] De costumes estranhos, religião abominada, e escarnecedores da que seguia 
o povo; arrogantes por seus privilégios, e desdenhosos de uma nação impotente, 
que deles recebia o pão para a boca e a roupa para o corpo. Acampados, como é 
feitio seu, à parte da população indígena, haviam trazido consigo as liberdades da 
sua terra, e olhariam com piedade os íncolas, que um poder arbitrário, do rei no 
alto, ao ínfimo aguazil, e no meio o Santo Ofício, despojara de todas as garantias. 
‘Tudo se consegue com quaisquer quatro bolsas, aplicadas decentemente a 
qualquer bonzo, quando não possa ser ao vizir seu protector’, dizia Alexandre de 

Gusmão, que via as coisas por dentro”16. 

 

A 24 de Fevereiro de 1777 morre D. José. Chegamos assim ao reinado de D. 

Maria I (1777-1816), de seu nome Maria Josefa Rita Joana (entre outros), “ a quem 

nunca sobrou juízo”17 e que foi a primeira rainha reinante em Portugal. Casada desde 

1760 com o seu tio, o “feíssimo” príncipe D. Pedro, de quem viria a enviuvar em 

1786, aceitou de imediato o pedido de demissão apresentado pelo marquês de 

Pombal. A prioridade de D. Maria foi a normalização da justiça, entendida como uma 

tentativa de reparar e emendar os excessos autoritários do despotismo pombalino. 

Outra das iniciativas da Rainha foi a de libertar muitos presos sem culpa 

formada e/ou sem julgamento, reabilitando a família Távora18, medidas essas que 

ficariam conhecidas por “Viradeira”. 

Mas a viragem não seria assim tão notória19 para diversos sectores da 

administração pública do reino, muito embora se lamentassem os pobres jesuítas no 

                                                 
14 Ver: HOMEM, Pedro Barbas, Iluminismo e Direito em Portugal: O reinado de D. José. Tese de Mestrado 
em História do Direito Português. Lisboa: Faculdade de Direito, 1987. Texto Policopiado. 
15 Para se conhecer mais detalhadamente alguns aspectos da vida social portuguesa durante o reinado de D. 
José I, ver SERRÃO, Joaquim Veríssimo, op. cit., vol. VI, p. 128-134. 
16 AZEVEDO, J. Lúcio de, Épocas de Portugal Económico. 4.ª ed. Lisboa: Clássica Editora, 1988, p. 428. 
17 A expressão, entre outras ainda menos abonatórias, é do historiador Oliveira Martins. 
18 A sentença de reabilitação não foi publicada, por se considerar ser uma afronta à memória de D. José.  
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exílio e se invectivasse odiosamente “o Sebastião José”, culpado das fraquezas de D. 

José. A verdade é que Pina Manique20, indefectível de Pombal, é nomeado, em Janeiro 

de 1780, Intendente-Geral da Polícia. Foi a Pina Manique que coube a tarefa de parar 

a propaganda das ideias revolucionárias. Consciente da estrutura de acolhimento que 

a maçonaria podia facultar às ideias e aos homens vindos de França, o Intendente 

procurou limitar as suas acções; em seguida, mandou expulsar os artistas e os 

negociantes estabelecidos que supunha serem agentes de propaganda dos 

Jacobinos. Mas foi sobretudo a partir de 1793-94 que medidas sistemáticas foram 

tomadas contra os franceses. As medidas aplicavam-se também aos padres e de uma 

maneira geral, o intendente da polícia tomou medidas rigorosas contra todos os 

portugueses suspeitos de ideias revolucionárias, tais como poetas, professores, etc.21 

Por outro lado, é mantido em funções o próprio confessor da rainha (frei Inácio 

de S. Caetano), o arcebispo titular de Tessalónica, que tinha sido um dos homens de 

confiança do marquês de Pombal22. 

Paralelamente a estes acontecimentos, e como já referimos, decorre o «Século 

da Luzes» -  a época do Iluminismo -  caracterizada por uma profunda crítica às 

instituições e aos princípios reinantes, como o regime feudal absolutista, a 

intolerância religiosa e a supremacia da fé sobre a razão e o progresso. O Iluminismo 

surge como resultante da revolução filosófica, científica e técnica iniciada no século 

XVII. E, já no século XVIII, é entendida como esforço de renovação cultural, tendo em 

vista uma nova ordem social consubstanciada no progresso humano baseado no 

esclarecimento/conhecimento.23 

Assim, tratando-se D. Maria de uma pessoa de razoável cultura, educada dentro 

da filosofia ou espírito das Luzes, ficará a dever-se a discípulos de Pombal e à rainha a 

                                                                                                                                                    
19 Excepção feita ao interior do palácio real, que mais parecia um convento, dada a profusão de santos, terços, 
nichos e oratórios com lâmpadas acesas. Ver OLIVEIRA MARTINS, op. cit., p. 379. 
20 “Diogo Inácio Pina Manique, nascido em 1733, fizera uma bela carreira de magistrado durante o governo 
de Pombal. Geralmente, é o aspecto político das suas funções que é lembrado: os liberais fizeram dele o 
servidor incondicional do despotismo e o símbolo da censura e da repressão das ideias novas e dos seus 
adeptos.” LABOURDETTE, Jean-François, História de Portugal. Lisboa: Publicações Dom Quixote, 2001. 
p. 463. Opina Oliveira Martins, com a sua ironia e graça, que  “o desembargador [Pina Manique] formou-se 
em tipo da pujança inepta, cheia de bazófias, ventripotente e faz-tudo, de uma nação que nada sabia.” 
OLIVEIRA MARTINS, op. cit., p. 378. 
21 BASTOS, José Timóteo da Silva, História da censura intelectual em Portugal. Ensaio sobre a 
compreensão do pensamento português. Lisboa: Moraes, 1983. 
22 Em 1678, frei Inácio foi nomeado pelo marquês de Pombal, membro da Real Mesa Censória, um cargo de 
confiança política. Mais tarde, no reinado de D. Maria I, foi nomeado Inquisidor-mor. Ver OLIVEIRA 
MARTINS, op. cit., p. 378-379. 
23 Ver CALAFATE, Pedro, O Conceito de natureza no discurso Iluminista do Século XVIII em Portugal. 
Tese de Doutoramento apresentada à Universidade de Lisboa. Texto policopiado. 
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construção empenhada do Teatro de S. Carlos24, em Lisboa, e do Teatro de S. João, no 

Porto, a criação da Real Biblioteca Pública de Lisboa, a fundação da Aula Pública de 

Debuxo e Desenho (Porto) e da Aula Régia de Desenho (Lisboa), a construção da 

cordoaria de Lisboa, bem como a fundação da Academia da Marinha e da Academia 

Real das Ciências25, dando assim seguimento e ampliação à obra de ensino público 

iniciada por Pombal. Finalmente, a 16 de Agosto de 1779, D. Maria I, seguindo os 

conselhos da Real Mesa Censória, dará aprovisionamento a vários lugares de 

docência no reino Mas, a ignorância continuava na mesma, com as cabeças vazias 

dos desembargadores a ditarem sentenças incompreensíveis, a um povo 

desamparado, desorientado e de barriga vazia. 

No plano científico, D. Maria I, enviou missões científicas a Angola, Brasil, Cabo 

Verde e Moçambique, tendo em vista a investigação e possível migração de espécies 

vegetais de interesse comercial. Considerada virtuosa e de temperamento humanista, 

fundou também a Casa Pia de Lisboa (por influência de Pina Manique), destinada ao 

acolhimento de órfãos26. 

Na segunda metade do século XVIII, com a expansão militar da França napoleó-

nica, a posição de Portugal altera-se no contexto europeu. Desde o início da Revolução 

Francesa que as várias nações europeias (França, Espanha, Portugal, Prússia e, por 

fim, a própria Rússia) sentem que a ordem monárquica se encontra ameaçada. 

Apesar de tudo, existe em todos estes reinos um poder monárquico sem grande 

contestação popular, e sem a menor perspectiva de mudança, pelo menos a curto 

prazo. Porém, com a revolução de 1789, este pacífico cenário é posto em causa. E, à 

medida que as várias potências constituem alianças para contrariar a propagação dos 

ideais liberais que provinham da França, Portugal tenta, a todo o custo, manter a sua 

aparente importância, por detrás de um estatuto de neutralidade. 

O que se passou a seguir é suficientemente conhecido: D. Maria não resistiu à 

adversidade de alguns acontecimentos, que acabaram por abalar a sua saúde mental, 

a partir de 1791. Após a morte do marido em 1786, da morte do príncipe herdeiro D. 

José, em 1788, logo seguida da morte do seu venerado confessor, em 29 de Novem-

                                                 
24 “Cheia de escrúpulos devotos, a rainha banira as mundanidades teatrais, proibindo as mulheres de entrarem 
em cena.” OLIVEIRA MARTINS, op. cit., p. 379. 
25Veja-se, MATIAS, Elze Maria H. Vonk, As Academias literárias Portuguesas dos séculos XVII e XVIII. 
Tese de Doutoramento apresentada à Universidade Lisboa, 1988. Texto policopiado; e PEIXOTO, José 
Pinto, A revolução cultural e científica dos séculos XVII e XVIII e a génese das academias. Lisboa: 
Academia de Ciências, 1986. 
26 Ver SERRÃO, Joaquim Veríssimo, História de Portugal (1807-1832). Lisboa: Editorial Verbo, 1983, vol. 
VI, p. 442-444. 
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bro do mesmo ano, ocorre a Revolução Francesa, que introduzirá profundas 

alterações no “modus vivendi” dos povos europeus e que a instabilidade emocional de 

D. Maria não será capaz de racionalizar. Depois de se ter “livrado” do marquês de 

Pombal, de ter nomeado Pina Manique Intendente-Geral da Polícia, e de ter a seu lado 

o arcebispo de Tessalónica, parecia que a monarca teria enfim alcançado o seu lugar 

de rainha incontestada. Quando estavam reunidas as condições para viver um reinado 

descansado e pio, a morte do filho primogénito José, e, sobretudo, a perda irreparável 

do seu sustentáculo espiritual (o arcebispo), a rainha terá percebido que a Revolução 

Francesa, daria o golpe final no sonho de se tornar numa mulher bem sucedida, em 

conformidade com o pensamento de Germaine Staël27. D. Maria não terá conseguido 

passar de um mundo para outro, da monarquia absoluta para a ideia constitucional. 

Depois, a condenação à morte de Luís XVI e de Maria Antonieta tornara tudo tão 

arbitrário e inseguro, que o seu campo de acção deixou de ter espaço para encarar e 

perceber a razão das coisas: 

“Aconteceu aquilo que a tudo se aplica na actual disposição dos espíritos: 
acredita-se sempre que são as Luzes que fazem o mal e pretende-se repará-lo 
fazendo retrogradar a razão. O mal das luzes só pode ser corrigido adquirindo 
mais luzes ainda. Ou a moral seria uma ideia falsa, ou é verdade que quanto mais 

nos iluminamos mais a ela nos apegamos.” 28 
 

A partir de 1792, o seu segundo filho (futuro D. João VI) passa a ocupar-se dos 

assuntos do reino, em nome da rainha29, assumindo a regência em Julho de 179930 e 

o reino até 1826. 

A França revolucionária (Tratado de San Ildefonso de 18 de Agosto de 1796), fez 

pesar ameaças sobre a independência portuguesa, dependente de Inglaterra. Assim 

sendo, e num cenário político em permanente mudança, a França, já com Napoleão 

no poder, em 1801, propõe31 a Portugal o pagamento de multas elevadas para 

manter a neutralidade e evitar a invasão terrestre. O Príncipe regente rejeita o 

ultimato. As consequências internacionais da Revolução Francesa colocavam a coroa 

                                                 
27 Escritora francesa que incorporou como poucas mulheres francesas o espírito do Iluminismo francês. 
Famoso foi o seu salão literário, que reunia regularmente alguns dos grandes nomes da vida cultural e política 
parisiense da França das vésperas da revolução francesa. 
28 STAËL, Germaine - Das mulheres que cultivam as letras. In DUBY, Georges; PERROT, Michelle, 
História das Mulheres: O Século XIX. Porto: Edições Afrontamento, 1991. ISBN: 972-36-0352-7. p. 606. 
29 O agravamento do estado de saúde da rainha (boletim médico de 10 de Fevereiro) impedia que continuasse 
a ocupar-se dos negócios do Estado. Ver SERRÃO, Joaquim Veríssimo, op. cit., vol. VI, p. 314-316. 
30 Oficialmente, apenas se tornou regente por decreto de 15 de Julho de 1799. 
31 O ultimato franco-espanhol foi enviado a 29 de Janeiro de 1801: Portugal abandonaria a aliança inglesa e 
fecharia os portos aos navios britânicos. 
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portuguesa numa situação bastante delicada: Era imprescindível a rápida organização 

da defesa do território. 

O príncipe regente “com o seu olhar vago, na imóvel contemplação da régia 

ociosidade”32, encarou duas soluções: permanecer em Portugal e enviar o seu 

herdeiro, D. Pedro, para o Rio de Janeiro; ou ordenar medidas para a defesa do reino. 

No entanto, depressa compreendeu que a sua presença seria inútil em Portugal e que 

se tornaria refém de Napoleão. D. João encarou então a hipótese de partir para o 

Brasil com toda a corte33. Com o exército já próximo de Lisboa34, a família real e 

quase toda a corte foge então para o Brasil35, sob protecção britânica deixando uma 

junta de governadores, presidida pelo marquês de Abrantes36. O apressado embarque 

ocorreu no dia 27 e a partida a 29, e, por pouco, não foram capturados pelo invasor, 

que entrou em Lisboa no dia seguinte. Segundo Jean-François Labourdette: “Não era 

uma fuga, mas uma decisão política: esta salvaguardava a soberania dos Braganças e 

a independência do seu povo, teóricas é certo, mas preciosas para o futuro.”37. 

As consequências das invasões napoleónicas foram trágicas para Portugal e 

estiveram na origem, na óptica de Labourdette, de todas as desgraças do século XIX38. 

Mas tudo se alteraria em 1814, com a libertação da metrópole e a paz geral39. 

Assim, a 16 de Dezembro de 1815, o rei promulgou um decreto que fundava “O 

Reino Unido de Portugal, do Brasil e dos Algarves” concedendo uma igualdade perfeita 

                                                 
32 OLIVEIRA MARTINS, op. cit., p. 389. 
33 “Sem vontade, convém dizer, porque não era do seu feitio apático e bonachão mudar de poiso 
bruscamente. Obrigado das circunstâncias partiu; obrigado das circunstâncias voltou; e de uma e outra vez 
instigado por Inglaterra.”. AZEVEDO, J. Lúcio de, op. cit., p. 442-445. 
34 Ver FERREIRA, Joaquim Moreira; PEREIRA, Rosália Aires, Fontes Documentos e Textos de História. 
Porto: Edições ASA, 1980. 
35 No dia 24 de Novembro, a armada real, estava ancorada em Belém. A 26, D. João dirigiu aos súbditos uma 
proclamação em que os exortava a abandonarem qualquer ideia de resistência. 
36 A junta era ainda composta por: Francisco da Cunha Meneses (comandante geral do exército) do regedor 
da Justiça Castro, de Pedro de Melo Breyner (presidente do Real Erário) e de D. Francisco de Noronha (pre-
sidente da Mesa de Consciência e Ordens). Pedro de Melo Breyner era irmão de Teresa de Melo Breyner, 
autora de Osmía. 
37 LABOURDETTE, op. cit. p. 476. A ideia de se criar um poderoso império com base no Brasil, fora 
sugerida em 1801 pelo marquês de Alorna, por ocasião da guerra com a Espanha; e foi recuperada em 1803 
por D. Rodrigo de Sousa Coutinho, ao considerar que “Quaisquer que fossem os perigos […] maiores trazia 
consigo a invasão pelos Franceses, que teria por consequência a abdicação do soberano, e, porventura, a 
perda da monarquia; tanto mais que das colónias logo se apossaria a Inglaterra.”. Ver AZEVEDO, J. Lúcio 
de, op. cit., p. 443-452. Sobre esta matéria o historiador Lúcio de Azevedo considera muito nefasto o 
oportunismo dos ingleses que, em Outubro de 1807, exigiram a entrega da ilha da Madeira, em depósito, pelo 
tempo de guerra, bem como a abertura de um porto na ilha de Santa Catarina (Brasil). 
38 MENDES, J. M. Amado, História Económica e Social dos Séculos XV a XX. 2.ª ed. Lisboa: Fundação 
Calouste Gulbenkian, 1997. 
39 Ver SERRÃO, Joaquim Veríssimo, História de Portugal (1807-1832). Lisboa: Editorial Verbo, 1983, vol. 
VII, p.39-106. 
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entre os três reinos e seus súbditos40. E D. João VI é aclamado, a 6 de Fevereiro de 

1818, como soberano do “Reino Unido”, embora dominando apenas o Brasil, 

enquanto em Portugal a Junta de governadores se multiplicava entre apelos ao 

regresso de D. João e a crescente contestação à autoridade do general Beresford, 

acusando os ingleses de quererem prolongar a ausência da corte para melhor asse-

gurarem o seu poder. Só a presença da autoridade legítima poria fim aos graves 

incidentes entre ingleses e portugueses, tornando imprescindível a recuperação da 

imagem de Portugal como nação da Europa. À hostilidade do governo e do povo em 

relação a Beresford, juntava-se a depressão económica generalizada e a miséria do 

campesinato41: estavam reunidos todos os ingredientes para que ocorresse uma crise 

grave. 

Assim, no princípio do século XIX, a revolução chegava também a Portugal. Não 

que o País tivesse amadurecido intelectual42 e politicamente para as formas de 

consciência e acção colectivas inauguradas em França em 178943. Fora de círculos 

muito restritos, faltava por completo uma «opinião iluminada» susceptível de abrir a 

crise de legitimidade do absolutismo, em nome dos princípios da soberania nacional e 

de igualdade cívica proclamados em 1789, como evidencia M. Fátima Bonifácio: 

 
“No começo de Oitocentos, a sociedade portuguesa seguia repetindo rotinas 
ancestrais em praticamente todos os domínios da sua existência. Com uma 
população de escassos três milhões de habitantes, o país era esmaga-doramente 
rural, muito pobre e, claro está, analfabeto. À excepção de Lisboa e, em duvidosa 
medida, do Porto, de Braga e de Coimbra, faltava inteiramente o ambiente urbano 
letrado em que o século XVIII francês elaborara a filosofia das luzes e redescobria 
a liberdade, à maneira da Antiguidade Clássica, como participação política 

colectiva.”44. 

 

Encorajado pelo exemplo espanhol que tentara impor uma nova Constituição a 

Fernando VII, o movimento liberal provocou a revolução portuguesa de 182045 e a 

                                                 
40 AMARAL, Júlio do, As Possessões Portuguesas. Possibilidades de uma Confederação económica Luso-
Brasileira. Lisboa: J. Rodrigues, 1929. 
41 Ver AZEVEDO, João Lúcio de, Épocas de Portugal económico. Lisboa: Livraria clássica Editora, 1947. 
42Vejam-se, entre outros, SARAIVA, José Hermano, História da Cultura em Portugal, 3 vols. Lisboa: [s.n.], 
1980; VICENTE, António Pedro, Aspectos da Sociedade Portuguesa nos finais do século XVIII. Paris: 
Fundação Calouste Gulbenkian, 1972. 
43 Ver MEDINA, João, História Cultural e das Mentalidades (séc. XVIII-XX). Relatório apresentado para 
provas de agregação em História, Universidade de Lisboa, 1986. Texto policopiado. 
44 BONIFÁCIO, op. cit., p. 13. Veja-se também. CIDADE, Hernâni, Século XIX – A revolução cultural em 
Portugal e alguns dos seus Mestres. Lisboa: Editorial Presença, 1985. 
45 D. João VI, ausente no Brasil, abrira uma brecha na sua legitimidade ao ter criado em 1815 um Reino 
Unido não previsto nas antigas leis e costumes portugueses, daí a justificação para o exército reclamar em 
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reunião das Cortes Constituintes46. A 24 de Agosto de 1820 um conselho militar47 

proclamava os seus objectivos: “Criemos um novo governo provisório no qual 

depositemos a nossa confiança, que fará apelo às Cortes, que sejam o órgão da 

nação e preparem uma Constituição, que assegure os nossos direitos.” E a 15 de 

Setembro de 1820 é criado, por iniciativa dos militares, o governo provisório48, 

seguindo-se a abertura das Cortes constituintes, a 24 de Janeiro de 1822.  

Impunha-se o regresso do rei que, a 22 de Abril, entrega ao seu filho e herdeiro o 

governo do Brasil com os títulos de regente e de lugar-tenente. A esquadra que 

transportava o rei, a família real, o governo e muitos nobres e servidores da corte, faz 

a sua entrada no Tejo a 3 de Julho de 1821, tendo D. João VI desembarcado a 4 de 

Julho de 1821 no Terreiro do Paço. E, em presença dos deputados e vereadores de 

Lisboa, jurou solenemente a nova Constituição. 

Dez anos depois da partida definitiva das tropas francesas, foi necessária a 

revolução de 1820 para obrigar D. João VI a regressar a Lisboa e ao seu povo, 

desejoso de um novo mundo. O mundo novo que desejavam era o da liberdade, e 

revolucionário era aquele que se colocava ao serviço das revoluções destinadas a 

consegui-lo: 

“Esta liberdade nada tinha a ver com as liberdades ou franquias do antigo regime, 
e excedia muito os direitos e liberdades cívicas garantidos por todas as 
constituições liberais. Era uma liberdade entendida como acção ou participação 
política colectiva, que requeria a fundação de uma forma de governo 
representativo. Esta mensagem da Revolução Francesa era potencialmente 
universal: dirigia-se não a este ou àquele povo em particular, mas a toda a 
humanidade. A partir do exemplo fundador de 1820, essa mensagem adquiriu 

entre nós curso legal.” 49 
 

Perante todas estas vicissitudes e peripécias, poderá inferir-se que o reinado do 

monarca D. João VI não terá sido menos conturbado que o de sua mãe. A influência da 

Revolução Francesa foi de tal ordem, que para além de ter produzido um Napoleão 

                                                                                                                                                    
1820 a reposição do antigo contrato existente entre o soberano e os seus súbditos, alegadamente violado pela 
situação presente do País. 
46 A iniciativa partiu de um grupo de negociantes, pequenos proprietários, intelectuais, e de oficiais (o 
Sinédrio), que facilmente conseguiu a adesão dos militares do Norte a 24 de Agosto de 1820. Foi durante o 
Inverno do ano de 1817 que foi criada a associação secreta denominada de Sinédrio, onde se encontravam 
magistrados, advogados, negociantes e proprietários fundiários. A evolução decisiva ocorreu em Janeiro de 
1820, quando os militares a ela aderiram. 
47 Comandado pelo coronel Cabreira. 
48 A informação da revolução do Porto chegou ao Brasil a 17 de Outubro de 1820. Ver SERRÃO, Joaquim 
Veríssimo, op. cit., vol. VII, p. 350-356. 
49 BONIFÁCIO, op. cit., p. 14-15. 
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decidido a conquistar o “mundo”, disseminou ideias liberais pela Europa e não só50. As 

invasões francesas foram devastadoras e, em Portugal perniciosas, na medida em que 

a saída da corte para o Brasil facilitou o caos, deixando caminho livre à pilhagem e ao 

saque por parte dos ingleses e as sequelas deixadas por três invasões francesas 

(1807-1811) dificilmente seriam superadas. Mas isso é matéria que já estará à 

margem do tempo histórico que nos propusemos estudar. 

 

Em seguida observaremos os aspectos mais relevantes, no período em exame, 

do panorama teatral em Portugal no contorno Europeu. 

                                                 
50 Em Portugal, a cidade do Porto foi considerada baluarte do liberalismo. Ver SERRÃO, Joaquim Veríssi-
mo, op. cit., vol. VII, p. 346-348. 
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O prestígio alcançado pela cultura francesa durante o século das Luzes1, fez 

com que a grande maioria dos escritores europeus adoptasse os modelos revistos 

pelos teóricos franceses e tentasse, a partir daí, escrever segundo as regras por eles 

definidas2. Assistimos assim a uma teorização sobre o que deve ser a tragédia, quer 

do ponto de vista formal, quer do ponto de vista temático, daí resultando a chamada 

questão do teatro regular3. Para estes autores, a tragédia deve, em nome da 

verosimilhança, seguir as regras que os próprios julgaram ter lido no texto que 

Aristóteles consagra à tragédia na Poética4. Segundo esta leitura, os géneros não se 

misturam e a acção deve respeitar a verosimilhança, logo, o exemplo a seguir por 

qualquer poeta dramático: “The rules of the theatre as the French declared them 

had only a remote connection with the Greek tradition; and they consisted mainly of 

purely negative restrictions. They told the dramatic poet what he was forbidden to do, 

and they declared what a tragedy must not be.”5 

Deste modo, o modelo francês implicava que a tragédia6 como género deveria: 

 
a) Estar dividida em cinco actos; 

b) Utilizar o verso e não a prosa; 

c) Ter um único tema principal; 

d) Ter como principais personagens reis e rainhas; 

e) Evitar toda a violência visível da acção e do discurso; 

f)             Ter em consideração o decoro; 

                                                 
1 ARAÚJO, Ana Cristina, A Cultura das Luzes em Portugal. Temas e Problemas. Lisboa: Livros 
Horizonte, 2003. 
2 SCHERER, Jacques, Le Théâtre Classique. Paris: Presses Universitaires de France, 1989. 
3Veja-se, entre outros, BORIE, Monique [et al.], Esthétique Théâtrale - Textes de Platon à Brecht. Paris: 
Sedes, 1982. 
4 ARISTÓTELES, Poética, 3.ªed., Lisboa: Imprensa Nacional-Casa da Moeda, 1992. 
5MATTHEWS, Brander, The Development of the Drama. New York: Charles Scribner's Sons, 1912, p. 
263-295. 
6 JÚNIOR, Redondo, Encontros com o Teatro. Lisboa: Editorial Século, 1958; NIETZSCHE, O 
Nascimento da Tragédia e Acerca da Verdade e da Mentira. Lisboa: Relógio D’Água, 1997. 
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g) Evitar o humor, mantendo o cunho sério e majestoso; 

h) Cumprir rigorosamente a unidade; 

i)             Não permitir mudanças de cenário durante as cenas; 

j)             Decorrer durante um período de tempo de vinte e quatro horas. 

 
Os poetas clássicos7 viam o teatro não como um quadro de vida verdadeiro, 

mas como uma composição superior; a arte como um meio para rectificar e 

disciplinar a natureza, submetendo-a às leis da razão8. As regras das unidades 

expressavam, categoricamente, este conceito fundamental: essas normas definiam 

os limites que a arte “prescrevia” para a natureza9, possuindo a virtude de assegurar 

a unidade na acção. 

A tragédia tornou-se assim o género mais prestigiado durante todo o século 

XVIII, sendo aquela que é conforme com as três regras essenciais que caracterizam 

o género -  a unidade de tempo, a unidade de lugar e a unidade de acção - e 

seguindo modelarmente as tradicionais divisões da retórica clássica: inventio, 

dispositio, elocutio. 

 
● A primeira - "inventio" - engloba tudo quanto Aristóteles entendia por 

"fábula", "pensamento" e "caracteres"; 

● A segunda - "disposição" -, refere-se à organização da fábula, isto é, ao 

desenrolar da acção, que deverá obedecer ao princípio da verosimilhança e 

das suas regras; 

● Finalmente a - "elocutio" -, que abrange a tipologia das personagens, os 

seus caracteres e as paixões. 

 

Estas regras são reconhecíveis na acção trágica pela escolha das personagens, 

que são sempre de alta condição social, tais como reis e príncipes; e também na 

unidade de tempo, período máximo de vinte e quatro horas no qual a acção se 

desenrola, bem como na unidade de lugar, isto é, num espaço único. 

                                                 
7 TAPIÉ, Victor L., Barroco e Classicismo I. Lisboa: Editorial Presença, 1988. 
8 Sobre o teatro do século XVIII, vejam-se as considerações de PEYRONNET, Pierre, La mise en scéne au 
XVIII siécle. Paris: Nizet, 1974. 
9 A este propósito vejam-se os trabalhos de CALAFATE, Pedro, o Conceito de Natureza no discurso 
Iluminista do século XVIII em Portugal.Tese de Doutoramento apresentada à Universidade de Lisboa, 
1991. Texto policopiado; de CALAFATE, Pedro, A ideia de Natureza no século XVIII em Portugal (1740-
1800). Lisboa: Imprensa Nacional-Casa da Moeda, 1994. 
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Os teóricos franceses10 insistiam na separação rigorosa entre o “trágico”11 e o 

“cómico”. Desaprovavam a inserção de qualquer elemento cómico na tragédia, 

sustentando que, mesmo a própria comédia, deveria afastar-se dos temas vulgares. 

À tragédia exigia-se o majestoso e o sublime, e que dela não fizessem parte o vício 

e/ou o ridículo. E, mesmo o próprio crime, apenas era tolerado quando apresentado 

em cena com grande honradez. 

Muito naturalmente, o exemplo francês12 foi tido como modelo para grande 

parte dos dramaturgos do século XVIII, até porque, supostamente ou não, a França 

se encontrava na vanguarda cultural. Os franceses foram considerados como os 

“árbitros da arte, os guardiães do gosto, e os agentes da lei pela qual o génio devia 

ser calibrado”13. Indissociável do absolutismo como regime político, a tragédia teve o 

seu renascimento, como género, na França de Luís XIV pois o seu reinado tinha 

colocado o país como centro de cultura e de conhecimento. Mas, o cumprimento das 

regras francesas, suprimidas posteriormente durante o período Romântico14, dada a 

sua conotação com uma arte tirânica, limitava a criatividade dos dramaturgos da 

época que, no século em questão, são mais recordados pelas suas comédias do que 

pelas suas tragédias. Estes dois géneros teatrais procuraram inspiração nos 

modelos franceses contudo, se por um lado era estimulante a influência, na escrita 

das comédias, de autores como Molière15, por outro lado, a influência de autores 

como Corneille16 e Racine17, na escrita das tragédias, era factor limitativo. Ainda 

                                                 
10 SCHERER, Jacques, la Dramaturgie Classique en France. Paris: Presses Universitaires, 1985. 
11 NABAIS, Nuno, Metafísica do Trágico. Lisboa: Relógio D’Água, 1997. 
12 SCHERER, Jacques, Le Théâtre Classique. Paris: Presses Universitaires de France, 1987. 
13 BELLINGER, Martha Fletcher, A Short History of the Drama. New York: Henry Holt & Company, 
1927. p. 268-76. (tradução nossa). 
14 Vejam-se, entre outros: MACHADO, Álvaro Manuel, As origens do Romantismo em Portugal. 
Amadora: Livraria Bertrand, 1979 e CRUZ, Duarte Ivo, O Ciclo do Romantismo. Lisboa: Guimarães 
Editores, 1988. 
15 Molière, Jean-Baptiste (Poquelin) (1622-1673): Hombre de teatro francés. Con Corneille e Racine, uno 
de los grandes del teatro clásico francés del siglo XVII. Hijo de un rico tapicero de París, fue al colegio de 
jesuitas de Clermont y comenzó el estudio de Leyes. Enamorado de la actriz Madeleine Béjart, abandonó 
familia y estudios y se unió a la compañia de los Bejárt, con los que viajó a provincias. En 1658 la 
compañia dio el salto a París. El rey Luis XIV permitió a Molière establecerse en el Petit Boubon, el teatro 
de los comediantes italianos. El éxito de sus comédias decidió a Molière a continuar por el camino de la 
comedia y abandonar el terreno trágico. Moliére fue un grande admirador de Corneille, favoreció al juven 
Racine en sus comienzos aunque éste no supo agradecerlo y se pasó al teatro rival del Hôtel de Bourgogne. 
Aparte de las inevitables rivalidades y envidias profesionales, Molière tuvo que hacer frente a los ataques 
de las camarillas que se sentían ofendidas por sus sátiras. El rey le protegió siempre, encargándole 
comedias y libretos para fiestas cortesanas, en las que tomaban parte el rey y sus amigos. DIETERICH, 
Genoveva, Diccionario del teatro. Madrid: Alianza Editorial, 1995, p. 179-180. Vejam-se também as notas 
de CORVIN, Michel, Dictionnaire Encyclopédique du Théâtre. Paris: Bordas, 1991. 
16 “Autor dramático francês. Con Molière y Racine, uno de los grandes del teatro clásico francés del siglo 
XVII. Sus primeros éxitos en el terreno de la comedia llamaron la atención de Richelieu, que le puso a su 
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assim, em Itália, na Alemanha, como em Inglaterra e em França, os literatos 

conformaram-se com as teorias do teatro francês, pois acreditavam que este era o 

verdadeiro expoente da tradição grega. 

A data oficial do nascimento da tragédia moderna em França foi em 155318, 

com a obra Cléopâtre captive de Étienne Jodelle19: “Jodelle invente donc ce qu’on 

appelle aujourd’hui la tragédie humaniste, fondée sur une esthétique à laquelle 

resteront fidèles tous ses successeurs, y compris les deux plus grands, Garnier et 

Montchrestien.” 

Na Europa20, do ponto de vista teatral, o século XVII, caracterizou-se pela 

separação previsível, motivada pelo ambiente social da época clássica, de dois 

géneros dramáticos: a comédia e a tragédia.21 

Na realidade, sacrificaram-se os ideais nobres, característicos das produções 

clássicas. O público dessa época assim o exigia: Representou-se a ambição e a 

avareza, revelando no palco um homem dotado com tais atributos. A sociedade da 

época, menos polida, menos refinada e mais próxima dos tumultos do quotidiano, 

estava destinada a dar à luz um teatro mais próximo da vida, ou seja, um teatro que 

juntasse, tal como na realidade ocorre, o feio e o belo, a diversão e o sério.22 

Assim sendo, o desenvolvimento na Europa do denominado “drama moderno”, 

fez-se no sentido oposto ao dos dramas da Idade Média, instalando-se mais 

                                                                                                                                                 
servicio en un equipo de varios autores. Las condicones de trabajo resultaron incompatibles con sus ideas 
creativas y Corneille se retiro a Rouen, donde escribió la «tragicomédia» Le Cid (1633), basada en Las 
mocedades del Cid. Le Cid es una de las obras clave del teatro clásico francés, cuyas normas (observación 
de las tres unidades, separación estricta de elementos trágicos y cómicos, etc.) fueran fijadas por la 
Académie Française y tuvieron gran influencia en el teatro europeo posterior. La estructura clásica y la 
temática heroica definen sus tragedias siguientes.” DIETERICH, Genoveva, op. cit., p. 65. Vejam-se 
também as notas de CORVIN, Michel, Dictionnaire Encyclopédique du Théâtre. Paris: Bordas, 1991. 
17 “Poeta y autor dramático francés. Con Corneille y Molière, uno de los grandes dramaturgos del teatro 
clásico francés, del siglo XVII.” DIETERICH, Genoveva, op. cit.,  p. 218. Vejam-se também as notas de 
CORVIN, Michel, Dictionnaire Encyclopédique du Théâtre. Paris: Bordas, 1991. 
18 Ainda que o protestante Théodore de Bèze tenha escrito, em 1550, a primeira tragédia original francesa: 
Abraham sacrificant. 
19 Étienne Jodelle, né en 1532 à Paris où il est mort en juillet 1573, est un poète et dramaturge français. 
Membre de la Pléiade, il s'efforça d'en appliquer les principes à l'art théâtral. Il fut le premier à utiliser 
l'alexandrin dans la tragédie. Il apparaît comme un précurseur de la tragédie antique qui naît dans la 
seconde moitié du XVIe siècle. Jodelle appartient à la bourgeoisie parisienne, mais il est attiré par la 
noblesse. Au début de l'année 1553, il fait représenter la première tragédie humaniste, Cléopâtre captive, et 
la première comédie humaniste, L'Eugène, devant le roi, à Paris (hôtel de Reims), puis au collège de 
Boncourt. C'est Charles de La Mothe qui, après la mort du poète, a fait imprimer ses Œuvres et meslanges 
poëtiques (Paris, N. Chesneau et M. Patisson, 1574). http://fr.wikipedia.org/wiki/%C389tienne_jodell.  
20Ver CHAUNU, Pierre, La civilisation de l’Europe des Lumières. Paris: Flammarion, 1982. 
21 Sobre esta temática veja-se BARATTO, Mario, Teatro e Luchas sociales. Barcelona: Ediciones 
Península, 1971. 
22 SCHILLER, Friedrich, Textos sobre o Belo, o Sublime e o Trágico. Lisboa: Imprensa Nacional – Casa da 
Moeda, 1997. 
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lentamente em França do que na Espanha e na Inglaterra. No entanto, essa 

evolução mais lenta em França foi positiva sobretudo porque o auge dessa literatura 

dramática francesa coincidiu com a melhoria das condições físicas para a prática 

teatral. Apesar de Molière, Corneille e Racine terem já desaparecido, o esplendor da 

sua obra não tinha diminuído. Relativamente às comédias, poderá dizer-se que a 

França do século XVIII não produziu nenhum Molière; embora se possam referir 

alguns “escritores de comédia”, como por exemplo, Lesage23, Piron, Destouches e 

Marivaux24. 

São muitos os novos dramaturgos que, animados pelos êxitos dos seus 

antecessores e pela edificação de novos espaços físicos para o teatro, impõem 

novos géneros teatrais. Paralelamente, Fontenelle25, sobrinho de Corneille, inicia o 

movimento de escrita de comédias em prosa, preferentemente ao verso, enquanto 

Regnard26 tenta imitar Molière. E Dufresny27, procura novos temas e novas 

situações teatrais. Dancourt28 impõe-se no campo da comédia, retratando o mundo 

dos negócios e das ocupações comuns. Contudo, e apesar das suas ideias 

                                                 
23 Lesage satirizou a corrupção, o vazio da nobreza, os absurdos da vida provinciana e o mau carácter dos 
comerciantes; Destouches deixou, pelo menos, dezassete comédias, algumas das quais dignas de serem 
recordadas e diz-se de Piron o difícil feito de compor uma ópera cómica. Vejam-se também as notas de 
CORVIN, Michel, Dictionnaire Encyclopédique du Théâtre. Paris: Bordas, 1991. 
24 “More than thirty comedies remain from Pierre Carlet de Chamberlain de Marivaux (1688-1763), the 
romantic writer who gave his name to a special style of language, marivaudage, meaning a delicate but 
affected expression of emotion. Marivaux avoided violence, but displayed a wealth of wit, surprise, and 
entertainment. He gave the first place to the heart rather than to the intellect, and so insinuated a romantic 
interest into plots which had very little action. His plays enjoyed great popularity, and are even now known 
on the stage. The characters are more natural than those created by earlier writers; and at the same time 
they are sophisticated and elegant. The theme is always love; and the ‘big’ scenes always portray the crisis 
of some affaire du coeur.” BELLINGER; Martha Fletcher, op. cit., p. 268-76. 
25 Bernard le Bovier de Fontenelle, escritor francês, também referenciado como Bernard le Bouyer de 
Fontenelle (Rouen, 11 de Fevereiro de 1657 – 9 de Janeiro de 1757). A sua mãe era irmã dos dramaturgos 
Pierre Corneille e Thomas Corneille. Foi educado no colégio dos jesuítas, em Rouen. 
26Jean-François Regnard, dramaturgo francês (Paris, 7 de Fevereiro de 1655 — Dourdan, 4 de Setembro, 
1709). Além de suas comédias, estilo pelo qual é mais conhecido, Regnard também escreveu relatos de 
viagens e um pequeno romance, la Provençale, de carácter autobiográfico e diversos poemas entre os quais 
se destaca Satire contre les maris, como resposta à sátira de Boileau contra as mulheres. Obras 
teatrais:1690 - Arlequin homme à bonne fortune, 1691 - La Coquette, 1694 - Attendez-moi sous l’orme et 
La Sérénade, 1695 - La Foire Saint-Germain, 1696 - Le Joueur, 1697 - Le Distrait, 1699 - Le Carnaval de 
Venise, 1700 - Démocrite amoureux, 1704 - Les Folies amoureuses, 1705 - Les Ménechmes, 1708 - Le 
Légataire universel. 
27 Charles Riviere Dufresny, escritor e dramaturgo francês, nasceu em Paris, em 1648. Revelou uma 
vocação geral para as artes. Foi para Paris e começou a escrever com Regnard. Tendo adquirido a 
excelência do seu primeiro mestre, compôs muitas peças para entreter o público de maneira agradável. 
Morreu em Paris, em 1724. O seu teatro foi publicado em Paris em 1731, em 6 volumes. 
28 Florent Carton Dancourt (1661-1725). Dramaturgo francês. Após uma breve carreira teatral, casou com 
uma actriz, em 1680, e entrou para o teatro. Em 1685, ele e sua mulher ingressaram na Comédie-Française 
onde trabalhou até à reforma. O seu talento foi apreciado pela realeza. Muitas das suas peças mais curtas 
(por exemplo, Les Vendanges de Suresnes, 1695) mantiveram a sua popularidade até o século XIX, sendo 
as mais notáveis as comédias Le Chevalier à la mode (1687) e Les Bourgeoises à la mode (1692). 
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inovadoras, este último género não conseguiu grande representatividade na sua 

obra, em certa medida porque os escritores “da tragédia e do pensamento” ainda 

mantinham um “lugar cativo” na memória de todos. 

É dado adquirido que a genialidade do classicismo moderno declinava, ou 

melhor, tinha passado o auge do seu desenvolvimento29. Mas o aparecimento de 

Voltaire30 na cena teatral, vem reabilitá-lo. Este último, juntamente com Racine 

(1639-1699) e Corneille (1606-1684), terá uma influência determinante nos 

dramaturgos portugueses do reinado de D. José (1750-1777)31. 

O tema de eleição de Voltaire era o “conflito extremo”, como por exemplo: o 

conflito entre o patriotismo e o amor, entre o amor e o dever religioso, entre o amor 

e a obediência conjugal. O autor foi muito influenciado pelo drama inglês, tendo 

inclusive, ainda em vida, expressado a sua admiração por Shakespeare. O grande 

mérito de Voltaire era o empenho com que defendia as suas ideias, perspectivando 

a liberdade intelectual, a tolerância religiosa e a liberdade de expressão. A 

importância e a autoridade de Voltaire não foram somente reconhecidas em França, 

mas também em toda a Europa. As suas peças foram traduzidas e representadas 

em vários idiomas e as suas opiniões sobre o teatro foram consideradas em Itália, 

Alemanha, e em Inglaterra: 

«Gradually he evolved what he considered to be a correct formula: namely, the use 
of the alexandrine rhymed verse, the observance of the unities, the differentiation 
between tragedy and comedy, and the presentation of people of importance as 
heroes. [...] The majority of his plays, however, reveal the fact that he was in 
practice very little troubled by rules classical or otherwise. Whenever the 
observance of the unities embarrassed him, he disregarded them; or, observing 
them, he caused an absurd foreshortening of events into an impossibly brief 
period of time. Only the shell of classicism -- pseudo-classicism -- was kept; its 
austere and noble tone, its reliance upon the deepest springs of human sympathy.  
Nevertheless, Voltaire as a dramatist stands head and shoulders above his fellow 
craftsmen. Writing of the eighteenth century, Saintsbury says: ‘Were it not for the 
prodigious genius of Voltaire, not a single tragedy of the age would have much 
chance of being read, still less of being performed; and were it not for that genius, 

                                                 
29 Veja-se também, FORTIER, Mark, Theory/Theatre – an introduction. London: Routlege, 1997; SIMON, 
Alfred, Dictionnaire du Théâtre français contemporain. Paris: Larousse, 1970. 
30 “Hombre de letras francés, máximo exponente de la Ilustración, cuyas ideas contribuyó a difundir por 
toda Europa a través de sus escritos históricos y filosóficos, sus dramas, novelas, poemas, etc. Percursor de 
la tragedia burguesa y del melodrama romântico de finales del siglo XVIII y comienzos del XIX.”. 
DIETERICH, Genoveva, op. cit., p. 285-286. 
31 BARATA, José de Oliveira, História do teatro português. Lisboa: Universidade Aberta, 1991; SENA, 
Jorge de, Do Teatro em Portugal. Lisboa: Edições 70, 1988. 
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and the unequal but still remarkable talent of Crébillon the Elder, not a single 

tragedy of the age would be worth reading.’»32 

 

Contrariamente ao que sucedeu em França, no século XVIII, os ingleses 

puritanos tinham encerrado os espaços dedicados à diversão e interrompido a 

tradição do teatro, fazendo-os regressar ao modo de funcionamento da Idade Média. 

Quando as casas de espectáculos, depois da restauração, novamente se abriram 

(ainda que, a maior parte da população de Londres preferisse as peças de 

Shakespeare, às adaptações de Corneille, Racine e/ou às imitações de Addison33), 

os seus responsáveis tiveram, em primeiro lugar, que contemplar os desejos que o 

rei e a corte tinham trazido de França. 

Na Inglaterra, como em Espanha, os críticos literários estavam dispostos a 

considerarem que os dramas clássicos possuíam uma certa sensaboria, mas não 

negavam que pretendiam, em teoria e pelo seguimento das regras, alcançar a arte 

pura34. Como já referimos, também em Inglaterra os homens de letras sentiam a 

necessidade de seguir o modelo francês. Depois da morte de Molière, o seu modo 

de fazer comédia (representação verdadeira da vida) tinha sido divulgado em 

Inglaterra, pelos dramaturgos cómicos da restauração35. Através do que tinham 

absorvido de Molière, estes dramaturgos ingleses estabeleceram-se firmemente em 

Inglaterra36, procurando afastar-se da forma mais ligeira e cómica dos dramaturgos 

anteriores. Steele37, Fielding38 e Sheridan39, são alguns dos seguidores de Molière 

                                                 
32BELLINGER, Martha Fletcher, A Short History of the Drama. New York: Henry Holt & Company, 
1927. p. 268-276;  
33 Joseph Addison, escritor e político inglês. Nasceu em Milston, Wiltshire em 1672 e morreu en 
Kensington en 1719. Em 1694 publica um livro sobre a vida de poetas ingleses e uma unha tradução de 
Virgilio. En 1699 começa a preparar-se para o serviço diplomático, para o que viaja por toda Europa. Com 
Richard Steele funda The Spectator en 1711. Entre 1717 e 1718 foi Secretario de Estado. Veja-se 
HARTOLL, Phyllis, The Concise Oxford Companion to the Theatre. Oxford: Oxford university Press, 
1972. 
34 Ver, CHOULLIET, Jacques, L’Esthétique des Lumières. Paris:PUF, 1974. 
35 Dramaturgos que tinham tentado absorver o método de Molière. 
36 Onde as condições físicas para a prática teatral eram semelhantes às de França. 
37 Richard Steele (1672 –1729), político e escritor Irlandês, fundador (com o seu amigo Joseph Addison) da 
revista The Spectator. Foi educado na Charterhouse School, onde conheceu Addison. Tornou-se 
dramaturgo, e as suas comédias tiveram certo sucesso. Veja-se HARTOLL, Phyllis, The Concise Oxford 
Companion to the Theatre. Oxford: Oxford university Press, 1972. 
38 «Henry Fielding (1705-1754). Escritor inglês, autor de uma trintena de comédias. Consagra-se na 
comédia séria e adapta Molière, passando depois para as sátiras de teatro insistindo no tema da corrupção. 
Inovador, criará géneros ‘híbridos’ como a tragédia burlesca, e a opereta». CORVIN, Michel, Dictionnaire 
Encyclopédique di Théâtre. Paris, Bordas, 1991, p. 335. (tradução nossa). 
39 Autor dramático irlandês. “Hijo de un actor, estudió derecho en Londres. Sus comedias, en la tradición 
de la comedia de costumbres de la Restauración, critican con brillantez y humor el sentimentalismo 
moralizante de la comedia lacrimosa de la época. Autor de éxito, Sheridan se dedicó también a la parte 
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que tentaram, nas suas comédias, observar o que se definiu como a tradição de 

Molière. Os seguidores ingleses do autor francês são muitos, contudo não são mais 

numerosos ou cómicos do que aqueles que, em França, beneficiaram do exemplo 

por ele deixado. 

Relembramos que Regnard se equiparou ao seu mestre na habilidade da 

versificação e na força cómica das suas peças. Tal como Fielding, em Inglaterra, 

Lesage (em França) transportou para a ficção o método de Molière no que concerne 

à caracterização das personagens. Por outro lado, e à semelhança do que aconteceu 

em França, alguns dramaturgos ingleses, conscientes que a função da comédia não 

era apenas o divertimento mas também a representação da natureza humana, 

pretenderam assegurar a faceta instrutiva do teatro. Daí, e como também já nos 

referimos, o surgimento das comédias sentimentais inglesas. Apesar do génio de 

Steele - um dos mestres do género - este género de comédia nunca teve grande 

repercussão em Inglaterra. O autor foi um humorista inegável, mas o seu humor era 

demasiado delicado para se ajustar aos enormes teatros de Londres. Talvez porque 

o público londrino já se tivesse emocionado, tão só pela observação das classes 

mais humildes do seu povo, o gosto pelas comédias sentimentais foi mais transitório 

em Inglaterra do que em França.  

É difícil classificar as peças deste período e deste género: tinham como 

principal objectivo apelar às emoções dos cidadãos de Londres, e devem ser 

reconhecidas como tentativas espontâneas de um género de peças, em que os 

franceses se encontravam mais avançados, ou seja, a tragédia da vida comum. 

Contrariamente à Inglaterra, em França apresentavam-se com maior rigor 

comédias e tragédias, sendo habitual a comédia sentimental. Talvez por isso, esta 

última foi menos efémera do que em Inglaterra, pois estava mais consolidada pelas 

peças francesas e pelas teorias que Diderot (1713-1784)40 levantou, e à qual 

respondeu pela introdução de um novo género: o drama, que segundo Diderot, e do 

ponto de vista formal, estaria mais adaptado à crescente complexidade do 

conteúdo, ora em desacordo com a rigidez formal da chamada tragédia regular. 

                                                                                                                                                 
comercial dl teatro y a la política. DIETERICH, Genoveva, Diccionario del teatro. Madrid: Alianza 
Editorial, 1995, p. 243. 
40 Hombre de letras francés, en colaboración con D’Alembert, editor e autor de la Enciclopedia, escribió 
algunos dramas burgueses que influyeron Lessing, y a través de éste en todo el teatro europeu del siglo 
XIX. DIETERICH, Genoveva, op. cit.,  p. 74.  
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Defendia Diderot que o teatro da época estava muito afastado da realidade e que 

deveria ser utilizado como meio educativo: 

"Une dramaturgie en partie nouvelle se lit dans les opuscules théoriques de 
Diderot. Il reste classique sur bien des points. Il réclame les trois unités, les 
vraisemblances, le maintien de formes théâtrales cultivées par le siècle 
précédent. Mais il veut une morale plus affichée, une peinture plus fine de la 
réalité sociale, il prône les valeurs de l'invention, souligne la plasticité de l'oeuvre 
dramatique et veut développer les aspects spectaculaires d'un théâtre resté très 

litéraire." 41 

 

Mais, considerava o autor que a escrita em prosa era a forma mais natural 

para o género teatral e que a fábula devia ilustrar os deveres, as tentações e as 

particularidades da classe a que pertencia o Herói da obra. O teatro serviria então 

para tornar os homens e a sociedade melhor. Neste contexto o teatro passou a estar 

mais relacionado com a sociedade, tendo por isso e pela sua manifesta proximidade 

com a realidade42, adquirindo características mais pesadas e opressivas. Neste 

contexto, surge um novo género dramático: em Londres denominado de “comédia 

sentimental” e em Paris de “comédia lacrimosa”. Paradoxalmente, a característica 

fundamental deste novo género de comédia era a inexistência de comicidade. Com 

efeito, esta surgiu para responder a uma necessidade dos tempos e, por isso, 

acentuava o patético, em detrimento do cómico, consubstanciando o resultado da 

nova sensibilidade e da nova doçura que despertava no ser humano da época. 

O teatro deveria reproduzir fielmente a realidade (característica distintiva do 

drama) e o verdadeiro encontrava-se na natural combinação do sublime e do 

grotesco, elementos representativos da existência humana. Para tal, o teatro 

adquiriu um novo vocabulário e, contrariamente à tragédia, mostrava em palco 

gente verdadeira em plena agitação com mundo. O teatro propunha-se, agora, 

insuflar Vida na História. 

Outro aspecto que importa referir é o das traduções, que também tiveram a 

sua expressão em França. No entanto, devido à manifesta influência dos escritores 

clássicos, essas traduções implicaram, em alguns casos, a reformulação das obras 

originais: muitas adaptações foram influenciadas pelos antigos escritores clássicos 

como Racine. Cenas originais de feitos sangrentos foram remetidas para fora de 

cena e a certas peças foram-lhes dados finais felizes. 

                                                 
41CORVIN, Michel, Dictionnaire Encyclopédique du Theatre. Paris: Bordas, 1991, p. 258. 
42 SENNETT, Richard, The Fall Of The Public Man. London: Faber and Faber Limited, 1986. 
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Esgotados os modelos inspirados nos autores clássicos gregos e romanos, que 

os dramaturgos da segunda metade do século XVII (franceses sobretudo) 

pretenderam imitar e renovar, os autores do período seguinte43, com o objectivo de 

manter vivo o interesse pelo género, recorreram a efeitos mais espectaculares, 

passando a tratar temas mais próximos das preocupações do público da época. 

Referimo-nos entre outros a Crébillon (1674-1762)44 e a Voltaire. 

Em Itália, Vittorio Alfieri (1749-1803)45, que “apoyándose en la tradición 

literaria italiana somete su lirismo vibrante a la disciplina clásica, creando la tensión 

característica de sus dramas”. Para o teatro italiano, contrariamente ao verificado 

em outros países europeus, o século XVII foi um período precário, ao que se seguiu o 

início do século XVIII, caracterizado pelo declínio da comédia del’arte ou comédia 

improvisada. Os estereótipos representados pelas máscaras e pelas situações 

cómicas convencionais estavam de tal forma enraizados no gosto popular, que os 

novos dramaturgos, embora talentosos, tiveram sérias dificuldades para se 

imporem. Contudo, e com rapidez surpreendente, surgia e desenvolvia-se um novo 

género teatral: a “arte nova da ópera”, convertendo-se rapidamente no maior rival 

das comédias regulares. Porém, quando a comédia regular parecia já expirar, Carlo 

Goldoni (1707-1793), natural de Veneza e que começou a sua carreira escrevendo 

librettos de ópera, reabilita-a. Possuidor de uma grande experiência na área teatral e 

técnica, Goldoni procurou, paulatinamente, substituir o vazio e o erotismo dos 

dramas cómicos por peças que representassem os acontecimentos e as 

personagens contemporâneas. O seu apurado sentido cómico e a sua fértil 

imaginação, possibilitaram-lhe a compreensão e a representação das emoções 

humanas. 

                                                 
43 "Em singular contraste com a atonia que, dramaturgicamente, caracterizou o século XVII em Portugal, a 
centúria imediata define-se por uma extraordinária proliferação da actividade teatral, em que todavia a 
quantidade nem sempre é sinónima de qualidade." [...]". REBELLO, Luiz Francisco, Breve Historia do 
Teatro Português. Lisboa: Publicações Europa-América, 2000, p. 75. 
44 “Auteur dramatique français. Il apparaître comme le nouveau tragique, le prospecteur d’un domaine 
neuf, celui de la terreur.” CORVIN, Michel, Dictionnaire Encyclopédique du Theatre. Paris: Bordas, 1991, 
p. 228. 
45 “Poeta e autor dramático italiano, percursor del Romanticismo. “Celebró el ideal de libertad, la lucha 
contra la tirania, y los personajes titânicos y heroicos. Fundamentalmente un poeta lírico, pero con intenso 
sentido trágico, centró sus dramas en el choque entre las grandes personalidades y las grandes pasiones en 
los que perdominan los sentimientos violentos y grandiosos, las llamadas ‘tragedias de libertad’, y sus 
obras de madurez, máxima expresión de su ideal de libertad absoluta.” DIETERICH, Genoveva, op. cit. p. 
12.  
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Outra tentativa de reabilitação das comédias foi feita por Carlo Gozzi46 (1722-

1806), que introduziu o “fantástico” e o efeito de distanciação. Gozzi escreveu sobre 

os familiares contos de fadas, fazendo-os representar com pompa e circunstância. 

Adverso ao estilo burguês, chegou mesmo a parodiar as comédias de Goldoni. 

Em paralelo, os escritores da tragédia, presos às regras clássicas, criam no 

final do século, a Academia dos Árcades em Roma. Esta organização tinha como 

objectivo o de restaurar a tragédia: Scipione Mattei (1675-1775), Metastasio (1698-

1782)47, Vittorio Alfieri (1749-1803) são alguns exemplos dos principais 

dramaturgos italianos desse período. Tal como Voltaire, Alfieri48 acreditava que o 

teatro do seu país podia ser melhorado pela utilização das regras clássicas. Em 

quase todas as suas obras denunciou a sua indignação pela tirania e a sua paixão 

pela liberdade. 

Em Espanha49, o fim do século XVII marca a decadência da comédia que, ao 

abandonar o cunho histórico, se transforma num comércio de ilusões fáceis. Na 

primeira metade do século XVIII a Espanha caracterizou-se pela desaceleração do 

progresso no âmbito da literatura e das artes em geral, tendo o teatro atingido 

(ainda que peças mais vulgares tenham sido representadas) um estatuto de menor 

importância. 

                                                 
46 “[...] In 1757 Gozzi came to the rescue by publishing a satirical poem, La tartana degli influssi per 
l'anno 1756, and in 1761 by his comedy, The Love of Three Oranges or Analisi riflessiva della fiaba 
L'amore delle tre melarance, a parody of the manner of the other two poets, founded on a fairy tale. To 
perform it, he obtained the services of the Sacchi Company of players, who, thanks to the popularity of the 
comedies of Chiari and Goldoni--which offered no scope for the display of their peculiar talents--had been 
left without employment. Gozzi produced a series of dramatic pieces based on fairy tales, which were 
briefly popular, but after the breaking up of the Sacchi company were completely disregarded. They were 
much praised by Goethe, Schlegel, Madame de Staël and Sismondi; and one of them, Turandot or Re 
Turandote, was translated by Friedrich Schiller. In his later years Gozzi began to produce tragedies in 
which the comic element was largely introduced; as this innovation proved unacceptable to the critics he 
turned to the Spanish drama, from which he obtained models for various pieces; these had minor success..” 
http://wikipedia.org/wiki/carlo -gozzi. Ver também CORVIN, Michel, Dictionnaire Encyclopédique du 
Theatre. Paris: Bordas, 1991. 
47 Pseudonyme de Pietro Trapassi. Le plus grand librettiste italien di XVIII siècle, créateur d’un modèle 
d’opéra dont le succès se maintint jusq’a la fin du siècle. Ses premiers livrets son des fêtes théâtrales d’un 
goût encore proche du baroque. Ces livrets, parfois écrits pour des amateurs, sonyt mis en musique par les 
plus grands compositeurs de l’époque. CORVIN, Michel, Dictionnaire Encyclopédique du Theatre. Paris: 
Bordas, 1991,  p. 548. 
48 “The name of Vittorio Alfieri (1749-1803) is one of the greatest among Italian playwrights. He was of a 
wealthy and noble family, and, like Voltaire, was born with a passion for liberalizing the human spirit. The 
personages of his plays do not grow, but remain the same from the beginning to the end. He was attracted 
by horrible crimes and abnormal passions, was sombre in temperament and inclined to be somewhat 
violent in his expressions, but possessed a kind of flaming intensity.” BELLINGER, Martha Fletcher, A 
Short History of the Drama. New York: Henry Holt & Company, 1927. p. 276-278. 
49 O teatro espanhol do século XVII é de incomparável riqueza, mas estará em crise no final do século. No 
século XVIII só sobrevive a comédia madrilena de Ramón de la Cruz. 
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O público espanhol procurava esquecer a realidade do país através das 

comédias mágicas, repletas de efeitos espectaculares, com a sociedade da época a 

apadrinhar a ópera italiana e o teatro francês. Segundo Corvin: “La survivance de 

ces comédies purement spectaculaires est attestée par les reprises de Marta la 

Romarantina de José de Cañizares (1676-1750)50 jusqu’à la fin du XVIII siècle.”51  

Ainda que, em meados do século, desaparecessem algumas das restrições 

impostas aos autores pela igreja, somente em 1737 é que as teorias sobre a poesia 

e o teatro de Boileau52 foram traduzidas para o espanhol. Este facto deu origem à 

criação da escola de Salamanca53 cujo propósito era o de restabelecer o interesse 

pela literatura e pelo teatro. 

Por outro lado, o século XVIII em Espanha distingue-se, sob a influência das 

ideias do Iluminismo54, pela primeira intervenção do estado na orientação teatral do 

país: criou-se um movimento para reformar os teatros de Madrid liderado por 

Leandro Fernández de Moratín. O objectivo principal deste movimento era o de 

recomendar e proibir uma série de obras, numa óptica de fomento exclusivo de 

ideias que amparassem a verdade e a virtude, apoiando as representações que 

integrassem ensinamentos morais e doutrinas culturais: 

“Que el siglo XVIII no terminó en 1799 es un echo, si a lo teatro nos referimos, 
aunque no sea más que por la cuenta pendiente que supuso la Real Orden del 21 
de Noviembre de ese año, que aprobaba la Idea de una reforma d ellos teatros de 
Madrid, paradigma hasta entonces de los del resto de España, y que había de ser 
puesta en práctica en la temporada cómica 1800 -1801. Por cierto que su 
efectividad duro bien poco: en diciembre de 1806 el ayuntamiento recuperaba el 
gobierno de los teatros y en enero del año seguiente hacía público un Reglamento 

                                                 
50 José de Cañizares (Madrid, 1676- id., 1750) Dramaturgo español. Ocupó el cargo de censor de comedias 
en la corte hasta 1747. Su obra dramática, editada por primera vez en el s. XIX, evidencia sobre todo la 
influencia de Calderón. Cabe citar sus zarzuelas (Accis y Galatea), derivadas de los dramas mitológicos de 
Calderón, la comedia religiosa A cuál mejor, confesada y confesor, que une sobre la escena a santa Teresa 
y a san Juan de la Cruz, y la comedia histórica El picadillo en España, señor de la Gran Canaria. 
51 CORVIN, Michel, Dictionnaire Encyclopédique du Theatre. Paris: Bordas, 1991, p. 302; DUBECH, 
Lucien, [et al.], Histoire générale illustré du Théâtre. Paris: Librairie de France, 1931-1943, 5 Vol. 
52 Nicolas Boileau-Despréaux, mais conhecido apenas por Boileau, (1 de Novembro de 1636 - 13 de Março 
de 1711) foi um crítico e poeta francês. Ficou órfão de mãe com apenas dois anos de idade. De constituição 
frágil, parece ter sofrido bastante com o facto, tendo carecido de algum afecto. Pode-se dizer que não ficou 
desiludido com o mundo, porque desde cedo aprendeu a não ter qualquer ilusão. Cresceu apenas com uma 
paixão que lhe movia os actos: "o desprezo pelos livros estúpidos". O seu pai morreu em 1657, deixando-
lhe uma pequena fortuna, de forma que se pôde dedicar às letras. 
53 Embora grande parte das suas energias tenham sido utilizadas sobretudo na política em detrimento da 
literatura, um dos dramaturgos que pertenceu a esta escola foi Jovellanos. 
54Veja-se, AUTRUSSEAU-ADAMOV, Jaqueline [et al], O Iluminismo: O século XVIII. Lisboa: D. 
Quixote, 1983. 
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general para la dirección y la reforma de teatros, que enseguida habría de entrar 

en vigor”.55  
 

É preciso assinalar, embora pese a censura exercida, que a reforma não foi de 

todo descabida. Entre as propostas reformistas encontrava-se a obrigatoriedade de 

distribuir os papéis de acordo com as características dos intérpretes, a dignificação 

do estatuto do autor e da figura do director. Ainda assim, o que triunfou no século 

XVIII em Espanha foram as chamadas comédias de teatro e as comédias de magia 

que se caracterizavam pela inclusão de duendes, diabos, anões que se convertiam 

em gigantes, etc., e nas quais os recursos às tramóias tinham protagonismo quase 

absoluto. Mesmo tendo o género sido desprezado pelos autores neoclássicos que 

criticavam todos estes excessos, o público aplaudia com entusiasmo este tipo de 

comédias. 

Lado a lado, um outro grupo de autores procurou, durante o século XVIII, 

fomentar o interesse pelo drama francês. Moratín56 foi um dos líderes deste 

movimento, tendo escrito em 1790 a sua primeira peça espanhola El viejo y la niña 

57, elaborada a partir dos modelos franceses. No entanto, o dramaturgo de 

referência do século foi Ramon de la Cruz58, que escreveu sobre as experiências 

quotidianas das classes média/baixa, procurando representar fielmente os 

estereótipos nacionais. As suas farsas revelam uma grande ironia e criatividade. 

Do ponto de vista económico, no século XVIII, a Espanha sofrera um longo 

processo de empobrecimento. A sua população declinara devido à emigração para a 

América e pelas constantes pestes que a assolaram. No final do século, a Espanha 

                                                 
55 FREIRE, Ana Maria, El definitivo escollo del proyecto neoclásico de reforma del teatro (Panorama 
teatral de la Guerra de la independencia). Madrid: UNED. 
http//www.cervantesvirtual.com/cervlet/sirveobras/. 
56 Leandro Fernández de Moratín (1760-1828). Autor dramático español, hijo de Nicolás Fernandez de 
Moratín y, como este, defensor de las ideas de la Ilustración, y del dram clásico francés. Protegido por 
Godoy, viajó a Francia, Inglaterra y Itália. Partidário del rey D. José, tuvo que Salir de Madrid, 
refugiándose más tarde en Montpellier por temor a la Inquisición. Admirador de Molière. La comedia 
«moratiniana» es una síntesis de la comedia sentimental inglesa y la comedia urbana de sátira de 
costumbres del siglo XVII. Su afición al teatro le llevó a traducir directamente del inglés Shakespeare. En 
sus últimos anos escribió orígenes del teatro español, obra de erudición, en la que analizó con acierto a los 
autores primitivos e prelopistas. DIETERICH, Genoveva, op. cit,. p. 181. Ver, entre outros, CORVIN, 
Michel, Dictionnaire Encyclopédique du Theatre. Paris: Bordas, 1991 
57 Outras composições do autor: La comedia nueva o El Café (1792), El barón (1803), La mojigata (1804) 
y El sí de las niñas (1806). 
58 “Autor dramático español, traductor e adaptador de Racine, Beaumarchais y Shakespeare. Inició su 
producción con tragedias e comedias. Ante la aceptación que tuvieran sus obras menores – sainetes o 
entremeses (450 obras conocidas) – se dedicó al género menor y popular. Sus sainetes, cuadros de género 
en los que pinta escenas y tipos populares de la vida madrileña son interesantes como documentos de la 
época, aunque generalmente caen en el costumbrismo y el tipismo superficiales.” DIETERICH, Genoveva, 
op. cit. p. 68. 
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possuía apenas 10 milhões de habitantes, as cidades não se tinham desenvolvido e 

as constantes guerras com os inimigos haviam exaurido o tesouro espanhol. A 

Dinastia Bourbon, que governava a França, assumiu o poder. A separação era 

profunda entre o racionalismo moralizador dos adeptos das Luzes e a mentalidade 

tradicional do público dos corrais degradados. 

Depois da invasão francesa, o encerramento dos teatros em Espanha foi geral. 

Mas, uma vez restabelecida a normalidade na vida das cidades (1810), começou a 

colocar-se a hipótese da sua reabertura: se, por um lado, favoreciam um aparente 

clima de paz em todas as cidades ocupadas, por outro lado, o teatro era um meio de 

entretenimento para as tropas francesas: 

“la concurrencia de los soldados llegó a condicionar el horario de las 
representaciones, hasta el punto de retardarse la hora de comienzo, de las 6 y 
media para las siete de la tarde, ‘respecto a que los militares y demás individuos 

franceses no pueden concurrir a esta hora.” 59 

 

As cortes de Cádiz (1812), e as transformações do liberalismo no final do 

século XIX, encontram o seu equivalente na diversidade dos textos e no tipo de 

representações teatrais: a variedade procura dar resposta às fortes necessidades 

sociais. Mas o “teatro da guerra da independência” ignorou por completo todos os 

esforços anteriores para reformar a cena espanhola, preferindo-se o teatro que 

apelava ao sentimento em detrimento de um teatro pautado pela razão, como refere 

Ana Maria Freire: 

 
“a partir de ahí, absoluta libertad en el modo de hacer: se prefiere el verso a la 
prosa, por que es más facilmente memorizable y hay que aprender en poco 
tiempo las nuevas piezas de ocasión; se recurre a lo espectacular y maravilloso, 
porque hay que llegar a un público que aplaude para crear en él un estado de 
opinión y de ánimo, y también porque las recaudaciones revierten positivamente 
en la causa por la lucha; se escribe y se representa un teatro de «mayorías», en el 

que no se cuida el decoro, ni si tiene demasiado en cuenta el «buen gusto»”60. 
 

Quem fica a ganhar são os cómicos da Espanha ocupada que, a 25 de Junho 

de 1812, se vêem reconhecidos como cidadãos pelas Cortes: “Del proyeto 

neoclásico solo queda una idea y, por cierto, muy bien aprendida: la utilidad del 

                                                 
59 FREIRE, Ana Maria, FREIRE, Ana Maria, El definitivo escollo del proyecto neoclásico de reforma del 
teatro (Panorama teatral de la Guerra de la independencia). UNED. 
,http//www.cervantesvirtual.com/cervlet/sirveobras/. 
60 FREIRE, Ana Maria, op cit.,http//www.cervantesvirtual.com/cervlet/sirveobras/. 
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teatro como escuela, pero no ya donde se enseñan buenas costumbres sino donde 

se dan al ciudadano lecciones para afrontar la nueva coyuntura política”61. 

 

Finalmente, no século XIX, a tragédia, limitada que estava pelas regras 

classicistas, perdeu notoriedade. Em contrapartida, a comédia impunha-se devido à 

maior liberdade no tratamento dos temas. Em certos teatros parisienses, sem 

pretensões literárias, dois novos géneros surgiam agora com o objectivo de 

revigorarem o drama literário: as comédias de Vaudeville: “Término francés, 

originalmente para canción callejera y de taberna. En los siglos XVIII e XIX, género 

musical ligero del teatro de bulevar parisiense”62 e o melodrama: 

 

“El melodrama es un género que surge en el siglo XVIII. Consiste en una obra 
donde la música interviene en los momentos más dramáticos para expresar 
emoción de un personaje silencioso. Se trata de “un tipo de drama en la cual las 
palabras y la música, en vez de caminar juntos, se presentan sucesivamente, y 
donde la frase hablada es de cierta manera anunciada y preparada para la frase 
musical. Hacia fines del siglo XVIII, el melodrama se transforma en un género 
nuevo, en una obra popular que, al mostrar a buenos e malos en situaciones 
horribles o tiernas, apunta conmover al público sin gran esfuerzo textual, sino 
recurriendo a efectos escenográficos. Surge al final de la revolución (hacia 1797) 
y experimenta su fase más brillante hasta comienzos de 1820. Se trata de un 
género nuevo y de un tipo de estructura dramática, que tiene sus raíces en 

tragedia familiar y en drama burgués.”63  

 

Dois novos géneros que, sem obedecerem a qualquer regra literária, apenas se 

destinavam a satisfazer o gosto dos espectadores64. Os seus autores, dispostos que 

estavam a tudo sacrificarem pela genialidade da estrutura, apenas procuravam o 

êxito65. Nada é mais característico da história do drama francês dos primeiros trinta 

anos do século XIX, do que o contraste entre a vitalidade da comédia de Vaudeville e 

do melodrama, face à letargia das comédias e das tragédias mais literárias66. 

 

                                                 
61 FREIRE, Ana Maria, op cit.,http//www.cervantesvirtual.com/cervlet/sirveobras/. 
62 DIETERICH, Genoveva, op. cit.,  p. 278.  
63 PAVIS, Patrice, Diccionario del Teatro – dramaturgia, estética, semiologia. Barcelona: Ediciones 
Paidós Ibérica, 1990. p. 304-305; BORIE, Monique; [et al.], Esthétique Théâtrale - Textes de Platon à 
Brecht. Paris: Sedes, 1982. 
64 UBERSFELD, Anne, L’école du Spectateur, Lire le Théâtre 2. Paris: Ed. Sociales, 1981. 
65 VEINSTEIN, André, La Mise en scène thèâtrale et sa condition esthétique. Paris: Flammarion, 1955; 
ELAM, Keir, The Semiotics of Theatre and Drama. London: Routledge, 1980. 
66 JOUVET, Tragédie Classique et théâtre au XIXe siècle. Paris: Gallimard, 1958. 
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De forma a melhor percebermos, no nosso trabalho, quais os “argumentos” 

que suscitaram a criação das tragédias que nos propomos analisar abordaremos, 

em seguida, alguns dos aspectos mais relevantes do teatro e da tragédia 

neoclássica em Portugal. 

 

 

 22222222........22222222........        OOOOOOOO        TTTTTTTTEEEEEEEEAAAAAAAATTTTTTTTRRRRRRRROOOOOOOO        EEEEEEEE        AAAAAAAA        TTTTTTTTRRRRRRRRAAAAAAAAGGGGGGGGÉÉÉÉÉÉÉÉDDDDDDDDIIIIIIIIAAAAAAAA        NNNNNNNNEEEEEEEEOOOOOOOOCCCCCCCCLLLLLLLLÁÁÁÁÁÁÁÁSSSSSSSSSSSSSSSSIIIIIIIICCCCCCCCAAAAAAAA        EEEEEEEEMMMMMMMM        PPPPPPPPOOOOOOOORRRRRRRRTTTTTTTTUUUUUUUUGGGGGGGGAAAAAAAALLLLLLLL        

 

Para o Professor Oliveira Barata a debilidade que, dramaturgicamente, foi 

apanágio do século XVII em Portugal contrasta com o que se verifica no século 

seguinte: 

“O retrato da sociedade setecentista portuguesa, mesmo quando 
apressadamente esboçado, deixa, desde logo, entrever a ansiosa precariedade do 
viver quotidiano desse tempo. Ainda que expressando-se através de linguagens 
diversas, o homem português da primeira metade do século XVIII, tal como o 
homem europeu, exteriorizava na festa não o que de facto era mas sim o que 

gostaria de ser.” 67 

 

O século XVIII demonstra uma enorme proliferação da actividade teatral68, o 

que nem sempre é sinónimo de qualidade69. Constroem-se teatros, escrevem-se, 

traduzem-se, adaptam-se, imitam-se e representam-se peças de todos os géneros: 

tragédias, comédias, farsas e entremezes, que se publicam em folhas volantes, 

vendidas nas lojas da capital70. 

 Em meados do século funda-se a Arcádia Lusitana (1756)71 que, do ponto de 

vista literário, elege como um dos seus objectivos primordiais a “restauração do 

teatro nacional”. Lentamente, desaparece em Portugal a influência do teatro 

espanhol, abafado pela ópera, pelos melodramas italianos72 e pelo teatro clássico 

francês73: 

                                                 
67 BARATA, José Oliveira, História do Teatro Português. Lisboa: Universidade Aberta, 1991, p. 208; 
BARATA, José de Oliveira, História do Teatro em Portugal (sec. XVIII) - António José da Silva (O Judeu) 
no Palco Joanino. Lisboa: Difel, 1998. 
68 Ver: STEGAGNO-PICCHIO, Luciana, História do Teatro Português. Lisboa: Portugália, 1969. 
69 Ver PICCHIO, Luciana Stegagno, História do Teatro Português. Lisboa: Portugália Editora, 1964. 
70 Estas folhas volantes ficavam suspensas por um cordel, daí a denominação de «teatro de cordel» que a 
todas se aplica, não designando, portanto, um género específico. 
71 BRAGA, Teófilo, História da Literatura Portuguesa – Os Árcades, 3.º e 4.º vol. Lisboa: Imprensa 
Nacional-Casa da Moeda, 1984. 
72 São várias as traduções de Francisco Luís Ameno de Metastásio. 
73 Se em 1606 se traduzirá El Arte Nueva de Hacer Comedias, de Lope de Vega, em 1697 é a Arte Poética 
de Boileau, que se traduz. 
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“A presença da ópera entre nós coincide, assim, no seu máximo esplendor, com o 
reinado de D. José. Falamos, evidentemente da sua presença regular nos vários 
teatros de que Lisboa já então dispunha. Antes, porém, não se poderá esquecer, 
como já vimos, a vinda de músicos que, a par da sua actividade na Capela Real 
ou no Paço, acabaram por fomentar entre nós o que há muitos anos surgira em 

Itália.” 74 

 

É também no século XVIII que o estatuto profissional do actor evolui até à sua 

reabilitação, decretada pelo Marquês de Pombal em 1777. Contudo, D. Maria I75, 

alguns anos mais tarde, proíbe que as mulheres participem nas apresentações 

públicas, proibição essa que foi revogada a pedido do actor António José de Paula, 

empresário do Teatro da Rua dos Condes76. Este edifício faz parte do conjunto de 

teatros que se construíram durante o século XVIII por determinação régia e que se 

destinavam “a acolher um novo espectáculo oriundo de Itália – A Ópera”: 

 

“O teatro Italiano exigia, pois, uma organização que, nos alvores do século XVIII, 
nenhum teatro público lisboeta podia oferecer. O sentido profissional há muito 
enraizado na escola italiana e largamente testado nas várias cortes europeias, 
terá sempre sabido manter uma prudente distanciação face ao empenho da corte 
iluminada portuguesa. Para mais, o desastroso episódio do terramoto viria ditar 
um inesperado interregno. Dele se saiu com o propósito nítido de construir novos 
espaços teatrais, pensados para acolher os vários tipos de espectáculos 

concebidos para a variedade de públicos ou estratos sociais da corte lisboeta.” 77 

 

Foi principalmente nos reinados de D. João V (1706-1750) e de D. José I 

(1750-1777), que o gosto pela ópera78, em Portugal, se desenvolveu. D. João V 

manda estudar em Itália os músicos mais notáveis da sua corte e contrata para 

virem para o reino não só os mais famosos maestros, mas também coreógrafos, 

bailarinos, cantores e até decoradores e arquitectos, a quem atribui a construção de 

novos espaços para espectáculos. O entusiasmo pela ópera intensifica-se com a 

inauguração (1735) da Academia da Trindade, não cessando a construção de 

edifícios a ela destinados, até ao fim do século em questão. São exemplos dessas 

                                                 
74 BARATA, José Oliveira, História do Teatro Português. Lisboa: Universidade Aberta, 1991, p. 218. 
75 Para mais dados sobre D. Maria I, veja-se: SOUSA, Manuel de, Reis e Rainhas de Portugal, 7.ª ed. 
Mem-Martins: Sporpress, 2003. 
76 Vejam –se, sobre este assunto, as  notas de ALEXANDER, Boyd, Diário de William Beckford em 
Portugal e e Espanha. Lisboa: Biblioteca Nacional, 1983. 
77 Veja-se BARATA, op. cit. p. 217 e REBELLO, Luiz Francisco, Breve História do Teatro Português. 
Lisboa: Publicações Europa-América, 2000, p. 76 
78 BRAGA, Teófilo, Historia do teatro portuguez. A baixa comedia e a opera. Século XVIII. Porto: 
Imprensa Portuguesa Editora, 1871. 
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construções o Teatro da Ajuda (1737), a Ópera do Tejo (1755) – destruída pelo 

terramoto de 1 de Novembro desse mesmo ano, os Teatros de Queluz (1753) e de 

Salvaterra (1761). No Porto os Teatros da Guarda (1762) e S. João (1798). E, no 

final do século, o Teatro de S. Carlos (1793) em Lisboa. 

A construção destes espaços, a pintura e as decorações cenográficas atribuem-

se a grandes nomes da arquitectura teatral79 do séc. XVIII, o mesmo acontecendo na 

área musical80 e na área da interpretação81. Estas experiências deram fruto em 

Portugal e uma ópera portuguesa nasceu com exemplos notáveis82, como 

testemunha a História do Teatro Português: 

 
“Importará, em primeiro lugar, referenciar Lisboa como uma das cortes europeias 
de passagem obrigatória para companhias quase exclusivamente constituídas por 
intérpretes, músicos, cenógrafos e outros criadores do espectáculo operístico, não 
portugueses. Em segundo lugar, relacionar toda a estratégia de difusão da ópera 
com um novo conceito de produção dramática, que passa, inclusive, pela 
adequação da palavra a domínios completamente novos, como o da música e o 

da cenografia.”83 
 

Embora a tragédia e a comédia tivessem sido os géneros que os árcades mais 

cultivaram, toda esta abundante produção dramatúrgica, apesar de credenciada 

pelo favor do público, mereceu o desprezo da Arcádia Lusitana. Intencionalmente, os 

Árcades, ao proporem «lançar do teatro alheias musas e restaurar a cena 

portuguesa» pretendiam fazê-lo em duas vertentes: 

 
1. No plano teórico da discussão estética; 

2. No plano exemplificativo das próprias obras dramáticas que escreveram (E 

que muito raramente, e sem êxito, fizeram representar). 

 

Manuel de Figueiredo84 foi um dos árcades que mais se empenhou na 

renovação da cena nacional portuguesa. Confessando-se como «mais filósofo que 

                                                 
79 Alguns exemplos: Petronio Mazzoni, Giovanni Carlo Bibienna, Jacobo Azzolini, Salvatore Colonelli. 
80 Ao nível da composição musical contam-se nomes como os de Alessandro Scarlatti, Cimarosa, Jomelli. 
81 As famosas Petronilla e Zamperini. 
82 Na arquitectura: Simão Caetano Nunes (Teatros do Bairro Alto, Rua dos Condes, do Salitre e da Graça); 
Inácio de Oliveira Bernardes, Lourenço da Cunha, José da Costa Cunha (Teatro de S. Carlos); na 
interpretação e canto: Luciano Xavier dos Santos (1734-1808), João de Sousa Carvalho (1745-1798), 
António Leal Moreira (1758-1819), Marcos de Portugal (1762-1830). 
83 BARATA, José Oliveira, História do Teatro Português. Lisboa: Universidade Aberta, 1991, p. 218. 
84 O trabalho de BORRALHO, Maria Luísa Malato da Rosa, Manuel de Figueiredo – uma perspectiva do 
neoclassicismo português (1745-1777). Lisboa: Imprensa - Nacional Casa da Moeda, 1995, é bastante 
revelador  sobre a vida e a obra do autor. 
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poeta» e reconhecendo que «a confusão e a escuridade são os maiores defeitos das 

suas ideias e do seu estilo», Figueiredo pretendia escrever para o entendimento em 

detrimento dos sentidos, mais para tornar os homens melhores do que 

propriamente para os fazer rir e chorar. O mesmo se verificava relativamente às 

comédias cujo propósito era o de transmitir aos vindouros, com realismo, os 

costumes do século. Daí os seus ataques ao teatro que merecia os favores do 

público e que se afastava do ideal de utilidade/ verosimilhança, objectivo que, no 

seu entender de produção dramática, poderá ser assim resumido: «o teatro é uma 

escola, é uma aula, e deve ser uma missão». Ao mesmo tempo, Manuel de 

Figueiredo aspirava a uma dramaturgia de características nacionais. Sobre esta 

matéria, opina Oliveira Barata: 

 
“O teatro francês que até nós chegara no século XVIII parecia preparar o «assalto», 
que plenamente consumou, aos palcos portugueses do século XIX. Dominando o 
repertório português através de um verdadeiro caudal de traduções e adaptações, 
o filão francês acabará por ser o grande alvo a abater por todos os que 
meditavam sobre o ressurgimento de uma dramaturgia nacional. […] Passado o 
furor italianizante, retoma-se de forma mais regular o contacto com a dramaturgia 
francesa. Com efeito, os mesmos que atacavam os exageros italianos, 
reclamavam agora, o exemplo francês em defesa do seu rigor neoclássico. Ao 
mesmo tempo que se ouvia a ópera italiana, traduzia-se o Tartufo, Athalie […] 
quase nos fazendo esquecer que estamos na presença de traduções de originais 
maiores do teatro europeu. […] Enquanto a aristocracia se deleitava com os 
esplendores musicais e cenográficos da ópera italiana que a corte setecentista 
fomentava, o povo e uma incipiente burguesia entusiasmava-se com as 

chocarrices das farsas e dos entremezes de cordel.”85 

 

Como já referimos, a influência da Arcádia na evolução do gosto do público foi 

praticamente nula. Contudo, a apertada vigilância86 de Pina Manique (nomeado por 

D. Maria I, Intendente Geral da Polícia) sobre os livros87 que vinham do estrangeiro, 

não impediu a circulação das novas ideias que os jornais e as revistas de divulgação 

literária procuravam tornar acessíveis a um número crescente de leitores. Em 1788, 

uma colecção de teatro estrangeiro publicava, em tradução, O Pai de Família, de 

                                                 
85 BARATA, José Oliveira, História do Teatro Português. Lisboa: Universidade Aberta, 1991, p. 219-222. 
86 Embora, em nosso entender, o espírito do autor Manuel Joaquim Borges de Paiva fosse o contrário, a 
tragédia Nova Osmia, de 1818, foi-lhe apreendida sob suspeita de se inscrever num plano conspirativo 
liberal. Sobre a censura no Teatro Português veja-se: CARREIRA, Laureano, O Teatro e a Censura em 
Portugal na segunda metade do século XVIII. Lisboa: Imprensa Nacional-Casa da Moeda, 1988. 
87 Veja-se MARTINS, Maria Teresa Esteves Payan, A Censura Literária em Portugal nos séculos XVII e 
XVIII. Tese de Doutoramento apresentada à Universidade Nova de Lisboa, 2001. Texto policopiado. 
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Diderot, e os Dois Amigos, de Beaumarchais88. Chegava assim a Portugal o drama 

de “género sério”, que está na origem do drama romântico. Era esse o espírito, 

fecundado por um ideário político emancipador, hostil ao absolutismo reinante 

(apesar da sua submissão às regras neoclássicas), que pulsava nas tragédias 

escritas nas duas primeiras décadas do século XIX. 

A partir de 1807, com a invasão Francesa e a fuga da corte para o Brasil, 

seguida da ocupação inglesa subsequente, altera-se a vida económica e social 

Portuguesa, facto que tem a sua influência no Teatro Português89. Em 1812, 

Sebastião José Botelho elabora um regulamento provisório do Teatro Nacional, 

criando uma sociedade composta por actores a artífices, que sob a direcção do 

empresário Manuel Baptista Paula, iria funcionar no Teatro de S. Carlos90. 

A burguesia (de ideias liberais triunfantes, conotadas com a revolução em 

França de 1789), duramente afectada pela crise resultante da crescente autonomia 

económica91 do Brasil, é quem, em 1820, se levanta para expulsar de Portugal o 

ocupante estrangeiro, para restaurar as liberdades e terminar com as estruturas 

feudais da economia nacional. Esta crise atinge também o teatro, ou seja, 

paralelamente à crise económica e social em Portugal, assistimos a um retrocesso, 

no que concerne às artes cénicas do Reino. 

Como já referimos, os membros da Arcádia Lusitana92, fundada em 1756, com 

o intuito de restaurar o teatro, tentaram impor a tragédia como género susceptível 

de exprimir os seus ideais literários, e as suas preocupações políticas: 

 
"Em Março de 1756, quatro meses depois do terramoto, três bacharéis em 
Direito, recentemente formados, António Dinis da Cruz e Silva, Teotónio Gomes de 

                                                 
88 Pierre Augustin Caron de Beaumarchais (1732-1799). Autor dramático francés. Hijo de un relojero y 
profesor de música de las hijas de Luis XV. Personage aventurero y polifacético, se dedicó a los negocios, 
a las intrigas del teatro. Viajó por España y estrenó dos comedias lacrimosas de éxito moderado, antes de 
hacerse famoso son sus escandalosas Mémoires (1733) sobre la corrupción de la justicia. Beaumarchais 
emigró después de la Revolución y volvió a París en 1796. DIETERICH, Genoveva, op. cit. p. 29. 
89 MARQUES, Oliveira, História de Portugal. Lisboa: Palas Editores, 1980; REBELLO, Luiz Francisco, 
Dicionário do teatro português. Lisboa: Prelo Editora, 1978. 
90 Esta sociedade tinha por objectivo “de juntar à representação das peças portuguesas e de algumas 
italianas em música de maneira que os muitos empregados britânicos, que presentemente se acham nesta 
capital, não fiquem privados do recreio que lhes pode oferecer o teatro”, REBELLO, Luiz Francisco, Breve 
História do Teatro Português. Lisboa: Publicações Europa-América, 2000, p. 91. 
91 Ver MENDES, J.M., História Económica e Social dos Séculos XV a XX. 2.ª ed. Lisboa: Fundação 
Calouste Gulbenkian, 1997. 
92 "Propunham-se os árcades - segundo expressa declaração de um deles, Correia Garção - «lançar do teatro 
alheias musas e restaurar a cena portuguesa». Este propósito ambicionavam realizá-lo em dois planos: no 
plano teórico da discussão estética [...] e no plano exemplificativo das próprias obras dramáticas que 
escreveram e, muito raramente aliás, e sem êxito, fizeram representar. [...]". REBELLO, Luiz Francisco, 
op. cit., 2000, p. 85. 
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Carvalho e Manuel Nicolau Esteves Negrão fundavam a Arcádia Lusitana ou 
Ulissiponense, em que viriam a culminar as tendências neoclássicas e preparar-

se a evolução literária no sentido do realismo burguês setecentista." 93 

É significativa a circunstância de tal iniciativa partir, não da corte nem da 

nobreza de sangue, mas de filhos da burguesia. Com efeito, na sessão inaugural da 

dita Arcádia Lusitana, foi lida a tragédia de Manuel de Figueiredo, Édipo, revelando 

desde logo a importância que os árcades atribuíam ao Teatro. Para eles era 

necessário renovar a tragédia quanto aos temas mas não quanto à forma, pois 

consideravam o modelo da tragédia neoclássica francesa o exemplo perfeito. 

 Assim, e paralelamente às inúmeras traduções de autores franceses (Racine, 

Corneille, Crébillon, Voltaire)94, e italianos (Alfieri, Mattei) levadas a cabo por 

membros da Arcádia, surgem as produções de cariz nacional no que se refere a 

temas95. Aos temas da antiguidade greco-latina, juntam-se agora outros, extraídos 

da história nacional96, susceptíveis de servir de exemplos edificantes. O teatro 

cumpria assim a sua finalidade didáctica: «o teatro é uma escola, é uma aula, e deve 

ser uma missão»97, ou seja, um dos tópicos da teoria literária defendida pelos 

Árcades. Era essa, precisamente, a finalidade moral e social da literatura98. 

 No entanto, esta opção pela tragédia aparece também como uma reacção ao 

teatro recitado, ou falado, tentando-se contrabalançar no gosto do público mais 

esclarecido da época (essencialmente constituído pela elite aristocrática e burguesa 

do país), o enorme prestígio que a tragédia cantada, a ópera séria, tinha na altura 

em Portugal. E vários observadores da época teriam referido que os espectáculos de 

ópera que se realizavam em Lisboa estavam ao nível dos melhores da Europa99. Os 

                                                 
93 SARAIVA, António José e LOPES, Óscar, História da Literatura Portuguesa. Porto: Porto Editora, 
Lda., 1976 (9ª edição), p. 654; SILVA, Victor Manuel de Aguiar e, Teoria da Literatura (7ª ed.), Coimbra: 
Almedina, 1986. 
94 FARIA, Jorge de, Um século de teatro francês em Portugal (1737-1837). Bulletim d’histoire du Théâtre 
Portugais, I, n.º1, p.62-92. 
95 BOMPIANI V., LAFFONT R., Dictionnaire des personnages littéraires et dramatiques de tous les 
temps et de tous les pays. Poèsie, théâtre, roman, musique. Paris: SEDE, 1960. 
96 Um dos exemplos mais significativos pertence a: MASCARENHAS, Brás Garcia, Viriato Trágico em 
Poema Heróico (Reedição facsimilada). Lisboa: Fundação Calouste Gulbenkian, 1996. 
97 REBELLO, Luiz Francisco, op. cit., 2000, p. 87. 
98 MACHADO, Álvaro Manuel, Dicionário de Literatura Portuguesa. Lisboa: Presença, 1996. 
99 Foi sobretudo nos reinados de D. João V [1706-1750] e D. José [1750-1777] que o gosto pela ópera se 
desenvolveu. D. João V manda estudar em Itália os músicos mais notáveis da sua corte e contrata para 
virem trabalhar para Portugal famosos maestros, coreógrafos, bailarinos e cantores italianos como até 
decoradores e arquitectos, a quem confia a edificação de novas casas de espectáculos. REBELLO, Luiz 
Francisco, op. cit., 2000, p. 77. 
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nomes mais famosos da época actuaram nos teatros da capital100, onde cobravam 

elevados cachets101. 

 Inspirados em factos mais ou menos verídicos da história nacional, os 

membros da Arcádia Lusitana compuseram então várias tragédias entre as quais 

devemos referir a Castro (1766)102 de Domingos dos Reis Quita [1728-1780]103, ou 

ainda Mégara (1766)104, de Manuel Tibério Pedegache Brandão Ivo [1730-1794]105. 

 Por razões, sociais e culturais, os autores da Arcádia sabiam que poucas ou 

nenhumas possibilidades teriam para beneficiarem da relação entre a escrita e a 

prática, ou seja, de verem encenadas as suas obras. Contrariamente ao que se 

passava noutros países, onde era representada com relativo sucesso, a tragédia em 

Portugal foi essencialmente concebida para ser lida106 nos salões aristocráticos e 

                                                 
100 Entre os compositores italianos que vieram a Portugal contam-se, entre outros, Alessandro Scarlatti, 
David Perez, Cimarosa; entre os comediantes, as famosas Petronilla e Zamperini, que o Marquês de 
Pombal mandou expulsar do reino em 1774 pelos escândalos que provocaram. REBELLO, Luiz Francisco, 
op. cit., p. 78. 
101 A este propósito veja-se o interessante testemunho deixado por Carl Israel Ruders que nas suas cartas 
nos dá pormenorizadas informações sobre o teatro português, que muito apreciava. RUDERS, Carl Israel, 
Viagem em Portugal. Lisboa: Biblioteca Nacional, 1981; e também BECKFORD, William, Diário de 
William Beckford em Portugal e Espanha. Lisboa: Biblioteca Nacional, 1983. 
102 "A Castro, de Quita, foi no início do séc. XIX refundida por João Baptista Gomes, numa versão que, 
embora inferior, teve o favor do público.", SARAIVA, António José e LOPES, Óscar, op. cit., p. 678. 
“Ultrapassado o exagero, depara-se-nos uma ainda hoje muito séria e muito bela peça de teatro, repassada 
de um lirismo extremamente vivo, e de um sentido trágico superior a tudo que na época se escreveu.” 
CRUZ, Duarte Ivo, História do Teatro Português – O Ciclo do Romantismo. Lisboa: Guimarães Editores, 
1988. p. 33. 
103 “Cabeleireiro de profissão, começou a versejar na barbearia em que trabalhava. Posteriormente 
conviveu com Correia Garção e Cruz e Silva, tornando-se a terceira figura da Arcádia com o nome de 
Alcino Micénio. As suas poesias bucólicas e ao gosto arcádico, foram muito apreciadas pelos 
contemporâneos, mas só foram editadas em 1766.” LISBOA, Eugénio, Dicionário cronológico de autores 
portugueses. Lisboa: Publicações Europa-América, Lda, 1991. p. 537. 
104 Segundo Duarte Ivo Cruz, Mégara foi escrita em conjunto com Domingos dos Reis Quita. “Mégara, 
«porque animada da vista de seu esposo, e atenta a conservar a vida dos seus amados filhos, com aquele 
mesmo punhal que ela previra para matar-se por suas mãos para subtrair-se às violências do tirano, ao 
mesmo tempo em que este alça o braço para sacrificá-la ao rigor dos fios de uma espada, ela lhe passa o 
peito a punhaladas. Cai morto o Tirano, fogem os seus parciais, tem termo o perigo e a tranquilidade se 
estabelece» Mégara é filha de Creonte, Rei de Tebas, e esposa de Alcides. O Tirano Lice rouba-lhe o 
trono.” CRUZ, Duarte Ivo, História do Teatro Português – O Ciclo do Romantismo. Lisboa: Guimarães 
Editores, 1988. p. 33. 
105 Adelto Gonçalves afirma: “Este Pedegache é outro poeta que há muito estava esquecido. Trata-se de 
Miguel Tibério Pedegache Brandão Ivo, amigo íntimo de Quita, com quem colaborou na escrita da tragédia 
Mégara. De entre as obras que produziu individualmente, destacam-se a tradução em verso de Arte da 
Guerra, de Frederico da Prússia, manuscrito que faz parte da secção Real Mesa Censória do Arquivo 
Nacional da Torre do Tombo, um dicionário francês-português.” 
106 KOWZAN, T., Literatura y Espectáculo. Madrid: Taurus, 1992. 
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burgueses107, e não para ser apresentada nos palcos portugueses. Partindo-se do 

princípio que: 
 

• o número de teatros em Portugal era reduzido;  

• a sua programação era quase exclusivamente preenchida pela ópera ou 

pela chamada baixa comédia – “É um quase equivalente à farsa. Chama-

se assim à comédia cuja acção, situações, linguagem e personagens são 

quase burlescos”108;  

• que à baixa comédia se opõe, claro está, a alta comédia – “Dá-se esta 

denominação à peça que vive principalmente do diálogo brilhante, da 

beleza de estilo, do escolhido lugar da acção, da simplicidade e, 

finalmente, da distinção das personagens”109 - ou tragédia dos Árcades;  

• que era quase completa a ausência de contactos entre estes autores e 

aqueles que faziam o teatro;  

 
Explicar-se-á o desajuste evidente entre as tragédias dos Árcades110 e as 

exigências mínimas do teatro como espectáculo111. Exigências que estes parecem 

terem, senão desconhecido, pelo menos ignorado. 

 

 Foi pois neste universo cultural112 (que durante alguns anos se manteve 

praticamente inalterado), que Teresa de Melo Breyner escreveu a Osmía, tragédia 

cujo contexto social e cultural iremos ver em seguida. Mencionaremos depois o 

contexto da Osmia ou a Lusitana, de Manuel e Figueiredo; e finalmente, o contexto 

da Nova Osmia, de Manoel Joaquim Borges de Paiva. 

 

 

 

                                                 
107 Ver RIBEIRO, Aquilino, O galante século XVIII. Textos do cavaleiro de Oliveira. Lisboa: Bertrand, 
1966. 
108 BASTOS, Sousa, Dicionário do Teatro Português. Coimbra: Minerva, 1994, p. 21; SENA, Jorge de, Do 
Teatro em Portugal. Lisboa: Edições 70, 1988. 
109 BASTOS, Sousa, Dicionário do Teatro Português. Coimbra: Minerva, 1994, p. 13. 
110 SARAIVA, António José, LOPES, Óscar, História da Literatura Portuguesa, 3.º ed. Porto: Porto 
Editora Lda, 1976. 
111 Vejam-se, entre outros: VEINSTEIN, André, La Mise en scène thèâtrale et sa condition esthétique. 
Paris: Flammarion, 1955; WAGNER, Fernando, Teoria e Técnica Teatral. Coimbra: Livraria Almedina, 
1979. 
112 Ver: MOTA, Isabel Maria Henriques Ferreira da, A Academia Real de História: os intelectuais, o poder 
cultural e o poder monárquico do século XVIII. Coimbra: Minerva, 2003. 
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CAPÍTULO 3CAPÍTULO 3CAPÍTULO 3CAPÍTULO 3.º.º.º.º    

    

    

AS TRAGÉDIAS AS TRAGÉDIAS AS TRAGÉDIAS AS TRAGÉDIAS OSMIAOSMIAOSMIAOSMIA, , , , OSMIA OU A LUSITANAOSMIA OU A LUSITANAOSMIA OU A LUSITANAOSMIA OU A LUSITANA    E E E E NOVA OSMIANOVA OSMIANOVA OSMIANOVA OSMIA    E OS SEUS E OS SEUS E OS SEUS E OS SEUS 
AUTORES, RESPECTIVAMAUTORES, RESPECTIVAMAUTORES, RESPECTIVAMAUTORES, RESPECTIVAMENTE, TERESA JOSEFA ENTE, TERESA JOSEFA ENTE, TERESA JOSEFA ENTE, TERESA JOSEFA DE MELO BREYNER, DE MELO BREYNER, DE MELO BREYNER, DE MELO BREYNER, 
MANUEL DE FIGUEIREDOMANUEL DE FIGUEIREDOMANUEL DE FIGUEIREDOMANUEL DE FIGUEIREDO    E MANOEL JOAQUIM BORE MANOEL JOAQUIM BORE MANOEL JOAQUIM BORE MANOEL JOAQUIM BORGES DE PAIVAGES DE PAIVAGES DE PAIVAGES DE PAIVA    

 

 

Dado que os textos que servem de base ao nosso estudo são relativamente 

desconhecidos do público em geral, optámos por fazer anteceder este capítulo com 

um resumo da intriga, da acção e desfecho da Osmía, de Teresa Josefa de Mello 

Breyner; da Osmia ou a Lusitana, de Manuel de Figueiredo; e da Nova Osmia, de 

Manoel Joaquim Borges de Paiva. O referido resumo, na forma de um quadro 

comparativo, tem o objectivo de facultar uma primeira informação sobre as três 

tragédias. Salientamos, porém, que um dos três autores inclui na sua tragédia um 

resumo da mesma. Trata-se de Manuel de Figueiredo, que precede a Osmia ou a 

Lusitana de um “DISCURSO” (que oportunamente citaremos), e de um “ARGUMENTO”, 

onde o autor nos informa, detalhadamente, sobre o que se propõe retratar na sua 

peça. Embora se trate da visão do autor, pensamos que é pertinente transcrever, na 

íntegra, o referido texto, para que o leitor mais interessado possa ter também acesso 

a esta informação complementar. No entanto, a nossa análise detalhada da obra 

permite-nos constatar que o “ARGUMENTO” de Manuel de Figueiredo e a tragédia 

Osmia ou a Lusitana, embora tenham elementos comuns, eles não se esgotam no que 

a seguir transcrevemos: 

 

 
“A Lusitana Osmia, com quem a natureza largamente repartira dos bens da alma, 
e do corpo, foi pretendida por esposa de alguns Lusitanos da primeira nobreza. 
Aconteceu-lhe neste caso, o que é ordinário, ser sacrificada ao interesse, e 
entregue ao mais rico. Algum tempo depois de casada um mancebo Romano a fez 
prisioneira de guerra juntamente com o seu marido. Ferido o Romano de sua rara 
formosura, se enamorou dela perdidamente; mas a presença nobre, e de grande 
gravidade de Osmia, a sua modéstia, e sobretudo o temor de lhe causar 
desprazer, o continham em silêncio. Porém crescendo cada vez mais a paixão, e 
condescendendo unicamente com ela, fala enfim, e descobre o seu amor. Osmia 
o despreza, e em seu rigor o conduz à desesperação; mas continua todavia a 
suspirar, e os seus suspiros fazem finalmente algum abalo em Osmia. Aproveita-
se ele deste momento, e lhe arranca a confissão de que é amado. Esta confissão 
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o enche da mais viva alegria, e faz imaginar ter conseguido uma completa 
felicidade. Osmia pelo contrário tornando a si daquele desacordo agradável, que 
causa ordinariamente uma paixão, quando nasce, se entrega às mais funestas 
reflexões: envergonhada de sua fraqueza, faz dela mesma um crime ao seu 
amante, e a si acusa de amar um Romano, um inimigo capital da sua pátria. 
Procura recobrar toda a sua virtude, e lembrar-se da lei do decoro; porém tem o 
coração todo ocupado do amante. Neste estado, ora arrebatada do seu amor, ora 
reduzida pela razão, hesita, inclina-se a um, e a outro partido, sem saber qual 
deles tomasse. O esposo percebe nela este violento desassossego, e lhe pergunta 
qual é a causa dele. Osmia perturba-se; e tendo para si, que tudo dá nela a 
conhecer a sua secreta paixão, julga que a deve confessar a seu marido, 
exortando-o a que a tire, se lhe é possível, das mãos do seu inimigo, para salvar a 
sua honra, e virtude. O Lusitano ordena a sua mulher que avise o amante para lhe 
falar de noite em um lugar aprazado, e aí o mate às punhaladas. Enche-se Osmia 
de horror com esta proposta, e vendo-se na triste necessidade de perder, ou o 
Romano, ou a estimação, e conceito de seu marido, se entrega a lágrimas, e 
desesperação. Seu amante, que ignora a causa disto, usa de tudo, quanto o amor 
mais terno pode inventar para consola-la; mas coisa nenhuma é poderosa a 
dissipar sua profunda tristeza. Crê ele que é aborrecido, e oferece a Osmia a 
liberdade, a fim de a livrar de ter presente um objecto, que lhe é odioso. Faz isto 
nela uma notável impressão; mas não se atreve todavia a descobrir-lhe a causa 
verdadeira de suas lágrimas. Finalmente, vencida da dor, toma um punhal, e 

mata-se.” 1 
 

 

 A leitura do quadro seguinte permite desde logo verificar que apesar de as 

tragédias estudadas terem o mesmo desfecho - o suicídio da personagem Osmía -, 

existem ligeiras diferenças no desenvolvimento da intriga e da acção. Constatámos 

que na Osmía de Teresa de Mello Breyner se percebe a hesitação da personagem 

principal feminina – Osmía - perante o amor e o orgulho ferido em relação a Lelio, o 

romano opressor da sua pátria. Na Osmia ou a Lusitana de Manuel de Figueiredo, a 

personagem feminina ama Lívio (oficial romano) mas nega-o até à penúltima cena da 

tragédia, pois acima de tudo está a sua fidelidade, mais que ao seu esposo, à sua 

Pátria. O que não acontece na Nova Osmia, de Manoel Joaquim Borges de Paiva, onde 

o suicídio da personagem está implícito desde o início da tragédia, motivado pela 

culpa e remorso que Osmia sente, por amar Lélio, o oficial romano. 

    
    
    
    

                                                           
1 FIGUEIREDO, Manuel de, Theatro. Lisboa: Impressão Régia, 1805. Tomo I, p. 355-357. 
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QUADRO I QUADRO I QUADRO I QUADRO I ----    ANÁLISE COMPARATIVA DA INTRIGA, ACÇÃO E DESFECHO DA ANÁLISE COMPARATIVA DA INTRIGA, ACÇÃO E DESFECHO DA ANÁLISE COMPARATIVA DA INTRIGA, ACÇÃO E DESFECHO DA ANÁLISE COMPARATIVA DA INTRIGA, ACÇÃO E DESFECHO DA OSMÍAOSMÍAOSMÍAOSMÍA, , , , 
OSMIA OU A LUSITANA OSMIA OU A LUSITANA OSMIA OU A LUSITANA OSMIA OU A LUSITANA E DA E DA E DA E DA NOVA OSMIANOVA OSMIANOVA OSMIANOVA OSMIA....    

 
INTRIGAINTRIGAINTRIGAINTRIGA    ACÇÃOACÇÃOACÇÃOACÇÃO    DESFECHODESFECHODESFECHODESFECHO    

OSMÍAOSMÍAOSMÍAOSMÍA    

(1788)(1788)(1788)(1788)    

    

Teresa Josefa de Teresa Josefa de Teresa Josefa de Teresa Josefa de 
MelMelMelMelo Breynero Breynero Breynero Breyner    

O Pretor Lelio, vencedor dos Turdetanos apaixona-

se por Osmía. Porém, como desapareceu Rindaco, 

marido de Osmía, e é presumivelmente dado como 

morto, Lelio tenta convencê-la que nada impede a 

concretização deste seu amor. Osmía hesita entre 

o amor por Lelio, o orgulho ferido e o amor à sua 

pátria, pois foi vencida pelos Romanos. 

 

1- Osmía é feita prisio 

neira; 

2- Lelio tenta seduzi-la; 

3- Aparece Rindaco; 

2- Rindaco exige que 

Osmía assassine o Pretor. 

Osmía suicida-se;  

Rindaco é caturado 
e também se suici-
da;  

Lelio regressa a 
Roma. 

    

    

    

    

    

OSMIA OSMIA OSMIA OSMIA OU A OU A OU A OU A 
LUSITANALUSITANALUSITANALUSITANA    

(1805)(1805)(1805)(1805)    

    

Manuel de FigueiredoManuel de FigueiredoManuel de FigueiredoManuel de Figueiredo    

    

Prisioneira no arraial romano, Osmia confessa a 

Minuro (escravo lusitano) que o seu casamento 

com Ragucio foi combinado e que amava Tântalo, 

também escravo lusitano. Minuro informa Osmia 

da morte do seu esposo Ragucio e, em seguida, o 

oficial romano Lívio (que ama Osmia) da 

conveniência do casamento desta. Apesar das 

sucessivas tentativas, dos vários intervenientes, 

para que Osmia confesse os seus sentimentos 

pelo Romano esta nega, acusando o Povo Lusitano 

de cobardia e de traição. Confrontada com o amor 

de Lívio (que se coloca à sua mercê) e com o amor 

à sua pátria, Osmia opta pelo o suicídio, pois não 

consegue agir contra o romano. 

1- Osmia confessa a Minu-

ro que o seu casamento foi 

combinado; 

2- Minuro informa Osmia 

da morte de Ragucio; 

3- Osmia é pressionada 

para reconhecer que ama 

Lívio e acusa os Lusitanos 

de cobardia e de traição; 

4- Aparece Ragucio que 

pede a Osmia, caso tenha 

ocasião, que assassine 

Lívio; 

 

Lívio coloca-se às 

mãos de Osmia; 

Osmia suicida-se e 

morre perante to-

dos, sem que antes 

profira as seguintes 

palavras: “Todos, 

todos contra mim 

conjuraste…” e pe-

ça a Lívio que pou-

pe a vida do seu 

esposo. 

    

NOVA OSMIANOVA OSMIANOVA OSMIANOVA OSMIA    

(1818)(1818)(1818)(1818)    

    

Manoel Joaquim Manoel Joaquim Manoel Joaquim Manoel Joaquim 
Borges de PaivaBorges de PaivaBorges de PaivaBorges de Paiva    

    

Feita prisioneira, Osmia apaixona-se pelo seu 

vencedor, Lelio. Rindaco, seu marido, devorado 

pelo ciúme, instiga-a a assas-sinar o homem que 

ela ama, utilizando como argumento uma série de 

deveres morais. Osmia, confrontada com o senti-

mento de culpa que o amor de Lelio provoca nela, 

acaba por perder a razão, preferindo morrer a 

assassinar o seu vencedor. 

 

1- Osmia ama Lelio; 

2-Rindaco expõe um plano 

para resgatar Osmia; 

3-Rindaco vem resgatar 

Osmia; 

4- Rindaco exige que Osmia 

assassine o Pretor. 

 

Osmia suicida-se;  

Rindaco é captu-

rado e morre. 
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Em 1771, numa altura em que se pretendeu, fomentar o comércio, impulsionar 

a cultura, e moralizar a vida pública nacional, o que explica o facto de as mulheres 

terem sido proibidas de representar durante dois anos nos teatros da corte: 

 
“É no decurso do século XVIII que o estatuto profissional do actor evolui até à sua 
reabilitação, em 1771, por um decreto do Marquês de Pombal. E se alguns anos 
depois, D. Maria I proibiu que as mulheres participassem em representações 
públicas, em 1779 essa proibição foi revogada a pedido do actor António José de 
Paula, empresário do Teatro da Rua dos Condes (um dos vários teatros que se 
construíram em Lisboa durante o século XVIII, muitos deles por determinação 

régia e destinados a acolher as óperas oriundas de Itália”.2 

 

A tragédia Osmía, de Teresa de Melo Breyner, tem por objectivo responder ao 

anúncio feito pela recém-criada Academia Real das Ciências de Lisboa (1779)3 de 

atribuir um prémio recompensando a melhor tragédia4. Prémio que atesta o prestígio 

alcançado pela tragédia, entre a elite literata, desde a fundação da Arcádia Lusitana5. 

Com efeito, se até meados do século XVIII o género tinha sido pouco praticado em 

Portugal, a partir da fundação da dita Arcádia foram escritas por diversos Autores 

cerca de vinte tragédias originais, durante um período de tempo relativamente 

reduzido: de 1757 a 17776. 

 Todos estes autores eram homens, Teresa de Melo Breyner parece-nos ser a 

única excepção. Facto que não devemos estranhar, num contexto social dominado 

                                                           
2REBELLO, Luiz Francisco, op. cit., p. 76. 
3 Veja-se o que diz VÁZQUEZ, Uma certa ambição de glória. Trajectória de Redes e Estratégias de Teresa 
de Mello Breyner nos campos Intelectual e de Poder em Portugal (1770-1798) Santiago de Compustela: 
universidade de Samtiago de Compustela [CD-rom], 2005, p. 196: “Mais de umha década após a 
desapariçom da Arcádia funda-se a Academia das Ciências. A preocupaçon pola literatura e o teatro nos 
segundos nom era umha prioridade como nos primeiros, mas un elemento mais dentro do seu projecto 
conjunto de renovaçom da sociedade e da ciência em Portugal, onde se incuíam a língua (com umha tentativa 
frustrada de dicionário, por exemplo) e a historiografia, elementos que conformavam a literatura segundo a 
sua definiçon, […]” 
4 Veja-se, sobre este assunto o trabalho de: LAVRADOR, Maria Helena Varela, Alguns dos aspectos da 
Sociedade Portuguesa do Século XVIII, através do seu Teatro Original e Traduzido. Dissertação apresentada 
à Faculdade de Letras da Universidade de Lisboa em Junho de 1994. Texto policopiado; VICENTE, António 
Pedro, Aspectos da Sociedade Portuguesa nos Finais do século XVIII. Paris: Fundação Calouste Gulbenkian, 
1972. 
5 "A influência da Arcádia na evolução dos gostos do público foi praticamente nula. Enquanto a aristocracia 
se deleitava com os esplendores musicais e cenográficos da ópera italiana, que o cesarismo da corte 
setecentista fomentava, o povo e uma incipiente burguesia entusiasmavam-se com as chocarrices das farsas e 
entremezes de cordel." REBELLO, Luiz Francisco, op. cit., p. 88. 
6 REBELLO, Luiz Francisco, op. cit., p. 85-86. 
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pelos homens7, em que o papel da mulher no seio da sociedade se limitava a duas 

funções: esposa, ou freira. Confinada, por conseguinte, a dois espaços: a casa 

familiar, e/ou o convento. Sendo que a ambas se exigia o silêncio, a austeridade, o 

trabalho, a dedicação, só estes comportamentos lhe conferiam o reconhecimento da 

sociedade8: 

 
"Mas é Paula da Graça (1ª metade do século XVIII) a primeira a deixar um 
testemunho de grande lucidez no julgamento que faz da situação feminina. 
Manifesta a maior indignação pela situação deplorável em que caem as mulheres 

casadas, totalmente dominadas pelo marido que as tratam a seu bel-prazer." 9 

 

 Vemos, portanto, que são várias as questões levantadas pela publicação da 

tragédia de Teresa de Melo Breyner, as quais ultrapassam os limites da própria 

tragédia, conduzindo-nos a uma interrogação sobre o lugar da mulher no seio da 

sociedade10, como mais adiante se verá. 

Manuel de Figueiredo terá, como já referimos, escrito em 1773 a tragédia Osmia 

ou a Lusitana. Contudo, o seu teatro, só foi levado à estampa a partir de 1805, por 

dedicação e insistência do seu irmão Francisco de Coelho Figueiredo. Assim sendo, 

optámos por inserir cronologicamente esta tragédia entre a tragédia Osmía (1788), de 

Teresa de Melo Breyner, e a Nova Osmia (1818), de Manoel Joaquim Borges de Paiva. 

Importa, na nossa perspectiva, estudar as tragédias propostas tendo em conta que os 

textos, pela sua publicação, chegariam a um público menos restrito do que o que até 

à sua publicação poderia ter acesso. No período em análise, o conhecimento de 

tragédias inéditas era praticamente exclusivo dos que podiam participar nos serões e 

saraus de leitura realizados nos salões aristocráticos e burgueses, como já referimos. 

Manuel de Figueiredo, principal teórico teatral da Arcádia Lusitana, foi o árcade 

que mais trabalhou pela reabilitação do teatro em Portugal. Na segunda metade do 

século XVIII, o teatro em Portugal encontra-se, como já referimos, sobre a influência 

da ópera italiana, embora ainda subsistam algumas formas do teatro popular. Entre 

estes extremos, os árcades vão tentar implementar a tragédia cívica e a comédia de 

                                                           
7 Ver. CORREIA, Natália, Breve História da Mulher e outros Escritos. Lisboa: Zetho Cunha Gonçalves, 
2003. 
8 A Mulher: história da mulher: a mulher moderna: educação. Lisboa: Clássica Editora, 1931; GOSTINHO, 
José. A Mulher em Portugal. Porto: Figueirinhas, 1908. 
9 LOPES, Maria Antónia, Mulheres, Espaço e Sociabilidade - A Transformação dos Papéis Femininos em 
Portugal à Luz de Fontes Literárias 2ª metade do séc. XVIII. Lisboa: Livros Horizonte, 1989, p. 21. 
10 Ver: DUBY, Georges, PERROT, Michelle, História das Mulheres: Do Renascimento ao Século das Luzes. 
Porto: Edições Afrontamento, 1990. 
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moralidade burguesa. É neste contexto que surge o teatro de Manuel de Figueiredo, 

teatro pautado pela preocupação do autor em abordar temas profundamente 

enraizados no ambiente português e do qual faz parte a tragédia: “Osmia ou a 

Lusitana que, inspirando-se num episódio muito conhecido da Monarquia Lusitana, 

versa um conflito do tipo corneilliano entre o amor e o dever pátrio e conjugal, com a 

vitória patética do último”11. 

 

A Nova Osmia (1818), de Manoel Joaquim Borges de Paiva, surge dois anos 

antes da Revolução Liberal, num contexto histórico diferente, profundamente 

marcado pelas mudanças políticas e sociais que as sucessivas invasões francesas 

originaram: desmoronamento do absolutismo e o aparecimento de um novo sistema 

político - o liberalismo -, que viria a prevalecer durante todo o século XIX. 

O clima de instabilidade existente na vida política ressente-se também no teatro. 

Verificámos que no repertório12 de teatro português desse período, predominam as 

peças inspiradas pela actualidade política e pela história nacional. No entanto, um 

número considerável de tragédias (41), traduções e reedições incluídas, foi ainda 

publicado no primeiro quartel do século XIX. 13. 
 

Outro aspecto que importa assinalar concerne ao título (ou parte dele) das obras 

que nos propomos analisar. Comecemos com algumas afirmações de Kurt Spang: 

 

“Por razones obvias, el título de una obra literaria es una de las preinformaciones 
más llamativas, porque es lo primero que salta a la vista y por su condición de 
pórtico y de introductor de la obra en general y de un modo peculiar en el drama. 
[…] Los títulos pueden referirse a tres aspectos diferentes: a una o varias figuras 
del drama, a las circunstancias espacio temporales y al tema o conflicto de la 
obra. Con mayor o menor intensidad se encauza así nuestro interés y se orienta 
nuestra interpretación. […] La preinformación es más densa y variada en el caso 
de los títulos que evocan mitos o personajes históricos. Dado que teóricamente 
los espectadores disponen también de preconocimientos históricos y mitológicos 
tenderá a introducir consciente o inconcientemente las informaciones en la 
recepción del drama que tematizan estos fenómenos. […] La preinformación se 
vuelve más compleja aún si el mito o el personaje histórico ya han sido sujetos de 

                                                           
11 SARAIVA, António José e LOPES, Óscar, op. cit., p. 680. 
12 REBELLO, Luiz Francisco, O Teatro Romântico (1838-1869). Lisboa: Biblioteca Breve, 1980. 
13 A este propósito veja-se: MARQUES, Fernando Carmino, Le Théâtre au Portugal 1800-1822 - Catalogue 
des Pièces Éditées, Manuscrites et Representées. Lisboa-Paris: Fundação Calouste Gulbenkian, 1999. 
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anteriores elaboraciones dramáticas o literarias, dado que casi sin querer se 

impone una comparación, incluso si no hubo influencias directas.”14 

 

As palavras de SPANG vão ao encontro do que sucede nos textos que fazem 

parte do nosso estudo: Osmía, Osmia ou a Lusitana e ainda Nova Osmia, indicam o 

nome15 da protagonista das tragédias no título das obras. Mas vejamos em primeiro 

lugar a origem e o significado da palavra Osmia. No âmbito da biologia Osmia16 é uma 

espécie de abelhas. Não podemos de deixar de relacionar este facto com a carga 

simbólica atribuída a este insecto real e que parece-nos estar intimamente ligada as 

características17 da personagem principal das tragédias em estudo, ou pelo menos da 

primeira Osmia, ou seja, a personagem Osmia da tragédia de Teresa de Melo Breyner. 

Observemos o que nos refere Hans Biedermann no seu Dicionário Ilustrado de 

Símbolos sobre as abelhas: 

 

“Poucos animais desempenham na simbologia um papel tão importante quanto o 
deste insecto que constrói comunidades. […] Também em lendas chinesas, como 
na Europa, as abelhas ajudam a encontrar a noiva certa. No Ocidente a abelha é 
denominada de “ave de Maria” ou “do Senhor Deus” e também é considerada 
símbolo da alma. […]. Comparações antropomórficas chamavam as abelhas de 
valentes, castas, laboriosas, asseadas, harmoniosas na vida em comunidade, e 
dotadas de senso artístico (“aves das Musas”). […] A infatigabilidade das abelhas 
no trabalho para a sua comunidade era considerada exemplar. […] A ideia de que 
as abelhas viviam do perfume das flores fez delas o símbolo da pureza e da 
castidade. […] No âmbito profano a abelha era considerada símbolo da realeza, 

visto que a Rainha das abelhas foi por muito tempo considerada Rei. […]”18 
 

Como podemos verificar, adjectivos como valente, casto, laborioso, associam-se 

às características simbólicas da abelha e parecem, em nosso entender, estar 

relacionadas com as características da protagonista de Melo Breyner. Daí que 

consideremos, que o título dado pela Autora à sua tragédia e, mais particularmente, à 

                                                           
14 SPANG, Kurt, Teoría del drama – Lectura y análisis de la obra teatral. Navarra: Ediciones Universidad 
de Navarra, S.A., 1991, p. 82-83. 
15 FOUCAULT, Michel, As palavras e as coisas: uma arqueologia das ciências humanas. Lisboa: Edições 
70, 1998; BLUTEAU, D. Raphael, Vocabulário Portuguez & Latino. Lisboa: Impresso na Oficina de Pascoal 
da Sylva, 1720; VITERBO, Fr. Joaquim de Santa Rosa de, Elucidário das palavras, termos e frases que em 
Portugal antigamente se usaram e que hoje regularmente se ignoram. 2.ª ed. Porto: Livraria Civilização, 
1865. Vol. 2. 
16 Osmio é um metal precioso raro. 
17 Veremos em pormenor, na II parte deste estudo, no 6.º capítulo as características das personagens das 
tragédias. 
18 BIEDERMANN, Hans, Dicionário de Símbolos. São Paulo: Melhoramentos, 1993, p.9. 
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sua personagem principal feminina, tal como outros pormenores que veremos 

adiante, não terá sido escolhido casualmente19. 

O próprio tema/assunto terá sido, também anteriormente, abordado por 

diversos autores. E disso mesmo são bons exemplos (entre outros): 

 

• Frei Bernardo de Brito20, 1597 – no 5º Capítulo da sua obra histórica 

“Monarquia Lusitana”21, fala sobre o sucedido a Osmia: Das Vallentias, que algũs 

Portugueses fizerão contra os Romanos, & do que Gayo Lélio fez contra Viriato, 

segundo reffere Cícero: 

“outro caso conta o proprio author [Alladius] no tratado de sacrificijs, de certa 
molher Portuguesa, chamada Ormia, a qual sendo cattiva de certo soldado 
Romano, & goardada com muyta estima, por sua estremada formusura, sintio em 
tanto estremo, verse deshonrada, & sojeita de hum Romano, que se quisera 

matar com suas mãos, se lho não estoruara o próprio soldado […]”22; 

 

• Braz Garcia de Mascarenhas23, 1699 (data de publicação) – Viriato Trágico24; 

• Diogo Manoel Ayres de Azevedo, 1734 – epígrafe intitulada Muitas heroînas 

Portuguezas que florescerão em armas: 

 
“Ormia, insigne Portugueza no tempo dos Romanos, sendo cativa de hum 
Soldado, este se enamorou tão cegamente de sua rara belleza, que veyo 

                                                           
19 Outra curiosidade reside no facto de a Autora afigurar-se muito empenhada em assuntos relacionados com 
aspectos científicos e mais precisamente no âmbito da biologia. Como já referimos a Autora terá concorrido 
anonimamente ao concurso da Academia das Ciências. Podemos ler no prólogo que acompanha a obra: 
“Na Assembleia pública abriu-se segundo o costume o bilhete que a acompanhava [a tragédia]; mas 
em lugar do nome do Autor, que não quis ser conhecido, achou-se uma recomendação à Academia, 
para que o valor desse prémio se desse à memória, que melhor indicasse. Um remédio para a 
ferrugem que danifica as oliveiras, fundado no conhecimento da natureza do mal, confirmado pela 
experiência, e que seja ao mesmo tempo praticável sem grave despesa nem excessivos cuidados. 
[…]”. BREYNER, Teresa de Melo, Osmia. Lisboa: Academia de Ciências, 1788, prólogo. 
20 “Frei Bernardo de Brito é considerado o fundador da historiografia alcobacense, porque o seu método teve 
continuadores na Ordem em que professou. A Monarquia Lusitana é um projecto ambicioso, que começa 
com o grande dilúvio até ao nascimento de Cristo, e, desde aí, segue até à Fundação da Ordem de Cister, no 
ano de 1098. Sem entrar na origem e formação de Portugal, o autor regista, no entanto, lendas e mitos a que 
dá fé de veracidade, no intuito declarado de glorificar a nação portuguesa e de acordar o seus compatriotas da 
apatia em que haviam caído desde 1580.” LISBOA, Eugénio, Dicionário Cronológico de Autores 
Portugueses, Vol. I. Lisboa: Publicações Europa-América, 1991, p. 321. 
21 A Monarquia Lusitana foi sendo enriquecida ao longo dos tempos por vários autores, e ainda no século 
XVIII estavam a ser reeditadas várias partes. 
22 Frei Bernardo de Brito, Apud  BELLO VÁZQUEZ, op. cit., p. 234. 
23“Poeta de vida extremamente aventureira e viajada, quando injustamente preso no castelo de Sabugal, 
compôs a sua única obra conhecida: um extenso poema influenciado pela épica italiana e onde o herói épico é 
contaminado pelo anti-herói pícaro.” LISBOA, Eugénio, op. cit., p. 350. 
24 Já referido, anteriormente, neste estudo. 
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ultimamente a violentalla. Sentio Ormia tão grandemente a offensa, que na 

mesma hora se quizera matar a não lho estorvarem. […]”25; 
 

• Damião Froes Perim26, 1740 – Theatro heroino: 

“Ormia, matrona Portugueza, sendo prisioneira de guerra em huma batalha, que 
os Portuguezes derão aos Romanos; o soldado, que a rendera, como despojo de 
seu valor, se quis gozar da joya de tanta formosura, porque rendia de fermosa, 

mais de que valente.” 27 

 

Posteriormente, em 1845, José Osório de Castro Cabral de Albuquerque retoma 

o tema28. E, em 1872, encontramos uma outra referência ao Viriato Trágico, de Braz 

Garcia de Mascarenhas, na obra em jeito de sebenta, publicada pela Imprensa 

Nacional de Lisboa, de Henrique Midosi29: Poesias Selectas nos Diversos Géneros de 

Composições Poéticas para a Leitura, recitação e analyse dos poetas portuguezes 

(em conformidade com os Programas adoptados para o Curso de Portuguez, e para a 

Cadeira de Oratória, Poética e Litteratura Clássica, especialmente a Portuguesa.). 

Vejamos o excerto em questão, que por ter sido seleccionado, para fazer parte 

do programa, demonstra a importância do tema e da personagem na literatura 

portuguesa da época:  

 

““““Carta de Ormia, matrona lusitana prisioneira de um capitãCarta de Ormia, matrona lusitana prisioneira de um capitãCarta de Ormia, matrona lusitana prisioneira de um capitãCarta de Ormia, matrona lusitana prisioneira de um capitão romano,o romano,o romano,o romano,    

a Eurilo seu esposo”a Eurilo seu esposo”a Eurilo seu esposo”a Eurilo seu esposo”    

CANTO XIICANTO XIICANTO XIICANTO XII    
LXXVIILXXVIILXXVIILXXVII    
Esposo da alma, tua esposa amada, 
Posta em poder de desmaiado esposo, 
Desposada não é, é despojada 
Da honra, e do thesouro mais precioso; 
Já de todos esposa sou chamada 
De Silo, com quem Scyla me desposo 
Ladrando firme fui esposa sua 
Do corpo, sendo d’alma esposa tua. 
 

                                                           
25 Diogo Azevedo, Apud BELLO VÁZQUEZ, op. cit., p. 235. 
26Perim, Damião de Froes (pseu. De Frei João de São Pedro), Theatro Heroino, Abecedario Historico, e 
Catalogo das Mulheres Ilustres em Armas, Letras, Acçoens heróicas e Artes liberaes offerecido à 
Serenissima senhora D. Mariana de Áustria Rainha de Portugal por Damião de Froes Perim. Lisboa 
Occidental: na Officina da Musica de Theotonio Antunes Lima e na Regia Officina de Sylviana e da 
Academia Real, 1736-40. 2 vols. (fonte indispensável para o estudo da história das mulheres). 
27  Damião Froes Perin, Apud BELLO VÁZQUEZ, op. cit., p. 236. 
28 ALBUQUERQUE, José Osório de Castro Cabral de, Osmia – Conto histórico-lusitano em quatro quadros 
seguidos de outras poesias. Lisboa:Imprensa Nacional, 1845. 
29 Bacharel formado em direito pela Universidade de Coimbra, Professor de Geografia e História Comercial e 
de Direito Comercial no Instituto Industrial e Comercial de Lisboa, e de Oratória, Poética e Literatura no 
Liceu Nacional de Lisboa. 
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LXXVIIILXXVIIILXXVIIILXXVIII    
O que não acabaram em muitos dias 
Requebros, retenções, regalo, e rogo, 
Acabaram com baixas vilanias 
Forças, feridas, fúria, ferro e fogo 
Como quem joga, perde, e tem porfias, 
No jugo, jaço, julgo, juro e jogo 
Jogo o dado, pois dado é sem reparo, 
Pica, pena, porfio, perco, e paro. 
 
LXXIXLXXIXLXXIXLXXIX    
Dar braços ao contrario, que aborreço, 
Que desconsolação, que grande magua! 
Enxugar sempre os olhos, que humedeço, 
Que mar de desamar, que fonte de água! 
Ver o que engeito, e que não appeteço, 
Que neve fria, que amorosa fragua! 
Imaginar-me livre, e estar captiva, 
Que doce imaginar, que pena esquiva! 
 
LXXXLXXXLXXXLXXX    
Não me posso pintar como me sinto, 
Ai nobre sentimento, ai vil mudança! 
Pinta-me lá, qual eu de cá te pinto, 
Ah! Pintura mortal! Ah! Cruel lembrança! 
Considera-me neste labyrintho, 
Oh! Theseo, corre, oh! Vem tomar vingança; 
E se matar-me vens, não venhas tarde, 
Que espero morrer presto, o Céu te guarde! 
 

 
RESPOSTA DE EURILORESPOSTA DE EURILORESPOSTA DE EURILORESPOSTA DE EURILO    
LXXXIIILXXXIIILXXXIIILXXXIII    
Esposa d’alma, já do corpo esposa,  
Esposa alheia, de honra despojada, 
Casta Lucrécia, que Tarquino gosa, 
Helena, que um traidor levou roubada, 
De Lusitânia, Grécia bellicosa, 
Carpentania será Tróia abrasada, 
Soverta-se o Illião, como Ghomorra, 
E morra Menelau, ou Paris morra.  
    
LXXXVLXXXVLXXXVLXXXV    
Ditoso aquelle, que não é ditoso, 
Que grande dita é nascer sem dita; 
Porque aquelle, que sobre a venturoso, 
Nunca vive seguro da desdita. 
Sem grãn dita, não há grã desditoso, 
Pois para o ser de ditas necessita; 
Toda a desdita, toda a desventura, 
Que tenho, me nasceu de ter ventura. 
    
LXXXVILXXXVILXXXVILXXXVI    
Nunca a tivera, nunca Ormia vira 
Nunca no fatal Circo a defendera, 
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Nunca no valle trágico saira 
Alli morrera então, e ella morrera; 
Que se a tão alto estado não subira, 
A tão subida affronta não descera, 
Mas posto que em a ter culpa não tive, 
Vingue-se, ou morra quem sem honra vive. 

 

Na opinião de Raquel Bello Vasquez, “As informações de todos eles [Frei 

Bernardo de Brito, Azevedo e Damião Froes Perim] podem sintetizar-se da seguinte 

forma: 

 
“Osmia (ou Ormia, tal e como indicam os três) é umha mulher lusitana, da qual 
nom se especifica a sua funçom ou posto social, que é capturada por um 
soldado romano, do qual tampouco se esclarece o nome ou grau militar, e 
posteriormente violada por este. Em vingança pólo assalto, a lusitana aproveita 
um despiste do soldado para matá-lo, e escapar do campo de prisioneiros com 
a cabeça deste como prova de mostrar ao seu marido que as relaçons sexuais 
com o romano fôrom produto da violência. Umha vez de regresso à sua casa, e 
para nom deixar nengumha dúvida sobre sua “honra”, Osmia suicida-se diante 
do seu marido.”30 

 
Em seguida, apresentaremos os autores das obras, de forma que o leitor possa 

antever o percurso de vida de cada um deles e, consequentemente, o que induziu a 

escrita das tragédias em estudo. 

 

 

33333333........22222222........        OOOOOOOOSSSSSSSS        AAAAAAAAUUUUUUUUTTTTTTTTOOOOOOOORRRRRRRREEEEEEEESSSSSSSS::::::::        TTTTTTTTEEEEEEEERRRRRRRREEEEEEEESSSSSSSSAAAAAAAA        JJJJJJJJOOOOOOOOSSSSSSSSEEEEEEEEFFFFFFFFAAAAAAAA        DDDDDDDDEEEEEEEE        MMMMMMMMEEEEEEEELLLLLLLLOOOOOOOO        BBBBBBBBRRRRRRRREEEEEEEEYYYYYYYYNNNNNNNNEEEEEEEERRRRRRRR,,,,,,,,        MMMMMMMMAAAAAAAANNNNNNNNUUUUUUUUEEEEEEEELLLLLLLL        DDDDDDDDEEEEEEEE        
FFFFFFFFIIIIIIIIGGGGGGGGUUUUUUUUEEEEEEEEIIIIIIIIRRRRRRRREEEEEEEEDDDDDDDDOOOOOOOO        EEEEEEEE        MMMMMMMMAAAAAAAANNNNNNNNOOOOOOOOEEEEEEEELLLLLLLL        JJJJJJJJOOOOOOOOAAAAAAAAQQQQQQQQUUUUUUUUIIIIIIIIMMMMMMMM        BBBBBBBBOOOOOOOORRRRRRRRGGGGGGGGEEEEEEEESSSSSSSS        DDDDDDDDEEEEEEEE        PPPPPPPPAAAAAAAAIIIIIIIIVVVVVVVVAAAAAAAA        

 

 Segundo Inocêncio Francisco da Silva31, Teresa Josefa de Melo Breyner Teresa Josefa de Melo Breyner Teresa Josefa de Melo Breyner Teresa Josefa de Melo Breyner terá 

nascido provavelmente em 1739, e morrido em 1798. Teresa Josefa de Mello 

Breyner32, condessa de Vimieiro33, pelo casamento com o seu primo D. Sancho de 

                                                           
30 VÁZQUEZ, Raquel Bello, Mulher, nobre ilustrada, dramaturga Osmia de Teresa de Mello Breyner no 
sistema literário Português (1788-1795) .Galiza: Edicións Laiovento, 2005. p. 236. 
31 SILVA, Inocêncio Francisco da, Diccionario Bibliographico Portuguez: Estudos Apllicaveis a Portugal e 
ao Brasil. Lisboa: Imprensa Nacional-Casa da Moeda, 1998. 
32 Para um estudo mais completo sobre a vida e a obra de Teresa Josefa de Breyner veja-se o excelente 
trabalho de BELLO VÁZQUEZ, Raquel, Mulheres do Século XVIII. A Condessa do Vimieiro. Lisboa: Ela 
por Ela, 2006. 
33 O Vimieiro aqui referido é uma freguesia portuguesa do concelho de Arraiolos (Évora). Ver: LEAL, 
Augusto Soares d’Azevedo Barbosa de Pinho, Portugal Antigo e Moderno: Diccionario geographico, 
estatístico, corographico, heráldico, archeologico, histórico, biographico e etymologico de toddas as 
cidades, villas e freguezias de Portugal. Lisboa:edição Mattos Moreira, 1875. Vol. 3.; CARDOSO, Luís, 
Diccionario geográfico, ou noticia histórica de todas as cidades, villas, lugares, e aldeãs, Rios, Ribeiras, e 
Serras dos Reynos de Portugal e Algarve, com todas as cousas raras, que nelles se encontrão, assim antigas, 
como modernas. Lisboa: Regia Offic. Silviana, 1747-1751. Vol. 2. 
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Faro. Foi membro da Arcádia Lusitana adoptando o pseudónimo Tircêa34. Como já 

aludimos anteriormente, a Arcádia Lusitana era uma célebre academia literária, 

também conhecida por Arcádia Olissiponense, fundada em 1757, na cidade de 

Lisboa. Foi construída por iniciativa dos poetas Cruz e Silva, Esteves Negrão e 

Teotónio Gomes de Carvalho, aos quais se juntou Correia Garção. Os seus membros 

propunham-se combater o espírito barroco e orientar a produção poética para uma 

estética neoclássica, com fundo na razão e no culto do natural. A efémera existência 

da Arcádia Lusitana (entrou em declínio em 1759 e extinguiu-se em 1774) não 

impediu que desse um importante contributo para a renovação oitocentista que se 

seguiu. Em 1776 renasceu em Lisboa sob a designação de Nova Arcádia, integrando 

nomes como os de Bocage, Curvo Semedo e José Agostinho de Macedo. Extinta 

definitivamente em 1794, deixou a publicação "Almanaque das Musas" como 

testemunho do seu trabalho.35 

Vários poetas árcades dedicaram à Autora poemas, tais como António Dinis da 

Cruz e Silva36, D. Maximiano Torres, e também Nicolau Tolentino37. 

 Teresa Josefa de Melo Breyner terá decidido concorrer anonimamente, ao 

concurso da Academia Real das Ciências38 em 13 de Maio de 1788, com a tragédia 

Osmía. Esta Academia: 

                                                           
34 LISBOA, Eugénio, Dicionário Cronológico de Autores Portugueses. Lisboa: Publicações Europa - 
América, [s.d.] Vol. I, p. 548. Ver também: ANDRADE, Adriano Guerra, Dicionário de Pseudónimos e 
Iniciais de Escritores Portugueses. Lisboa: Biblioteca Nacional, 1999; LAPA, Albino, Dicionário de 
pseudónimos. Lisboa: Imprensa Nacional-Casa da Moeda, 1980. 
35Vejam-se, para além dos já citados anteriormente, BARREIROS, António José, História da Literatura 
Portuguesa. 1.º vol. Lisboa: Editora Pax, [s.d.] e FERRÃO, António, Os Estudos de Erudição em Portugal 
Nos fins do século XVIII. Coimbra: Imprensa da Universidade, 1928. 
36 “Nasceu em Lisboa em 1731 e morreu em 1799. Fundador da Arcádia Lusitana. Foi magistrado do Reino 
na cidade do Rio de Janeiro. As desavenças entre o Bispo de Elvas e o deão da Sé inspiraram-lhe o poema 
heróico O hissope, obra-prima do género na literatura portuguesa.”. LISBOA, Eugénio, op. cit., p. 541. 
37 “Poeta satírico português, natural de Lisboa. Estudou direito em Coimbra durante vários anos e, em 1767, 
tornou-se professor de retórica e de poética. Em 1780, ocupou um cargo de funcionário da secretaria de 
estado dos Negócios do Reino. A obra de Tolentino de Almeida abarca sonetos, odes, memoriais e sátiras, 
entre outros géneros; apenas em 1801 o poeta reuniu os seus textos em volume, com o nome de Obras 
Poéticas. Após a sua morte, surgiram algumas edições mais completas da sua obra, incluindo textos até então 
inéditos. A sátira de Tolentino, que o tornou particularmente conhecido e o distinguiu dos poetas seus 
contemporâneos (não pertenceu, aliás, a nenhum dos grupos literários arcádicos), dirige-se à mesquinhez dos 
costumes, à pelintrice das aparências, à insensatez de certos grupos sociais e comportamentos, num humor 
pitoresco e irónico. O próprio poeta se inclui entre os cúmplices dessa mediocridade, assumindo a sua 
pequenez resignada — alguns dos seus poemas são homenagens a grandes figuras da época, de cuja 
protecção e auxílio necessitava. Tolentino apresenta-se como vivendo na miséria, e assume-se, ele próprio, 
consciente e ironicamente, personagem da comédia humana que caricatura. Do ponto de vista estilístico, a 
obra do poeta caracteriza-se pela sua simplicidade, longe da grandiloquência e das métricas próprias dos 
poetas neoclássicos. O seu verso aproxima-se das formas populares, e o seu tom da coloquialidade, o que 
contribui para os efeitos de denúncia de vícios corriqueiros, de episódios quotidianos. É considerado por 
muitos um dos grandes vultos literários do século XVIII português e um dos maiores satíricos nacionais. 
LISBOA, Eugénio, op. cit., p. 554. 
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“[…] foi fundada no reinado de Dona Maria I em 24 de Dezembro de 1779, em pleno 
Iluminismo. O seu primeiro presidente e grande mentor foi o Duque de Lafões e o 
primeiro secretário foi Domingos Vandelli, sendo procedido do Abade Correia da 
Serra. A denominação inicial foi a de Academia Real das Sciencias de Lisboa, que se 
manteve até à implantação da república, passando depois a designar-se de por 
Academia das Ciências de Lisboa. Ao longo da sua história conheceu seis moradas 
oficiais, encontrando-se actualmente no antigo Convento de Jesus de Lisboa, na 
parte baixa do Bairro Alto. À época da fundação, a ACL era formada por três classes 
(Ciências Naturais, Ciências Exactas e Belas-Letras). Em 1851, as duas primeiras 

juntaram-se na classe de Ciências e a segunda deu origem às Letras” 39 
 

O anonimato da autora deu origem a diversas conjecturas40 relativamente à 

autoria da tragédia Osmía. Todas estas conjecturas que atribuíam a Correia Garção41 

e António de Araújo Azevedo42 a presumível autoria da obra, acabariam por ser 

desmentidas por um dos membros da família da autora, que propôs a Inocêncio 

Francisco da Silva a consulta do manuscrito da tragédia. No entanto, o testemunho de 

António de Mello Breyner, sobrinho da Autora, afirmando que conservava em seu 

poder o próprio autógrafo da Osmía, poria termo a todas as dúvidas em relação a esta 

questão. No Dicionário Bibliográfico Português, Inocêncio escreve: 

 

"Essa explanação torna-se porém hoje inútil, convencido como vim a ser de que 
errava na minha persuasão, pois que os fundamentos dela estavam muito longe 
da solidez que eu lhes supunha, na falta de outros melhores. Por mais 
indestrutíveis que parecessem, ficam de todo aniquilados em presença do formal 
e Autorizado testemunho de um cavalheiro por tantos títulos respeitável, como o é 
de certo o Sr. António de Mello Breyner, neste ponto maior de toda a excepção. 
Ele me afirmou conservar em seu poder com outras composições de sua tia, a 
condessa do Vimieiro, o próprio autógrafo da Osmía, escrito por letra daquela 

                                                                                                                                                                                
38 Os estatutos da Academia são bastante reveladores da importância da Instituição. Ver: ACADEMIA das 
Sciencias de Lisboa, Plano de Estatutos em que se convierão os primeiros sócios da Academia das Sciencias 
de Lisboa, com beneplácito de sua Magestade. Lisboa: Regia officina Typographica, 1780. 
39 SILVA, Innocêncio Francisco da, Diccionário Bibliographico Portuguez: Estudos Applicaveis a Portugal 
e ao Brasil. Lisboa: Imprensa Nacional - Casa da Moeda, 1998. Tomo VII, p. 318; 329; 330. 
40 Veja-se sobre este assunto, entre outros, VÁZQUEZ, Raquel Bello, Mulher, nobre ilustrada, dramaturga 
Osmia de Teresa de  Breyner no sistema literário português (1788-1795). Galiza: Edicións Laiovento, 2005 e 
também, os importantes, artigos de ANASTÁCIO, Vanda. 
41 Pedro António Correia Garção (1724-1772) nasceu em Lisboa. Frequentou o curso de Direito da 
Universidade de Coimbra, mas teve de abandonar os estudos, tornando-se oficial de secretaria e redactor da 
Gazeta de Lisboa. É considerado um dos mais importantes poetas neoclássicos da literatura portuguesa. 
Pertenceu à Arcádia Lusitana, utilizando o pseudónimo de Corydon Erimantheo. As suas poesias foram 
publicadas em 1778 num só volume intitulado Obras Poéticas. Escreveu duas comédias: Teatro Novo e 
Assembleia ou Partida. 
42 António de Araújo e Azevedo, primeiro conde da Barca, (Ponte de Lima, 14 de Maio de 1754 — Rio de 
Janeiro, 21 de Junho de 1817) foi um diplomata, cientista e político português que se distinguiu como 
fundador de diversas instituições artísticas e científicas, no período em que a corte portuguesa esteve 
instalada na cidade do Rio de Janeiro. Como Ministro e Secretário de Estado dos Negócios do Reino chefiou 
o governo, ocupando um cargo semelhante ao actualmente designado por primeiro-ministro. 



 

79 
 

senhora, oferecendo-se para mostrar-mo, a fim de convencer-me da verdade 

[...]".43 

 
Por outro lado, e segundo as pesquisas do Professor Laureano Carreira, a 

Condessa do Vimieiro teria começado (como aliás o refere em numerosas cartas) com 

o seu marido D. Sancho de Faro, a frequentar a Academia de Ciências de Lisboa. A 

primeira alusão da autora sobre estas ocorrências encontra-se numa carta, da própria 

autora, datada de 19 de Novembro de 1780.44 

 No ano seguinte, em 19 de Julho de 1781, “se diria que a Condessa do 

Vimieiro começa a sonhar com uma obra ambiciosa” 45: 

“Se devo crer ao voto dos Amigos, dou a Portugal uma coisa, que ainda não tem e 
que nem o feliz século de quinhentos produziu sem defeitos: serei eu capaz de 
tanto! para um homem não fora muito, porque trabalharia sobre os vestígios da 
antiguidade, com as Luzes do século presente, não é coisa que mereça ir ao Índex 
das coisas notáveis; mas para uma mulher no País em que eu nasci, e onde talvez 
se armam contra mim porque leio e porque vou à Academia sim é Heroísmo; com 
tudo não terei valor para a que se imprima em minha vida, e como esta será /ao 
que promete / de pouca duração vocês chorarão dobradamente quando lerem o 

que lhe deixo escrito”46. 

 
Para Bello Vásquez, é muito provável que a ideia de escrever uma tragédia já 

estivesse patente em Teresa de Melo Breyner. Numa carta, da Condessa de 1 de 

Agosto 1784, encontra-se uma frase que deixa poucas dúvidas sobre a autoria da 

Osmia: “Não transpira/do coração d’Osmia algum segredo”47. Estes versos encontram-

se na 4.ª cena, do IV acto da tragédia de Melo Breyner, que quatro anos depois iria a 

concurso na Academia de Ciências de Lisboa: 

 

"[...] Três Tragédias vieram a concurso; uma intitulada D. Maria Telles, a segunda 
Lauso, e a terceira esta, que se dá a público. Depois de examinadas julgou a 
Academia dignas de louvor várias cenas da segunda, e os rasgos poéticos, que de 
quando em quando nela se encontravam; mas que a terceira pela sua 
versificação mais igual, pela unidade de acção, e pelos caracteres das pessoas se 
conservarem fielmente até ao fim da catástrofe, levava vantagem às outras, e 

merecia o prémio [...]."48 

                                                           
43 Tomo VII, p. 329-330. 
44 Cf.Vázquez, 2005:143:e 241. 
45CARREIRA, Laureano, Teresa de Mello Breyner, Condessa do Vimieiro, a primeira dramaturga 
portuguesa e a primeira laureada num concurso de dramaturgia nacional. Comunicação proferida no 
colóquio “As Escritas do Eu no Feminino”, Guarda, 2008. 
46 Apud Vázquez, 2005: 241. Colocámos o texto em português moderno, respeitando contudo a pontuação da 
época. 
47 Cf. Vázquez, 2005:p.72. 
48 BREYNER, Teresa de Mello, Osmía. Lisboa: A.R.C.L., 1788. Prólogo. 
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Segundo Laureano Carreira, é “incontestável reconhecer que em 1784 uma 

tragédia com o título de Osmia estava efectivamente na posse de Teresa de Mello 

Breyner, condessa do Vimieiro.”49 

 Além de Osmía, que apresentou anonimamente à Academia Real das Ciências 

de Lisboa50 e que esta premiou em concurso mandando-a imprimir em 1788, a maior 

parte das suas composições terá ficado inédita. Para além da Poesia, é dela 

conhecida uma Ideia de um Elogio histórico de Maria Theresa Arquiduquesa de 

Austria, Imperatriz viúva, Rainha apostólica da Hungria e de Bohemia, publicado, 

também, anonimamente em 1781. Relativamente à bibliografia existente de Teresa 

Mello Breyner, acrescenta Raquel Bello Vázquez: 

 
“Através da bibliografia existente, particularmente aquela produzida em datas 
mais próximas ao momento em que a Condessa viveu e interveu no sistema, 
podemos verificar que Teresa de Breyner nom era desconhecida dentro do campo 
intelectual Português de fins de Setecentos. Alguns testemunhos […] colocam-na 
como umha pessoa com certo poder na Corte, e alguns textos indicam que o seu 
nome era ainda conhecido nos começos de Oitocentos. Som numerosas as 
relações que mantém com produtores seus contemporâneos e as referências de 

críticos imediatamente posteriores á data de sua morte” 51 
 

Segundo Eugénio Lisboa existem várias cartas suas na Biblioteca de Évora 

aditando o autor que se: 

 

“distinguiu esta senhora pelos seus dotes de espírito, ainda mais do que pela 
nobreza do sangue. Cultivou com aproveitamento diversos ramos de ciência e 
artes, e mais que todas a poesia, adquirindo notável celebridade por suas 

                                                           
49CARREIRA, Laureano, Teresa de Mello Breyner, Condessa do Vimieiro, a primeira dramaturga 
portuguesa e a primeira laureada num concurso de dramaturgia nacional. Comunicação proferida no 
colóquio “As Escritas do Eu no Feminino”, Guarda, 2008. 
50 Incentivar o desenvolvimento científico e cultural do país, foi o objectivo central que presidiu à criação da 
Academia, numa tentativa de divulgar os conhecimentos científicos e técnicos, de modo a possibilitar a sua 
aplicação ao desenvolvimento cultural e económico do país, ou seja: em sintonia com o espírito utilitário, 
característico do Iluminismo, pretendia-se contribuir para o progresso através da aplicação dos novos 
conhecimentos adquiridos em diversas áreas científicas. Paralelamente a tais preocupações, estava subjacente 
a intenção de contribuir para o aperfeiçoamento e expansão da educação, tal como se explicita no artigo 1º do 
Plano de Estatutos da Academia, publicado em 1780, onde se afirma: “[...] esta Academia consagra à glória e 
felicidade pública, para adiantamento da Instrução Nacional, perfeição das Sciencias e das Artes e aumento 
da indústria popular.” Conjuntamente com a actividade de investigação científica e de divulgação, pretendia-
se que a Academia contribuísse para o aperfeiçoamento do ensino das ciências, pelo que foram criadas aulas 
em diversas disciplinas, com interacção do Gabinete de História Natural, do Observatório Astronómico, do 
Gabinete de Física, e do Laboratório de Química. A partir de 1792 a Academia passou a administrar o Museu 
de História Natural, doado à Academia por José Mayne (1723-1792).  
51 Bello Vásquez remete ainda para nota de rodapé uma relação da bibliografia atribuída a Teresa de Melo 
Breyner: BELLO VÁZQUEZ, Raquel, Mulher, nobre ilustrada, dramaturga Osmia de Teresa de Breyner no 
sistema literário português (1788-1795). Galiza: Edicións Laiovento, 2005. (pág. 64, nota rodapé 25). 
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composições; do que se encontram não poucos testemunhos em obras de 

autores contemporâneos.” 52 

 

  A tragédia Osmía viria a ser reeditada em Lisboa em 1795 e 1835, tendo sido 

traduzida e publicada em castelhano, em Madrid, no ano de 1798. Duas das suas 

cenas figuram no Parnaso Lusitano (antologia de poetas portugueses), publicado em 

Paris no ano de 1826. A partir desta data, a obra, como quase todas as tragédias da 

época, caiu no esquecimento quase total. 

        
        

Segundo refere Eugénio Lisboa, no Dicionário Cronológico de Autores 

Portugueses, Manuel de FigueiredoManuel de FigueiredoManuel de FigueiredoManuel de Figueiredo terá nascido em Lisboa no ano de 1725 e morrido 

na mesma cidade em 1801. Manuel de Figueiredo foi oficial maior da Secretaria de 

Estados dos Negócios Estrangeiros, tendo sido, pela sua vasta produção escrita, um 

dos maiores cultores da literatura dramática em Portugal53. Com o pseudónimo de 

Lycidas Cíntio54 fez parte da Arcádia Lusitana. 

Manuel de Figueiredo trouxe para a literatura dramática portuguesa ideias e 

formas que, segundo Eugénio Lisboa, podemos considerar avançadas55. Bem como 

algumas técnicas cénicas, como por exemplo a distanciação, “Procedimiento para 

distanciar la representación de manera que el objecto representado aparezca bajo 

una nueva perspectiva que revele un aspecto oculto o demasiado familiar.”56  que têm 

a ver com as mais recentes inovações do teatro europeu. 

Manuel de Figueiredo deixou inédita a maioria das suas produções. Foi, dos três 

autores das tragédias que nos propomos estudar, o que mais escreveu ao longo da 

sua vida. Os treze volumes das suas Obras Completas57 foram publicadas 

postumamente pelo seu irmão Francisco Coelho de Figueiredo e contêm vinte e nove 

comédias, entre originais, adaptações e traduções, e doze tragédias, oito das quais 

                                                           
52 Eugénio LISBOA, op. cit., vol. I, p. 548. 
53 Eugénio LISBOA, op. cit., vol. I, p. 534. 
54 LISBOA, Eugénio, Dicionário Cronológico de Autores Portugueses. Lisboa: Publicações Europa - 
América, [s.d.]. Ver também: ANDRADE, Adriano Guerra, Dicionário de Pseudónimos e Iniciais de 
Escritores Portugueses. Lisboa: Biblioteca Nacional, 1999; FONSECA, Martinho da, Subsídios para um 
Dicionário de Pseudonymos Portuguezes – contribuição para o Estudo da Literatura Portuguesa. Lisboa: 
typografia da ARCL, 1896. 
55 ARAÚJO, Luiz António de, História crítica do Theatro, na qual se tratam as causas da decedência no seu 
verdadeiro gosto, traduzida em Portuguez para servir de continuação ao Theatro de Manuel de Figueiredo 
[…]. Lisboa: Regia Oficina Typográfica, 1779. 
56PAVIS, Patrice, Diccionario del Teatro – Dramaturgia, estética, semiologia. Barcelona: Ediciones Paidós 
Ibérica, S.A., 1990. p. 147. Veja-se também na mesma obra as p.148, 149 e a nota sobre a edição, no início 
do livro. 
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originais. “Nos treze tomos da sua obra teatral o quotidiano transparece, julgamos, 

com bastante fidedignidade”58. 

O próprio Manuel de Figueiredo escreve no seu “Discurso” que antecede a 

comédia o Jogador: 

“Eu hei-de transmitir aos futuros com a mesma precisão, e verdade os costumes 
do meu século, não só pela vaidade em mostrar-lhes que da Nação Portugueza 
[...] he que sahio o primeiro Poeta Cómico, que por systema tratou de menor a 
aceitação, e o riso do público; mas tambem para que se nelles houver outro 
homem, que queira pegar na penna com o mesmo zello, que eu tive, confronte 

com este retrato fiel do nosso ridículo do seu tempo”.59 

 

Para além da tragédia Osmia ou a Lusitana, escrita quando Manuel de 

Figueiredo tinha 48 anos (1773), distinguem-se como suas obras teatrais principais: 

João Fernandes Feito Homem; O Pássaro Bisnau (1756); Artaxerxes, Viriato (1757)60; 

O Avaro Dissipador; O Indolente Miserável; O Fidalgo da Própria Casa; O Mapa da 

Serra Morena; A Apologia das Damas; Faustos de Amor e Amizade; A Escola da 

Mocidade; Os Pais de Família; Inês; Perigos da Educação (1773); O Dramático 

Afinado; Os Censores do Teatro; A Mulher que Não o Parece; As Irmãs (1774); O 

Homem que Não o Quer Ser; O Ensaio Cómico; A Mocidade de Sócrates (1775); O 

Credor, Lúcia ou a Espanhola; O Circo (1776). 

Existem ainda, do mesmo autor, dois outros volumes publicados em Lisboa 

(Impressão Régia, 1804-1810), onde são editados os seus discursos e as suas 

composições poéticas. 

        
São escassos os elementos biográficos sobre Manoel Joaquim Borges de PaivaManoel Joaquim Borges de PaivaManoel Joaquim Borges de PaivaManoel Joaquim Borges de Paiva. 

Os dados apurados encontram-se disponíveis no Dicionário Bibliográfico Português, 

de Inocêncio Francisco da Silva. Não existe informação sobre a data do seu 

nascimento, embora se saiba que morreu durante o ano de 1824. Para além da 

indicação de Inocêncio Francisco da Silva, não encontrámos (na bibliografia 

consultada) nenhuma outra referência relevante. 

                                                                                                                                                                                
57 Dependendo da edição, o teatro do autor está publicado em 13 ou 14 tomos. 
58LOPES, Maria Antónia, Mulheres, Espaço e Sociabilidade – A transformação dos Papéis Femininos em 
Portugal à Luz das Fontes Literárias, 2ª metade do Séc. XVIII. Lisboa: Livros Horizonte, 1989, p. 11. 
59 Figueiredo, Manuel de, Theatro. Lisboa: Impressão Régia, 1805. Tomo VII, p. 159. 
60 O tema parece continuar a ter seguidores. Veja-se por curiosidade: MUÑOZ, Maurício Pastor, Viriato – la 
lucha por la libertad. Madrid: Alderabán Ediciones, 2000. 
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 Manoel Joaquim Borges de Paiva61, era natural de Esgueira, comarca de Aveiro, 

e bacharel formado em Leis, em 1818, pela Universidade de Coimbra. 

 Ainda estudante o Autor terá escrito, a tragédia Nova Osmia, além de três 

outras tragédias (Lucinda, Polidoro e Jonas), que ficaram inéditas e que foram no 

entanto referenciadas por Inocêncio Francisco da Silva62. 

 A única composição que se conhece do Autor é a tragédia Nova Osmia, 

publicada em Coimbra, em 1818, sendo escassas as informações relativas a esta 

tragédia. Foi escrita quando o seu Autor tinha apenas dezoito anos e publicada graças 

ao apoio de um mecenas, o Dr. Francisco de Sousa Loureiro, a quem o Autor, na 

dedicatória, humildemente agradece a possibilidade que lhe é dada de "fazer com que 

o Género Dramático, tão esquecido entre nós, comece a disputar a glória aos 

estranhos". 

 Seis anos após a publicação da Nova Osmia, Manoel Joaquim Borges de Paiva 

morria, não lhe sendo possível cumprir o que prometera ao mecenas. Com efeito, 

Paiva menciona na referida dedicatória "Talvez um dia eu possa, escrevendo, ser mais 

digno de um tão abalisado Mecenas". Não é conhecida qualquer outra edição da 

tragédia. Segundo Inocêncio Francisco da Silva, que não adianta mais informações 

sobre o Autor, Manoel Joaquim Borges de Paiva terá deixado inéditas três outras 

tragédias. 

 

 

 

 

                                                           
61 LISBOA, Eugénio, Dicionário Cronológico de Autores Portugueses. Lisboa: Publicações Europa-
América, [s.d.]. 
62 Innocêncio Francisco da SILVA, op. cit., Tomo IV, p. 11. 
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63 Como dissemos anteriormente, foi grande a produção teatral de Manuel de Figueiredo, tendo sido somente 
reunida e publicada, pelo seu irmão, após a sua morte. Assim sendo, optámos por indicar as cotas relativas à 
obra completa do autor, onde se inclui obviamente a tragédia escrita em 1773, Osmia ou a Lusitana. 
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No prosseguimento do nosso estudo, abordaremos, no 4.º capítulo, alguns dos 

aspectos que, quanto a nós, nos parecem serem os mais significativos da “Educação” 

do sujeito feminino em Portugal. Esta abordagem consistirá, numa primeira fase, na 

análise da situação educacional da mulher em Portugal na transição do século XVIII 

para o século XIX, e numa segunda fase na análise detalhada dos elementos que são 

valorizados pelos autores nas três tragédias sobre as personagens femininas 

relativamente à sua instrução, comportamentos, procedimentos e suposta conduta. 
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CAPÍTULO 4CAPÍTULO 4CAPÍTULO 4CAPÍTULO 4.º.º.º.º    

    

A A A A EDUCAÇÃO DA EDUCAÇÃO DA EDUCAÇÃO DA EDUCAÇÃO DA “PERSONAGEM” FEMININ“PERSONAGEM” FEMININ“PERSONAGEM” FEMININ“PERSONAGEM” FEMININA (A (A (A (1788178817881788----1818)1818)1818)1818)    

 

4.1. EM PORTUGAL4.1. EM PORTUGAL4.1. EM PORTUGAL4.1. EM PORTUGAL    
    
Como já referimos anteriormente, no século XVIII, o Iluminismo apresenta-se 

como um discurso filosófico que elimina as diferenças entre a raça e o sexo. No 

entanto, um discurso elaborado pelos homens acaba, afinal, por legitimar a 

inferioridade da mulher1. Neste contexto, podemos afirmar que a mulher é um ser 

representado por um outro sujeito diferente do seu, ou seja, um sujeito masculino que 

se coloca no seu lugar2: “O discurso iluminista é um discurso do homem, quer dizer, 

do género humano ou da espécie bípede, racional: as distinções de raça esbateram-

se, ainda que se tenham conservado algumas especificidades.”3 

    
    

4444....1.1.1.1.1.1.1.1.    AS AS AS AS REPRESENTAÇÕES SOCIAREPRESENTAÇÕES SOCIAREPRESENTAÇÕES SOCIAREPRESENTAÇÕES SOCIAIS DA MULHERIS DA MULHERIS DA MULHERIS DA MULHER, AS ASSEMBLEIAS E , AS ASSEMBLEIAS E , AS ASSEMBLEIAS E , AS ASSEMBLEIAS E A MULHER A MULHER A MULHER A MULHER 

ILUSTRADAILUSTRADAILUSTRADAILUSTRADA    

    
Assim sendo, o século que tem como lema o combate de todas as ideias que não 

se alicerçam na razão, por um lado, mantém para a mulher uma imagem estereotipada 

definindo-a pela sua beleza4 e pela sua coquetaria. E, por outro lado, o esboço da 

imagem da servidão doméstica e do despotismo político5. 

Geralmente há assentimento, no Século das Luzes, que as mulheres constituem 

metade do género humano. Porém, esta expressão numérica “metade do género 

humano”, não deve ser entendida num sentido quantitativo. O termo “metade” deve 

ser considerado no seu âmbito funcional, ou seja, a metade feminina existe em 

função da metade masculina e a primeira não pode ter a pretensão de valer tanto 

                                                           
1 Ver: ASTON, Elaine, An Introduction to Feminism and Theatre. London: Routlege, 1995; AUSTIN, Gayle, 
Feminist Theories for Dramatic Researche. Ann Arbor: University Of Michigan Press, 1990; ABELOVE, 
Henri, [et.al.], The Lesbian and Gay Studies Reader. New York: Routledge, 1993. 
2 Ver: BOURDIEU, Pierre, A Dominação Masculina. Oeiras: Celta Editora, 1999; CRUZ, Ana Maria 
Quintans Ferreira Braga da, Igualdade e Diferença: a coexistência dos contrários: o feminismo na cultura ou 
a cultura feminina. Lisboa: CIDM, 1995. 
3 DUBY, Georges, op. cit., p. 369. 
4 RODRIGUES, Ana Duarte, Mulheres no século XVIII – O Belo Ideal. Lisboa: Ela por Ela, 2006. 
5 MOTA, José Ferraz, A Mulher através da História: Grandezas e Misérias. Braga: APPACDM, 2001; 
ANTUNES, João, A Mulher. Póvoa do Varzim: Livraria Povense, [s.d.]. (Colecção Ciência e religião - 31) 
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como a segunda. E assim se estabelece para as duas metades desiguais do género 

humano uma dupla maneira de dizer, de descrever e de definir6. A inferioridade da 

mulher, fixada na sua diferença sexual7, vai ser ampliada a todo o seu ser e, 

particularmente, às suas faculdades intelectuais8. O parecer de Michèle Crampe-

Casnabet é elucidativo do que sustentamos: 

 
“Terá ela [a mulher], verdadeiramente um espírito, uma capacidade racional? De 
direito sim, na sua qualidade de ser humano. De facto, a declaração de princípio 
da igualdade intelectual entre os sexos é posta em causa por uma opinião 
masculina quase unânime. Se é verdade que o privilégio da mulher é a beleza, e 
se a razão não é dada uma vez por todas mas deve ser cultivada, então a mulher 
não pode possuir, ao mesmo tempo, a beleza [que dura tão pouco] e a razão [tão 

lenta a constituir-se].”9 

 

Para os filósofos do iluminismo a razão inferior da mulher é uma evidência 

sustentada por factos10. Entre outros factos, o mais habitual é que não existem 

mulheres capazes de invenção e, mesmo que possam ter acesso à literatura e a 

certas ciências, estão excluídas de génio. Estas incapacidades assentam na psicologia 

natural da mulher11. A mulher é o ser da paixão12 e da imaginação, não do conceito. 

Rosseau, um dos principais filósofos iluministas, considera que a mulher permanece 

perpetuamente na infância e que sua razão é mais elementar do que a razão 

masculina13. Chega mesmo a afirmar que a própria mulher deve exercitá-la [a razão] 

apenas na medida em que dela necessite para assegurar os seus deveres14, isto é, o 

                                                           
6 CHAUNU, Pierre, La Civilisation de L’Europe des Lumières. Paris: Flammarion, 1982. 
7 FOUCAULT, Michel, The History of sexuality, vol. I. New York: Vintage, 1980- 
8 SANTOS, M. J. Moutinho, Perspectivas sobre a situação da Mulher no século XVIII. Porto: [s.n.], 1982. 
9 DUBY, Georges, op. cit., p. 385. 
10 Os gregos remeteram-nas para o Gineceu. Platão considerou-as, tal como os escravos, como seres 
destituídos de razão. Aristóteles, embora as considerasse inferiores aos homens, preocupou-se sobretudo em 
determinar a melhor idade para procriarem e serem educadas pelos maridos. Dois mil anos depois, Jean-
Jacques Rousseau, símbolo por excelência do iluminismo, continuou a repetir o mesmo discurso sobre a 
inferioridade das mulheres. 
11 A mulher em Portugal: Obra posthuma publicada em beneficio de uma crença. Lisboa: Companhia 
Nacional Editora, 1892. 
12 Vejam-se: Dantas, Júlio, A arte de amar. Lisboa: Portugal-Brasil, [19-] (crónicas sociais); Dantas, Júlio, O 
amor em Portugal no séc. XVIII. Porto: Livraria Chardron, 1916. 
13 AZEVEDO, Rafael Ávila, A influência das ideias pedagógicas de Rosseau em Portugal. Porto: [s.n.], 
1968. 
14 DUBY, Georges; ARIÈS Philippe, História da Vida Privada - Do Renascimento ao Século das Luzes. 
Porto: Edições Afrontamento, 1990. 
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cumprimento das suas responsabilidades naturais: obedecer ao marido15, ser-lhe fiel 

e cuidar dos filhos.16 Numa palavra: 

 
“[…] a mulher só tem relação com o concreto. À mulher pertence fazer essa leitura 
intuitiva no coração dos homens [no plural], e aos homens cabe filosofar sobre o 
coração humano [no geral]. […] Tudo parece claro: o espírito feminino não tem 

actividade conceptual, a razão das mulheres não é uma razão teórica.”17 

 

Contudo, o sexo feminino encontrou uma via, em Portugal, consentida dentro de 

um universo masculino, para a sua interferência e participação no campo intelectual e 

político. Vejamos como foi isso possível, dentro da época em análise. Contrariamente 

ao que se verificava nas Academias18 que, como já referimos, reservavam os papéis 

principais da sua organização exclusivamente para os homens, as Assembleias eram 

preparadas, dirigidas e promovidas por mulheres19. 

Esta nova forma de convívio social introduziu-se em Portugal a partir de meados 

do século XVIII e disseminou-se pelo leque social urbano, tanto em Lisboa como nas 

cidades de província20. Veja-se o testemunho de José Gorani21 descrevendo o 

ambiente das assembleias em que participou aquando da sua estadia na cidade do 

Porto: “Frequentei tôdas as assembléias, nas casas nobres, nas do comércio e da 

burguesia e, em tôdas elas, encontrei um ambiente encantador franco e alegre.”22 

Na opinião de Raquel Bello Vázquez as assembleias eram uma forma de 

relacionamento social, que se celebravam em Portugal no último quartel do século 

XVIII, juntavam membros da “primeira nobreza”, contavam com a intervenção das 

                                                           
15 JOYCE, António Avelino, Influência do Patriarcado na condição jurídica da Mulher. Dissertação para o 
concurso ao magistério da Faculdade de Estudos Sociais e de Direito de Lisboa. Lisboa: Typografia Bandeira 
& Brito, 1913. 
16 Ver: BOLOGNE, Jean-Claude, História do Casamento no Ocidente. Lisboa: Temas e Debates, 1999 e 
também SOUSA, Ana Isabel, A História Problemática da Mulher. Ponta Delgada: Nova Gráfica, 2005; 
PEREIRA, Maria da Conceição Meireles, Casamento e Sociedade na 2.ª metade do século XVIII: O exemplo 
da paróquia do socorro. Tese de Mestrado apresentada à faculdade da Universidade do Porto, 1987. Texto 
policopiado. 
17 DUBY, Georges, op. cit., p. 386. 
18 PEIXOTO, José Pinto, A revolução cultural e científica dos séculos XVII e XVIII e a génese das 
academias. Lisboa: Academia das Ciências, 1986. 
19 Sobre a Autora Teresa de Melo Breyner e a sua participação, organização de Assembleias em Portugal, 
Veja-se o excelente trabalho de VÁSQUEZ, Raquel Bello, Uma certa Ambição de Glória, Trajectória, redes 
e estratégias de Teresa de Mello Breyner nos campos intelectual e do poder em Portugal (1770-1798). 
Santiago de Compustela: Universidade de Santiago de Compustela [CD-Rom], 2005. 
20 Testemunhos sobre a vida social nos meios urbanos da província, podemos encontrá-los em GORANI, 
José, Portugal – a corte e o país nos anos de 1765 a 1767. Lisboa: Ática, 1945. 
21 Viajante italiano que visitou Portugal e que escreveu, entre outros, A Corte e o País de 1765 a 1767. 
22 José Gorani, Apud, LOPES, Maria Antónia, op. cit., p. 129-130. 
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mulheres no campo intelectual23 e tinham como finalidade a “erudição” enquanto 

movimento social e cultural24. Vejamos as palavras da autora, esclarecedoras do que 

integrava o “programa”das referidas assembleias: “cantar e ouvir ópera, trocar ideias 

políticas e ler cartas chegadas doutras cortes, assi como apresentar também 

algumhas conclusons sobre determinados mecanismos utilizados na constituiçom de 

redes.”25 
As casas abriam-se aos amigos de ambos os sexos, que se reuniam para 

conversar, cantar, tocar, dançar, etc. As assembleias teriam começado por privilegiar 

as recitações, as glosas e a conversação. Contudo, rapidamente, a música, a dança e 

os jogos vieram impor-se. É também natural que os primeiros esforços de 

sociabilização intentados pelas mulheres da baixa burguesia portuguesa, tivessem 

sido movidos por interesses fúteis, ignorância absoluta e manifestações musicais 

inclassificáveis, na medida em que estas mulheres não estavam minimamente 

preparadas para assumirem o papel social de organizadoras culturais26. O que se 

verificava é que mesmo as menos instruídas, pretendiam receber, conviver e exibir os 

seus dotes culturais. 

Em contrapartida, para os membros da nobreza, a participação nas assem-bleias 

era de importância capital porque, tal como as Academias, estas formavam parte de 

uma das estratégias para a formação de grupos, que ao identificarem-se 

publicamente através dos seus relacionamentos, definiam-se pelos seus posiciona-

mentos ideológicos, a orientação das suas actividades e as suas estratégias de poder 

e de intervenção social efectiva. Ou seja, as assembleias eram um mecanismo para 

definir uma rede de relacionamentos, dado que o acesso dos seus membros era 

restrito. Assim sendo, e segundo Bello Vázquez, os processos de relacionamento e 

convívio (as Assembleias) entre os elementos e os grupos da nobreza portuguesa, na 

segunda metade do século XVIII devem ser entendidos e estudados com pormenor, 

porque podem aclarar: 

                                                           
23 SARAIVA, António José, História da Cultura em Portugal, 3 Vols. Lisboa: [s.n.], 1962. 
24 Ver: VÁZQUEZ, Raquel Bello, Mulher, Nobre, ilustrada dramaturga: Osmia de Teresa de Mello Breyner 
no sistema literário Português (1788-1795). Galiza: Edicións Laiovento, 2005. 
25 Esta citação faz parte do texto Sociabilidade e aristocracia em Portugal no último quartel do século XVIII 
incluído num projecto de investigação da Universidade de Santiago de Compostela sobre a Mulher e 
Ilustraçom na segunda metade do século XVIII em Portugal, dirigido por Elias J. Torres Feijó e integrado por 
Eva Loureiro Villarelhe, Antia Cortizas Leira e Loaira Martinez Rei e Raquel Bello Vazquéz (Grupo 
GALABRA). 
26 SCHILLER, Friedrich, Sobre a educação estática do Ser Humano numa série de cartas e outros textos 
(tradução, introdução, comentário e glossário de Teresa Rodrigues Cadete). Lisboa: Imprensa Nacional-
Casa da Moeda, 1994. 
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“1) Os elementos que componhem os diferentes grupos políticos/ideológicos que 
se constituem durante os reinados de D. José I e D. Maria I; 
2) Os critérios de selecçom dos seus membros; 
3) Os programas de actuaçom de cada um destes grupos e a sua ideologia 
concreta; 
4) E, finalmente, sobre as relaçons de cada grupo com a corte e, portanto, sobre 

as suas possibilidades de pôr em prática os seus programas.”27 

 

Os próprios estrangeiros tinham consciência das profundas alterações que as 

assembleias despertavam nos hábitos sociais portugueses28. Carl Israel Ruders, em 

1803, redige as seguintes considerações: 
 

“Considera-se, e penso com razão, que é muito grande a diferença, no que se 
refere a maneiras e civilização entre os actuais habitantes da capital e a geração 
precedente. O grande afluxo de estrangeiros, especialmente de famílias inglesas, 
têm introduzido no país [Portugal], nos últimos 20 ou 30 anos, muitos dos seus 
costumes, tem revelado aos portugueses os atractivos da vida de sociedade 

[…]”29 

 

Contudo, ainda em 1858, podemos ler num artigo de Camilo Castelo Branco o 

seguinte comentário crítico relativamente aos que reprovavam a possibilidade de 

serem “ilustradas” as mulheres (neste caso concreto) portuguesas: 

 

“Em Portugal olham-se de revez as senhoras que escrevem. Cuida muita gente, 
aliáz boa para amanhar a vida, que uma mulher instruída e escriptora é um 
aleijão moral. Outras pessoas, em tom de sizuda gravidade, dizem que a senhora 
letrada desluz o affectuoso mimo do sexo, a candida singeleza de maneiras,a 
adorável ignorância das coisas especulativas, e até uma certa timidez pudibunda 
que mais lhe realça os feitiços. Quer dizer que a mais amável das senhoras será a 
mais néscia, e que a estupidez é um dom complementar da amabilidade do sexo 

oposto.” 30 
 

Como podemos constatar a opinião generalizada da sociedade portuguesa, já 

bem perto de 1900, não era muito diferente do século anterior. Apesar de certas 

mulheres portuguesas terem conseguido impor-se no plano cultural, prevaleciam 

ainda ideias enraizadas que consideravam como ocupações próprias do sexo feminino 

                                                           
27 BELLO VÁZQUEZ, Raquel, Sociabilidade e aristocracia em Portugal no último quartel do século XVIII. 
Comunicação apresentada no VII Congresso Luso-Afro-Brasileiro de Ciências Sociais. Coimbra: 2004. 
28 Muitas delas motivadas pela própria influência de visitantes de outros países. 
29 RUDERS, Carl, Viagem em Portugal (1798-1802). Lisboa: Biblioteca Nacional, 1981, p. 13 
30 BRANCO, Camilo Castelo, <<A Marquesa de Alorna>> in Esboços e Apreciações Literárias. Lisboa: 
Livraria Moderna, 1903, p.119. 



 

95 

 

o casamento e a maternidade. Vejam-se as pertinentes considerações de Vanda 

Anastácio sobre o status quo relatado: 

 

“[…] Cremos, no entanto, que estas afirmações, que hoje nos fazem sorrir, devem 
alertar-nos para a necessidade de interrogar o discurso que a História Literária 
tem produzido sobre as mulheres escritoras. Ao fazê-lo, parece-nos que devemos 
ter em conta não apenas aquilo que foi dito mas, sobretudo, o silêncio que se fez 
cair, quer sobre estas mulheres, quer sobre alguns aspectos da sua actuação. 

[…]”31. 
 

Não podíamos estar em maior consonância…. 

 

 

4444....1.1.1.1.2. O MODELO DE EDUCAÇÃO 2. O MODELO DE EDUCAÇÃO 2. O MODELO DE EDUCAÇÃO 2. O MODELO DE EDUCAÇÃO E O MODELO IDEAL DE ME O MODELO IDEAL DE ME O MODELO IDEAL DE ME O MODELO IDEAL DE MULHERULHERULHERULHER    

    
Quando Juan Luis Vives32 publica, em 1523, La instrucción da la mujer 

cristiana,33 aborda um tema ainda pouco visível, mas ao qual irão juntar-se outros 

pensadores. 

O autor rompe com os antecedentes educacionais quando sustenta que: “A 

maior parte dos vícios das mulheres deste século e dos séculos precedentes provém 

da falta de cultura.”34 

Juan Vives foi um defensor da instrução feminina: a instrução das raparigas, a 

das mulheres casadas e das viúvas. Entre os séculos XVI e XVIII, o uso da casa de 

família como espaço pedagógico evoluiu35, mas continuará a ser o primeiro lugar para 

                                                           
31 ANASTÁCIO, Vanda, Mulheres varonis e interesses domésticos (Reflexões acerca do discurso produzido 
pela História Literária acerca das mulheres escritoras da viragem do século XVIII para o século XIX. 
(Conferência). 
32 “Humanista e Filósofo espanhol (1492-1540), Ocupou-se dos mais diversos assuntos: Teologia, 
Sociologia, a extinção do pauperismo. Foi um dos fundadores do humanismo.” Lello Universal. Porto: Lello 
Editores, 2002, V II, p. 1184. 
33 VIVES, Juan, Instrucción de la Mujer Cristiana. Buenos Aires: Espasa-Calpe, 1944. 
34 Juan Vives, Apud DUBY, Georges, op. cit., p.142; COELHO, F. Adolfo. Para a História da Instrução 
Popular. [s.l.:s.n.], 1895 (separata da Revista de Educação e Ensinode Ferreira Deusdado), vol X; PIZAN, 
Christine, O livro das Tres vertudes a Insinança das Damas. Lisboa: Caminho, 2002. 
35 FERNANDES, Rogério, História da educação, história das mentalidades, história da cultura. Lisboa: 
Fundação Calouste Gulbenkian, 1988. 
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formação feminina.36 É neste espaço que uma educação37, de carácter 

essencialmente doméstico, será praticada.38 

Em Portugal, e como confirmam diversos testemunhos estrangeiros, as 

mulheres, durante a primeira metade do século XVIII, continuavam a viver 

enclausuradas, segregadas do convívio heterossexual e excluídas de todos os 

divertimentos sociais39: 

 
“[…] a sua sorte é triste; por tal forma vive enclausurada que é vulgar haver 
simples mercadores com capela em casa e missa privada, a fim de não darem a 
suas mulheres e filhas o único pretexto que podem ter para pôr o pé na rua. 
Quanto a conversações com homens, as mulheres portuguesas só podem falar 
com frades e com padres e quanto a recreações não lhes é permitida outra que 
não seja a de espreitar, através das rótulas das janelas, quem passa ao alcance 

da vista.” 40 

 

Contudo, o desejo de felicidade e expansividade, característicos dos pensadores 

do século XVIII, motivados pela nova dignidade do homem, pelo seu valor de espírito e 

em conformidade com os novos condicionamentos socio-económicos, permitiram a 

ascensão de uma burguesia de consciência mais aberta e inovadora, que abriu 

caminho para uma nova forma de educação feminina41 e, paralelamente, para um 

outro modelo de vida, onde as mulheres iriam participar activamente42: “Uma das 

maiores transformações que as mulheres iriam imprimir a si próprias seria ao nível da 

educação.”43 

                                                           
36 “Quando se toma consciência da necessidade de as raparigas saberem mais ou melhor, surgem alternativas: 
convento, escola elementar, colégio interno laico.” DUBY, Georges, História das Mulheres – do 
Renascimento à Idade Moderna. Porto: Edições Afrontamento, 1994, p. 152. 
37 CABETE, Adelaide, O ensino doméstico em Portugal. Lisboa: [s.n.], 1923. 
38 Em nosso entender é notável, sobre este assunto, WOOLF, Virginia, A Room Of One’s Own. London: 
Grafton, 1977. 
39 Ver: NEVES, Helena, Mulheres e espaços – alguns aspectos sobre as vivências das mulheres em Portugal 
do século XVI ao século XVIII. Tese de Mestrado apresentada na Universidade Nova. Lisboa: 1995. Texto 
policopiado. 
40 CHAVES, Castelo Branco, O Portugal de D. João V visto por três forasteiros. Lisboa: Biblioteca 
Nacional, 1983, p. 60. 
41 OSÓRIO, Ana de Castro, A Educação Cívica da Mulher. Lisboa: Grupo Português de Estudos Feministas, 
1908. (conferência); SEABRA, Carlos Lino de, Da Mulher Romana à Mulher Portuguesa. Braga: 
APPACDM, 1994. (IV parte trata da mulher portuguesa sobre vários aspectos) ; SILVA, Maria Carolina, A 
Mulher através dos Tempos. Lisboa: M.C. Silva, 1914. (breves referências à situação das mulheres em várias 
épocas e civilizações); MOREIRA, Henrique, A Sociedade e a Família. Porto: Manoel José Pereira, 1867. 
42 Consultar NOGUEIRA, Maria da Conceição Oliveira Carvalho, Um novo olhar sobre as relações sociais 
de género: perspectiva feminista crítiica na psicologia social. Tese de Doutoramento apresentada à 
Universidade do Minho, 1996. Texto policopiado. 
43LOPES, Maria Antónia, Mulheres, Espaço e Sociabilidade – a transformação dos papéis femininos em 
Portugal â luz de fontes literárias (segunda metade do século XVIII). Lisboa: Livros Horizonte, 1989, p.93. 
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Como é do conhecimento geral, foram vários os autores que defenderam a ideia 

de igual capacidade intelectual entre homens e mulheres. Luis António Verney [1713-

1792]44 foi um dos que, em Portugal, teve a afoiteza de dedicar à Mulher, no seu 

Verdadeiro Método de Estudar (1746)45, um apêndice no qual defendia a necessidade 

de educação feminina e a revelar as suas ideias sobre os conteúdos e métodos 

pedagógicos a serem adoptados. 

As razões que o autor apontava para a urgência de uma educação feminina, 

eram as seguintes: 

� 1.ª: “são as nossas mestras nos primeiros anos de vida”; 

� 2.ª: “governam a casa”; 

� 3.ª:  “o estudo pode formar os costumes”; 

� 4.ª: “uma mulher de juízo exercitado saberá adoçar o ânimo agreste de 

um marido áspero e ignorante, ou saberá entreter melhor a disposição de 

ânimo de um marido erudito […] o mesmo digo das donzelas a respeito 

dos parentes”46. 

 

Relativamente aos conteúdos a abordar propõe o autor como estudos 

fundamentais: os elementos de doutrina católica, a leitura, a escrita, a ortografia e a 

pontuação, as noções de gramática e as quatro operações de aritmética e, como 

estudos complementares47, o ensino da História sacra e profana (grega, romana e 

portuguesa), o espanhol, as noções de economia doméstica e os lavores femininos. 

Embora com reservas, admite o ensino do canto e a prática de um instrumento 

musical. Aprova o ensino da dança dado que esta é útil à “gente bem educada e de 

nascimento”48. Considera necessário o estudo do latim para as mulheres destinadas a 

                                                           
44 “Filósofo, pedagogo e escritor português, nascido em Lisboa em 1713 e falecido em Roma em 1792. 
Formado em Teologia pela Universidade de Évora, partiu para Roma em 1736 onde repetiu o Curso de 
Teologia e se Doutorou em Direito. […] Encarnou o espírito da reforma do séc. XVII. Foi secretário Régio 
de legação em Roma, membro da Academia das Ciências. Autor do Verdadeiro Método de Estudar para ser 
Útil à República e à Igreja (1746), Obra que serviu de orientação ao marquês de Pombal na sua reforma 
pedagógica.” Lello Universal. Porto: Lello Editores, 2002, V II, p. 1151. 
45 VERNEY, Luís António, Verdadeiro Método de Estudar. Lisboa: Sá da Costa, 1952, p.123-149. 
46 VERNEY, Luís António, op. cit., p. 126. Como podemos constatar, Verney defende a necessidade de 
educação para as mulheres enquanto esta instrução puder, de alguma forma, beneficiar a figura masculina. 
47 Destinados já a meninas de estratos sociais superiores. 
48 VERNEY, Luís António, op. cit.,p. 145. 
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freiras, embora defenda que lhes seja suficiente o entendimento da língua e não a 

sua expressão verbal.49 

Em contrapartida, Francisco Xavier de Oliveira50 revela-se bem mais repressivo 

no que concerne à eventual educação da mulher da época51: “A mulher sábia é tão 

útil como um cavalo de circo e não possui capacidades para o raciocínio abstracto”52. 

Na sua opinião a mulher devia dedicar-se, fundamentalmente, à: “sciência de ser 

amável e adorável, inteirando-se bem das noções de sue dever, firmando-se nos 

mandamentos da lealdade e da fidelidade, realizando a união absoluta com o 

homem”53. Chegando mesmo a concluir que, “A sapiência na mulher deve ser como o 

sal na cozinha; nem muito nem pouco, regrado.”54 

A lei portuguesa aprovava esta ideia, apoiando-se declaradamente na 

incapacidade de intelecto do sexo feminino, retirando direitos às mulheres e 

subjugando-as ao poder de outrem. Vejam-se as seguintes citações retiradas das 

Ordenações Filipinas que evidenciam o que sustentamos: “Por Direito he ordenado 

havendo respeito à fraqueza do entender das mulheres, que não podessem fiar, nem 

obrigar-se por outra pessoa alguma”55; “[…] querendo supprir a fraqueza do entender 

das mulheres viúvas, que depois da morte de seus maridos desbaratam o que tem”56. 

Já Ribeiro Sanches57, por um lado, é de parecer que as raparigas burguesas 

devem aprender a ler, a escrever, a fazer operações aritméticas, a utilizar um livro de 

                                                           
49 Ver também sobre o autor: ANDRADE, António Alberto Banha de, Verney e a projecção da sua Obra. 
Lisboa: ICP/Biblioteca Breve, 1980 e ANDRADE, António Alberto Banha de, Verney e a Cultura do seu 
tempo. Coimbra, 1966. 
50 “Francisco Xavier de Oliveira, conhecido por o Cavaleiro d’Oliveira, escritor português (1702-1783). 
Comprometido, após uma brilhante estreia na embaixada de Viena, num incidente suspeito, foi obrigado a 
demitir-se em 1741, passando então a viver nos Países Baixos e na Inglaterra, onde se converteu ao 
protestantismo, colocando a sua pena ao serviço de Pombal. Deixou em Português e em Francês uma obra 
muito diversa e em parte inédita, impregnada de espírito enciclopedista e muito importante pelo seu 
testemunho daquela época: Mémoires historiques (França, 1741), Discours pathétique (1756) e Cartas 
Familiares (4 Vol.)”. Lello Universal. Porto: Lello Editores, 2002, V II, p. 388. 
51 OLIVEIRA, Francisco Xavier de, Cartas Familiares, Históricas, Políticas e Críticas. Discursos sérios e 
jocosos. Lisboa: Biblioteca Portugueza, 1855. (cartas sobre temas vários relativos às mulheres). 
52 Recreação periódica, vol. I, p.148 
53 Recreação periódica, vol. I, p.149; PROENÇA, Martinho de Mendonça de Pina e, Apontamentos para a 
Educação de um menino nobre. Porto: [s.n.], 1734. 
54 Recreação periódica, vol. I, p.153 
55 Ordenações Filipinas, liv. 4, tomo 107, v 3, Lisboa: Fundação Calouste Gulbenkian, 1985, p. 1016. 
56 Ordenações Filipinas, liv. 4, tomo 61, v 3, Lisboa: Fundação Calouste Gulbenkian, 1985, p. 858. 
57 “António Nunes Ribeiro Sanches (1699-1782). Estudou Filosofia e Medicina na Universidade de Coimbra 
e formou-se em medicina na Universidade de Salamanca. Frequentou os principais centros culturais da 
Europa. Na Rússia foi médico dos exércitos. Foi sócio da Academia Real de Medicina e da Academia das 
Ciências de Paris. Em 1747 fixou residência em Paris onde faleceu.” Lello Universal. Porto: Lello Editores, 
2002, V II, p. 827. 
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deve e haver, os lavores femininos, a geografia, a história de Portugal, a dança e os 

jogos domésticos, mas reprova, por outro lado: 

 
� O ensino da música, do latim, filosofia, matemática, história sagrada e 

teologia;58 

� O costume português de enviar as meninas para os conventos;59 

� O hábito, recentemente, introduzido nas casas nobres de contratar 

mestras estrangeiras.60 

 
Nas suas Cartas sobre a Educação da Mocidade (1760)61, Ribeiro Sanches 

lamenta a inexistência em Portugal de um local destinado, desde cedo, à educação 

das meninas fidalgas: “nenhuma Escola com clauzura para se educarem ali as 

meninas Fidalgas desde a mais tenra idade; porque por ultimo as Maens, e o sexo 

feminino são os primeyros Mestres do nosso.”62 

A possibilidade levantada pelo autor permitiria às jovens nobres usufruírem de 

conhecimentos de geografia, de história sagrada e profana e de lavores, de modo a 

afastarem-se do perigo de se dedicarem (na opinião do autor) à leitura de livros pouco 

aconselháveis. O exemplo seguinte é elucidativo da opinião de Ribeiro San-ches, no 

que respeita a esta situação: 

 
“[…] novelas amorosas, versos, que nem todos são sagrados: e em outros passa-
tempos, onde o animo não só se dissipa, mas às vezes se corrompe; mas o peyor 
desta vida assi empregada he que se communica aos filhos, aos irmãos e aos 

maridos.”63 

 

Como podemos constatar, pelas breves incursões que fizemos ao longo deste 

subcapítulo, a educação da mulher era sempre determinada de acordo com e em 

função do homem. Ou seja, a mulher deveria aprender “apenas” certas matérias 

                                                           
58 “Aquelas matérias são suficientes e impedi-la-ão de ter tempo de ter tempo para enfeites, posturas à janela, 
leitura de novelas e comédias e enleios amorosos.” Ribeiro Sanches, Apud, LOPES, Maria Antónia, op. cit., 
p. 94.  
59 Consequências nefastas deste uso são a ruína do corpo e a inaptidão para desempenharem as tarefas de 
mães de família. Ribeiro Sanches, Apud LOPES, Maria Antónia, op. cit., p. 95.  
60 Por serem estas, com frequência, de inferior condição e preparação. 
61 SANCHES, Ribeiro, Cartas sobre a Educação da mocidade. Coimbra: Imprensa da Universidade, 1922. 
62 SANCHES, Ribeiro, op. cit., p. 192. 
63 SANCHES, Ribeiro, op. cit., p. 192. 
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porque era a companheira do homem, a quem devia ajudar e agradar, e porque era a 

primeira educadora dos seus filhos64 (razão da sua existência), os futuros homens. 

No parecer de Maria Antónia Lopes esta concepção era representativa dos 

homens das ‘luzes’: 

 
“O pressuposto de limitar a saber de acordo com o estatuto social e a função a 
desempenhar, apoiando-se na inutilidade e no perigo decorrente do acesso aos 
conhecimentos por parte dos estratos inferiores, era uma das ideias caras aos 

homens das Luzes.”65 

 

Contudo, a pouco e pouco, a situação modificar-se-á. Não será fruto de nenhum 

projecto pedagógico - a reforma pombalina do ensino não contemplou as mulheres a reforma pombalina do ensino não contemplou as mulheres a reforma pombalina do ensino não contemplou as mulheres a reforma pombalina do ensino não contemplou as mulheres 

nem sequer a abertura de colégios particularesnem sequer a abertura de colégios particularesnem sequer a abertura de colégios particularesnem sequer a abertura de colégios particulares66666666 -  será a consequência da nova 

sociabilidade urbana, da moda euforicamente adoptada que exige mulheres 

prendadas nas assembleias e raparigas que saibam conversar e agradar. A nova 

educação feminina visará objectivos precisos e distintos dos sugeridos pelos 

pensadores pedagógicos e abraçará matérias destinadas à aplicação imediata na vida 

social e mundana, isto é: finalmente uma educação diferente da que até então se 

praticara e apresentara67. 

 

Noutra perspectiva de análise e para a investigadora Maria Antónia Lopes, o 

discurso normativo preexistente sustentava que o sexo feminino tinha por princípio 

uma existência solitária: 

 
“O discurso normativo cristão insistiu, relativamente à mulher, em duas grandes 
exigências de comportamento: a proibição do convívio entre homens e mulheres e 
a necessidade absoluta de clausura feminina para possibilitar essa mesma 

segregação sexual prescrita.”68 

 

                                                           
64 OSÓRIO, Ana de Castro, A Educação da Criança pela Mulher. Figueira: [s.n.], 1905. (conferência); 
FERREIRA, Cândida Florinda, A Mulher na Família e na Sociedade Contemporânea. Lisboa: Casa 
Portuguesa, 1932. 
65 LOPES, Maria Antónia, op. cit., p. 96. 
66 Na actualidade, a pertinência do tema continua a levar a que a sua investigação não perca importância: 
FERREIRA, Ana Maria das Neves Valentim Monteiro, Desigualdades de género no actual sistema 
educativo Português – sua influência no mercado de emprego. Tese de mestrado apresentada na 
Universidade Aberta, 1998. Texto policopiado. 
67 ANDRADE, António Alberto Banha de, Contributos para a história da mentalidade pedagógica 
portuguesa. Lisboa: Imprensa Nacional-Casa da Moeda, 1982. 
68 LOPES, Maria Antónia, op. cit., p. 17. 
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A mulher era considerada como um ser perigoso69 e fundamentalmente mau, 

com capacidades físicas e intelectuais diminutas, ou seja, um ser inegavelmente 

inferior. Neste pressuposto, só restava à mulher admitir a sua ordinária condição70 e 

aceitar a protecção que lhe era dada pelos seres superiores, obviamente, pelos seres 

do sexo masculino. 

Como já referimos, a mulher era considerada intimamente maldosa e, claro está, 

uma ameaça para o homem. Para o jesuíta Padre António Vieira (1608-1697), a 

mulher era ambiciosa, vaidosa, sensual e, naturalmente, fonte de perdição. Talvez por 

isso, os folhetos volantes71 (na sua maioria do século XVIII) sobre os defeitos da 

mulher não se afastavam muito desta caracterização72. Veja-se o exemplo de um dos 

folhetos referidos, e reunidos por Maria Regina Tavares da Silva, que é esclarecedor 

do que se opinava sobre as incapacidades/defeitos das mulheres: “É preguiçosa, 

desmazelada, tagarela, bisbilhoteira, má língua, fútil e vaidosa, manhosa e gastadora, 

amiga de se divertir, cheia de ambição por um status superior ao que é o seu”73. 

Se por um lado existia um consenso relativamente às limitações intelectuais e 

físicas da mulher, por outro lado, também se constata que lhe eram reconhecidas 

certas qualidades, qualidades que a ajudavam a superar a sua suposta inferioridade e 

a redimi-la da sua condição de mulher. 

                                                           
69 FARIA, Américo, Dez beldades perigosas. Lisboa: Livraria Clássica Editora, 1954. (biografias de 
mulheres fatais) 
70 Ainda em 1900 a condição não era muito diferente… Veja-se o testemunho de FERREIRA, Cândida 
Florinda, A Mulher na Família e na Sociedade Contemporânea. Lisboa: Casa Portuguesa, 1932 e 
FERREIRA, Cândida Florinda, A Mulher Portuguesa Contemporânea. (série de artigos publicados em 
revista). Lisboa: Modas & Bordados, 1935. 
71 SANTOS, M.J. Moutinho, O folheto de cordel: mulher, família e sociedade no Portugal do século XVIII 
(1750-1800). Tese de Mestrado apresentada na Faculdade de Letras da Universidade do Porto, 1987. Texto 
policopiado. 
72Alguns títulos bastante sugestivos: ASSIS, Jacome Tenorio Francofin de, O Juízo dos homens e a 
Formusura das Mulheres, defendidos e exaltados em hum problema (que dedica aos senhores Leitores 
Papelistas seu Author Jacome Tenório Francofin de Assis, Mestre em Artes. Lisboa: Officina de Joaquim 
Florêncio Gonçalves, 1802; CASTELO BRANCO, Bernardo Bento Pimentel, Vida da Mulher Prudente, 
para se poder conservar em paz entre os casados e viverem conformes em boa sociedade. Lisboa: na 
Officina de Miguel Rodrigues, 1750; Desengano aos casados indiscretamente zelosos, e Conselhos a suas 
Mulheres, para viverem bem com elles. Lisboa: na Officina de Antonio Gomes, 1793; Desengano, Irmão 
Amador do, Espelho Critico, no qual claramente se vêm alguns defeitos das Mulheres, fabricado na loja da 
verdade pelo irmão Amador do Dezengano, que póde servir de estimulo para a reforma dos mesmos defeitos. 
Lisboa: Na Officina de Antonio Vicente da Silva, 1761; GUIMARÃES, Júlio, Conselhos que a Mãe dava à 
Filha para não arranjar derriço mas a pequena não foi nisso. Lisboa: Livraria Barateira, [19-]; 
GUIMARÃES, Júlio, A Maldade das Mulheres e a Bondade dos Homens: versos para rir. Lisboa: Livraria 
Minerva, [19-]. 
73 Maria Regina Silva, O tema da ‘mulher’ em folhetos volantes portuguesas. Apud LOPES, Maria Antónia, 
op. cit., p. 19; ver também: RAMOS, Ana Margarida, Os monstros na literatura de cordel portuguesa do 
século XVIII. Lisboa: Colibri, 2008. 
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O arquétipo era a Virgem Maria. “Assim a mulher ideal deve ser assexuada, 

passiva, recolhida, silenciosa, obediente, conformada, trabalhadora e modesta”74. 

Severidade, sisudez, discrição e cautela são, entre outros, termos muito utilizados no 

que toca à caracterização do sexo feminino. Mas, de todos os atributos empregados, o 

que maior peso social possui é o atributo da virgindade sendo que todas as outras 

qualidades femininas dele dependem: “La castidad es el fundamento de las demás 

virtudes”75 

Como podemos reconhecer a honra da mulher baseava-se, quase exclusiva-

mente, no comportamento sexual, enquanto que, em antítese, a honra masculina 

residia nos actos públicos, ou seja, nas relações sociais entre o sexo masculino. O 

próprio Manuel de Figueiredo (um dos autores abrangidos pelo presente estudo), na 

década de 70 do século XVIII, refere-se a esta dualidade de critérios na consecução e 

protecção da honra. Veja-se o excerto da obra A mulher que o não parece (1774)76 do 

autor, que ilustra, por um lado, a reivindicação da Mulher no que respeita à noção de 

igualdade, relativamente à honra entre os dois sexos e, por outro lado, a opinião de 

Figueiredo: “As mulheres já hoje, até nos pontos de capricho, e palavra se pretendem 

comparar com os homens. Isto é honra? De mulher, ou foi nunca?”77 

 

Na época em causa, a estupefacção do autor é justificável porque a palavra é de 

domínio masculino. À mulher cabe-lhe zelar pelo seu corpo e, este zelo, honra-a 

perante o pai ou perante o marido78. A honra dos homens dependia, pois, da honra 

feminina. Mas o oposto não era sequer aferido79. 

    
    
4.1.3. O ENSINO EM P4.1.3. O ENSINO EM P4.1.3. O ENSINO EM P4.1.3. O ENSINO EM PORTUGAL NA TRANSIÇÃOORTUGAL NA TRANSIÇÃOORTUGAL NA TRANSIÇÃOORTUGAL NA TRANSIÇÃO    DO SÉC. XVIII PARA ODO SÉC. XVIII PARA ODO SÉC. XVIII PARA ODO SÉC. XVIII PARA O    SÉC. XIXSÉC. XIXSÉC. XIXSÉC. XIX    
 
Se por um lado o marquês de Pombal ficou conhecido em Portugal por 

imposições políticas violentas, por outro lado, ao nível do ensino fez reformas 

                                                           
74 GAY, Maribel Aler, La mujer en el discurso ideológico del catolicismo. Apud LOPES, Maria Antónia, op. 
cit., p. 21. 
75 VIVES, Juan Luis, Instrucción de la mujer Cristiana. Buenos Aires: Espasa-Calpe, 1944. 
76 Ver: RÉCTOR, Mónica, Mulher objecto e sujeito da literatura portuguesa. Porto: Universidade Fernando 
Pessoa, [s.d.] 
77 FIGUEIREDO, Manuel, Theatro, T IV. Lisboa: Impressão Régia, 1804, p.121. 
78 PEREIRA, Maria da Conceição Meireles, Casamento e Sociedade na 2.ª metade do século XVIII: O 
exemplo da paróquia do Socorro. Tese de Mestrado apresentada à Universidade do Porto, 1987. Texto 
policopiado. 
79 AMARAL, Padre Jerónimo José do, A Mulher, ou o anjo do tutelar da família. Porto: Livraria Central J. E. 
da Costa Mesquita, 1875. 
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importantes, principalmente a partir da década de setenta, ou seja, a partir da 

intervenção da Real Mesa Censória, desenvolvendo grande actividade no que 

concerne a questões pedagógicas. 

O ensino em Portugal encontrava-se então num estado bastante precário, sendo 

notória a dificuldade de funcionamento da máquina pedagógica estatal, sobretudo 

após a expulsão dos jesuítas80. As palavras de Rómulo de Carvalho são elucidativas 

do que afirmamos: “O estado da Universidade de Coimbra nas vésperas da reforma 

pombalina era calamitoso”.81 

O plano de reforma do ensino de Pombal abrangia todos os graus académicos, 

incluindo o ensino universitário. Segundo o historiador Oliveira Marques, as reformas 

teriam começado em 1759 e prosseguido até 1772, abrangendo os níveis primário82, 

secundário e universitário. A expulsão dos Jesuítas terá servido de pretexto, visto que 

eram eles que tinham na mão grande parte do sistema de ensino. E se uma lei 

publicada em 1759 criava por todo o reino classes de latim, grego, hebreu e retórica 

para crianças83, também proibia a utilização dos manuais e métodos de ensino 

jesuíticos.”84 

Ora, como seria de esperar, a profunda reforma do ensino superior proposta 

pelo marquês feriu muitos interesses, tradicionalmente estabelecidos, e que 

envolviam classes com grande representatividade social. Assim sendo, Pombal reuniu 

um grupo de homens da sua confiança e formou85 uma junta denominada Junta de 

Providência Literária. O objectivo desta Junta era o de examinar as causas da 

decadência a que tinha chegado o estudo universitário, bem como procurar soluções 

“para a fundação dos bons, e depurados Estudo das Artes, e das Ciências”86. 

Neste contexto, veja-se o documento redigido pelo Reitor da Universidade de 

Coimbra, Francisco de Lemos, dando conta a D. Maria I do que se passara na 

Universidade durante os últimos anos da governação de Pombal: 

 

                                                           
80 Note-se que decorrem treze anos desde a expulsão dos jesuítas até à proposta das Escolas Menores. 
81 CARVALHO, Rómulo de, História do Ensino em Portugal – desde a fundação da nacionalidade até ao 
fim do regime de Salazar-Caetano. Lisboa: Fundação Calouste Gulbenkian, 1986, p. 462; ARAÚJO, Ana 
Cristina, O Marquês de Pombal e a Universidade. Coimbra: Imprensa da Universidade, 2000. 
82 Veja-se também: BAIÃO, António, O Marquês de Pombal e a Reforma dos Estudos Menores. Lisboa: 
[s.n.], 1915. 
83 A este respeito consulte-se: ADÃO, Aúrea, Estado Absoluto e o ensino das primeiras letras: as escolas 
régias (1772-1794). Tese de Doutoramento apresentada na Universidade de Lisboa. 1995. Texto policopiado. 
84 Ver MARQUES, Oliveira A. H., História de Portugal. Lisboa: Palas Editores, 1980, p. 559. 
85 Por carta de lei de 23 de Dezembro de 1770. 
86 CARVALHO, Rómulo de, op. cit. p, 462. 
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Relação Geral do estado da Universidade de Coimbra desde o princípio da Nova 
reforma até ao mês de Setembro de 1777: 

 
“A relaxação chegou a tal ponto que, nos tempos anteriores aos da Reforma, 
havia cessado o ensino público de Teologia nas Escolas públicas da Universidade: 
que os estudantes não frequentavam as Aulas. E que as cadeiras estando 
providas de lentes e Substitutos, estavam sem exercício. […] Parece incrível, mas 
é certo, que nos últimos tempos não havia ensino público nas Escolas Jurídicas. 
Todo o grande aparato de Cadeiras e de Lentes jurídicos, ordenado para o ensino 
da jurisprudência, se reduzia unicamente às lições da Instituta de Justiniano, as 
quais também tinham longos vazios. Todas as mais cadeiras estavam sem 
exercício. Os Lentes não liam, e os estudantes não frequentavam as aulas, e nem 
residiam [na cidade] […] o ensino público da Medicina [estava] no mesmo estado 
das Faculdades Teológicas e Jurídicas. Não havia também lições nas aulas de 
Medicina. Os Mestres cuidavam mais na utilidade particular de curar do que 

pública de ensinar”87. 

 

Relativamente às alterações estruturais, a reforma pombalina da Universidade 

foi uma obra de grande valor não tendo sido fácil o trabalho dos elementos da Junta 

pois, se por um lado, tinham em mente ultrapassar e substituir os esquemas 

programáticos e metodológicos tradicionais, por outro, a reforma foi elaborada sem 

qualquer referência anterior88. 

Num período em que a técnica começava a ser indispensável (no contexto 

social, para a investigação científica e incentivada pelo discurso Iluminista), os 

anteriores estudos não conseguiam dar resposta adequada. Assistimos, de facto, a 

uma verdadeira motivação para transformar radicalmente as estruturas antiquadas e 

ineficazes do ensino universitário da época. Veja-se, a este respeito, o comentário do 

historiador Oliveira Marques: 

 

“O sistema universitário foi completamente renovado. Em 1759 fora extinta a 
Universidade de Évora ao serem expulsos os Jesuítas. Assim, só existia a 
universidade de Coimbra. Depois de um inquérito às suas condições o qual 
revelou a completa decadência e o atraso dos estudos, promulgaram-se novos 
estatutos em 1772, exibindo todo um programa moderno de humanidades e de 

ciências.”89 

 

                                                           
87 A Relação Geral do estado da Universidade de Coimbra desde o princípio da Nova reforma até ao mês de 
Setembro de 1777 foi publicada por Teófilo Braga em Dom Francisco de Lemos e a Reforma da 
Universidade de Coimbra, Lisboa, 1894. 
88 Tudo o que entretanto se legislou só dizia respeito ao 1º e 2º ciclo (usando termos actuais) e nada 
relativamente ao ensino superior. 
89 MARQUES, Oliveira, A. H., História de Portugal. Lisboa: Palas Editores, 1980, p. 560. 
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Contudo, e apesar de Pombal ter pretendido retirar o protagonismo da Compa-

nhia de Jesus no ensino, a Igreja continuou com algum domínio, em virtude de grande 

parte das autoridades pedagógicas, ao mais alto nível, serem eclesiásticas. Nos 

próprios Estatutos da Reforma Pombalina da Universidade pode ler-se: “Há dois 

Poderes pelos quais se governa o Mundo. Convém a saber: a Autoridade Sagrada da 

Igreja e o Poder Real: Que ambos procedem imediatamente de Deus”90. 

Em 1761, ao criar o Colégio Real dos Nobres91, Pombal insistiu na questão do 

ensino secundário para os filhos dos nobres e filhos de altos funcionários: 

 

“Aí se passava a ministrar o ensino de línguas […], humanidades […], ciências […], 
bem como desporto e dança, para um máximo de cem estudantes. As aulas só 
começaram em 1766, compondo-se a maior parte do corpo docente de mestres 

estrangeiros.”92 

 

Como seria de prever, a morte de D. José em Fevereiro de 1777, teve, conforme 

já abordamos anteriormente, como consequência imediata e inevitável a morte 

política do marquês de Pombal, desencadeando um movimento geral de acusações 

por parte dos que tinham suportado a aspereza do poderoso ministro. Relativamente 

ao ensino, as reformas de Pombal tinham sido profundas e, pese embora o manifesto 

desagrado de certas classes, a grande transformação das estruturas pedagógicas 

estava praticamente instalada. Mas, com a subida ao trono de D. Maria I o panorama 

altera-se significativamente, como atesta Francisco José dos Santos Marrocos93: 

“Tomaram os Estudos bem notável mudança, quando ditosamente madrugavam em 

seu crescimento”94. 

A mudança referida pelo autor iniciou-se com a reforma dos Estudos Menores, 

ou seja, dois anos depois da morte de D. José, vemos o ensino básico, contrariamente 

ao defendido pelo marquês, passar novamente para a responsabilidade dos 

religiosos95.  

                                                           
90 Estatutos da Reforma da Universidade, Volume II, p. 233. 
91 Ver: AGUILAR, Manuel Busquets, O Real Colégio dos Nobres. Lisboa: [s.n.], 1935 e CARVALHO, 
Rómulo, História da Fundação do Real Colégio Dos Nobres de Lisboa (1761-1772). Coimbra: [s.n.], 1959. 
92 MARQUES, Oliveira, op. cit., p. 560. 
93 Francisco José dos Santos Marrocos foi professor de Filosofia Racional e Moral nos Estudos Menores. É 
autor de uma Memória sobre a situação daqueles Estudos em 1799, por incumbência de D. Francisco de 
Lemos, o executante fiel da reforma pombalina da Universidade de Coimbra, e à data presidente da Real 
Junta da Directoria-Geral dos Estudos Menores. 
94 Santos Marrocos, Apud CARVALHO, Rómulo de, op. cit. p, 487. 
95 Em consequência de uma consulta dirigida à rainha, pela Real Mesa Censória, apresenta-se e aprova-se 
nesse decreto, uma Lista das terras, conventos e pessoas destinadas para professores de filosofia racional, 
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Porém, se compararmos a reforma do ensino dos Estudos Menores, de D. Maria 

I (1799), com a reforma iniciada pelo marquês de Pombal em 1759 (40 anos antes) e 

ampliada no ano de 1773, constatamos que D. Maria I privilegiou o acentuado 

aumento de escolas de primeiras letras96 em detrimento de outro tipo de escolas, 

como por exemplo, as escolas de Gramática Latina, as de Retórica, as de Filosofia 

Racional, etc.  

Ora, as disciplinas referidas anteriormente eram indispensáveis para o acesso 

aos cursos universitários, e esta opção da Rainha viria a prejudicar bastante a 

ascensão ao ensino ministrado na Universidade de Coimbra e o prosseguimento de 

estudos. Paralelamente, a redução do número de escolas do ensino médio, agravada 

com a entrega de muitas delas aos conventos, trouxe como consequência a 

necessidade de dispensar professores que estavam no activo e que tinham prática no 

desempenho dessas funções97. 

Perante este cenário, pergunta Santos Marrocos (para quem os mestres e 

professores conventuais não possuíam o mínimo de competência para exercerem a 

função que o decreto de D. Maria I lhes destinava) na sua Memória: “À vista destas 

coisas que era de esperar? Que grandes frutos se têm colhido destas searas com 

vinte anos de cultura?”98. 

 

Segundo a opinião do professor dos Estudos Menores, Bento José de Farinha99, 

o que levou a que grande parte do ensino elementar e médio tivesse passado a ser 

ministrado nos conventos foi uma política economicista, chegando mesmo a 

acrescentar que a aposentação forçada dos professores fora realizada: 

 
“Para em lugar dos Filósofos meter os Frades de quase todas as religiões por 
razão que estes o podiam fazer mais barato, segundo se vê dos ordenados que 

                                                                                                                                                                                

retórica, língua grega, gramática latina, desenho, mestres de ler, escrever e contar, como também dos 
aposentados nas suas respectivas cadeiras. 
96 Consultar: BARBOSA, Jerónimo Soares, Escola Popular das Primeiras Letras. [s.n.], 1796. 
97 A Lista de terras, conventos e pessoas a que aludimos na nota de rodapé anterior vem acompanhada de 
uma outra lista que indica quais os professores, em número de 63, que seriam aposentados por força do 
decreto, e a quem, por “Graça especial” da rainha, foi concedida metade dos ordenados, que recebiam. 
CARVALHO, Rómulo de, História do Ensino em Portugal – desde a fundação da nacionalidade até ao fim 
do regime de Salazar-Caetano. Lisboa: Fundação Calouste Gulbenkian, 1986, p. 490. 
98 Refere-se este professor ao período entre 1779 e 1799. Santos Marrocos, Apud CARVALHO, Rómulo de, 
op. cit., p. 490. 
99 Para mais informações, mais detalhadas, sobre o professor Bento José consultar: ALMEIDA, Manuel 
Lopes de, A propósito de Bento José, professor de Filosofia em Évora. Coimbra: [s.n.], 1947 e também VAZ, 
Francisco Lourenço, As ideias pedagógicas em Portugal nos fins do século XVII: Bento José de Sousa 
Farinha. Tese de Mestrado apresentada na Universidade Nova de Lisboa, 1992. Texto policopiado. 
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lhes deram. […] Se todo o fim e fruto dos Estudos consistisse numa apertada 
economia nenhuma volta se podia dar mais bem acertada aos Estudos de 

Portugal.”100 

 

Relativamente ao ensino das primeiras letras, a opinião de Sousa Farinha é 

também demonstrativa da situação geral do ensino em Portugal na época: 

 
“Por isso a mocidade que pretende saber ler chora a desgraça de estar obrigada a 
sair de sua terra ou do seu lugar, por calmas e frios, para ir buscar o fradinho 
leigo que está no convento fora do povoado e longe dele, o qual nunca teve 
curiosidade de aprender, nem paciência para isso, e agora um dia lhe não 
aparece, outro lhe troca a doutrina em conversação, outro manda a recados e 
negócios mais de seu interesse. Chora a mocidade que pretende saber ler e 
escrever porque lhe põem por mestre um homem que além de não saber nada de 
ortografia, e linguagem portuguesa, nunca soube escrever nem aparar uma pena; 
[…] Chorai mocidade portuguesa, tendes muitos motivos de pranto, que tendes de 
esgotar o cálice da vossa natural ignorância com todas as fezes e amarguras, 
porque não há quem vos parta o pão da verdadeira e sã doutrina, e sendo vosso 
dinheiro bastante para se comprarem águas claras e saudáveis, de sólida 

sabedoria, andais bebendo em poças e charcos de lodo e podridão”101. 

 

Curiosamente, a 31 de Maio de 1790 são criados em Lisboa, dezoito lugares 

para mestras de meninas. Pode ler-se no decreto: 

“As meninas devem saber ler, escrever, de fiar, de coser, de bordar e cortar, e 
devem ter mestras diferentes, umas para ensinar a coser e a fiar, outras a bordar 
e a cortar, e outras a ler e a escrever, mas todas com a obrigação de ensinarem a 

doutrina cristã”.102 
 

No entanto, esta primeira tentativa para a instalação oficial do ensino feminino 

só teve execução vinte e cinco anos depois, ou seja, a 15 de Maio de 1815. Recorde-

se que em 1759 fora criada, ainda sob orientação de Pombal, a Direcção-Geral dos 

Estudos, que seria o primeiro passo para a elaboração de um organismo estatal, até 

então inexistente, responsável pelo sector e que em 1771 foi substituído pela Real 

Mesa Censória. Contudo, em 1787 D. Maria I substitui esta última por outra com 

funções mais amplas - A Real Mesa da Comissão Geral sobre o Exame dos Livros - 

encarregada dos Estudos Menores do reino, da inspecção do Real Colégio dos Nobres 

e da administração do Subsídio Literário, que era a fonte económica daqueles 

                                                           
100 Bento José de Sousa Farinha, Apud CARVALHO, Rómulo de, op. cit., p. 490. 
101 Bento José de Sousa Farinha, Apud CARVALHO, Rómulo de, op. cit., p. 490-491. 
102 António Delgado da Silva, Apud CARVALHO, Rómulo de, op. cit., p. 492. 
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estudos. A Rainha pretendia assim impedir que o reino fosse afectado pelas ideias e 

pelos modelos vindos de França: 

 
“A vigilância sobre os livros, que sempre fora pertinaz sob ‘as luzes’ do governo 
pombalino, tornava-se agora numa obsessão em consequência dos rumores que 
vinham de França. O ano de 1789 é o ano da tomada da Bastilha pelo povo de 
Paris, da proclamação dos Direitos do Homem, do confisco dos bens eclesiásticos 
e do som das primeiras vozes que falam em República, entretanto estabelecida 

em 1792”103. 

 

Perante este cenário, alguns portugueses mais ‘iluminados’ tinham esperança 

que a futura ascensão ao trono do príncipe D. José, primogénito de D. Maria I, 

possibilitasse uma transformação na mentalidade nacional. D. José, com o intuito de 

comparar e criticar as lutas ideológicas, era um observador atento do que se passava 

na Europa. No entanto, apenas lhe interessavam os argumentos que lhe pareciam 

socialmente válidos e que não se opusessem ao que, para o seu reino, era sagrado e 

intocável. 

Porém, em breve, as esperanças dos que aguardavam pela subida ao trono do 

príncipe se frustraram, pois D. José, primogénito de D. Maria I morreu em 1788, com 

27 anos de idade e ainda durante o reinado de sua mãe104. 

A rainha perdeu a razão em 1792 e o poder passou para o seu terceiro filho (por 

terem morrido os dois primeiros), aquele que mais tarde reinaria com o nome de João 

VI. Entretanto, e como já nos referimos anteriormente, os compromissos da política 

externa de Portugal tinham-no lançado para a guerra. O país vivia em pânico e os 

governantes atemorizados recorriam, embora já se estivesse muito próximo do século 

XIX, aos velhos processos repressivos, mantendo a tradição dos séculos passados. 

Mais uma vez, a 14 de Setembro de 1791, a Igreja ergue-se contra: 

 

“Os que comprarem, venderem, lerem, tiverem e conservarem Livros, ou escritos 
perniciosos de quaisquer Hereges, ou infectos de qualquer Heresia ou Erro, de 
seguidores de qualquer danada Seita de Dogmatistas, de Apóstatas da Santa Fé, 
e dos suspeitos destes crimes. […] Declaramos que toda e qualquer pessoa de 
qualquer estado ou condição que seja […] se não se abstiver logo de o fazer, 
incorre em Excomunhão maior ipso facto, e será tida como suspeita na Santa Fé, 

                                                           
103 CARVALHO, Rómulo de, História do Ensino em Portugal – desde a fundação da nacionalidade até ao 
fim do regime de Salazar-Caetano. Lisboa: Fundação Calouste Gulbenkian, 1986. p.492- 493. 
104 O príncipe D. José morreu com um ataque de varíola. Os médicos que o assistiram quiseram vaciná-lo, 
pois já então se utilizava vacina contra aquela doença, mas a rainha opôs-se porque a Igreja Católica não 
permitia que os fiéis fossem vacinados.  
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segundo as circunstâncias, e como contra tal se procederá contra ela, e toda e 
qualquer pessoa tem obrigação de denunciar per si ou por outrem, a Nós ou aos 
Tribunais do Santo Ofício […] aos seus Comissários ou, enfim, aos 

Confessores.”105 

 

Depois de cinco anos de actividade, a Real Mesa sobre o Exame e Censura dos 

Livros, que substituíra a Real Mesa Censória pombalina, era incapaz de travar o 

movimento das ideias iluministas. Era preciso reforçá-la, numa tentativa de impedir o 

que não tinha impedimento possível. Nada mais restava à Rainha do que abolir o 

organismo por si criado, declarando a 17 de Novembro de 1794: 

 

“Sou servida a abolir como inútil e ineficaz para os fins da sua Erecção a Real 
Mesa da Comissão Geral sobre o Exame e a Censura dos Livros, em consequência 
da extraordinária e temível Revolução Literária e Doutrinal que nestes últimos 
anos, e actualmente, tem tão funestamente atentado contra as opiniões 
estabelecidas, propagando novos, inauditos e horrorosos princípios e sentimentos 
políticos, filosóficos, teológicos e jurídicos, derramados e dissemi-nados para a 

ruína da Religião, dos impérios e das Sociedades”106. 
 

A entidade que substituiu a extinta Real Mesa, designou-se Junta da Directoria-

Geral dos Estudos e Escolas destes Reinos, estava sediada na Universidade de 

Coimbra e era composta por um presidente, o Reitor, seis deputados e um secretário, 

todos pertencentes ao corpo académico, tendo desenvolvido grande actividade para a 

melhoria dos Estudos Menores107. Quanto aos Estudos Maiores, ou seja, a 

Universidade de Coimbra, o documento que nos informa a este respeito foi redigido, 

pelo já citado, D. Francisco de Lemos, o reitor reformador da Universidade e convicto 

                                                           
105 CARVALHO, Rómulo, op. cit., p. 495. 
106 D. Maria I, Apud CARVALHO, Rómulo, op. cit., p. 496. 
107 “A Junta da Directoria-Geral dos Estudos desenvolveu grande actividade na montagem das estruturas 
burocráticas dos Estudos Menores, com vista à reunião de elementos informativos sobre o processo escolar. 
Em 1801 organizou um inquérito nacional para a elaboração de um mapa estatístico, com o envio de 
impressos a todos os mestres e professores, oficiais e particulares, que deveriam ser preenchidos e reenviados 
à Junta no fim de cada ano escolar, onde constassem os nomes dos alunos, seu aproveitamento, qualidades e 
várias outras particularidades. […] Torna-se pública uma disposição relativa a concursos para provimento de 
todas as cadeiras que estivessem vagas e para aquelas que houvessem de ser estabelecidas, relativamente às 
primeiras letras. Os concorrentes ao professorado seriam examinados por um júri que os interrogaria não só 
sobre as matérias que iriam ensinar como sobre os respectivos métodos de ensino, mas tudo com a maior 
complacência apenas com o fim de ‘se explorar a inteligência fundamental das matérias do exame’. […] O 
candidato a mestre deveria provar, oralmente, que sabia ler e, por escrito, que conhecia as quatro operações 
aritméticas, todas as letras maiúsculas e minúsculas do alfabeto, e o catecismo. […] Foi instaurado em 1809, 
em Lisboa, o sistema de inspecção escolar sobre a actividade dos mestres. […] Só perante o atestado 
comprovativo de que cumpriam os seus deveres com o necessário escrúpulo tinham direito a receber o seu 
magro salário”. CARVALHO, Rómulo de, História do Ensino em Portugal – desde a fundação da 
nacionalidade até ao fim do regime de Salazar-Caetano. Lisboa: Fundação Calouste Gulbenkian, 1986, p. 
497- 498. 
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defensor do pensamento de Pombal: “A leitura desse documento dá-nos plena 

convicção da honestidade de quem o assina, independentemente de qualquer juízo 

de valor sobre as ideias que defende”.108 

Contudo, as reformas culturais não ficaram por aqui. Na cidade do Porto e 

Lisboa inauguraram-se escolas de náutica e de desenho, bem como aulas de ciência 

militar. Em Lisboa surgiu, para os jovens burgueses, uma Escola de Comércio e em 

1768 formou-se uma Imprensa Régia109. 

Já nos referimos, neste trabalho, à Academia de Ciências de Lisboa. Mas, 

chegados a este ponto do nosso estudo, impõe-se referir novamente a Instituição. O 

objectivo da Academia das Ciências, expresso nos seus Estatutos, lidos, discutidos e 

aprovados na sua primeira sessão, em 16 de Janeiro de 1780, é indicado como o 

“adiantamento da Instrução Nacional, perfeição das Ciências e das Artes e aumento 

da Indústria Popular”110. Para por em prática o seu programa escolar criou a 

Academia um conjunto de Departamentos destinados à observação e à experimen-

tação111. Assim, no título IX do Plano de Estatutos da Academia, pode ler-se: 

 
“Para se desempenhar completamente o objecto da Academia no adianta-mento 
da Instrução Nacional, que por meio dela se procura, poderá a Academia receber 
vinte e quatro alunos, moços nobres de doze anos acima, cuja Direcção nos 
Estudos haja de tomar com grande empenho à sua conta fazendo-os assistir para 
este fim às sessões que lhe parecer, e excitando entre eles emulação e gosto 
pelas Ciências e para o Estudo, sendo sempre preferidos para este número os 

filhos de parentes próximos dos sócios”.112 

 

A outro nível, e fora da linha tradicional da trajectória escolar que ia da instrução 

primária à Universidade, procurou também o governo de D. Maria I solucionar os 

problemas pedagógicos das Forças Armadas, pois a situação da marinha de guerra e 

do exército português era deplorável. Assim sendo, em 5 de Agosto de 1779 foi criada 

a primeira escola de preparação militar: A Academia Real da Marinha. E também não 

podemos deixar de referir que a criação da Real Casa Pia de Lisboa, no ano de 1780, 

                                                           
108 CARVALHO, Rómulo de, op. cit., p. 498. 
109 “Para conseguir fundos para tantas reformas institui-se o chamado ‘subsídio literário’, subtraindo verbas 
especiais aos impostos existentes sobre o vinho, a aguardente e o vinagre.” MARQUES, Oliveira, op. cit., p. 
560. 
110Plano de Estatutos, em que se convieram os primeiros sócios da Academia das Ciências de Lisboa, com 
beneplácito de Sua Magestade, Lisboa, 1780. 
111 CARVALHO, Rómulo, A Actividade Pedagógica da Academia das Ciências de Lisboa nos séculos XVIII 
e XIX. Lisboa: [s.n.], 1981. 
112 Plano de Estatutos, em que se convieram os primeiros sócios da Academia das Ciências de Lisboa, com 
beneplácito de Sua Magestade. Lisboa: 1780. 
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e que ainda hoje existe, tinha igualmente uma componente escolar: aulas de 

primeiras letras e oficinas de trabalho de natureza vária. 

Com as invasões francesas, ocorridas entre 1807 e 1811, toda a vida nacional 

foi perturbada. E, como é óbvio, os estudos portugueses também foram afectados: Em 

Coimbra muitos estudantes e professores foram mobilizados, a Universidade esteve, 

por vezes, encerrada e, se funcionava a assiduidade dos estudantes era reduzida.  

Já depois da retirada dos franceses, apresentou o governo um projecto para a 

criação de um colégio para os filhos dos militares, através de uma portaria datada de 

24 de Abril de 1813113. No entanto, somente em 1816 é que os Estatutos do Colégio 

foram dados como definitivos. Ainda dentro do contexto militar procedeu-se, com o 

intuito de valorizar as Forças Armadas portuguesas, em 1815 à criação de escolas 

nos quartéis. Mas foi somente em 1816 que a Escola Normal de Lisboa para a 

preparação de mestres abriu em Lisboa. Pela primeira vez em Portugal os professores 

foram escolarmente preparados para o desempenho da profissão, acontecimento que 

não podemos deixar de mencionar114. E, finalmente, a 1 de Janeiro de 1817, 

começaram a funcionar as aulas já com os primeiros mestres habilitados.115 

 

Passemos agora à análise das referências sobre educação relativas às 

personagens femininas que fazem parte do “elenco” das tragédias: Osmia de Teresa 

de Mello Breyner, Osmia ou a Lusitana de Manuel de Figueiredo e Nova Osmia de 

Manoel Joaquim Borges de Paiva. Esta análise revelar-nos-á em que medida os 

autores deixaram transparecer, nas suas obras, a sua “voz” pessoal sobre a educação 

feminina, em Portugal, no período em análise116. 

                                                           
113 Uma segunda portaria datada de 7 de Janeiro de 1814 transferiria o Colégio para Lisboa. Nesta última 
portaria designa-se pela primeira vez a Instituição por Real Colégio Militar. 
114Em termos de pedagogia Portugal encontra-se, em nossa opinião, ainda a desbravar caminho…Vejam –se, 
a este respeito, os pareceres de FERNANDES, Rogério, A Pedagogia portuguesa contemporânea. Lisboa: 
[s.n.], 1979; MACEDO, Gabriela, Género, identidade e desejo: antologia crítica do feminismo 
contemporâneo. Lisboa: Cotovia, 2002; OSÓRIO, Ana de Castro, A Educação Cívica da Mulher. Lisboa: 
grupo Português de Estudos Feministas, 1908. (conferência)  
115 Ver também, GOMES, Joaquim Ferreira, História da Educação em Portugal. Lisboa: Livros Horizonte, 
1988; LEGENDRE, Renald, Dictionnaire actuel de l’education. Québec: Librarie Larousse, 1988. 
116 Consultar: BURKE, Peter, O Mundo Como Teatro – Estudos de Antropologia Histórica. Lisboa: Difel, 
1992. 
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4.2. NAS TRAGÉDIAS 4.2. NAS TRAGÉDIAS 4.2. NAS TRAGÉDIAS 4.2. NAS TRAGÉDIAS OSMÍAOSMÍAOSMÍAOSMÍA    DE TERDE TERDE TERDE TERESA DE MELO BREYNER, ESA DE MELO BREYNER, ESA DE MELO BREYNER, ESA DE MELO BREYNER, OSMIA OU A OSMIA OU A OSMIA OU A OSMIA OU A 

LUSITANA LUSITANA LUSITANA LUSITANA DE MANUEL DE FIGUEIREDO E DE MANUEL DE FIGUEIREDO E DE MANUEL DE FIGUEIREDO E DE MANUEL DE FIGUEIREDO E NOVA OSMIANOVA OSMIANOVA OSMIANOVA OSMIA    DEDEDEDE    MANOEL JOAQUIM MANOEL JOAQUIM MANOEL JOAQUIM MANOEL JOAQUIM 

BORGES DE PAIVABORGES DE PAIVABORGES DE PAIVABORGES DE PAIVA    

 

Passemos então à descrição dos elementos existentes nas três tragédias que fazem 

parte do nosso estudo e que, em nosso entender, pode contribuir para elucidar o leitor 

sobre as opiniões117 que os autores tinham relativamente ao modelo de educação das 

personagens femininas das tragédias118, nomeadamente sobre o modelo educacional 

da protagonista – Osmía – e mais particularmente, sobre o paradigma educacional da 

mulher, em Portugal, na transição do século XVIII para o século XIX119. 

 

Teresa de Melo BreynerTeresa de Melo BreynerTeresa de Melo BreynerTeresa de Melo Breyner é quem, dos três autores, insere mais informações 

sobre a educação das personagens nas obras em análise. Logo no primeiro acto, 

ficamos a saber qual foi a educação recebida por Osmia (a protagonista e a Heroína 

da tragédia), desde o dia em que nasceu e também quem foi a figura responsável por 

cuidar dela, zelar pela sua educação e pela sua instrução. Senão vejamos: “ELEDIA: […] 

Eu! Que em meus braços teus dias recolhi, quando implacável a morte te privou da 

mãe te privou da querida. Eu! Que severa à vista de meus olhos teus brincos infantis 

tantas vezes. […]”120 

Como podemos verificar foi a Eledia, à confidente de Osmia, que foi atribuída a 

responsabilidade de acompanhar o crescimento a instrução da protagonista após a 

morte, um tanto ou quanto inesperada, da sua mãe “querida”121. Este facto leva-nos 

também a presumir que o modelo de educação feminina exposto pela Autora na sua 

tragédia, espelhava o modelo de educação praticado durante o século XVIII122. Como 

                                                           
117 ELAM, Keir, The Semiotics of Theatre and Drama. London: Routledge, 1980. 
118 Vejam-se, entre outros, CASE, Sue-Ellen, Feminism and Theatre. New York: Routlege, 1988; 
ABIRECHED, R., La crise du personnage dans le théâtre moderne. Paris: Grasset, 1978. 
119 Vejam-se, entre outros, SERRÃO, Joel, Da Situação da Mulher Portuguesa no séc. XIX. Lisboa: Livros 
Horizonte, 1987; GOMES, Joaquim Ferreira, Estudos para a História da educação no século XIX. Coimbra: 
Livraria Almedina, 1980; Antologia de textos pedagógicos do séc XIX Português. Compilação e anotação de 
Alberto Ferreira. Lisboa: Instituto Gulbenkian da Ciência, 1971-75. 3 vols. 
120 O, I, 7.ª, p.12  
121 A morte da Mãe. Lisboa: Moraes, 1979. (selecção de imprensa); Osório, Ana de Castro, A Educação da 
Criança pela Mulher. Figueira: [s.n.], 1905. (conferência). 
122 FERREIRA, António, A criança no Portugal de Setecentos: contributo para o estudo da evolução dos 
cuidados e das atitudes para com a infância. Tese de Doutoramento apresentada à Universidade de Coimbra. 
Texto policopiado. 1996. 



 

113 

 

vimos anteriormente, a educação das “meninas”123, em Portugal, era essencialmente 

doméstica124 e assegurada, a maior parte das vezes, por figuras femininas mais 

velhas. Por outro lado, constatamos, que a educação de Osmia se basearia, desde 

muito cedo, na preponderância do trabalho em detrimento dos prazeres e do 

divertimento. A própria Eledia o afirma: “ELEDIA: Se um rígido costume desde o berço 

nos não tivera afeitas ao trabalho, […]”125. 

Ainda assim, a princesa dos Lusitanos reconhece a excelência da educação 

recebida e o “zelo infatigável” de Eledia. Mesmo quando esta “qual outra Mãe 

prudente” lhe escolhe quem havia de desposar. Ou seja, uma união combinada, 

severa mas, ainda assim, aceite por Osmia e vista como um sacrifício necessário e 

inevitável da sua condição: 

 
“OSMIA: […] Nem me esqueço do que devo a teu zelo infatigável. Arte, esforço, 
virtude, o próprio mando como dádivas tuas reconheço. Tu foste aquela, que 
entre mil guerreiros (qual outra Mãe prudente) me escolheste Rindaco por 
Esposo: respeitei-te em tão severa escolha; a mão de Esposa a Rindaco entreguei, 
sacrificando o meu próprio sossego ao desses Povos, que meu consórcio unia. 

[…]”126 
 

Como podemos constatar, a visão educacional da Autora apresentada na Osmia 

não é muito diferente do que o que passava na sociedade portuguesa de 1788, data 

da publicação da primeira edição da tragédia. Teresa de Melo Breyner não se afasta 

muito do modelo convencional educativo e matrimonial que estava destinado às 

jovens no reino de Portugal127. 

No segundo acto da tragédia, Teresa de Melo Breyner, pela voz de Osmia – o 

modelo de virtude -, insiste nas qualidades das mulheres Lusitanas. Para a Autora 

importa realçar a simplicidade, neste caso, no vestir128, e criticar o fausto, o esplendor 

e a riqueza das vestes estrangeiras. Vejamos o que nos diz a personagem: “OSMIA: […] 

                                                           
123 Como podemos constatar a educação dos “meninos” era completamente diferente. Veja-se: PROENÇA, 
Martinho de Mendonça de Pina e, Apontamentos para a educação de um menino Nobre. Porto: [s.n.], 1734 e 
FRANCO, Francisco de Melo, Tratado da Educação Física dos meninos. [s.n.], 1790. 
124 CAMPOS, Agostinho, Educar (Na família, na escola e na vida). Lisboa: […], 1922. 
125 O, I, 5.ª, p. 8 (para Lelio) 
126 O, I, 8.ª, p.14 (para Osmia) 
127 Veja-se, por curiosidade, o que passava, na corte, vinte anos antes: GORANI, José, Portugal – A corte e o 
país nos anos de 1765 a 1767. Lisboa: Ática, 1945. 
128 ECO, Humberto, [et al] Psicologia do Vestir. Lisboa: Assírio e Alvim, 1989. 
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as finas lãs que fabricamos, nós mesmas, quando a paz nos deixa o tempo, de mais 

honra nos cobrem que estas galas manobradas por Povos Estrangeiros. […]”129 

Ainda no II acto da Osmia, Eledia, em jeito de resumo, menciona algumas das 

qualidades que, em seu entender, caracterizam as mulheres Lusitanas. As Lusitanas 

são corajosas, sensíveis, mas acima de tudo, racionais. Ou pela voz de Teresa de Melo 

Breyner, as mulheres portuguesas são, acima de tudo, “Iluminadas”130: “ELEDIA: […] 

Não amolecem, não, as Lusitanas. Insensíveis não somos; mas amamos o que é licito 

amar. […]”131. 

Depois do aparecimento de Rindado132, marido de Osmia, as indicações 

encontradas na obra da Autora procuram, por um lado, relembrar a protagonista dos 

seus deveres enquanto esposa de Rindaco: “RINDACO: […] a meu preceito obedece, se 

queres que te julgue digna do sangue meu, e do teu sangue.”133; das relações de 

poder estabelecidas em virtude da educação recebida: “ELEDIA: […] Se lhe falo, contra 

mim se enfurece. Não respeita a idade da diferença. […]”134; e dos atributos desejados 

para a Princesa dos Lusitanos: “ELEDIA: […] mas reflecte que a virtude requer-te 

moderada. […]”135. 

No último acto da tragédia é a própria protagonista quem constata a 

arbitrariedade das leis a que está sujeita, questionando o significado e a importância 

dada às particularidades que lhe são exigidas, ou melhor, que lhe são impostas pelo 

matrimónio, pelo “preceito cruel do esposo insano” 136. É neste momento que a 

personagem feminina – Osmia - toma consciência do lugar (ainda que seja uma 

temível guerreira) que ocupa na sociedade Lusitana, prevendo-se, pelas suas 

palavras, que um fim trágico lhe estará destinado: 

 
“OSMIA: Triste, mísera Osmia! Até que ponto teus males se amontoam? De que 
serve a grandeza, a virtude, a heroicidade, se ao preceito cruel do Esposo insano, 
tudo deve ceder a um só momento? Meu coração, minha alma se rebela contra lei 

inumana. […]”137 

 
                                                           

129 O, II, 4.ª, p.21 (para Lelio) 
130 GOFFMAN, Erving, A Behaviour in Public Places. Notes on the social Organizations of Gatherings. 
New York: Free Press, 1966. 
131 O, II, 7.ª, p.29 (para Probo) 
132 Relembramos que no início da tragédia Rindaco é dado como desaparecido e presume-se que não tenha 
sobrevivido à batalha entre Lusitanos e Romanos. 
133 O, IV, 6.ª, p.54 (para Osmia) 
134 O, V, 2.ª, p.55 (para Lucio) 
135 O, V, 3.ª, p.56 (para Osmia) 
136 O, V, 4.ª, p.58 
137 O, V, 4.ª, p.58 
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Não nos parece despropositado, chegados a este momento, estabelecer uma 

relação entre estas duas vozes femininas que se encontram na tragédia Osmia -  a voz 

da Autora Teresa de Melo Breyner e a voz da sua personagem Osmia. É nesta ocasião 

que a personagem se insurge, pela primeira vez, contra as normas instituídas, 

iniciando um conflito com si própria, numa revolta que se fará, a partir deste 

momento, sempre em crescendo e que culminará, no final da tragédia, com o seu 

suicídio. A Autora, em nosso entender, desafia assim (utilizando a voz de uma mulher 

ficcionada) o que lhe parece ser uma convenção educativa patriarcal, desprovida de 

qualquer fundamento válido ou pedagogia138, – a mulher deve obedecer cegamente 

aos desejos do seu esposo. Ou, pelo menos Teresa de Melo Breyner, pensamos nós, 

interroga-se139 e questiona o eventual leitor/espectador140, da sua tragédia, sobre a 

função da mulher na sociedade portuguesa de setecentos141. 

 

Na Osmia ou a Lusitana também encontramos algumas referências, de Manuel Manuel Manuel Manuel 

de Figueiredode Figueiredode Figueiredode Figueiredo, sobre a educação recebida pela protagonista. Tal como Teresa de Melo 

Breyner também o Autor informa o leitor/espectador, no primeiro acto da sua tragédia, 

sobre o passado da personagem incluindo, neste acto, a maior parte deste tipo de 

indicações. Podemos verificar que o matrimónio da protagonista de Manuel de 

Figueiredo, à semelhança da união da protagonista da tragédia de Melo Breyner, 

também foi combinado. 

No entanto, na Osmia ou a Lusitana, foi o “despótico, cru e avarento” pai de 

Osmia, (ainda que conhecendo o amor da filha por outro que não o que lhe destinava) 

quem impôs esta união: “OSMIA: […] A minha Filial, santa obediência? Porque não 

abrandaste o coração do despótico Pai, cru, avarento, que de Tântalo em vez me deu 

Ragucio! Ah como to pedi! Porém em vão. […]”142. Daí que não seja inesperado o 

comentário posterior, de Osmia, sobre as leis paternas: “OSMIA: […] quando as Leis 

Paternas (Leis santas, e cruéis) […]”143 as quais deve acatar, mesmo que as considere 

cruéis. Pelas incursões do Autor ficamos também a saber o que motivou esta escolha 

e, mais particularmente, este enlace. O escolhido era o homem mais rico de toda a 

Lusitânia. Vejamos a réplica em questão: 

                                                           
138 FERNANDES, Rogério, O Pensamento pedagógico em Portugal. Lisboa: [s.n.], 1978. 
139 DOLAN, Jill, The feminist Spectator as a Critic. Ann Harbor: UMI Reasearche Press, 1988. 
140 GOFFMAN, Erving, La Mise en scène de la vie quotidienne. Paris: Minuit, 1979. 
141 E, por vezes, ainda na actualidade. 
142 OouL, I, 1.ª p.362 (para Minuro) 
143 OuaL, I, 3.ª, p. 384 (para Erecia) 
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“OSMIA: […] Jurei fidelidade conjugal no templo de Minerva, ainda seis meses não 
correram, depois que o santo nó, unindo os corações, uniu as almas: E jurou-ma 

recíproca Ragucio, dos ilustres da Pátria, e o mais rico de toda a Lusitania.”144 
 

Como podemos constatar, grande parte das decisões relativas à vida de Osmia 

foram tomadas por seu Pai, descrito como um homem severo e insensível. Também a 

personagem Minuro, escravo lusitano, comenta com Lívio, Pretor Romano, tão 

infausta união145: 

 
“MINURO: […] que ajustada com outro Lusitano, a quem queria como a Mãe a 
Cupido, pode mais a vontade paterna, que se muda pelo vil interesse, que os 
suspiros do magoado amante, que o primeiro fogo que arde no peito: pode tanto, 

que a chama se extinguiu.”146 
 

Em contrapartida, Erecia, numa tentativa para suster a tomada de consciência 

“social” da sua protegida147, não hesita em relembrar-lhe que o não cumprimento das 

“leis pesadas e sacrossantas” conduz a um remorso mais cruel que a própria morte: 

“ERECIA: […] Mas as Leis da modéstia, e do recato a que se não expõem? […] Leis 

pesadas, e sacrosantas! Pois, se as violarmos, fica-nos o remorso, mais cruel, que a 

mesma morte, oh Céus! […]”148.  

O primeiro acto da tragédia de Figueiredo, termina com Osmia a reconhecer que 

desvirtuou a educação recebida: “OSMIA: […] Degenerara o sangue de Apimano. O 

desvelo da minha educação falharia talvez, quando desmaia o valor Lusitano, […].”149. 

A seguinte indicação, digna de registo, encontramo-la no terceiro acto da 

tragédia de Figueiredo. Neste caso, é também Osmia, ao ser confrontada por Ragucio 

(seu marido), quem se refere, a uma das qualidades atribuídas, por Manuel de 

Figueiredo, ao Povo Lusitano, ou seja à honra lusitana: “OSMIA: […] Conserva intacta a 

tua, a sua honra esta consorte; […]”150. O Autor dá particular atenção, na sua obra, e 

em nossa opinião, às “expressões” da honra151 confrontando o leitor ou o eventual 

espectador para a desventura causada pelos casamentos combinados, sem a 

                                                           
144 OuaL, I, 2.ª, p.366-367 (para Livio) 
145 O livro de ADLER, Laure, Segredos de Alcova (história do casal) 1850-1930. Mem-Martins: Terramar, 
1990, apesar de não se reportar ao tempo histórico que nos propomos abordar, é muito elucidativo sobre esta 
temática. 
146 OuaL, I, 5.ª, p. 389-390 
147 DUVIGNAUD, Jean, Sociologie du Théâtre. Paris: Presses Universitaires de France, 1965. 
148 OuaL, I, 3.ª, p.380 (para Osmia) 
149 OuaL, I, 5.ª, p. 398 
150 OuaL, I, 5.ª, p.447 
151 GOFFMAN, Erving, A Apresentação do Eu na vida de todos os días. Lisboa: Relógio d’Água, 1993.  
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existência de amor entre as partes152 e, fundamentalmente, determinados por 

factores materiais. 

 

Quanto à tragédia de Manoel Joaquim Borges de PaivaManoel Joaquim Borges de PaivaManoel Joaquim Borges de PaivaManoel Joaquim Borges de Paiva, ficamos (no primeiro 

acto) a saber que foi Erecia a responsável pela educação de Osmia e que terá 

intercedido por ela quando, o seu austero pai, lhe escolheu o pretendente. As palavras 

de Erecia são representativas do que afirmamos: 

 
“ERECIA: […] A tua educação foi obra minha. Quando teu Pai austero, inexorável te 
vergou a esposar o mais poderoso, o mais rico dos Príncipes da Lysia; Ao ver a tua 
crua dor, que te avexava, pendente a se apertar o nó sagrado; teus suspiros ao 
ver, teus ais, teu pranto; por dissuadir teu Pai, quantos esforços, Quantas lidas 

me dei! Tu bem o viste; […].”153 
 

Notamos, neste caso, uma maior proximidade entre as duas personagens 

femininas154 da Nova Osmia. Erecia, a mentora de Osmia, compreende, desde logo, a 

fragilidade de uma união entre dois seres desconhecidos e apenas ajustada por 

razões financeiras. O próprio Rindaco reconhece a forma como foi feito o consórcio 

de ambos, não se coibindo de afirmar o seu sentido de posse, como se Osmia de um 

objecto se tratasse: “RINDACO: […] Fui eu que de seu Pai obte-la pude, quando tantos 

também por ela ardião. […] Já na posse de um bem negado a tantos, […].”155 Para 

Rindaco é claro que o que os une é o dever conjugal: obrigação de toda a mulher 

casada -  e não o amor: “RINDACO: […] A instancias de seu pai se uniu comigo: Amor 

pelo dever era suprido: dela no coração sobejo eu lia […]”156. Daí que lhe seja 

necessário recordar os deveres matrimoniais de Osmia: “RINDACO: […] Pelo sagrado 

nó, que a mim te prende; pois é teu dever, Senhora, jura, de em tudo preencher 

minha vontade, e as ordens, que te dou neste momento.”157;  “RINDACO: […] Tu, que 

sincero amor votar me deves, que minhas cinzas respeitar devias, […]”158. 

Como já referimos, a personagem Osmia de Manoel Joaquim Borges de Paiva 

aparece desde o início da tragédia, como uma mulher derrotada pelos remorsos que 

                                                           
152 DANTAS, Júlio, O Amor em Portugal no Século XVIII. Lisboa: Livraria Chardron, 1916. 
153 NO, I, 1.ª, p.14 
154 Em contrapartida, vejam-se as considerações de ALBORCH, Carmen, Mulheres contra Mulheres? 
Rivalidades e Cumplicidades. Lisboa: Editorial Presença, 2004. 
155 NO, II, 1.ª, p.31-32 
156 NO, IV, 2.ª, p.67 
157 NO, IV, 3.ª, p.72 
158 NO, IV, 3.ª, p.70 
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sente, o que por lado, conduz a que o leitor/espectador159 duvide da fidelidade da 

mesma pensando que a personagem já transgrediu os seus compromissos conjugais; 

e por outro lado, faça com que a personagem aceite, sem questionar, o que lhe 

propõe Rindaco, seu marido: “OSMIA: […] Estale o raio, o raio me consuma nessa hora, 

em que eu vacile, em que eu recuse fiel satisfazer tuas vontades.”160 e respeite 

cegamente as suas ordens: “OSMIA: […] Está dito, senhor, tua consorte respeitar ainda 

as ordens tuas. […]”161. Apesar da tragédia de Manoel Joaquim Borges de Paiva ter 

sido publicada em 1818 (já bem perto da revolução liberal)162 o Autor parece 

encontrar-se, em nosso entender, mais vinculado aos aspectos morais e educativos 

do passado recente, nos quais a figura masculina possui o papel dominante. 

 

Como vimos as tragédias de Teresa de Melo Breyner, Manuel de Figueiredo e 

Manoel Joaquim Borges de Paiva, anunciam alguns dados que podem facultar-nos 

informações sobre a educação portuguesa feminina163 da época em análise e que, 

mais uma vez, justificam o nosso interesse em considerar o teatro como eventual 

fonte histórica164. 

Relativamente a este subcapítulo do nosso estudo, é conveniente referirmos que 

a nossa análise assenta em vários níveis de intencionalidade, que consideramos 

determinantes para o teatro na sua vertente de espectáculo, ou seja, um teatro que 

só ganha vida e significado perante o olhar do público. Se os autores optam, em 

determinados momentos, por inserirem informações sobre a educação/instrução das 

personagens, é porque, em nosso entender, pretendem ir para além da ficção; é 

porque pretendem que as personagens se aproximem do espectador, que, ao vê-las 

assim expostas em cena, supostamente se identificará com elas165. Objectivamente, 

não podemos ter a certeza de que os pensamentos, de Melo Breyner, Figueiredo e 

Borges de Paiva, expostos a público pelas personagens das suas obras, sejam 

                                                           
159 BLAU, Herbert, The Audience. Baltimore: Johns Hopkins University Press, 1990. 
160 NO, IV, 3.ª, p.73 
161 NO, IV, 3.ª, p.73 
162 CASTRO, Helena, A Educação da Mulher em Portugal: das origens do pensamento liberal ao movimento 
republicano. Lisboa, 1994. Tese de Licenciatura apresentada na Universidade Nova de Lisboa. Texto 
policopiado. 
163 COSTA, D. António da, História da Instrução popular em Portugal desde a fundação da Monarchia até 
aos nossos dias. Lisboa: Imprensa nacional, 1871. 
164 LAVRADOR, Maria Helena Varela, Alguns aspectos da Sociedade Portuguesa do séc. XVIII através do 
seu teatro Original e Traduzido. Dissertação apresentada à faculdade de letras da Universidade de Lisboa em 
Junho de 1994. Texto Policopiado. 
165 CALLOIS, R., Les Jeaux et les Hommes. Paris: Gallimard, 1958. 
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reveladores das suas opiniões pessoais, mas ainda assim, indiciam166 uma 

intencionalidade, seja ela crítica ou não. 

 

No próximo capítulo do nosso trabalho pretendemos apurar se existem, na 

Osmia de Teresa de Melo Breyner, elementos suficientes e sustentáveis para que 

possamos afirmar a existência de uma dramaturgia feminina no que concerne à 

tragédia da Autora. 

                                                           
166 MOACHO, Dulce Maria Batista, Ana de castro Osório e as origens do feminismo em Portugal. Lisboa: 
[s.n.], 2003. 
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CAPÍTULO CAPÍTULO CAPÍTULO CAPÍTULO 5555.º.º.º.º        
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5555.1. .1. .1. .1. A A A A “CENA” “CENA” “CENA” “CENA” SOCIAL INSTITUÍDA SOCIAL INSTITUÍDA SOCIAL INSTITUÍDA SOCIAL INSTITUÍDA     

    
Como podemos constatar pelo exposto nos capítulos anteriores, uma longa 

tradição europeia, e que perdurou até finais do século XVIII1, julgava as mulheres 

como seres inferiores em relação aos homens. 

No âmbito das representações sociais da mulher, desenvolveram-se em diversos 

períodos da História, grande quantidade de discursos filosóficos, que trataram da arte 

‘natural’2 das mulheres para agradarem3, subjugarem-se e, finalmente, (mais 

recentemente) dominarem. A afirmação da incapacidade de pensar do sexo feminino, 

é semelhante à alegação da impossibilidade de abstrair e de generalizar das 

mulheres, e induz ao princípio da negação do pleno desenvolvimento da Mulher. 

Consideradas emotivas, pouco racionais e desorganizadas, a sua função básica 

circunscrevia-se à procriação e ao lar. 

Aqui se constata a existência clara de um paradoxo, pois se o espírito das Luzes 

combateu abertamente, e como já referimos, toda a opinião que não fosse fundada 

na razão e qualquer sistema que não legitimasse as suas premissas – “Liberdade, 

Igualdade e Fraternidade”-  como pôde, por outro lado, sustentar a desigualdade 

intelectual das mulheres? Quando, precisamente, algumas mulheres (de condição 

social elevada) animavam salões onde se propagava o espírito filosófico e 

contribuíram para o desenvolvimento da literatura e para a difusão das ciências? 

Recordemos em Portugal, Teresa de Melo Breyner a quem foi atribuído, como já 

mencionámos, o prémio da Academia de Ciências em 1788 para a escrita da melhor 

tragédia portuguesa, as assembleias celebradas em Lisboa, sob a protecção de 

mulheres ilustradas, entre outras, como Joana Isabel Lencastre Forjaz, ou Leonor de 

Almeida (Marquesa de Alorna), pela própria Teresa de Melo Breyner, pela Condessa da 
                                                           

1 A este respeito consulte-se: NEVES, Helena, Mulheres e Espaços: alguns aspectos sobre as vivências das 
Mulheres em Portugal do séc. XVI ao séc. XVIII. Tese de Mestrado apresentada à Universidade Nova de 
Lisboa. Texto policopiado. 1995. 
2 DANTAS, Júlio, O Eterno Feminino. São Paulo: Companhia Nacional editora, 1929 (conjunto de crónicas 
sociais.); DANTAS, Júlio, Abelhas Doiradas. Lisboa: Portugal-Brasil, [192-] (crónicas sobre a mulher) 
3 Veja-se, entre outros, ALMEIDA, Virgínia de Castro e, Como devo Governar a minha casa. 
Lisboa:Clássica Editora, 1906; AMADO, P., A Mulher: Anjo do lar. Coimbra: Casa do Castelo Editora, 
1948; CAMPOS, Alfredo de, A Missão da Mulher. Lisboa: Companhia Nacional Editora, 1890. 
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Atalaia ou pela Marquesa de Penalva. Relembremos que foi a Marquesa de Châtelet 

quem traduziu os Principia mathematica philosophiae naturalis, de Newton e que foi a 

Madame Lepaute, membro da Academia das Ciências de Béziers, quem publicou 

Mémoires d’astronomie e uma Table dês longueurs de pendules.4 

Ainda que a História sempre tenha apontado, este tipo de casos, como 

excepções, e de ser primordial o discurso marcado pela inferioridade feminina, é fácil 

de constatar que em todas as épocas muitas mulheres demonstraram capacidades 

que teoricamente eram apanágio apenas dos homens e se destacaram como 

filósofas, chefes guerreiras, artistas, etc.5 

John Locke6 e o próprio Rousseau não tinham dúvidas em afirmar que todos os 

Homens nasciam livres e iguais em direitos, mas relativamente às mulheres, a 

objecção era análoga: as mulheres não eram homens, portanto esta igualdade de 

direitos não se lhes aplicava. 

Esta era a noção predominante no – Século das Luzes -  e pouco se modificou 

ao longo de séculos. 

A grande ruptura nestes conceitos começou, paulatinamente, a evoluir a partir 

do século XVII, quando se passaram a defender as ideias sobre os naturais direitos do 

Homem. 

Apesar da enorme participação das mulheres nas revoluções liberais de 1688 

(Inglaterra), 1776 (EUA), 1789 (França), 1820 (Portugal), a verdade é que os 

revolucionários sempre se mostraram mais dispostos a reconhecer iguais direitos aos 

escravos do que às mulheres. A defesa da igualdade de direitos que incendiou o fim 

do século XVIII7, mostrou claramente os desejos de emancipação feminina, no que 

concerne, a uma identidade exclusivamente familiar e privada. Senão vejamos: 

 

                                                           
4 A enumeração dos trabalhos intelectuais femininos seria considerável. 
5Os trabalhos de FARIA, Américo, Dez Mulheres excepcionais. Lisboa: Livraria Clássica Editora, 1957; 
FARIA, Américo, Portuguesas na História: biografias. Lisboa: Editorial organizações, 1964, são 
representativos do que afirmamos. O autor faz, nestas obras a divulgação de mulheres como Mary 
Wollstonecraft, Hellen Keller (entre outras) e a Portuguesa marquesa de Alorna. 
6 “Filósofo inglês (1632-1704) autor do Ensaio sobre o entendimento Humano. Locke rejeitava as ideias 
inatas para colocar a fonte dos nossos conhecimentos na experiência e na sensação com o auxílio da reflexão. 
Defendeu o liberalismo e a tolerância.” Lello Universal. Porto: Lello Editores, V II, 2002, p. 87. 
7 Veja-se, entre outros, SANTOS, Maria José Moutinho, O Folheto de Cordel: mulher, família e sociedade 
no Portugal do século XVIII (1750-1800). Porto, 1987. Tese de Mestrado apresentada na Universidade do 
Porto. Texto policopiado; SANTOS, Maria José Moutinho, Perspectivas sobre a Situação da Mulher no séc. 
XVIII. Porto: [s.n.], 1982. (separata da revista <<História>>, vol 4. SILVA, José Gentil da, A Situação 
Feminina em Portugal na segunda metade do séc. XVIII. Coimbra: Faculdade de Letras, 1982. 
(Comunicação). 
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“Foram com as turbulências políticas do fim do século XVIII que as mulheres 
começaram a demonstrar mais claramente seus desejos de emancipação. No 
clima revolucionário da França de 1791, a moda feminina masculinizou-se, as 
mulheres começaram a organizar-se politicamente, e Olympe de Gouge escreveu 
a Declaração dos direitos da mulher. No entanto, até mesmo para os 
revolucionários franceses foi uma posição radical, e todas as associações 
femininas foram suprimidas pois iam contra a ordem natural, na medida em que 

emancipavam as mulheres de sua identidade exclusivamente familiar e privada.”8 

 

Depois, o século XIX acabou por incitar as mulheres a exigirem os mesmos 

direitos que os homens. Uma das primeiras mulheres a fazê-lo foi a inglesa Maria 

Wollstonecraft9 (1759-1797). Na sua conhecida obra Vindication of the Rights of 

Woman (Vindicação dos Direitos da Mulher), publicada em 1792, a autora exige a 

igualdade de direitos políticos entre homens e mulheres10. Embora, por um lado, o 

liberalismo fizesse da igualdade de direitos um dos seus princípios basilares, por outro 

lado, abria também muitas excepções para a atribuição, mesmo para o sexo 

masculino, dos direitos "universais". Senão vejamos, 

Os direitos políticos eram negados à maioria da população: 

 

                                                           
8Olympe de Gouge morreu na guilhotina e seus escritos não tiveram muita repercussão. O trabalho que serviu 
de inspiração para as novas gerações de feministas foi a Vindicação dos Direitos da Mulher, escrito na 
Inglaterra de 1792 por Mary Wollstonecraft, valendo-lhe o título de “mãe do feminismo.” 
9 “Mary Wollstonecraft (1759-1797). A self-taught native of London, Mary Wollstonecraft worked as a 
schoolteacher and headmistress at a school she established at Newington Green with her sister Eliza. The 
sisters soon became convinced that the young women they tried to teach had already been effectively 
enslaved by their social training in subordination to men. In Thoughts on the Education of Daughters (1787) 
Wollstonecraft proposed the deliberate extrapolation of Enlightenment ideals to include education for 
women, whose rational natures are no less capable of intellectual achievement than are those of men. 
Following a period of service as a governess to Lord Kingsborough in Ireland, Wollstonecraft spent several 
years observing political and social developments in France, and wrote History and Moral View of the 
Origins and Progress of the French Revolution (1793). Her A Vindication of the Rights of Men (1790) is a 
spirited defense of the ideals of the Revolution against the conservative objections of Burke. Upon her return 
to England, she joined a radical group whose membership included Blake, Paine, Fuseli, and Wordsworth. 
Her first child, Fanny, was born in 1795, the daughter of American Gilbert Imlay. After his desertion, she 
joined the radical activist William Godwin, a long-time friend whom she married in 1797. Wollstonecraft 
died a few days after the birth of their daughter, Mary (who later married Percy Bysshe Shelley and wrote 
Frankenstein, or The Modern Prometheus and other novels). Wollstonecraft's lasting place in the history of 
philosophy rests upon A Vindication of the Rights of Woman (1792). In this classical feminist text, she 
appealed to egalitarian social philosophy as the basis for the creation and preservation of equal rights and 
opportunities for women. The foundation of morality in all human beings, male or female, is their common 
possession of the faculty of reason, Wollstonecraft argued, and women must claim their equality by accepting 
its unemotional dictates. Excessive concern for romantic love and physical desirability, she believed, are not 
the natural conditions of female existence but rather the socially-imposed means by which male domination 
enslaves them. The posthumously-published Maria, or the Wrongs of Woman develops similar themes in a 
fictional setting, by showing that the plight of working women differs little from imprisonment.” 
http://www.philosophypages.com/ph/woll.htm. 
10 Veja-se, sobre este assunto, a Tese de Mestrado apresentada à Universidade de Lisboa: NEVES, Isabel 
Cristina Marques, A Vindication of the rights of Women: da cidadania feminina à revolução. Lisboa, 1996. 
Texto policopiado. 
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a) Porque não tinha rendimentos suficientes; 

b) Porque não sabia ler nem escrever; 

c) Ou ainda, porque não tinha idade suficiente para votar. 

 

Não admira que neste contexto, as próprias mulheres acabassem também por 

serem excluídas. O lugar das mulheres, na mentalidade dominante da época, era no 

lar. A "rua" destinava-se às prostitutas e às mulheres pobres que eram obrigadas a 

trabalhar por não terem recursos suficientes para se dedicarem à sua nobre missão: 

procriarem e, paralelamente, cuidarem do lar. 11 

 

5555.2.2.2.2 . .  .  .  TÉCNICAS TEATRAIS TÉCNICAS TEATRAIS TÉCNICAS TEATRAIS TÉCNICAS TEATRAIS NA TRAGÉDIA NA TRAGÉDIA NA TRAGÉDIA NA TRAGÉDIA OSMÍA, OSMÍA, OSMÍA, OSMÍA, DE TERESA JOSEFA DE DE TERESA JOSEFA DE DE TERESA JOSEFA DE DE TERESA JOSEFA DE 

MELO BREYNERMELO BREYNERMELO BREYNERMELO BREYNER    
    
 
 Após a análise: 

a) Do Teatro na Europa das Luzes; 

b) Do Teatro e da Tragédia Neoclássica em Portugal;  

c) Da importância das tragédias Osmía, Osmia ou a Lusitana e Nova Osmia no 

seu contexto social e cultural; 

d) Dos autores, Teresa de Melo Breyner, Manuel de Figueiredo e Manoel 

Joaquim Borges de Paiva; 

e) Da educação da “personagem” feminina” em Portugal, ou seja, das 

representações sociais da mulher, das assembleias, da mulher ilustrada, do 

modelo de educação feminino, do modelo ideal de mulher, nomeadamente, 

do paradigma educacional da mulher na transição do século XVII para o 

século XIX; 

f) E finalmente, do modelo instrutivo das personagens femininas das tragédias, 

e mais particularmente sobre, o modelo educativo proposto pelos autores, 

nas tragédias, para a protagonista – Osmia. 

 

                                                           
11 Os títulos seguintes são representativos do que se convencionava ser o papel e a missão da Mulher cem 
anos depois: CASTRO, Manuela de (pseu.), A Educação da Mulher e a Alegria do Lar. Vila Nova de 
Famalicão: Tipografia Minerva, 1935; COSTA, Emília de Sousa, Economia Doméstica. Lisboa: A.M. 
Teixeira, 1918. (manual destinado às mulheres); LEMOS, Maria Ester Guerne Garcia de, Reflexões sobre o 
Papel da Mãe no Mundo Moderno. Lisboa: Edição da Obra das Mães pela Educação Nacional e da mocidade 
Portuguesa feminina, 1960. (conferência onde se exalta a missão da mulher como mãe. 
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Colocamo-nos a questão de saber se podemos inferir a existência de elementos 

que possam permitir a afirmação de uma dramaturgia feminina, em redor da tragédia 

Osmía, de Teresa de Melo Breyner. Senão, apreciemos: 

Escrita por uma mulher12, a tragédia - Osmía - coloca a qualquer leitor atento 

uma questão que nos parece pertinente: a possibilidade de uma dramaturga, em 

pleno século XVIII, à qual é atribuído o prémio, e como referimos anteriormente, para a 

autoria da melhor tragédia levada ao concurso da Academia de Ciências de Lisboa. 

Relembremos:  

 
"[...] Três Tragédias vieram a concurso; uma intitulada D. Maria Telles, a segunda 
Lauso, e a terceira esta, que se dá a público. Depois de examinadas julgou a 
Academia dignas de louvor várias cenas da segunda, e os rasgos poéticos, que de 
quando em quando nela se encontravam; mas que a terceira pela sua 
versificação mais igual, pela unidade de acção, e pelos caracteres das pessoas se 
conservarem fielmente até ao fim da catástrofe, levava vantagem às outras, e 

merecia o prémio [...]."13 

 

Questão que se torna ainda mais complexa se tivermos em conta que na altura 

eram raros os dramaturgos em Portugal14. Observação que inclusive dá origem a 

muitas outras questões desta dependentes, entre elas: 

 
� Porquê esta tragédia e este tema, no reinado de D. Maria I? 

� Poderá este tema justificar-se pela eventual interrogação que Teresa de 

Melo Breyner suscita ao leitor/espectador sobre a condição da mulher na 

sociedade nos finais do século XVIII em Portugal? 

� Porque foi esta personagem feminina – Osmia - posteriormente tratada por 

dois dramaturgos portugueses e as suas tragédias também publicadas? 

� Poderá a tragédia de Melo Breyner, apesar de cronologicamente 

estabelecida noutro contexto, pretender aclarar alguns dos aspectos da 

época sobre as relações de género em Portugal? 

� Pretenderá a Autora reflectir sobre o estatuto da mulher enquanto 

personagem teatral no contexto da tragédia clássica e sobre os conceitos 

de adultério, de obediência conjugal, do casamento imposto, e da 

                                                           
12 COELHO, Jacinto Prado, <<Mulher na Literatura Portuguesa>> in Dicionário de Literatura. 3.ª ed. Porto: 
Figueirinhas, 1973. 
13 BREYNER, Teresa de Mello, Osmía. Lisboa: A.R.C.L., 1788. Prólogo. 
14 Veja-se sobre este assunto, REBELLO, Luiz Francisco, Breve História do Teatro Português, Lisboa: 
Publicações Europa - América, 2000, p. 85-88. 
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psicologia feminina, enquanto temas teatrais no contexto da dramaturgia 

do século XVIII? 

� Poderá a tragédia Osmia ser considerada como uma tentativa de Teresa de 

Melo Breyner para integrar e cruzar a perspectiva de Educação, Género e 

Teatro com o desenvolvimento sociocultural em Portugal em 1788, tendo 

em atenção a especificidade das diversas alterações/ adaptações ocorridas 

no momento em análise? 

� Haverá uma especificidade da escrita feminina? 

 

A partir destes pressupostos tínhamos matéria para um capítulo ao qual 

optámos por dar o título interrogativo: "Osmía, uma dramaturgia feminina?" e que no 

fundo constituiria uma das conclusões antecipadas deste estudo. 

 
Dado que o termo "DRAMATURGIA"15 pode ter várias definições, achamos por 

bem explicitar aqui a nossa interpretação do referido vocábulo, para que a análise que 

em seguida apresentamos fique devidamente enquadrada: 

 

Entendemos por dramaturgia o conjunto dos meios utilizados pelo autor para Entendemos por dramaturgia o conjunto dos meios utilizados pelo autor para Entendemos por dramaturgia o conjunto dos meios utilizados pelo autor para Entendemos por dramaturgia o conjunto dos meios utilizados pelo autor para 

levar até ao espectador a fábula que serve de intriga à obra. Portanto, a dramaturgilevar até ao espectador a fábula que serve de intriga à obra. Portanto, a dramaturgilevar até ao espectador a fábula que serve de intriga à obra. Portanto, a dramaturgilevar até ao espectador a fábula que serve de intriga à obra. Portanto, a dramaturgia a a a 

está associada ao conceito de acção. É pela acção que o autor prevê, e que o está associada ao conceito de acção. É pela acção que o autor prevê, e que o está associada ao conceito de acção. É pela acção que o autor prevê, e que o está associada ao conceito de acção. É pela acção que o autor prevê, e que o 

eventual eventual eventual eventual encenador desenvolve um fio condutor dos diversos níveis da intensidade encenador desenvolve um fio condutor dos diversos níveis da intensidade encenador desenvolve um fio condutor dos diversos níveis da intensidade encenador desenvolve um fio condutor dos diversos níveis da intensidade 

dramáticadramáticadramáticadramática    do textodo textodo textodo texto. Isto acontece . Isto acontece . Isto acontece . Isto acontece com com com com uma alternância de momentos de tensão e de uma alternância de momentos de tensão e de uma alternância de momentos de tensão e de uma alternância de momentos de tensão e de 

momentos suspenmomentos suspenmomentos suspenmomentos suspensossossossos,,,,    sendosendosendosendo, , , , em nosso entender, a única forma de em nosso entender, a única forma de em nosso entender, a única forma de em nosso entender, a única forma de mantemantemantemanterrrr    a atenção a atenção a atenção a atenção 

e o interesse do espectador quee o interesse do espectador quee o interesse do espectador quee o interesse do espectador que, assim,, assim,, assim,, assim,    deverá ser capaz de sentir e compreender o deverá ser capaz de sentir e compreender o deverá ser capaz de sentir e compreender o deverá ser capaz de sentir e compreender o 

que a fábula lhe transmite.que a fábula lhe transmite.que a fábula lhe transmite.que a fábula lhe transmite.    

 

Em síntese, em nosso entender, os meios utilizados pela dramaturgia são os 

seguintes: 

 
 1º - Ao nívelAo nívelAo nívelAo nível    da fábulada fábulada fábulada fábula::::    a alternância de diálogos, de monólogos, de cenas 

curtas, de cenas longas, número variável de personagens no palco, e a 

apresentação progressiva das diferentes situações que originam o conflito que 

será solucionado no epílogo; 
                                                           

15 Sobre este assunto veja-se, entre outros, CORVIN, Michel, Dictionnaire Encyclopédique du Théâtre. Paris: 
Bordas, 1991, p. 265-266 e PAVIS, Patrice, Diccionario del Teatro - Dramaturgia, Estética, Semiología. 
Barcelona: Paidós Ibérica, 1980, p. 155-159. 
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 2º - Ao nível Ao nível Ao nível Ao nível da caracterização das personagensda caracterização das personagensda caracterização das personagensda caracterização das personagens; 

 3º- Ao nível dAo nível dAo nível dAo nível doooo    estiloestiloestiloestilo, , , , ou seja, as figuras de estilo às quais o autor recorre para 

transmitir ao leitor/espectador o desenrolar da intriga; 

 4º - Ao nível das Ao nível das Ao nível das Ao nível das didascálias, didascálias, didascálias, didascálias, isto é, das indicações paratextuais relativas à 

encenação, ao cenário, aos actores, ao ambiente, etc. 

 
Feito este esclarecimento, vejamos como procede Teresa Josefa de Melo 

Breyner, na tragédia Osmía. 

 
Na intriga principal da peça (que resumimos no 3.º capítulo desta dissertação – 

Quadro comparativo da intriga, acção e desfecho da Osmía, Osmia ou a Lusitana e 

Nova Osmia), Teresa de Melo Breyner introduz outros temas, cuja importância se nos 

afigura determinante para a estrutura dramática da peça. Elementos que, na nossa 

opinião, são determinantes e que Manuel de Figueiredo e Manoel Joaquim Borges de 

Paiva não exploram com a mesma acuidade. É o caso de temas como o traje e a 

indecisão da personagem Osmía16, o disfarce de Rindaco e a conspiração do mesmo, 

o segredo, ou o tema do “casamento imposto”. Todos estes temas são, quanto a nós, 

reveladores da maneira peculiar como a Autora tece a intriga da sua tragédia. 

Por exemplo, Teresa de Melo Breyner apresenta ao leitor a indecisão de Osmía, 

através do monólogo reflexivo seguinte: "OSMÍA: Que aluvião de angústias lança o Fado 

sobre meu coração. Lelio, não devo, não posso resolver-me. Generoso se tudo tu me 

cedes, eu não menos de imensa gratidão... (não sei que digo.)"17. Como podemos 

verificar a personagem está hesitante, entre o dever matrimonial, o dever à Pátria e o 

amor verdadeiro que sente pelo Pretor romano Lelio, opressor da sua Pátria, a 

Lusitânia. 

O disfarce de Rindaco é apresentado na tragédia da seguinte forma: "OSMÍA: Que 

voz!... Oh! Céus que tom de voz escuto? Os passos ... a figura ... um sentimento 

interior... Vetão! Ah! ..."18. 

Além do tema do disfarce de Rindaco19, notamos também o tema da 

conspiração da referida personagem, ou seja: o mesmo Rindaco instiga Osmía a 

                                                           
16 Sobre este assunto, veja-se nesta dissertação a II parte, 6.º CAPÍTULO - ESTUDO COMPARATIVO DAS 
PERSONAGENS. 
17 O, III, 8ª, p.43 
18 O, IV, 6.ª p.48 
19 Na II parte, deste estudo, veremos em pormenor o tema do disfarce das personagens em questão. 
Facilmente, constataremos que o tema não tem a mesma relevância para as personagens Osmia e Rindaco. 
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assassinar Lelio. Esta acção coloca a protagonista perante uma situação delicada, 

porém esclarecedora para ele, dada a surpresa da resposta de Osmía: 

 
"RINDACO (para Osmía): Se de Rindaco és digna um só momento. Te farão injustiça. 
Perca a vida às mãos daquela mesma a quem se atreve (Lelio).[...] 
OSMÍA: Não me atrevo. 
RINDACO: Não te atreves, ingrata! Pois eu mesmo direi que o chamas tu, e quando 

venha (repara eu to mando) hás-de cravar-lhe no peito este punhal."20 

 

Como podemos verificar, Osmia questiona a ordem do seu esposo. A 

personagem tenta resistir por palavras – “Não me atrevo” - e com esta frase desafia a 

obediência que deve a Rindaco pelo matrimónio. A resposta de Rindaco é 

esclarecedora da surpresa que as palavras de Osmía nele provocam: “Não te atreves, 

ingrata!”. 

Um outro tema explorado pela Autora é o tema do segredo, que tem, inclusive, 

várias facetas. Vejamos alguns exemplos, começando pelo segredo revelado por 

Osmía a Eledia, sobre o seu sentimento em relação à proposta de Rindaco, no sentido 

de a conduzir ao assassínio de Lelio: 

 
"ELEDIA: Osmía eu não te arguo: só pretendo conter o teu furor. É justa, e digna de 
ti uma tal pena; e do Consorte. 
OSMÍA: Ah! Jamais esse nome me profiras. Porque o chão se não abre? Porque 

Averno na denegrida face me não traga?"21 

 

Ou, o segredo conspirador, pretensamente cúmplice, por parte de Rindaco, para 

com Osmía: "RINDACO: [...] Triunfaremos, Osmía, o Pretor chamo, satisfaça com a vida 

meus ultrajes.[...]"22. E finalmente, o segredo entre Osmía e Lelio, verdadeira 

declaração entre dois seres que se amam: "LELIO (para Osmía): [...] Não recuses coroar 

a minha sorte unida à tua."23 

Um outro tema digno de referência, trata-se do tema do casamento imposto24, 

causador de um conflito surdo, e que aparece pela primeira vez no primeiro acto da 

Osmía. Como já referimos, Manuel de Figueiredo e Manoel Joaquim Borges de Paiva 

                                                           
20 O, IV, 6.ª, p. 52. 
21 O, V, 3.ª, p. 56. 
22 O, IV, 6.ª, p. 54. 
23 O, III, 8.ª, p. 42. 
24 No caso de Figueiredo é o pai de Osmia quem lhe escolhe o marido e Erecia tenta dissuadi-lo; na Osmía é 
Eledia quem o faz, ou seja, é a uma personagem feminina a quem é atribuída essa acção pela Autora. 
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também abordam este assunto nas suas tragédias, se bem que com diferentes25 

nuances. A abordagem da Autora permite, desde logo ao leitor/espectador, ajuizar 

sobre a forma como foi acertada a união do par Osmía e Rindaco: 

 
"OSMÍA (para Eledia): [...] Tu foste aquela, que entre mil guerreiros (qual outra Mãe 
prudente) me escolheste Rindaco por Esposo: respeitei-te em tão severa escolha; 
a mão de Esposa a Rindaco entreguei, sacrificando o meu próprio sossego ao 
desses Povos que o meu consórcio unia. Começava meu brando coração a 
acostumar-se aos duros laços do consorte altivo, e a benigna virtude um véu 

lançava sobre tantas, e tantas asperezas ao meu génio contrárias."26 

 

Este conjunto de temas ou de recursos dramáticos, são exemplos de 

diferenciação que, numa perspectiva técnica, permitem à Autora manter atento o 

interesse do espectador. Acrescentando novos elementos à intriga, Teresa de Melo 

Breyner mantém em suspenso o leitor/espectador, conduzindo-o ao epílogo, sem 

descurar a sua atenção durante o decorrer da tragédia. Ora, são estes procedimentos 

de pormenor, que não encontramos, com tanta facilidade, na Osmia ou a Lusitana de 

Manuel de Figueiredo e na Nova Osmia de Manoel Joaquim Borges de Paiva, que nos 

suscitaram interrogações sobre a existência de uma dramaturgia feminina, sobretudo 

no que concerne à meticulosa organização e exposição da intriga. 

Passemos agora ao tratamento dos temas    na tragédia da Autora.        
 
Mais do que as questões relativas à introdução de temas paralelos à intriga 

principal da peça, também nos parece que é no tratamento desses mesmos temas, ou 

seja, no rendilhado da intriga e no seu tratamento dramático, em suma, na eficácia da na eficácia da na eficácia da na eficácia da 

sua resolução no palcosua resolução no palcosua resolução no palcosua resolução no palco, que o cuidado posto pela Autora na Osmía se torna mais 

evidente. É neste pormenor que Teresa de Melo Breyner nos dá conta da sua visão da 

psicologia feminina e da condição da mulher na sociedade da época27. Vejamos os 

                                                           
25 "No século XVIII sustenta-se que o «Contrato Matrimonial» implica a submissão da mulher. Para justificar 
esta desigualdade argumenta-se que é livremente aceite." DUBY, Georges; PERROT, Michelle, História das 
Mulheres - Do Renascimento à Idade Moderna. Porto: Edições Afrontamento, 1994, p. 377. "No seio da 
nobreza eram ainda, como sempre, os puros interesses materiais que determinavam os casamentos. 
Bombelles critica esse costume que, afirma, adquiria em Portugal aspectos mais revoltantes." LOPES, Maria 
Antónia, Mulheres, Espaço e Sociabilidade - A Transformação dos Papéis Femininos em Portugal à Luz de 
Fontes Literárias 2ª metade do séc. XVIII. Lisboa: Livros Horizonte, 1989, p. 115. 
26 O, I, 8ª, p. 14 
27 ANDRADE, Diogo de Paiva de, Casamento Perfeito Em Que Se Contam advertências muito importantes 
para viveram os casados em quietação, & contentamento, E muitas historias, & acontecimentos particulares 
dos tempos antigos, & modernos; diversos costumes, leis, & cerimónias que tiveram algumas nações do 
mundo: com varias sentenças, & documentos de Autores Gregos, declarados em Português; tudo ao mesmo 
intento. Lisboa: Jorge Rodrigues, 1630. (reeditado em 1726 por Miguel Rodrigues e em 1944 e 1982 em 
edições Sá da Costa). 
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exemplos seguintes, quanto a nós, elucidativos do que afirmamos: "OSMÍA: Pretor, sofre 

que um pouco a mim me entregue, curto prazo será; mas é preciso, que eu ache um 

meio (ah! Triste!) que me salve dos horrores que a mente me figura."28 Na cena que 

acabamos de citar, Osmía deve afirmar, ou negar, a Lelio o amor que por ele sente. 

Pede tempo. Tempo para pensar. Pretenderá a Autora com os versos anteriores 

mostrar-nos a dificuldade da mulher em decidir entre o dever moral, a culpabilidade e 

o sentimento amoroso espontâneo e generoso que a perturba? 

Se os dois amantes constatam que as leis os condenam, é no entanto Osmía 

que é colocada entre a espada (o casamento) e a parede (a morte), no dilema que 

Lelio e Rindaco respectivamente lhe propõem. Em todo o caso um cerco rodeia Osmía, 

a mulher, que deve decidir em função de objectivos e de leis estabelecidas pelo sexo 

masculino, pois fora delas nada lhe é permitido: "OSMÍA: Que preceito! que Lei!, que 

atrocidade!..."29. Isto explica a reacção de Osmía quando toma consciência da 

manipulação de que é vítima. O diálogo entre esta e Rindaco e onde encontramos 

uma, em nossa opinião, das mais belas réplicas de toda a tragédia de Melo Breyner, é 

demonstrativo desta manipulação: """"OOOOSMÍASMÍASMÍASMÍA    (para Rindaco): Sou eu mesma quem severa (para Rindaco): Sou eu mesma quem severa (para Rindaco): Sou eu mesma quem severa (para Rindaco): Sou eu mesma quem severa 

me julgo. A mim primeiro do que a ti me é preciso ter contente. A ti posso enganarme julgo. A mim primeiro do que a ti me é preciso ter contente. A ti posso enganarme julgo. A mim primeiro do que a ti me é preciso ter contente. A ti posso enganarme julgo. A mim primeiro do que a ti me é preciso ter contente. A ti posso enganar----te, te, te, te, 

a mim a mim a mim a mim não posso [...]."não posso [...]."não posso [...]."não posso [...]."30303030    

E é esta tomada de consciência, a consciência da manipulação de que é alvo, 

que vai conduzir a protagonista à morte: "OSMÍA (para Rindaco): [...] Guardo o ferro... e 

este ferro (não duvides) há de o Templo da Glória franquear-me."31 

Por seu turno, os dois homens tentam e conseguem culpabilizá-la: Rindaco, 

exprimindo o seu ciúme, supõe-na infiel e não hesita em pô-la à prova, enquanto Lelio 

insiste em arrancar-lhe uma declaração cujas consequências ela receia. Veja-se a 

réplica de Rindaco: "RINDACO: [...] Se inocente pretendes que te julgue, dá-me a prova 

tu mesma. Oculto ferro Osmía, trago aqui toma, e repara... Que um Esposo agravado 

de ti fia uma vingança digna de ti mesma. Chama o Pretor."32 E a reacção de Lelio, por 

Osmia parecer não corresponder ao seu amor, tão prontamente como ele o desejaria, 

passa por acusá-la de ingratidão: 

"LELIO: Não cruel inimiga, inda me falta dar para contentar-te a prova extrema. Pois 
que um ódio mortal de ocupa o peito, fartá-lo me convém: Sim, toma 

                                                           
28 O, III, 8ª, p.43 
29 O, IV, 6ª, p.54 
30 O, IV, 6.ª, p.53 
31 O, IV, 6ª, p.53 
32 O, IV, 6.ª, p. 51-52 
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(desembainhando a espada, precipitadamente a oferece a Osmía que a rejeita 

com uma espécie de estremecimento) ingrata! ..."33 

 

Seja pelo amor declarado, pelo receio da perda desse amor, ou pelo sentido de 

posse, que se manifesta no ciúme de Rindaco, os dois homens pretendem apenas 

culpabilizá-la. O ciúme de Rindaco apresenta inclusive várias facetas, mas sempre 

com a mesma finalidade: culpabilizá-la e obrigá-la a agir contrariamente aos seus 

desígnios. Atente-se no excerto seguinte da Osmía, de Teresa de Melo Breyner: 

 
"OSMÍA (para Rindaco): Oh! Céus que escuto! Pois se vingar-te julgas necessário, 
com essas fortes mãos, Senhor, bem podes a vida sufocar-me na garganta, e se 
um ferro te falta... toma aperta. 
RINDACO: Que dizes (infeliz) nem já percebes, que uma oculta vingança... uma tal 

mancha com sangue eu lavarei... mas sangue Osmía, que toda a mancha lave."34 

 

Para estas personagens masculinas, o matrimónio constitui a única alternativa 

à morte, em qualquer das situações. Matrimónio já efectuado entre Osmía e Rindaco, 

contra a vontade dela, mais aceite que escolhido. Mas, em todo o caso, imposto. E 

outro, a efectuar entre a mesma e Lelio, para ascender a uma certa condição social 

entre os romanos, isto é, a passagem de escrava a senhora: "LELIO: [...] Osmía; podes 

crer-me o Fado mo negou; e o mesmo Fado a meu favor, talvez, vem declarar-se. De 

um Romano bem pode, sem soçobro, chamar-te Esposa Osmía. Não recuses coroar a 

minha sorte unida à tua."35; "LELIO: [...] Veremos se as Cortes se acostumam a ver 

sem soçobrar-se uma cativa com os trajes ornar-se das matronas: não é ligeiro o 

golpe, e se o toleram que não posso esperar? O tempo muda. […]"36 

A situação de impossível decisão em que os dois homens colocam Osmía, 

empurra-a para um desfecho forçosamente trágico. Dado o carácter virtuoso da 

personagem, esta situação leva-a ao desespero, e mais tarde ao suicídio. Vejamos o 

exemplo seguinte, onde Rindaco instiga Osmía a assassinar Lelio, mau grado a 

indignação desta: 
 
"RINDACO (para Osmía): [...] Chama o Pretor. 
OSMÍA: Que dizes? Eu chamá-lo! Ah! Consorte! Não queiras arriscar-me a que de 
mim se diga uma baixeza. 

                                                           
33 O, V, 6ª, p.63 
34 O, IV, 6ª, p.51 
35 O, III, 8.ª, p. 42. 
36 O, I, 3ª, p.6 



 

131 

 

RINDACO: Se de Rindaco és digna um só momento, te farão injustiça. Perca a vida 
às mãos daquela mesma a quem se atreve. 
OSMÍA: Mas tão feia traição! Tão negro opróbrio sobre mim cairá! Salva-me, 
Esposo, depois em campo rase te prometo combate-lo valente, abrir-lhe o peito, 
farpar-lhe o coração, despedaçá-lo. À vista das Cortes em combate singular, que 
de glória me coroe, e a teus olhos, enfim, me desafronte. 
RINDACO: não me enganas, Osmía. 
OSMÍA: Eu enganar-te! Salvar quero a tua glória, e quero a minha. 
RINDACO: Mas o modo me toca. 
OSMÍA: Não me atrevo. 
RINDACO: Não te atreves, ingrata? Pois eu mesmo direi que o chamas tu, e quando 
venha (repara eu to mando) hás-de cravar-lhe no peito este punhal. 
OSMÍA: que atrocidade! Ah, Senhor! Tu não vês que o teu projecto um dilúvio de 
males precipita sobre os nossos Vetões, e Turdetanos? Assim pagarei eu o 
generoso esforço, que eles fazem por salvar-me? Com esse horrendo, abominável 
golpe, eu mesma os farei vítimas votadas ao furor vingativo dos Romanos. Ah! 

Reflecte, e retrata o que me ordenas."37 

 

Na tragédia em questão, a tomada de consciência da personagem da condição Na tragédia em questão, a tomada de consciência da personagem da condição Na tragédia em questão, a tomada de consciência da personagem da condição Na tragédia em questão, a tomada de consciência da personagem da condição 

de mulher é vista de forma lúcida e pessimista pela Autorade mulher é vista de forma lúcida e pessimista pela Autorade mulher é vista de forma lúcida e pessimista pela Autorade mulher é vista de forma lúcida e pessimista pela Autora. Com efeito a morte 

constitui a única e possível libertação para quem não se submete às leis 

estabelecidas: "OSMÍA: [...] És tu Osmía? Se és Osmía, a pena deves logo falar, que uma 

imprudência da tua mão requer: sim, sim, morramos: doce coisa é morrer, se salvo em 

tanto o coração de ingratidão tão feia.[...]"38. Como resultado, Osmía enuncia a Eledia 

o seu eventual suicídio, única forma de escapar à baixeza que Rindaco exige dela: 
 
"OSMÍA (para Eledia): [...] Meus excessos, amiga, tu desculpa. Ingrata, não te sou. 
Lava o meu sangue delito involuntário: atroz vingança me dá a morte; mas vil, não 
perco a vida. Lelio prossegue, e Rindaco acabara, mas truncada a palavra pelo 

meio fica..."39 

 

Prisioneira das regras, da moral, das leis40, que antes do encontro com Lelio 

aceitara, afirmara e defendera, para dar um sentido à sua existência, Osmía desperta, 

toma consciência da teia onde se movimenta, tenta sair dela, sem que isso lhe seja 

permitido41. Vejamos a situação da personagem antes do encontro com Lelio: 

                                                           
37 O, IV, 6.ª, p. 52-53. 
38 O, V, 4ª, p.58. 
39 O, V, 11.ª, p. 68. 
40 "[...] Estavam reduzidas a mães e esposas? Elas exigirão cada vez mais intensamente outro papel [...]". 
LOPES, Maria Antónia, op. cit., p. 67. 
41 A Osmía de Teresa de Melo Breyner foi impressa com a ordem da Real Mesa Censória, criada em 1768. 
Esta entidade exerceu uma influência decisiva na divulgação dos modelos de comportamento femininos, 
sendo o modelo proposto a tradicional mulher submissa, recatada, modesta, trabalhadora. Não deixa, 
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"OSMÍA (para Eledia): [...] Eu tenho dentro da alma radicado um ódio permanente; 
de vingar-me não perco as esperanças. Este mesmo, este mesmo Pretor, se torno 
ao campo, e posso acometê-lo, será alvo de meus pesados golpes: Levo em 

braços da Pátria a causa então; [...]"42 

 

E um pouco mais à frente, a personagem Osmía constatando a sua impotência: 

“OSMÍA: Qual bárbara virtude? Qual fantasma? Qual sonhada quimera? Eledia parte. A 

virtude entre nós já não reside."43 

 

Ora, esta situação trágica da mulher, que é apresentada ao público44, na Osmía 

de Teresa de Melo Breyner, não é tratada da mesma maneira por Manuel de 

Figueiredo, na Osmia ou a Lusitana, e por Manoel Joaquim Borges de Paiva, na Nova 

Osmia. A personagem de Figueiredo, apesar de sentimentalmente confusa, é 

apresentada como viúva, o que de certa forma introduz a possibilidade de um 

eventual matrimónio encontrar-se legitimado aos olhos do leitor/espectador. Em 

contrapartida, a personagem principal feminina da tragédia de Borges de Paiva 

aparece desde o início conformada com a sua condição de infiel45 e transgressora, o 

que no plano da escrita teatral e da representação limita, à partida, o interesse da 

peça. Ao expor todos os elementos da intriga e o seu desfecho ao leitor/espectador, 

logo na primeira cena da tragédia torna-se impossível explorar a ambiguidade 

temática. 

Vejamos em seguida como procede Melo Breyner relativamente à escrita. 

 
Entre outras técnicas teatrais, ou melhor, dramatúrgicas, Teresa de Melo 

Breyner recorre também à utilização da frase suspensa, tipo de frase que provoca 

uma interpretação diferente da pretendida pela personagem que a profere, mesmo 

que essa personagem se veja, em seguida, na contingência de clarificar o que 

pretendia dizer. Ora, em nosso entender, estamos aqui em presença de uma técnica 

puramente teatral, pois entre o que é dito e o momento em que a mesma personagem 

esclarece o sentido do que acabou de afirmar, há um momento de tensão vivido pelo 

leitor/público. Vejamos o seguinte diálogo, entre Rindaco e Osmía: 

 

                                                                                                                                                                                

portanto, de ser curioso que a Osmía tenha conseguido chegar ao leitor em 1788, quando a mesma Real Mesa 
Censória impediu a Apologia das Mulheres Modernas e ainda em 1802 a Apologia das Mulheres. 
42 O, III, 1.ª, p. 33. 
43 O, V, 3.ª, p. 56. 
44 Leitor e espectador. 
45 O Adultério. Questão de actualidade pelo Author de Portugal e da República. 1872 [s.l.:s.n.] (folheto). 
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"RINDACO: E como? a morte! Osmía a pede? Osmía pois culpada... 
OSMÍA: Sossega-te, Senhor, não sou culpada; mas do crime a aparência me 
perturba. 
RINDACO: Acaba, de uma vez me rasga o peito. 
OSMÍA: O Pretor... tem mostrado que se agrada... 

RINDACO: De ti! (oh raiva!) e tu?..."46 

 

Assim, ao ouvir uma frase suspensa, o espectador é convidado a participar 

activamente na acção. Ele sabe que o destinatário da mensagem está equivocado, e 

que o seu esclarecimento se fará, decorrer da intriga, quando necessário se tornar. No 

entanto, ele, espectador, já conhece previamente essa informação. 

Se bem que a utilização deste recurso de ordem linguística não seja 

especificamente feminino, pois escontra-mo-lo nas mais diversas obras de teatro, a 

verdade é que verificamos a sua ausência na Nova Osmia, de Manoel Joaquim Borges 

de Paiva. Facto que nos induz à seguinte interrogação: Despertar o interesse pelo 

silêncio momentâneo pode ser encarado como uma astúcia psicológica e, em última 

análise, uma “táctica” essencialmente feminina? Talvez. 

Numa óptica análoga, refira-se que o tema da psicologia também transparece no 

tratamento dado pelos autores às personagens que fazem parte das tragédias. E, 

nesta particularidade, podemos verificar que as personagens femininas da tragédia de 

Teresa de Melo Breyner são bem mais comedidas47, revelando um maior pudor na 

manifestação dos seus sentimentos, do que as personagens femininas da Osmia ou a 

Lusitana e do que as personagens da Nova Osmia. 

Por outro lado, Teresa de Melo Breyner recorre também, por diversas vezes, à 

acção paralela ou complementar do texto. No exemplo que citamos em seguida, a 

Autora, através de indicações inseridas como didascália, adopta a linguagem gestual 

de forma a especificar com maior rigor o que pretende da acção dos intervenientes, 

neste caso, dos intérpretes48: 

 
"(Osmía) Desatando a cinta, com a qual em quanto diz os três versos seguintes, 
dá uma volta à roda da garganta: e ditos eles, entrega uma ponta da cinta a 
Rindaco, ficando com outra na mão. Rindaco lança mão da faixa com uma 

espécie de furor, que não deixa perceber o seu intento."49 

 

                                                           
46 O. IV, 6.ª, p.50 
47 Veja-se, na II parte, o 6.º capítulo desta dissertação: Estudo Comparativo das Personagens. 
48 Actrizes e Actores. 
49 O, IV, 6.ª, p.51 
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Repare-se no valor simbólico da cinta (no capítulo dedicado à análise das 

disdascálias veremos mais atentamente a simbologia dos adereços), e nas possíveis 

interpretações e acções que os actores/personagens, podem realizar. O adorno 

transforma-se, neste caso, em meio de estrangulamento. 

Ao longo desta dissertação já sublinhámos que a Autora utiliza várias técnicas 

para que a atenção do espectador não desfaleça. Uma das técnicas que 

consideramos relevante do ponto de vista da teatralidade, diz respeito ao ritmo do 

texto dramático. Na Osmía (intencionalmente, supomos) encontramos cenas muito 

curtas em todos os actos, isoladamente ou sequencialmente, criando situações novas 

que alteram o ritmo da peça50. 

Teresa de Melo Breyner recorre ainda à utilização de frases interrompidas, que 

permitem um contraponto de ideias e de vozes, técnica que lhe possibilita imprimir 

maior vivacidade aos diálogos das suas personagens, sem nunca perder de vista o 

interesse do leitor/espectador. O primeiro diálogo entre Osmía e Rindaco, é um 

exemplo desta forma de proceder da Autora. Vejamos um excerto do referido diálogo: 

 
"OSMÍA: Menos cauta, ao Pretor deixei ver que a sua virtude sobre meu coração 
império tinha. Infiel não te fui; sou desgraçada. Tudo, Rindaco, sabes, só nos falta 
partirmos já daqui. 

RINDACO: Partir, Osmía! Sem que eu possa vingar-me?".51 

 

E, consciente da concisão que o texto dramático por vezes exige (para não 

retardar a acção), Teresa de Melo Breyner recorre, sempre que julga necessário, à 

concentração de ideias - sentenças - , expondo de forma concisa a acção, isto é, 

referindo os elementos essenciais para o desenrolar da intriga. Vejamos o que nos diz 

Patrice Pavis sobre este tipo de recurso teatral: 

 

"Este tipo de recurso, ‘sentença’, constitui um discurso absoluto e autónomo, que 
não se submete ao texto onde está inserido. É uma forma de discurso que 
enuncia uma verdade geral e que supera o estreito marco da situação dramática. 
O espectador fica com a impressão que este discurso não pertence 
verdadeiramente à personagem, que foi posto na sua boca pelo Autor ou por uma 
entidade moralista superior. A sentença, é portanto, uma forma de comunicação 
directa entre o pensamento do Autor e o espectador. Este estatuto privilegiado faz 

com que as sentenças sejam consideradas como ‘palavras evangélicas’"52 

                                                           
50 Na II parte, capítulo 7.º, veremos em detalhe a estrutura das tragédias em estudo. 
51 O, IV, 6.ª, p. 51. 
52  PAVIS, Patrice, op. cit., p. 448. 
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Deste modo, a Autora, e como dissemos no parágrafo anterior, recorre à 

inserção de frases curtas, por vezes quase sentenciosas, tais como as que figuram 

nos exemplos seguintes: "MANLIO (para Lelio): [...] Roma requer dos vencedores 

sacrifícios que paga com triunfos.”53; "LELIO (para Lucio): [...] A vitória nem sempre 

favorece a quem trabalha mais por alcançá-la [...]"54, "OSMÍA (para Eledia): [...] 

Benefícios com ódio não se pagam [...] "55. 

Estas sentenças, que são conselhos quanto à atitude que as personagens 

devem tomar, servem também de aviso moral para o leitor/espectador, o seu principal 

destinatário. Vejamos a réplica onde Manlio aconselha Lelio acerca do que pode 

sobrevir ao seu amor por Osmía: "MANLIO (para Lelio): [...] Quantos males traz a força 

de uma paixão violenta."56 

Na Osmía de Teresa de Melo Breyner, a Pátria está acima de tudo, para aqueles 

que não amam, ou lutam contra esse sentimento: "OSMÍA (para Lelio): Herói que ouve 

gemer a Pátria inteira, de uma esposa os gemidos mal distingue."57 

Estes recursos estilísticos permitem à Autora a formulação precisa da sua 

opinião sobre assuntos determinados. Sendo muito frequente em Teresa de Melo 

Breyner, este método também dá indicações ao leitor/espectador sobre a atitude que 

se espera das personagens nas diferentes situações da intriga. 

A interrupção do discurso das personagens para invocar alguém, normalmente 

em forma exclamativa, é também uma técnica teatral muito utilizada por Teresa de 

Melo Breyner. Exclamações como "Oh! Céus!", "Oh! Pátria", "Oh! Roma!", "Oh! Deus!", 

"Céus!", são comuns na Osmía. Em primeiro lugar, o leitor/espectador é remetido para 

uma realidade superior às personagens e que é responsável pelo seu destino, em 

segundo lugar, este recurso permite também entrecortar e quebrar a monotonia das 

falas dos intervenientes. 

Por outro lado, como se verá, na II Parte, 7.º capítulo – A Estrutura da Osmía, 

Osmia ou a Lusitana e Nova Osmia, a intriga da tragédia de Teresa de Melo Breyner é 

exposta em cinco actos, obedecendo assim, como já expusemos, a uma das principais 

regras do género, e que pretende inspirar-se nos modelos gregos e romanos. A 

escolha do verso branco, "mais adequado a receber a herança da métrica greco-latina, 

                                                           
53 O, I, 2.ª, p. 4. 
54 O, I, 4.ª, p. 7. 
55 O, III, 1.ª, p. 33. 
56 O, V, 11.ª, p. 69. 
57 O, II, 4ª, p.23 
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baseada na quantidade silábica" confirma esta hipótese58. Raramente eficaz, a opção 

pelo verso branco nem sempre produz bons resultados, estando por vezes o leitor 

perante versos cujo significado só após várias leituras se torna claro. Veja-se como 

exemplo a réplica de Eledia: "ELEDIA (para Lelio): [...] Nem ao menos consentes que o 

consorte alente a triste Esposa. As mães ignoram se ainda os filhos respiram: 

qualquer sofre sobre o mal que suporta o dano extremo que nos outros receia."59 Ora, 

se é pouco evidente o sentido na leitura dos três últimos versos, maior será a 

dificuldade para o espectador em entendê-los; já para não falar dos problemas que se 

colocam à actriz, que terá de gerir uma sucessão continua de aliterações: "consentes 

que o consorte alente a triste". 

Ainda do ponto de vista da escrita, um outro exemplo que mostra a dificuldade 

em submeter o conteúdo à forma, parece-nos evidente nos versos que a seguir 

transcrevemos os quais consideramos ritmicamente difíceis de perceber, devido à 

alternância dos diversos períodos da frase, e também, pela acentuação conferida pela 

pontuação. Só um leitor/ espectador muito atento, poderia segui-los sem dificuldade: 

"OSMÍA (para Eledia): [...] O teu conselho a tua virtuosa austeridade, e mil outros, 

motivos, que dissera, se o furor que em ti vejo não truncasse na garganta as palavras, 

me fizeram humilhar a pedir".60 Ao longo de toda a tragédia, Teresa de Melo Breyner 

utiliza um estilo poético (em conformidade com os cânones defendidos pela Arcádia 

Lusitana), entre os quais se destaca a construção na voz passiva, que origina uma 

linguagem bastante diversa da língua correntemente falada. Vejamos alguns 

exemplos: "LELIO (para Manlio): [...] Que pode perturbar-vos, quando a glória as já 

ganhadas palmas vos enfeixa?"61; "OSMÍA: [...] E quais, Eledia, são, quais são as provas 

da fraqueza que me arguis? Quem se atreve a culpar-me que indique acção, ou gesto, 

com que os ditos infame Autorize? [...]"62; "LELIO (para Osmía): Não consentem; porém 

ainda até agora as Osmías em Roma se não viram."63 

No entanto, a introdução na tragédia de frases coloquiais mostram, em nosso 

entender, a hesitação da Autora, para quem a impetuosidade e a intensidade dos 

diálogos, da tragédia neoclássica, parece não se enquadrar completamente na rigidez 

do verso e na forma indirecta que o uso do hipérbato exige. O leitor assiste assim ao 

                                                           
58SARAIVA, António José; LOPES, Óscar, op. cit., p. 678. 
59 O, I, 5.ª, p.9 
60 O, I, 8ª, p.31 
61 O, I, 2ª, p.3 
62 O, III, 1ª, p.30 
63 O, III, 8ª, p.43 
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desajuste entre o que se pretende dizer de forma clara e a maneira como é dito, 

tornando-se evidente a intenção da Autora em alterar as regras do género, para 

melhor se fazer entender: "OSMÍA (para Eledia): Contar-te por miúdo [...]"64; "OSMÍA: 

Pretor, deixa-me em paz... [...]" 65; "OSMÍA (para Lelio): [...] Foge longe daqui, não me 

apareças."66; "OSMÍA (para Lelio): Isto só me faltava. [...] "67. 

Assim, ouvimos Osmía confessar de maneira quase directa o seu amor por Lelio: 

"Dera a vida por conservar a tua" ou no momento em que a protagonista toma 

consciência de que não pode agir contra a sua moral e os seus sentimentos, e 

responde a Rindaco, reiteramos, com uma das mais belas réplicas da tragédia: “OSMÍA 

(para Rindaco): Sou eu mesma quem severa me julgo. A mim primeiro do que a ti me é 

preciso ter contente. A ti posso enganar-te, a mim não posso [...]."68 

Não obstante as deficiências, que assinalámos, ao nível formal que a tragédia 

apresenta, tais como versos pouco felizes, quer pelo efeito sonoro, quer pela extensão 

das digressões que interrompem de maneira pouco eficaz a narrativa, também se 

encontram espalhados aqui e ali versos que retêm a nossa atenção, quer pelo seu 

valor poético, quer pela justeza entre o fundo e a forma. 

Após a análise das diversas técnicas teatrais (dramatúrgicas) utilizadas por 

Teresa de Melo Breyner na Osmía, tais como, a construção da intriga, o tratamento 

dos temas e a escrita, etc. da tragédia, concluímos que a nossa pesquisa não nos 

permite afirmar, sem qualquer dúvida, que a tragédia da Autora se trata de uma 

dramaturgia feminina (reveja-se o que entendemos pelo termo dramaturgia). Podemos 

sim, concluir que a Osmía se aproxima mais, em nosso entender, do que as outras 

duas tragédias que fazem parte do corpus do nosso trabalho, das preocupações, 

questões e do universo da Mulher do século XVIII. Nesta circunstância, a Mulher é 

representada pela personagem Osmía (a virtuosa guerreira e esposa) que, a 

determinada altura, constata a arbitrariedade das leis e das convenções a que está 

sujeita. A Osmía não lhe é permitido questionar, negar-se e muito menos pensar ou 

decidir segundo os seus valores morais. A moral e o pensamento são do domínio 

masculino e ela, pelo matrimónio estará “até que a morte os separe” presa e sujeita 

aos desígnios de Rindaco, seu esposo. Nos casos de Manuel de Figueiredo e Manoel 

                                                           
64 O, I, 8ª, p.15 
65 O, III, 8ª, p.41 
66 O, V, 6ª, p.61 
67 O, V, 6ª, p.64 
68 O, IV, 6.ª, p.53 
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Joaquim Borges de Paiva, parece-nos, que os autores dão maior relevância às 

qualidades e às preocupações das personagens masculinas, sendo até que 

relativamente à Nova Osmia, Rindaco é apresentado ao leitor/espectador como um 

homem sensível, apaixonado e que, simplesmente, não entende o desamor de Osmía 

por si e a preferência por Lelio, o opressor da Pátria. 

Apesar das tragédias dos dois autores também darem importância à 

personagem feminina Osmia, consideramos que essa importância apenas ganha 

consistência quando dentro de um universo masculino, onde a personagem age como 

se fosse uma marionete manipulada pelos dois homens que a disputam69. A Osmia de 

Melo Breyner luta durante toda a tragédia para se libertar das manipulações e das 

injustiças de que se considera alvo. Não aceita a irracionalidade. É uma mulher 

iluminada, racional e com plena consciência que o adágio “até que a morte nos 

separe” será o único caminho que lhe será permitido escolher no universo masculino 

em que se encontra. A morte é pois a única via, pessoal, intransmissível, iluminada e 

racional para que a personagem não se traia e mantenha os seus valores, ou melhor, 

a sua virtude acima de qualquer suspeita. É esta mulher quem severa se julga e que 

constata, em relação ao domínio varonil a que está sujeita pelo matrimónio: ““““A mim A mim A mim A mim 

primeiro do que a ti me é preciso ter contente. A ti possoprimeiro do que a ti me é preciso ter contente. A ti possoprimeiro do que a ti me é preciso ter contente. A ti possoprimeiro do que a ti me é preciso ter contente. A ti posso    enganarenganarenganarenganar----te, a mim não posso te, a mim não posso te, a mim não posso te, a mim não posso 

[...]."70 

 

Em seguida, passaremos à II parte da nossa Tese onde estudaremos, em 

detalhe, atendendo ao que consideramos como dramaturgia, as personagens, a 

estrutura e as didascálias da Osmía de Teresa de Melo Breyner, da Osmia ou a 

Lusitana de Manuel de Figueiredo e da Nova Osmia de Manoel Joaquim Borges de 

Paiva. 

                                                           
69 BRAGA, Teófilo, O Povo Português nos seus costumes: crenças e tradições. Lisboa: Livraria Ferreira, 
1885.- 2 vols. 
70 O, IV, 6.ª, p.53. 
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No quadro que a seguir apresentamos, reunimos a totalidade das personagens e 

dos figurantes que fazem parte da Osmía, Osmia ou a Lusitana e da Nova Osmia. A 

leitura do quadro permite comparar as diferenças existentes entre a Osmía, Osmia ou a 

Lusitana e a Nova Osmia no que respeita ao conjunto das personagens e figurantes 

incluídos nas três tragédias1. 

QQQQUADROUADROUADROUADRO    IIIIIIII: PERSONAGENS E FIGURANTES DAS TRÊS TRAGÉDIAS: PERSONAGENS E FIGURANTES DAS TRÊS TRAGÉDIAS: PERSONAGENS E FIGURANTES DAS TRÊS TRAGÉDIAS: PERSONAGENS E FIGURANTES DAS TRÊS TRAGÉDIAS    

 
Como podemos verificar, o elenco das personagens4 da Osmía, Osmia ou a 

Lusitana e da Nova Osmia pouco difere. Esclarecemos que Manoel Joaquim Borges de 

Paiva, na Nova Osmia, nomeia Raguzio como embaixador Lusitano, e Rindaco como 

                                                           
1 Sobre a caracterização das personagens vejam-se, entre outros, TODOROV, Tzvetan, Simbolismo e 
Interpretação. Lisboa: Edições 70, 1980; STANISLAVSKI, Constantin, A Construção da Personagem. Rio 
de Janeiro: Editora Civilização Brasileira, 1994; STANISLAVSKI, Constantin, A Criação de um Papel. Rio 
de Janeiro: Editora Civilização Brasileira, 1990; SCHECHNER, Richard, Performance Theory. New York: 
Routledge, 1988; MEYERHOLD, Vsévolod, Le thétâtre Théâtral. Paris: Gallimard, 1963. 

    P E R S O N A G E N SP E R S O N A G E N SP E R S O N A G E N SP E R S O N A G E N S     

    

OSMÍAOSMÍAOSMÍAOSMÍA    
    

OOOOSMIA OU A SMIA OU A SMIA OU A SMIA OU A 
LUSITANALUSITANALUSITANALUSITANA    

NOVA OSMIANOVA OSMIANOVA OSMIANOVA OSMIA    

    
    

COMUNSCOMUNSCOMUNSCOMUNS    

Osmía 
Rindaco/Raguzio 

Lélio/Lívio 
Eledia/Erecia 
Probo/Fábio 

    

    
DIFERENTESDIFERENTESDIFERENTESDIFERENTES    

Manlio 
Lúcio    

Minuro 
Tântalo 

 

Vetonio 
Luso 

Raguzio 

    
    

FIGURANTESFIGURANTESFIGURANTESFIGURANTES    

 
Séquito de Capitães 
Romanos; 
Guardas 
Pretorianas; 
Vetões cativos.    

 
Dois soldados 
Romanos Pessoas 
Mudas; 
Uma guarda ou 
patrulha romana 

 
 
 
Dois soldados; 
Soldados romanos; 
Lusitanos presos. 
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marido de Osmia; Manuel de Figueiredo, por sua vez, na Osmia ou a Lusitana, opta 

por fazer de Raguzio o marido da Lusitana. 

Contudo, também consideramos pertinente uma breve referência à forma como 

os três Autores apresentam5 as personagens nas suas tragédias: 

 

a) Na Osmía, de Teresa de Melo Breyner: 

OsmíaOsmíaOsmíaOsmía – Descendente dos antigos capitães da Lusitana, princesa dos Turdetanos, e 

esposa de Rindaco capitão dos Vetões; RindacoRindacoRindacoRindaco – Capitão dos Vetões; LélioLélioLélioLélio – Pretor dos 

romanos; ElediaElediaElediaEledia – Mulher fatídica, confidente de Osmía; ManliManliManliManlio – Questor; Lúcio e ProboLúcio e ProboLúcio e ProboLúcio e Probo 

– oficiais romanos; Séquito de capitães Séquito de capitães Séquito de capitães Séquito de capitães rrrromanos, omanos, omanos, omanos, gggguardas uardas uardas uardas ppppretretretretorianas, orianas, orianas, orianas, ccccativos Vetõesativos Vetõesativos Vetõesativos Vetões. 
 

b) Na Osmia ou a Lusitana de Manuel de Figueiredo: 

 OsmiaOsmiaOsmiaOsmia – Lusitana, escrava de oficial romano; LívioLívioLívioLívio – oficial romano; EreciaEreciaEreciaErecia – Lusitana, 

escrava de oficial romano; FábioFábioFábioFábio – oficial romano; MinuroMinuroMinuroMinuro – Lusitano escravo, foi um dos 

três, que, comprado pelos romanos, assassinaram o Grande Viriato; TântaloTântaloTântaloTântalo – Lusitano, 

escravo; RagucioRagucioRagucioRagucio – Marido de Osmia; Dois soldados Romanos, pessoasDois soldados Romanos, pessoasDois soldados Romanos, pessoasDois soldados Romanos, pessoas    mudas; uma mudas; uma mudas; uma mudas; uma 

guarda ou patrulha guarda ou patrulha guarda ou patrulha guarda ou patrulha rrrromanaomanaomanaomana; 
 

c) Na Nova Osmia de Manoel Joaquim Borges de Paiva:  

Osmia; Eledia; Rindaco, Vetonio, LusoOsmia; Eledia; Rindaco, Vetonio, LusoOsmia; Eledia; Rindaco, Vetonio, LusoOsmia; Eledia; Rindaco, Vetonio, Luso6, Raguzio, Raguzio, Raguzio, Raguzio – Embaixadores lusitanos; Lélio; ProboLélio; ProboLélio; ProboLélio; Probo; 

Dois Dois Dois Dois ssssoldadosoldadosoldadosoldados;;;;    ssssoldados oldados oldados oldados rrrromanosomanosomanosomanos;;;;    LusitLusitLusitLusitanos anos anos anos ppppresosresosresosresos....    
 
Além dos figurantes (a indicação é imprecisa nos três casos), o número de 

personagens é de sete na Osmia e na Osmia ou a Lusitana, e de oito na Nova Osmia, 

sendo que cinco são comuns: Osmía, Rindaco (O e NO)(O e NO)(O e NO)(O e NO) /Raguzio (OuaL)(OuaL)(OuaL)(OuaL), Lélio (O e NO)(O e NO)(O e NO)(O e NO) 

/Lívio (OuaL)(OuaL)(OuaL)(OuaL), Eledia (O e NO)(O e NO)(O e NO)(O e NO) /Erecia (OuaL) (OuaL) (OuaL) (OuaL) e Probo (O e NO)(O e NO)(O e NO)(O e NO) /Fábio (OuaL)(OuaL)(OuaL)(OuaL). Ainda 

                                                                                                                                                                                
4 Sobre este assunto veja-se, entre outros, PAVIS, Patrice, Diccionario del teatro – Dramaturgia, estética, 
semiología. Barcelona: Ediciones Paidós Ibérica, S.A., 1980. p. 354. 
5Ver: JOURDEIL, J., L’artiste, la politique, la production. Paris: Union Générale d’edition, 1976; HUBERT, 
Marie-Claude, Les Grandes Théories du Théâtre. Paris: Armand Colin, 1998; GIRAD, Girard, [et al.], O 
Universo do Teatro, Coimbra: Livraria Almedina, 1980. 
6 Na obra Os Lusíadas, de Luís de Camões (impressa em 1572), Luso foi o progenitor da tribo dos lusitanos e 
o fundador da Lusitânia. Para os portugueses do século XVI, era importante olhar para o passado anterior ao 
domínio mouro, para encontrar as origens da nacionalidade. Os visigodos também não seriam os 
antepassados ideais, devido ao arianismo herético que professavam. Assim, olhou-se para a mais alta cultura 
de Roma, origem de um catolicismo puro, e para o povo que habitava o território de Portugal antes e durante 
o domínio deste império. Com o impulso da obra literária de Camões, e posteriormente também com a ênfase 
que lhe foi dada durante o Estado Novo, ter-se-á popularizado pelo mundo esta interpretação da existência de 
Luso como personagem mitológica. Veja-se também, por curiosidade, a estrofe 22 do canto III, de Os 
Lusíadas de Luís Vaz de Camões: Esta foi Lusitânia, derivada / De Luso, ou Lisa, que de Baco Antigo / 
Filhos foram, parece, ou companheiros, / E nela então Íncolas primeiros. 
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que os seus nomes sejam diferentes, têm a mesma função e desempenham o mesmo 

papel nas obras, ou seja: 

a) Lélio é o oficial Romano na Osmía e na Nova Osmia e Lívio na Osmia ou 

a Lusitana; 

b) Rindaco é o marido de Osmia na Osmía e na Nova Osmia e Raguzio na 

Osmia ou a Lusitana; 

c) Eledia é a confidente na Osmía e na Nova Osmia e Erecia na Osmia ou a 

Lusitana; 

d) Probo é Oficial Romano na Osmía e na Nova Osmia e Fábio na Osmia ou 

a Lusitana. 

 

Daí que tenhamos optado por designá-los como “personagens comuns”, nas três 

tragédias9. Contudo, a diferença mais significativa reside na inclusão por parte de 

Teresa Josefa das personagens romanas Manlio e Lucio, enquanto que Manoel 

Joaquim opta por três embaixadores lusitanos10 (Vetonio, Luso e Raguzio) e Manuel 

                                                           
9RYNGAERT, Jean-Pierre, Introdução à Análise do Teatro. Porto: Edições ASA, 1992; ROUBINE, J.J., 
Théâtre et Mise en Scène - 1880-1890. Paris: P.U.F, 1980. 
10 Lusitânia (em latim Lusitania) é o nome dado, na Antiguidade, ao território onde viveram os lusitanos. O 
nome passou a designar, após a conquista romana, uma província da Hispânia Ulterior. A sua capital era 
Emerita Augusta (actualmente Mérida). O historiador e geógrafo grego Estrabão (aprox. 63 a.C - 24 d.C) 
descreveu a Lusitânia pré-romana, numa primeira análise, desde o Tejo à costa cantábrica, tendo a Ocidente o 
Atlântico e a Oriente as terras de tribos célticas. Quando em 29 a.C. foi criada por Augusto a província 
Lusitânia, o limite a norte passou a ser o rio Douro e a sul ultrapassou o Tejo, anexando a Extremadura 
espanhola, Alentejo e Algarve; e a oriente ocupou parte das terras dos célticos. Apesar de as fronteiras da 
Lusitânia não coincidirem perfeitamente com as de Portugal de hoje, os povos que aqui habitaram são uma 
das bases etnológicas dos portugueses do centro e sul e também dos extremenhos da Extremadura espanhola. 
Desde épocas remotas esta faixa territorial foi ocupada pelo homem. Dos tempos pré-históricos restam 
vestígios como as grutas naturais e artificiais de Estoril, Cascais, Peniche, Palmela Escoural ou também a 
cova chamada "Cuna de Viriato" em Valência de Alcântara ou Maltravieso em Cáceres (Estremadura 
espanhola). A cova de Escoural foi descoberta acidentalmente por uma detonação de uma pedreira e estudada 
de imediato pelo Dr. Farinha dos Santos, que encontrou intactos os restos mortais dos ocupantes deste 
refúgio, abrigo e jazida funerária. Outras jazidas com restos do paleolítico e neolítico são os conceiros do 
vale do Tejo e Sado, em Muge, e da ribeira de Magos, nos arredores da Figueira. Mas, principalmente, a 
cultura megalítica, com os dólmenes, monumentos de falsas cúpulas de Alcalar, no Algarve, que teve no 
território português um dos seus maiores focos de expansão junto com o oeste estremenho (a célebre "ruta de 
los dolmenes" da Estremadura), constitui um testemunho inquestionável da presença humana na Península 
Ibérica, desde a Pré-história. Alguns historiadores antigos referem-se ao ouro da Lusitânia, riqueza que, como 
a prata, é hoje testemunhada pela frequência de achamentos (em Portugal) de numerosas jóias típicas 
fabricadas com esses metais — colares, braceletes, pulseiras, arrecadas, etc. O cobre, em abundância, extraía-
se das minas do Sul. O chumbo encontrava-se, segundo Plínio, na cidade lusitana de Medubriga Plumbaria, 
que da abundância local daquele minério, teria recebido o nome. Com a conquista da Península Ibérica pelo 
império romano, a região da Lusitânia foi convertida em uma província romana, correspondendo 
aproximadamente à área actual de Portugal a sul do rio Douro e à província espanhola da Extremadura. Os 
lusitanos são normalmente vistos como uns dos antepassados dos portugueses do centro e sul do país e dos 
extremenhos. Eram um povo celtibérico que viveu na parte ocidental da Península Ibérica. Primeira-mente, 
uma única tribo que vivia entre os rios Douro e Tejo, ou Tejo e Guadiana. Ao norte do Douro limitavam com 
os galaicos e astures - que constituem a maior parte dos habitantes do norte de Portugal - na província 



 

143 
 

de Figueiredo por dois escravos lusitanos (Minuro e Tântalo) - que, na intriga, exercem 

funções idênticas. 
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Comecemos pela distribuição das personagens ao longo das cenas da Osmía, 

Osmia ou a Lusitana e da Nova Osmia, distribuição que revela a importância11 das 

personagens na construção da intriga, nas três tragédias. 

    

QUADRO QUADRO QUADRO QUADRO IIIIII II II II ––––    DISTRIBUIÇÃO DAS PERSONAGENS PELAS CENAS DAS TRAGÉDIASDISTRIBUIÇÃO DAS PERSONAGENS PELAS CENAS DAS TRAGÉDIASDISTRIBUIÇÃO DAS PERSONAGENS PELAS CENAS DAS TRAGÉDIASDISTRIBUIÇÃO DAS PERSONAGENS PELAS CENAS DAS TRAGÉDIAS    

    
 

Encontramos, portanto, 75 entradas na Osmía, 44 na Osmia ou a Lusitana e 70 

na Nova Osmia, entendendo-se por entradas o número de vezes que as personagens 

contracenam, no conjunto das cenas existentes nas diferentes tragédias. 

Logicamente, haverá cenas em que dialogam diversas personagens. 

                                                                                                                                                                                
romana de Galécia; a Sul com os béticos e a Oeste com os celtiberos na área mais central da Hispânia 
Tarraconense. 
11 BOBES, Maria del Carmen Naves, Semiologia de la Obra Dramática. Madrid: Taurus, 1987. 

Osmía 

MELO BREYNER 

Osmia ou a Lusitana 

FIGUEIREDO 

Nova Osmia 
BORGES DE PAIVA 

PERSONAGEM Nº DE CENAS PERSONAGEM Nº DE CENAS PERSONAGEM Nº DE CENAS 

LELIO 14 

(3 monólogos) 

LÍVIO 6 LELIO 9 

 

RINDACO 5 

(1 monólogo) 

RAGUZIO 2 RINDACO 12 

(1 monólogo) 

OSMÍA 12 

(2 monólogos) 

OSMIA 15 OSMÍA 15 

(1 monólogo) 

ELEDIA 15 

(3 monólogos) 

ERECIA 6 ELEDIA 17 

 

PROBO 13 

(1 monólogo) 

FÁBIO 2 PROBO 6 

MANLIO 8 

(1 monólogo) 

MINURO 7 VETONIO 4 

LUCIO 8 

(1 monólogo) 

TANTALO 6 RAGUZIO 3 

    LUSO 4 
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Analisemos o quadro mais pormenorizadamente, começando pelas persona-

gens e a forma como estão distribuídas nas cenas, bem como o número de 

monólogos12 de cada uma delas. 

 
a) Constata-se que a presença de Lelio/Lívio e Osmía é relativamente idêntica 

nas três peças (se tivermos em consideração a diferença do número de actos e 

respectivas cenas que contabilizámos entre as três tragédias. Veremos, 

pormenorizadamente, no 7.º capitulo deste estudo -  A ESTRUTURA DA OSMÍA, 

OSMIA OU A LUSITANA E NOVA OSMIA – O número de actos e cenas que fazem 

parte das três obras em análise, daí se inferindo que existe um certo equilíbrio 

entre os três dramaturgos, no que concerne à utilização do par amoroso 

Lelio/Lívio - Osmía. Salientamos, porém, que na Osmia ou a Lusitana, a 

protagonista de Figueiredo está presente em quinze das dezanove cenas da 

obra, o que, quanto a nós, não deixa dúvidas sobre quem é a figura central da 

tragédia. 

 

b) O mesmo não acontece quanto a Rindaco, que na tragédia de Manoel 

Joaquim Borges de Paiva surge doze vezes no palco, contra cinco vezes na 

Osmía, de Teresa de Melo Breyner. Na Osmia ou a Lusitana, de Manuel de 

Figueiredo, aparece por duas ocasiões, no papel de Ragúcio. Torna-se evidente 

que a personagem tem mais protagonismo na tragédia de Borges de Paiva, 

sendo a sua presença ligeiramente inferior à presença de Osmia (15 entradas) e 

de Eledia (17 entradas). 

 

c) Curiosamente, a diferença atrás assinalada é compensada pelas intervenções 

de Probo, na Osmia e na Nova Osmia, por treze e seis vezes, respectivamente. E 

na Osmia ou a Lusitana, de Figueiredo, é igualmente compensada pela presença 

dos escravos lusitanos, Minuro e Tântalo, por sete e seis vezes, 

respectivamente. Como referimos anteriormente, Manuel de Figueiredo opta por 

incluir na sua tragédia dois escravos lusitanos, em contraste com Teresa de 

Melo Breyner e Manoel Joaquim Borges de Paiva, que optam por embaixadores 

romanos. 

 

                                                           
12 AUBAILLY, J. C., Le monologue, le Dialogue et la Sotie. Paris: Ed. Honoré Champion, 1976; 
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d) Algo surpreendente é o número de presenças em cena da confidente 

Eledia/Erecia. Como podemos verificar na Osmia e na Nova Osmia é ela quem 

mais vezes intervém no desenrolar da intriga: quinze e dezassete intervenções 

respectivamente. Na Osmia ou a Lusitana, a sua presença é apenas inferior (se 

exceptuarmos o caso de Osmia) à de Minuro, equivalente à de Lívio e Tântalo, e 

superior à de Raguzio e à de Fábio. Constatação que nos leva a interrogarmo-nos 

sobre a sua verdadeira função nas duas tragédias. Será a personagem 

Eledia/Erecia representativa da opinião do público? Não será através dela que 

os Autores colocam em cena a opinião do espectador, ou mesmo a opinião deles 

próprios? 

 

e) Outra diferença substancial diz respeito ao número de monólogos: 

 
“Aparentemente, la definición del monólogo no presenta ninguna dificultad, sobre 
todo si se enfoca exclusivamente desde el ángulo de la enunciación: el monólogo 
es un diálogo con emisor único. […] Con otras palabras el criterio para definir el 
monólogo es situacional (figura única en el escenario) o extensional (réplica más 
larga que las normales)? De hecho observamos en la practica dramática los dos 
tipos y a menudo se suelen designar indistintamente como monólogo, sobre todo 
los idiomas que no disponen de un término equivalente a soliloquio. Con ello ya se 
apunta la solución: se puede utilizar el término soliloquio para la intervención 
verbal solitaria de una figura y de monólogo para la intervención verbal cuya 
extensión rebasa los limites de una réplica normal. Salta a vista que este criterio 
extensional es flexible y precisará de consideraciones apropiadas en cada caso.” 
13 

 

Verificamos a existência de onze na Osmía, dois na Nova Osmia e zero na 

Osmia ou a Lusitana (se bem que no II acto existam grandes tiradas das 

personagens Osmia e Tântalo). Em nosso entender, para melhor reforçar a 

caracterização das personagens, ou para esclarecer determinadas situações, 

Teresa de Melo Breyner atribui monólogos a todas as suas personagens, 

enquanto Manoel Joaquim Borges de Paiva, na Nova Osmia, apenas atribui a 

Rindaco e Osmia o privilégio de ficarem a sós com o público. 

 

f) Por outro lado, verificamos, que no decorrer de toda a intriga, Teresa de Melo 

Breyner e Manuel de Figueiredo colocam quase em permanência várias 

                                                                                                                                                                                
CLAUDEL, Paul, Mes idées sur le théâtre. Paris: Gallimard, 1966. 
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personagens em cena, o que dá origem a diálogos mais animados, que 

proporcionam ao leitor maior motivação, consubstanciada em mais movimento e 

acção para o eventual leitor/espectador. 

 

Estes factores, relevantes na técnica narrativa teatral, permitem-nos afirmar que 

Teresa de Melo Breyner e Manuel de Figueiredo dão mais dinamismo ao texto, em 

função da forma como as personagens se distribuem pelo palco, bem como pela 

entrada e saída de novas personagens. Teresa de Melo Breyner é quem mais insiste 

nesta fórmula, evidenciando-se pela alternância de diálogos e de monólogos 

reflexivos14. 

O mesmo não acontece com Manoel Joaquim Borges de Paiva, que privilegia o 

texto em detrimento da acção, optando pela monotonia na distribuição das 

personagens, durante as cenas. A quase inexistência de monólogos reflexivos ao 

longo do texto e a extensão dos diálogos, retardam a acção dramática, e dificilmente 

mantêm atento o leitor/espectador. Efectivamente, Borges de Paiva mostra, neste 

caso, não possuir o suficiente domínio do género teatral e da forma que se propõe 

realizar – a tragédia. 
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Pretendemos neste ponto definir alguns aspectos comuns das três tragédias, 

relativamente à caracterização física, psicológica, acções e reacções das quatro 

principais personagens: Osmía, Lelio/Lívio, Rindaco/Raguzio, e Eledia/Erecia. 

Observemos as considerações de SPANG sobre esta matéria: 

 

“La distinción entre figura principal y secundaria es un tanto precaria, sobre todo 
porque resulta arbitraria respecto del segundo grupo; si es relativamente sencillo 

                                                                                                                                                                                
13 SPANG, Kurt, Teoria del Drama – Lectura y análisis de la obra teatral. Pamplona: Ediciones Universidad 
de Navarra, S. A., 1991, p. 284-285 
14 Kurt Spang tem uma opinião diferente da nossa, relativamente a este pormenor: “Ambas formas 
(monólogo e soliloquio) no gozan siempre de la misma popularidad n la historia del teatro occidental; en 
términos generales, se pude afirmar que cuanto más se repara en la verosimilitud de la representación 
dramática tanto menos se cultiva el monólogo y menos aún el soliloquio. Simplemente porque normalmente 
las personas no hablan por sí solas y tampoco se extienden mucho en una conversación; por tanto, el 
dramaturgo que pretende dar la impresión de cierto realismo en su historia evitará los soliloquios y 
monólogos. SPANG, Kart, op. cit., p. 284-285. 
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averiguar y clasificar la o las figuras principales, esta denominación única para 
todas las demás resulta insuficiente, dado la importancia puede ser muy variada. 
Pero tampoco es fácil una subdivisión por la multitud de posibles matizaciones y 
lo resbaladizo de los criterios al respecto. Cuáles son los criterios para distinguir 
una figura principal de las demás? En primer lugar, es el número de 
informaciones que recibimos sobre ella; en segundo lugar, la frecuencia de las 
apariciones en el escenario y la cantidad de interacciones com otras figuras. Todo 
ello implica y condiciona el protagonismo de una o varias figuras en relación com 

el conflicto evocado […].”15 

 

Dado que as personagens são caracterizadas de forma bastante semelhante 

pelos três Autores, optámos por apresentar os seus atributos num só quadro, 

(QUADRO IV - CARACTERIZAÇÃO GERAL DAS QUATRO PRINCIPAIS PERSONAGENS DA 

OSMÍA, DA OSMIA OU A LUSITANA E DA NOVA OSMIA), onde reunimos as suas 

características de forma generalizada. 

A caracterização16 geral que em seguida se apresenta refere-se: 

a)a)a)a) ao aspecto físico das personagensao aspecto físico das personagensao aspecto físico das personagensao aspecto físico das personagens; 

b)b)b)b) às qualidades das personagensàs qualidades das personagensàs qualidades das personagensàs qualidades das personagens 

-  que podem ser auto-atribuídas - como estas se caracterizam a si próprias, 

- ou reconhecidas -  como são vistas pelas outras personagens; 

c)c)c)c) ao procedimentoao procedimentoao procedimentoao procedimento das personagensdas personagensdas personagensdas personagens– à sua acção; 

d)d)d)d) às atitudesàs atitudesàs atitudesàs atitudes das personagensdas personagensdas personagensdas personagens– à sua reacção em situações particulares; 

e)e)e)e) aos juízos de valoraos juízos de valoraos juízos de valoraos juízos de valor – às opiniões emitidas pelos outros sobre as personagens 

em questão. 

                                                           
15SPANG, Kurt, Teoria del Drama – Lectura y análisis de la obra teatral. Pamplona: Ediciones Universidad 
de Navarra, S. A., 1991. p. 165 
16 “De un modo general, la caracterización de la figura dramática se pude definir como presentación 
plurimedial de rasgos psíquicos constantes. Ahora bien, aunque el objetivo de la caracterización es la 
plasmación de las aspectos psíquicos permanentes de la figura, lo transitorio y efímero de sus actos y 
actuaciones no es totalmente desvinculable de lo duradero; lo primero es expresión de lo último; la forma de 
ser de una persona condiciona su manera de actuar, y esta nos suministra informaciones acerca de su 
carácter.” SPANG, Kurt, op. cit., p. 166. 
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QUADRO QUADRO QUADRO QUADRO IIIIV V V V ––––    CARACTERIZAÇÃO GERAL DAS QUATRO PERSONAGENS PRINCIPAISCARACTERIZAÇÃO GERAL DAS QUATRO PERSONAGENS PRINCIPAISCARACTERIZAÇÃO GERAL DAS QUATRO PERSONAGENS PRINCIPAISCARACTERIZAÇÃO GERAL DAS QUATRO PERSONAGENS PRINCIPAIS    
 

 

    ASPECTOASPECTOASPECTOASPECTO    

FÍSICOFÍSICOFÍSICOFÍSICO    

    

QUALIDADESQUALIDADESQUALIDADESQUALIDADES    
    

PROCEDIPROCEDIPROCEDIPROCEDI----

MENTOMENTOMENTOMENTO    
ATITUDESATITUDESATITUDESATITUDES    

JUÍZOSJUÍZOSJUÍZOSJUÍZOS    

DE VALORDE VALORDE VALORDE VALOR    

PERSONAPERSONAPERSONAPERSONA

----GEMGEMGEMGEM 

 AutoAutoAutoAuto    
atribuídasatribuídasatribuídasatribuídas    

ReconhecidasReconhecidasReconhecidasReconhecidas    
por outrospor outrospor outrospor outros    

    

(sua acção)(sua acção)(sua acção)(sua acção)    

    

(sua (sua (sua (sua reacção)reacção)reacção)reacção) 
(opiniões de (opiniões de (opiniões de (opiniões de 

outros)outros)outros)outros)    

    

    

    

    

OSMÍAOSMÍAOSMÍAOSMÍA    

    

 

Altiva 

Bela 

Distinta 

Formosa 

Castos 

olhos 

 
Sensível 

Amável 

Prudente 

Reflexiva 

Virtuosa 

Fiel 

Austera 

Desgraçada 

 
Altiva 

Amável 

Generosa 

Heróica 

Cruel 

Infeliz 

Orgulhosa 

Ingrata 

 

 

Infiel 

Ingénua 

Ingrata 

Sincera 

 

 
 

Firme 

Impetuosa 

Severa 

Triste 

Cruel 

Injusta 

 
Blasfema 

Culpada 

Infeliz 

Insana 

Mísera 

Vergonhosa 

Perjura 

    

    

ELEDIAELEDIAELEDIAELEDIA    

////    

ERECIAERECIAERECIAERECIA    

    

  
Generosa 

Rígida 

Zelosa 

Infeliz 

Austera 

 
Altiva 

Cruel 

Doce 

Piedosa 

Sábia 

Digna 

 
Impaciente 

Rígida 

Cobarde 

Traidora 

Infame 

 
Constante 

Severa 

Triste 

Virtuosa 

Austera 

 

 
Cruel 

Indiscreta 

Injusta 

Severa 

Austera 

    

    

LELIOLELIOLELIOLELIO    

////    

LÍVIOLÍVIOLÍVIOLÍVIO    

    

  
Clemente 

Corajoso 

Moderado 

Sincero 

Tolerante 

Virtuoso 

 
Cortês 

Nobre 

Piedoso 

Sábio 

Compassivo 

Soberbo 

 
Audaz 

Fiel 

Moderado 

Respeitador 

Casto 

Generoso 

 
 

Confuso 

Constante 

Piedoso 

 
Cruel 

Excessivo 

Falso 

Distinto 

Severo 

Bravo 

    

    

RINDACORINDACORINDACORINDACO    

////    

RAGUZIORAGUZIORAGUZIORAGUZIO    

    

  
Cioso 

Ciumento 

Corajoso 

Extremoso 

Fiel 

Vingativo 

Honrado 

 

Altivo 

Ardiloso 

Cruel 

Ilustre 

Valente 

Honrado 
 

 

 

 

Atrevido 

Vingativo 

 

 

 

Ciumento 

Excessivo 

Imprudente 

Rancoroso 

 

 
Abusador 

Atrevido 

Extremoso 

Falso 

Infeliz 

Insano 

Sensível 
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De acordo com as regras do género17, os três Autores colocam as personagens 

centrais, Osmía, Lélio/Lívio e Rindaco/Raguzio, em luta contra um destino implacável 

(lugar comum da tragédia clássica)18. Deste modo, apesar da intensa luta interna, 

Osmía constata que um inexorável destino a conduz para a morte, única solução 

possível para a situação de dupla contrariedade ("double blind")19: o seu amor por 

Lélio/Lívio e seu dever de esposa, arrastando consigo Rindaco/Raguzio seu marido. 

Apesar de vários aspectos em comum, os três Autores expõem de modo 

diferente os sentimentos das suas personagens20 principais. 

 

Na Osmía,Osmía,Osmía,Osmía,    de Teresa de Melo Breynerde Teresa de Melo Breynerde Teresa de Melo Breynerde Teresa de Melo Breyner, as duas personagens, Osmía e Lelio, 

recusam assumir abertamente o amor que sentem um pelo outro, preferindo os 

subentendidos, cada um deles esperando reciprocamente que o outro interprete o seu 

pensamento. Vejamos dois exemplos do que afirmamos: "LELIO (para Osmía): [...] De 

mim confia, que a tua paz prefira ao meu sossego. Se souberas..."21; "OSMÍA (para 

Lelio): Cruel me chamas!... e cruel (contudo) não deveras chamar-me se souberas... 

(onde me precipito!)."22 

No diálogo anteriormente citado repare-se na repetição das frases "se soube-

ras", "onde me precipito". O discurso é o mesmo e só o intérprete muda. 

O pudor e o amor pela Pátria que a ambos domina, obriga-os a proferir frases 

inacabadas, a suspirar e a silêncios intencionais - para se fazerem entender, o que 

nem sempre é o caso -, cabendo ao actor a tarefa de interpretar e completar a 

mensagem através da entoação que dá ao texto, única forma para que o espectador 

possa compreender o que na realidade existe entre as personagens. Vejamos dois 

exemplos: "LELIO (para Osmía): [...] Mas vê que o meu silêncio... a tua virtude... Ah! Que 

eu me precipito!"23; "OSMÍA: Pretor, deixa-me em paz... o que proferes agrava a minha 

dor: não posso ouvir-te, desamparam-me as forças: não resisto."24 

Mesmo perante aqueles que lhes são mais próximos, constatamos a hesitação 

das personagens em assumir o que sentem um pelo outro. É o caso de Osmía, que de 

                                                           
17 Ver nesta dissertação, I Parte, Capítulo 2.º - O TEATRO E A TRAGÉDIA NEOCLÁSSICA EM 
PORTUGAL. 
18 A este propósito veja-se GRIMAL, Pierre, O Teatro Antigo. Lisboa: Edições 70, 1986. 
19A personagem é colocada perante uma situação que engloba duas opções distintas, mas que em ambos os 
casos a condena. 
20 CARLSON, Marvin, Performance: A critical introduction. London: Routledge, 1996. 
21 O, II, 4.ª, p. 24. 
22 O, III, 8.ª, p. 43. 
23 O, II, 4.ª, p. 25. 
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forma indirecta confessa a Eledia, sua confidente, e a Rindaco, seu marido, o que lhe 

agrada no Pretor. Osmía prefere esconder os seus sentimentos com frases vagas, tais 

como "sentimento generoso de estimação" ou "a sua virtude sobre meu coração 

império tinha": "OSMÍA (para Eledia): Seu nobre termo. Que me agrada não nego. A sua 

virtude, me inspira um sentimento generoso de estimação, de gratidão devida..."25; 

"OSMÍA (para Rindaco): Menos cauta, ao Pretor deixei ver que a sua virtude sobre meu 

coração império tinha [...]"26. 

 

Em Manuel de FigueiredoManuel de FigueiredoManuel de FigueiredoManuel de Figueiredo assistimos a uma situação ligeiramente diferente. 

Embora Osmia esconda (no início da Osmia ou a LusitanaOsmia ou a LusitanaOsmia ou a LusitanaOsmia ou a Lusitana)))), de Minuro o que sente 

pelo oficial romano, não teme revelar, depois da notícia da morte da Ragucio, a Erecia, 

sua amiga e confidente, que já confessou a Lívio os seus sentimentos. Aliás, a 

descrição que Osmia faz de Lívio a Erecia é bem explícita da admiração da 

protagonista pelo Romano: 

 

"OSMÍA: […] O temor da Divindade faz que não receie insultos minha honra. Castos, 
puros seus costumes, parecem, menos de homem, que de intacta donzela. 
Generoso, afável, compassivo… um coração…. 
ERECIA: Desgraçada matrona, como o pintas: nenhum homem o tem: o teu 
sensível as imagens formou, que amor avulta. Roubam os corações finos agrados. 
Os benefícios prendem, prendem almas, mas se os reconheces estremece, ou 
casada, ou inupta. 
OSMIA: O esposo é morto; Mas antes de chorar triste despojo dessa negra traição 
do fero Galba, (esse é o meu delito) as ternas lágrimas do Romano, por fim, (eu 
gelo, eu tremo) do coração sensível me arrancaram as palavras fatais… eu te 

amo, Lívio. […]”27 

 

Como podemos constatar, para Osmia, mais do que o amor que sente por Lívio, 

o que considera como seu verdadeiro delito é o de não esperar o tempo necessário 

para o luto de Raguzio. No entanto, não se julgue que a personagem desiste a partir 

daqui. Pelo contrário, a Osmia de Figueiredo lutará até ao final da tragédia contra este 

amor impossível, colocando a sua honra e fidelidade ao marido e à Pátria, acima de 

qualquer sentimento, ainda que isso lhe custe a vida. Veja-se a resposta de Osmia no 

                                                                                                                                                                                
24 O, III, 8.ª, p. 41. 
25 O, III, 1.ª, p. 32. 
26 O, IV, 6.ª, p. 51. 
27 OoaL, I, 3.ª, p. 383-384. 
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excerto da cena onde Fábio (oficial romano) tenta persuadi-la para que aceite os votos 

de Lívio e a admiração dos Romanos: 

 
"OSMÍA: Generoso Romano: olha que sei o caminho da Glória: e senão queres 
expor-te a uma afronta indigna, a ver o teu dom abatido, recusado por uma vil 
escrava, faze-o digno do meu desinteresse. Só dois há, que da mão dos 
Romanos… sim, se lograssem a honra aceitá-los. 
Fábio: só dois? 
OSMÍA: Só. O coração de Galba, ou quanto sangue há em todos os mais desses 

tiranos.”28 

 

Na tragédia de    Manoel Joaquim Borges de PaivaManoel Joaquim Borges de PaivaManoel Joaquim Borges de PaivaManoel Joaquim Borges de Paiva, tanto Osmia como Lelio 

declaram logo à partida o que sentem um pelo outro, o que origina, em nosso 

entender, um interesse reduzido na acção29. Ao declararem abertamente os seus 

sentimentos, estas personagens ficam desde logo confinadas a um universo emotivo 

e sentimental, dado que o amor é visto como uma imposição pelos dois amantes - 

Osmia e Lelio – colocando-os à mercê de um destino trágico. Vejamos os seguintes 

exemplos da Nova OsmiaNova OsmiaNova OsmiaNova Osmia, de Manoel Joaquim Borges de Paiva: "OSMIA: Eu o amo, 

Eledia: amor sobre mim chove todas as iras, os tormentos todos, que encerra seu 

poder, rival do inferno."30; "LELIO: [...] E culpado hei-de ser porque te adoro? [...]"31. 

O amor, sentido como uma imposição, provoca o complexo de culpa na 

personagem feminina, restando a Osmia, unicamente, combater os seus senti-

mentos. Mas sem grande empenho, pois está já vencida, como transparece nos 

exemplos seguintes, Osmia para Rindaco: "OSMIA: Trespassa, eu to mereço; o meu 

peito aqui tens, eu fui perjura; eu amo o vencedor, que a pátria oprime."32; Osmia para 

Lelio: "OSMIA: [...] Sabe que te amo enfim; tal é meu crime [...]."33 

Além da vontade deliberada das personagens em utilizarem uma linguagem 

pouco clara para exprimirem os seus sentimentos, como nos casos acima citados, as 

dificuldades de comunicação entre o locutor e o receptor podem estar também na 

                                                           
28 OoaL, II, 5.ª, p. 421. 
29LARTHOMAS, P., Le Langage Dramatique, sa nature, ses procédés. Paris: Colin, 1972; LARTHOMAS, 
P., Technique du théâtre. Paris: P.U.F, 1985. 
30 NO, I, 1.ª, p. 17. 
31 NO, I, 2.ª, p. 21. 
32 NO, IV, 3.ª, p. 76. 
33 NO, IV, 5.ª, p. 84. 
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origem de mal entendidos34. Vejamos o que opina Norbert Wiener sobre estas 

ocorrências na comunicação: 

"[...] Norbert Wiener sugeriu que o mundo «pode ser visto como uma miríade de 
mensagens». A troca dessas mensagens é aquilo que chamamos comunicação. E 
quando uma dessas mensagens é deturpada, deixando o receptor num estado de 
incerteza, o resultado é a confusão, que provoca sentimentos que, segundo as 

circunstâncias, vão desde o espanto moderado à ansiedade aguda." 35 

 

Este aspecto, explorado por Teresa de Melo Breyner, Manuel de Figueiredo e 

Manoel Joaquim Borges de Paiva, constitui, como é próprio do teatro, um dos 

impulsionadores das tragédias. Salientemos alguns exemplos destas dificuldades de 

comunicação, que influenciam sobremaneira a intriga e a acção. 

 

Na OsmíaOsmíaOsmíaOsmía    de Teresa de Melo Breynerde Teresa de Melo Breynerde Teresa de Melo Breynerde Teresa de Melo Breyner, acto I, 8.ª cena, uma destas dificuldades 

decorre da interpretação dada por Eledia e pelos Turdetanos ao traje romano, que 

Osmía apenas aceitara vestir para que lhe fosse concedida a presença e a companhia 

de Eledia, sua confidente: "OSMÍA (para Eledia): Ah! Que de todo inútil este traje não é. 

Foi este o preço de te ver, cara Eledia, e de alcançar-te por minha companheira 

enquanto o Fado do Consorte animoso me separa."36 

Esta ambiguidade é novamente esclarecida por Osmía a Rindaco, seu esposo, 

na 6.ª cena do IV acto: 

 
"RINDACO: Diz que o amas, e que por amá-lo até desse vil traje te carregas. 
OSMÍA: Este traje infeliz, que tanto pesa sobre a minha virtude, foi o preço porque 
alcancei de Lelio que habitasse comigo a sábia Eledia: seus conselhos, seus 

rígidos costumes quis ao lado, quando a sorte de ti me separava."37 

 

Teresa de Melo Breyner insiste e explora este mal entendido em toda a tragédia. 

Quase todas as personagens têm uma palavra a dizer em relação ao traje romano que 

Osmía usa. É o caso de Lélio, Oficial Romano, que espera que esta mudança de traje 

reflicta os sentimentos de Osmía por ele: "LELIO: [...] Já no campo talvez constou que o 

Turdetano traje pela Romana pompa tem trocado?... Ou o saibam ou não: E quantas 

luzes desta simples mudança alcançar posso?"38 

                                                           
34 WATZLAWICK, Paul; [et al.], Pragmática da Comunicação Humana: Um Estudo dos Padrões, 
Patologias e Paradoxos de Interacção. S. Paulo: Cultrix, 1981. 
35 WATZLAWICK, Paul, A Realidade é Real? Lisboa: Relógio D'Água, 1991, p. 13. 
36 O, I, 8.ª, p. 16. 
37 O, IV, 6.ª, p. 50. 
38 O, I, 3.ª, p. 5. 
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Também os romanos Manlio e Probo se referem ao traje romano que Osmía 

veste. Neste caso, estas personagens criticam esta cedência do Pretor, pois pela 

primeira vez é concedido a uma escrava o privilégio de envergar o traje distinto das 

Romanas: "MANLIO: [...] Uma cativa com os trajes distintos das matronas! Se Lelio tal 

consente..."39; "PROBO: [...] Daqui parte Osmía no seu traje, jamais visto arrastar por 

escravas até agora. [...] O Pretor ama Osmía: ela o conhece, satisfazê-lo quer; por isso 

o traje muda tão facilmente."40 

Como já referimos, a insistência da Autora neste pormenor, presente durante 

toda a peça, tem por objectivo criar um conflito/confusão, ou seja, fazer duvidar da 

virtude de Osmía41: "VETÃO: [...] Osmía! Osmía. Mas que estranho vestir! Quê! Tu 

suportas tamanha humilhação! Tu minha esposa!"42; "RINDACO: [...] Senão é que ainda 

um resto de virtude contra esse traje em ti reluta. Fala, não me respondes?"43; "ELEDIA: 

[...] Quando em ferros se lastimam as tuas companheiras, tu empregas em prender 

roupas, e estudar adornos?"44 

Aliás, a própria Osmía tem consciência de que a mudança do traje a condena e 

fragiliza a sua virtude, por isso afirmará a Eledia que o vestiu pela primeira vez apenas 

para conseguir uma graça do Pretor, graça essa que depende da própria confidente: 

 
"OSMÍA: Que terrível infâmia te possui! Teu furor te conduz arrebatada a julgar-me 
indefesa. O fausto, o traje, que assaz me desagrada, e te horroriza, hoje mesmo o 
vesti a vez primeira; a última será. Eu desta pena (Não leve) que me oprime, um 

pobre prémio esperei conseguir: de ti depende."45 

 

E é nesse pressuposto que Osmía pede ao Pretor que a dispense de vestir o 

traje romano cujo uso, implicitamente, a condena: "OSMÍA: [...] O vão capricho, que a 

tão odioso traje me condena. Ah! Permite, Senhor, que me despoje de tão impróprio 

fausto! Vale Eledia maiores sacrifícios; porém quanto me não tem já custado esta 

mudança!". Neste contexto, não deixa de ser curiosa a observação, sobre o traje, feita 

por Maria Antónia Lopes: 

 

                                                           
39 O, II, 1.ª, p. 18. 
40 O, II, 7.ª, p. 27. 
41 LOPES, Maria Antónia, op. cit., p. 78. 
42 O, IV, 6.ª, p. 48. 
43 O, IV, 6.ª, p. 48-49. 
44 O, I, 8.ª, p. 13. 
45 O, I, 8.ª, p. 13-14. 
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"Ao lermos as comédias «de cordel», obras teatrais, poéticas, moralistas..., a ideia 
que retemos é de que a preocupação com o trajo (segunda metade do séc. XVIII), 
penteados e adornos se tornou obsessiva para os dois sexos. Note-se que estes 
textos ao procurarem combater um comportamento que condenavam, 
sobrevalorizam-no e reduzem as mulheres e os homens «modernos» a bonecos 

unicamente preocupados com o seu aspecto." 46 
 

Na Osmia ou a Lusitana, Osmia ou a Lusitana, Osmia ou a Lusitana, Osmia ou a Lusitana, Manuel de FigueiredoManuel de FigueiredoManuel de FigueiredoManuel de Figueiredo explora um mal entendido que 

leva Lívio a duvidar da castidade e da virtude de Osmia. A personagem de Minuro 

(escravo lusitano) tem um papel determinante na construção da intriga da tragédia, 

sendo a principal figura a inserir informações dúbias na fábula, e que condicionarão 

acção e as atitudes das principais personagens na intriga. Neste caso específico, 

Minuro dá a entender a Lívio que o prisioneiro Tântalo, escravo lusitano, a quem Lívio 

autorizou a visitar Osmia, é amante desta. Ora isto acontece numa fase (II acto) da 

tragédia em que Lívio começa a ter esperanças de que o seu amor seja correspondido 

pelo amor de Osmia. Esta “confusão” leva o oficial romano a alterar, a partir deste 

momento, todo o seu procedimento e atitude relativamente à personagem feminina. 

Vejamos a cena em questão: 

 
(Lívio e Minuro) 
“LÍVIO: Ah! Que Osmia é outra! Chamava-te, Minuro, resoluto a dar-lhe essa notícia, 
mas detive-me, vendo-a já na porta, pois o escravo poderia sabe-la: e por fim, vejo 
tais efeitos na tua diligência, que assim tos agradeço: Osmia é já outra. Dispõe da 
liberdade. É virtuosa. As cadeias do estado é que a prendiam seus afectos 
primeiros. Insensível foi à morte? 
MINURO: Senhor tu te distingues dos mais Romanos tanto, que não creio que 
tornes a tirar-me o que tens dado. 
LÍVIO: és livre. 
MINURO: Pois modera esse alvoroço, e a novos combates te prepara. 
LÍVIO: Não me enganes ingrato! 
MINURO: Antes reparo, e como agradecido, aquela fé na parte em que faltou, que é 
um escravo incapaz da virtude. O prisioneiro é o amante de Osmia. 

Lívio: Céus!”47 
 

Como podemos aferir, a surpresa de Lívio é notória. A partir daqui, Osmia, deixa 

de ser “o doce objecto dos seus afectos” para se transformar na ingrata, cruel e infiel 

Osmia. Observemos o que acontece na Osmia ou a Lusitana quando Osmia e Lívio 

estão novamente frente a frente, situação que em nossa opinião, confirma como a 

                                                           
46 O, II, 4.ª, p. 21. 
47 OoaL, II, 8.ª, p. 427-428. 
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virtude de Osmia ficou (perante o oficial romano) senão irreversivelmente destruída, 

pelo menos abalada: 

    
(Lívio e Osmia) 
“LÍVIO: Osmia? 
OSMIA: Senhor. 
LÍVIO: Não tremas, mas não queiras do pejo de donzela, não, que tanto, tanto me 
enganou! Nem da constante virtude de casada, com que tu me trouxeste iludido! 
Formar outro argumento infalível de poderes também como Heroína, e mulher 
forte, (que da virtude das Romanas mossa) zombar hoje de Lívio. A mesma honra 
com que te pretendi, como inocente, com que te respeitei como casada, obriga a 
que não sofra, quando és livre, escusas que a afrontam, com injúria do sangue 

que me anima, e desse nome de Cidadão Romano. […]”48 

 

A cena culminará, depois de uma troca de argumentos entre ambos, com o 

suicídio de Osmia, mostrando que o artifício de Minuro conseguiu liquidar qualquer 

hipótese para que o destino de Osmia fosse outro que não a sua morte. 
 

Passemos então à Nova OsmiaNova OsmiaNova OsmiaNova Osmia    de Manoel Joaqde Manoel Joaqde Manoel Joaqde Manoel Joaquim Borges de Paiuim Borges de Paiuim Borges de Paiuim Borges de Paiva. Na 2.ª cena 

do II acto, da Nova Osmia, Raguzio, embaixador lusitano, informa Rindaco do 

paradeiro de Osmia, dizendo-lhe que esta há muito se encontra na tenda do Pretor: 

"RAGUZIO: [...] Disse, que Osmia das algemas livre, e Eledia dela a par, franca 

homenagem, por graça do Pretor, há tempo, haviam. Ainda disse mais, disse que 

Osmia na tenda do Pretor se achava há muito."49 

A resposta de Rindaco é suficientemente elucidativa da confusão que esta 

informação lhe provoca: "RINDACO: Do Pretor?... que! Vetonio? Tu que dizes?"50 

Como já referimos estas dificuldades e mal entendidos são um recurso próprio 

do teatro e fazem avançar e progredir a intriga e a acção. Sabiamente, os autores 

acrescentam ao tema de um amor impossível (que é a base das três obras 

analisadas) outros aspectos para que a acção e as atitudes das personagens ganhem 

maior consistência e relevância. Incluindo na intriga principal outras intrigas 

secundárias, os autores conseguem manter atento o interesse do leitor e/ou eventual 

espectador, fugindo à linearidade que a história, de um amor proibido implica, se 

tratado isoladamente. 

Passemos agora, à análise detalhada das características físicas e psicológicas 

das personagens femininas das tragédias. 

                                                           
48 OoaL, III, 5.ª, p. 454-456. 
49 NO, II, 2.ª, p. 38-39. 
50 NO, II, 2.ª, p. 39. 



 

156 
 

66666666........33333333........11111111........        AAAAAAAASSSSSSSS        PPPPPPPPEEEEEEEERRRRRRRRSSSSSSSSOOOOOOOONNNNNNNNAAAAAAAAGGGGGGGGEEEEEEEENNNNNNNNSSSSSSSS        FFFFFFFFEEEEEEEEMMMMMMMMIIIIIIIINNNNNNNNIIIIIIIINNNNNNNNAAAAAAAASSSSSSSS        
 

No que respeita às personagens femininas, um certo número de adjectivos é 

comum nas três peças, às personagens Osmía e Eledia/Erecia. A altivez, a 

impaciência, a força, a soberba, a virtude, entre outros atributos, caracterizam estas 

personagens femininas. Salientamos que estes adjectivos são por vezes 

complementares uns dos outros e que as qualidades positivas de uma personagem 

opõem-se às qualidades negativas da outra assim se completando, com aspectos 

negativos e positivos, o retrato da mulher posta em cena51. Analisemos em pormenor 

as características e o procedimento de cada uma destas intervenientes, Osmía e 

Eledia/Erecia. 

 

a)a)a)a) No que respeita às qualidades autoNo que respeita às qualidades autoNo que respeita às qualidades autoNo que respeita às qualidades auto----atribuídas, ou seja, à forma como as atribuídas, ou seja, à forma como as atribuídas, ou seja, à forma como as atribuídas, ou seja, à forma como as 

personagens se vêm a si próprias:personagens se vêm a si próprias:personagens se vêm a si próprias:personagens se vêm a si próprias:    
    
Nas qualidades com que se define ou diz possuir, Osmía insiste sobretudo na 

virtude, na medida em que os adjectivos que encontramos no texto, amável, prudente, 

reflexiva, fiel, são indissociáveis da virtude. Eledia/Erecia, por seu lado, acrescenta à 

generosidade com que se define o “zelo”. Não será abusivo entender que as 

características das duas personagens se entrecruzam e completam, pelas qualidades 

virtude/zelo, numa espécie de retrato ideal da mulher. Visão que pouco diverge, como 

em seguida se verá, da imagem de Osmía e Eledia, quando são apresentadas e 

definidas pelas outras personagens das tragédias. 

 
b) No que respeita às qualidades reconhecidas por outras personagens:b) No que respeita às qualidades reconhecidas por outras personagens:b) No que respeita às qualidades reconhecidas por outras personagens:b) No que respeita às qualidades reconhecidas por outras personagens:    

Altiva, amável, generosa, sábia, orgulhosa, são adjectivos que predominam entre 

os que se referem às qualidades (reconhecidas pelas outras personagens), das duas 

personagens femininas. A generosidade de Osmía encontra equivalência na piedade, 

na doçura e na sabedoria de Eledia/Erecia. Estes pressupostos, que podemos 

considerar positivos, são no entanto relativizados ou até desmentidos pelo 

comportamento e atitude de Osmia e Eledia/Erecia durante as tragédias. 

                                                           
51 Sobre a caracterização da Mulher posta em cena, vejam-se entre outros, VASQUES, Eugénia, Teatro: 
Lisboa: Quimera, 2003; VELTRUSKY, J., El Drama como Literatura. Buenos Aires: Galerna, 1990; 
IÁÑEZ, Eduardo, As Literaturas no Século XVIII. Lisboa: Planeta Editora, 1994; ALVIM, Maria Helena 
Vilas Boas e, Subsídios para a história da Mulher. Coimbra: Coimbra Editora, 1985; RAMOS, Isabel Maria 
Rondoni, A Construção da Personagem Feminina no Universo Narrativo da História do Desencontro de 
Lígia Fagundes Telles. Santarém: Escola superior de Educação, 1993. Tese de Mestrado Universidade de 
Lisboa. Texto policopiado. 
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Efectivamente, nada há de generoso na acção de Osmía na Osmía de Teresa de 

Melo Breyner. Há, sim, arrogância, disfarçada de velada altivez. A título de exemplo 

apresentamos um excerto do primeiro encontro do par Osmía e Lelio, na 4ª cena do II 

acto, cena onde Osmía, apesar da cortesia de Lelio, se mostra sempre inacessível: 

 
"OSMÍA: Nada pode, Pretor, fazer-me espanto. És Romano? Perverso é bem que 
sejas. Mas se Rindaco vive não receio, que vergonhosa fuga o tenha oculto: Antes 
julgo... 
LELIO: Que julgas? 
OSMÍA: Nada julgo, fica-te em paz: de ti não devo mais notícia esperar. Toda me 
entrego aos desígnios do Fado. Os Céus protegem a virtude constante, bem que 
seja por corações malvados oprimida. 
LELIO: Ah! Detém-te Princesa. Eu só medito nos meios de salvar-te; mas nem 
sempre são os meios conformes aos desígnios de um nobre coração. De mim 
confia, que a tua paz prefira ao meu sossego. Se souberas... 
OSMÍA: Pretor, se não alcanço saber o que pretendo, mais não tenho que saber, ou 

que ouvir. [...]"52 

 

O mesmo se passa no aceso diálogo entre Osmia e Lívio, na segunda cena da 

Osmia ou a Lusitana de Manuel de Figueiredo, I acto: 

 
"LÍVIO: […] A paixão dos Heróis… 
OSMIA: Heróis são esses, que vencem as paixões. 
LÍVIO: Têm-nas os Deuses. 
OSMIA: Mas podem dominá-las. 
Lívio: De ser Homens, não deixam os Heróis. 
OSMIA: Heróis não fazem as fraquezas dos Deuses. 
LÍVIO: As virtudes nos não são inacessíveis. 
OSMIA: Sim, aqueles que nascestes Romanos. 
LÍVIO: Não conduz o orgulho à virtude. 
OSMIA: Não a tem quem confessa fraquezas. 
LÍVIO: Mil acções imitei já dos Deuses. 
OSMIA: Nesta vida talvez que preservaste. 
LÍVIO: Deles só é o dá-las, ingrata. 
OSMIA: A escravidão é maior mal que a morte. A morte heróica é mais cara que a 

vida. […]”53 

    

    

c) No que respeita ao seu procedimento e atitude perante as outras personagens:c) No que respeita ao seu procedimento e atitude perante as outras personagens:c) No que respeita ao seu procedimento e atitude perante as outras personagens:c) No que respeita ao seu procedimento e atitude perante as outras personagens:    

Osmía procede de maneira contraditória, o que se compreende pela dúvida e 

pela confusão que a tomada de consciência do seu amor por Lélio/Lívio acarreta. 
                                                           
52 O, II, 4.ª, p. 23-24. 
53 OoaL, I, 2.ª, p. 373-374. 
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Assim, a adjectivos como ingénua, infiel, ingrata, injusta, impetuosa, contrapõem-se 

adjectivos (que também encontramos no texto), como firme e sincera. 

Já Eledia/Erecia apresenta maior coerência entre o seu procedimento (as suas 

acções) e a sua atitude (as suas reacções). Eledia/Erecia age com austeridade, 

severidade, rigidez e constância. 

Em ambos os casos, os adjectivos concernentes à acção e reacção de Osmía e 

Eledia/Erecia são repetitivos e mesmo sinónimos, servindo apenas para os Autores 

insistirem na definição das suas personagens femininas. Pela sua recorrência na 

afirmação da força, austeridade e virtude, as duas mulheres são, finalmente, severas 

e tristes. 
 

d) No que respeita aos juízos de valor das outras ped) No que respeita aos juízos de valor das outras ped) No que respeita aos juízos de valor das outras ped) No que respeita aos juízos de valor das outras personagens:rsonagens:rsonagens:rsonagens:    

Os juízos de valor são termos referidos pelas personagens para definirem e 

ajuizarem sobre o comportamento das outras personagens envolvidas na acção. São 

informações que traduzem a opinião das personagens, face ao desempenho de 

outras, em determinadas situações. 

Neste caso, os termos associados a Osmía e a Eledia/Erecia são equivalentes: 

"cruel", "indiscreta", "injusta", “ingrata”, etc. 

 
e) No que respeita à descrição física das personagens:e) No que respeita à descrição física das personagens:e) No que respeita à descrição física das personagens:e) No que respeita à descrição física das personagens:    

Do ponto de vista da descrição física das personagens, apenas Osmía é 

imaginada fisicamente pelos autores, nas três tragédias. Osmía é bela, formosa, de 

castos olhos e distinta, descrição que a vincula a determinadas qualidades morais, 

tais como a castidade e a altivez. 

Apesar destas definições, comuns aos três Autores, uma observação mais 

pormenorizada da caracterização das personagens Osmía e Eledia/Erecia, mostra-nos 

ligeiras diferenças entre os três dramaturgos. 

 
Na tragédia de Teresa de Melo Breyner, Osmía e Eledia/Erecia aparecem 

essencialmente definidas pelas suas qualidades morais, ficando o leitor/espectador 

perante duas mulheres rígidas, por submissão à moral e à razão. Esta situação revela-

se conflituosa para Osmía, que confrontada com o imprevisto (neste caso o seu amor 

por Lelio) não sabe como reagir, o que provoca nela uma grande perturbação e 

remorso. No III acto, 8.ª cena, da Osmía de Teresa de Melo Breyner, podemos ver, com 
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efeito, a reacção confusa da personagem, quando é confrontada com a proposta de 

Lélio, o Pretor Romano: 

 
"OSMÍA: Que aluvião de angústias lança o Fado sobre meu coração. Lelio, não 
devo, não posso resolver-me. Generoso, se tudo tu me cedes, eu não menos de 
imensa gratidão... (não sei que digo). 
LELIO: prossegue, bela Osmía, não detenhas impulso de tão nobre sentimento. 
OSMÍA: Pretor, fosse que um pouco a mim me entregue, curto prazo será; mas é 
preciso, que eu ache um meio (ah! Triste!) que me salve dos horrores que a mente 

me figura [...]".54 

 

A mesma confusão da protagonista transparece na Osmia ou a Lusitana de 

Manuel de Figueiredo: 

 
“LÍVIO: […] Mais que não de casada, alma inocente de uma donzela intacta… 
Choras? 
OSMIA: Choro. Que jamais presumi, que impunemente me afrontasse ninguém, e 
muito menos, (perdoa-me, Senhor) que eu o sofresse, nem ao Pretor, ao Cônsul, 

ao Senado. […]”55 
 

 
Na Nova Osmia esta situação de desordem é mais notória, pois a personagem 

está, como já referimos, condenada desde o início da peça, pelo amor que sente por 

Lélio. Daí que o estado de confusão de Osmia se mantenha durante toda a tragédia. 

Citemos apenas um exemplo significativo de Borges de Paiva: 

 
“LELIO: […] Certo, são justos os nomes, que me dás; mas por ventura é Lélio quem 
dispõe, quem manda em Roma? Crer-me podes, eu antes não quisera da 
Lusitânia haver entrado as terras… Mas que!... tu me contemplas!... E tu choras!.... 
Tuas lágrimas dás ao extinto esposo?... Na habitação da morte ainda o adoras? 
OSMIA: Eu amá-lo, Senhor!... 
ELEDIA: Que vais dizer-lhe!... 
OSMIA: Que acerba confusão!... tu vês meu pranto… E não sabes meu crime?... 

Desgraçada!...”56 
 

 
A protagonista de Borges de Paiva define-se desde o início da tragédia como 

uma mulher desgraçada (no sentido de mísera), infeliz e imperdoável, em suma, que 

se culpabiliza. Este desassossego permanente atenua o interesse do leitor/ 

espectador. Osmia apresenta-se, logo na 1.ª cena do I acto, como sendo uma criatura 

                                                           
54 O, III, 8.ª, p. 43. 
55 OoaL, I, 2.ª, p. 366. 
56 NO, I, 2.ª, p. 22-23. 
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miseranda, causando-lhe grande sofrimento os remorsos que sente. Vejamos a réplica 

em questão: "OSMIA (para Eledia): De remorsos cruéis rasgado o peito, o dia 

aborrecendo a luz funesta, hoje contempla a miseranda Osmia: [...]"57. 

Em qualquer dos casos, este antagonismo entre o que se pensava ser e o que se 

é, converte-se num dos motivos do conflito pessoal e é determinante para a 

progressão da intriga. 

Outra diferença que salientamos é o facto de Manoel Joaquim Borges de Paiva 

atribuir, quer a Eledia quer a Osmia, um dos lugares comuns do comportamento 

feminino - a doçura: 

 
"A partir do 3º quartel de setecentos, e nitidamente no último, as atitudes 
espontâneas das mulheres eram outras, mais próximas até das nossas do que do 
século anterior. [...] e, no entanto, continuavam a aceitar os valores tradicionais. 
Viam em Maria a mulher ideal: a mulher submissa, modesta, silenciosa, pacífica, 

temerosa. [...]".58 

 

Um exemplo marcante é a cena que a seguir reproduzimos, na qual Eledia 

atribui o adjectivo "doce" ao dirigir-se a Osmia: "ELEDIA (para Osmia): [...] Quando enfim 

torno a ver o doce objecto de sustos, de terror, de mil cuidados, [...]"59. "Doce", é um 

adjectivo que não encontramos em Teresa de Melo Breyner e em Manuel de 

Figueiredo, cujas personagens, Osmía e Eledia/Erecia, são pouco dadas ao abandono 

e à suavidade. No entanto, quanto à personagem de Osmía, de Melo Breyner, não 

será especulativo ver nela o retrato idealizado da mulher, cujas qualidades não 

diferem das qualidades atribuídas às personagens masculinas, como adiante 

veremos. Com efeito, ela é heróica, impetuosa, reflexiva, forte e firme. 

O diálogo entre Lelio e Manlio, em que o primeiro enumera as qualidades de 

Osmía, é por si só bastante ilustrativo: 

 
"LELIO (para Manlio): [...] E cederia Lelio por lisonja ao Senado, que ferros lhe 
prepara essa altiva mulher, essa Heroína de assombro e de respeito objecto 
sumo? Seu nome a par dos Numes se levanta; nem a fama se esquece de contar-

vos as proezas da grande Turdetana."60 
 

                                                           
57 NO, I, 1.ª, p. 17. 
58LOPES, Maria Antónia, Mulheres, Espaço e Sociabilidade - A Transformação dos Papéis Femininos em 
Portugal à Luz de Fontes Literárias, 2ª metade do séc. XVIII. Lisboa: Livros Horizonte, 1989, p. 55. 
59 NO, I, 1.ª, p. 15. 
60 O, I, 2.ª, p. 3-4. 
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E o mesmo Lelio (pretor romano) reconhece perante Lucio o heroísmo da 

personagem: "LELIO (para Lucio):[...] disputou no combate, Osmía, o passo aos mais 

animosos dos Romanos. Quantas vítimas foram de seu braço! [...]"61 

Mas, ao heroísmo assim reconhecido, Osmía acrescenta a reflexão e a 

prudência: "OSMÍA (para Eledia): [...] O meu perigo reflexiva e prudente me tem feito."62  

 

Em contrapartida, encontramos na Nova Osmia uma mulher submissa, 

dominada pela emoção, que encontra no choro um alívio para o sentimento de 

culpabilidade que sente. Facto que lhe é lembrado por Eledia, para quem carpir-se, 

chorar, de nada serve para salvar a pátria pois é chegada a altura de agir, e não de 

lastimar-se: 

 
"ELEDIA (para Osmia): [...] Razões sobejas tens de lastimar-te: Mas continua a 
carpir, beber continua o veneno mortal de teus desastres? Podes chorando 
rebater-lhe as fúrias? Salvas com o pranto acaso a pátria nossa? […] Desde então 

nada mais tens ainda feito, que chorar, que gemer, que lastimar-te."63 

 

Por outro lado, verificamos também que nos três Autores a personagem 

Eledia/Erecia é relativamente diferente. 

Com efeito, em Manoel Joaquim Borges de Paiva, a personagem reúne os 

atributos da feminidade a partir da moral dominante na época, assente nos costumes 

religiosos. Por isso ela é doce, piedosa, pura, ingénua e virtuosa. Na Nova Osmia, 

Eledia chama Osmia à razão, relembra-lhe os seus deveres, e depois de duvidar dela 

no início da intriga, apoia-a, confessando que age, apenas, no seu interesse: "ELEDIA 

(para Osmia): [...] Meu coração de ferro não presumas: A minha rigidez teu bem só 

busca. Não te quero afligir, salvar-te quero: O Céu bem vê minha alma ingénua, e 

pura."64 

Já na Osmía, de Teresa de Melo Breyner, e na Osmia ou a Lusitana, de Manuel 

de Figueiredo, Eledia/Erecia é descrita como altiva, sábia, orgulhosa, etc, não 

apresentando quaisquer traços da doçura. No II acto, 8.ª cena, é Probo, depois de um 

diálogo com Eledia, que faz referência a esta altivez: "PROBO (só): Não sei que tem de 

                                                           
61 O, I, 4.ª, p. 7. 
62 O, I, 8.ª, p. 17. 
63 NO, I, 1.ª, p. 8-9. 
64 NO, V, 2.ª, p. 91. 
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nobre esta fereza, que ainda ofendendo agrada. Venturosos estes Povos severos, que 

à virtude os corações consagram desde o berço."65 

Um pouco mais à frente Osmía reconhece, perante Rindaco, a sabedoria de 

Eledia: 

 
"OSMÍA (para Rindaco): [...] Este traje infeliz, que tanto pesa sobre a minha virtude, 
foi o preço que porque alcancei de Lelio que habitasse comigo a sábia ELEDIA: 
seus conselhos, seus rígidos costumes quis ao lado, quando a sorte de ti me 

separava."66 

 

 E a mesma Osmía reconhece a Eledia, pessoalmente, o seu zelo infatigável: 

"OSMÍA (para Eledia): [...] Nem me esqueço do que devo ao teu zelo infatigável."67 No 

segundo acto, na 7.ª cena, é Probo quem salienta o orgulho da personagem em 

questão: "PROBO (para Eledia): Que medita a soberba Lusitana?"68 

 

Na tragédia de Figueiredo é a própria Osmia que constata a frieza e a ousadia de 

Erecia. Aliás Erecia, é a primeira a propor, na Osmia ou a Lusitana, que a protagonista 

assassine Lívio: 
 

"ERECIA: Em vão, matrona, sem fugires, intentas resistir às tuas mesmas armas: tu 
lhas deste, ficaste sem defesa: ele te rende. 
OSMIA: Honra, que não cedeu à paixão viva do carinhoso amante, por quem eu 
estremecia, quando as Leis Paternas (leis santas, e cruéis) daqueles braços me 
arrancaram: não teme, não receia perecer nos de um bárbaro. 
ERECIA: E terias valor para enterrar-lhe este punhal no coração? 
OSMIA: Oh Céus! 
ERECIA: Perdes a cor? Pois esta, que afrontaste de cobarde, pusilânime tímida, o 
esconde, para sem piedade o atravessar no primeiro Romano, que se arrisque, 
cortez, ou temerário. Não distingue a honra diferença de combates. O valor, e a 
traição do mesmo modo vingarei, e depois, no fraco peito entrarás ainda quente, 

ensanguentado.”69 
 

 
O comportamento da personagem Eledia, na Osmia de Teresa de Melo Breyner, 

visa chamar à razão Osmía, isto é, fazê-la voltar à situação anterior ao encontro com 

Lelio, encorajando-a a ser virtuosa e moderada no seu comportamento: "ELEDIA (para 

                                                           
65 O, II, 8.ª, p. 29.  
66 O, IV, 6.ª, p. 50. 
67 O, I, 8.ª, p. 14. 
68 O, II, 7.ª, p. 27. 
69 OoaL, I, 3.ª, p. 384-385.  
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Osmía): Perdoa se te aflijo; mas reflecte que a virtude requer-te moderada."70 Até 

porque, só na constância, Osmía encontrará auxílio: "ELEDIA (para Osmía): Se a 

constância chamares em socorro, a sorte vencerás."71 

O mesmo não se verifica na Nova Osmia onde, perante uma Osmia já derrotada, 

Eledia recorrerá aos exemplos do passado. O diálogo seguinte é, quanto a nós, 

bastante elucidativo da postura de Osmía, à qual se contrapõe a atitude de Eledia: 

 
"OSMIA: Mas que posso fazer? 
ELEDIA: Ser desgraçada. Sofrer sem praguejar quaisquer destinos, que os Deuses 
desprender sobre nós queiram; ser Lusitana. - Não, tu não ignoras quanto 
abrange o dever, que as Leis te hão posto; Mas rebelde à razão, a amor te 

acurvas."72 

 

Numa tentativa que podemos considerar de negação do movimento que 

constitui a vida em si, na Nova Osmia, de Manoel Joaquim Borges de Paiva, Eledia 

pretende que Osmía esqueça Lelio, o amor que por ele sente, e que para si mesma 

negue a mudança imprevista na sua existência que o encontro com o Pretor 

constituiu. 

Tal não acontece na Osmía de Teresa de Melo Breyner e na Osmia ou a 

Lusitana, de Manuel de Figueiredo. Isto é, a personagem principal não está desde 

logo vencida e trava no palco uma luta impiedosa consigo própria, dilacerada entre 

negar e confessar, a si própria e aos outros, o seu sentimento para com Lélio/Lívio. No 

diálogo que a seguir transcrevemos, da Osmía, Lelio apercebe-se da confusão que 

reina na mente de Osmía e tenta arrancar-lhe uma confissão. Osmía resiste mas 

acaba cedendo, de forma dúbia: 

 
"OSMÍA: Que terrível momento! Lelio... basta. 
LELIO: Princesa, tu suspiras?... quê? tu choras?... Serei eu tão feliz... partir não 
queres? Oh! Triunfo! Oh! Amor! 
OSMÍA: Ah! Porque a vida não cortas de uma vez, sorte inumana? 
Lelio: Mas tal agitação!... tanta amargura!... 
Osmía: Pretor, não imagines... não... não creias, que a minha agitação... não sei 

que digo."73 

 

                                                           
70 O, V, 3.ª, p. 56. 
71 O, V, 3.ª, p. 57. 
72 NO, III, 1.ª, p. 45. 
73 O, V, 6.ª, p. 62. 
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No exemplo seguinte, da Osmia ou a Lusitana, Tântalo (escravo lusitano) procura 

que Osmia assuma os seus sentimentos e a sua intenção sobre Lívio. A resposta da 

Heroína é, no nosso parecer, representativa da luta da personagem relativamente ao 

que deveras sente: 
 

"TÂNTALO: Talvez sendo a primeira que dês um vil exemplo. A primeira Matrona 
Lusitana, que sinta no regaço, e não afogue o filho de um Romano. 
OSMIA: Ah! Vil, infame! Ainda tenho valor para arrancar-te a petulante língua: Não 
malogres toda aquela indulgência, que disfarça um zeloso furor. Sim, chamarei os 

Romanos, que são menos insolentes que tu, e menos bárbaros.”74 
 

 
Como podemos constatar, Tântalo dá a entender que Osmia pretende unir-se a 

Lívio e mesmo constituir família. Ora, a resposta da personagem é elucidativa do 

carácter e da personalidade da Osmia, de Manuel de Figueiredo. 

Como já referimos, na peça de Manoel Joaquim Borges de Paiva, Osmia cede 

desde o início ao abandono, preferindo uma atitude de inacção perante as 

dificuldades que o imprevisto do amor de Lelio lhe coloca. O seu comportamento, no 

decorrer da intriga, pode ser resumido a um constante queixume: "OSMIA (para Eledia): 

[...] Ó bárbaro, suspende, eu morra, eu morra, Lelio culpa não tem. Eu sou culpada, a 

perjura sou eu. [...]"75 

Em contrapartida, não é difícil reconhecer através da descrição de Teresa Josefa 

de Melo Breyner e de Manuel de Figueiredo, a visão da existência e da função da 

mulher na sociedade da época (veja-se o 4.º capítulo – A EDUCAÇÃO DA 

“PERSONAGEM” FEMININA – na primeira parte). Visão pautada pela severidade dos 

costumes, obediência às regras, fidelidade e virtude, como aliás, a própria Osmía 

refere a Lelio na réplica seguinte: "OSMÍA (para Lelio): Grata a teus benefícios, mas 

ligada com rígidas cadeias posso apenas dizer-te que a virtude me levara a lançar 

mão de tudo que me ofereces."76 

Tal não acontece na Nova Osmia, de Manoel Joaquim Borges de Paiva, que ao 

apresentar a sua Osmia como adúltera logo no início da sua tragédia (I acto, 1.ª cena), 

nada mais permite à personagem do que um discurso pautado pelo remorso motivado 

pela quebra dos seus valores morais e conjugais. E acentuando ainda a culpabilidade 

de Osmia, que no decorrer da intriga da Nova Osmia se considera três vezes 

"desgraçada", isto é, ingrata, indigna da atenção que os dois homens lhe prestam, 

                                                           
74 OoaL, II, 4.ª, p. 416-417. 
75 NO, IV, 5.ª, p. 82. 
76 O, V, 6.ª, p. 62. 
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sentimento de culpa que a leva a comparar a sua inconstância a um crime: "OSMIA: 

Que acerba confusão!... tu vês meu pranto... e não sabes meu crime?... 

Desgraçada!...."77 

Ou a considerar-se merecedora do rancor do mundo inteiro: "OSMIA: [...] Foge 

diante de mim... tudo aborreço... o mundo inteiro meu rancor merece... 

Desgraçada!..."78. Ou a assumir uma presunção de culpa que a conduz ao desespero: 

"OSMIA: [...] E eu recuso cumprir minhas promessas? Só tenho redobrado meus delitos. 

Osmia desgraçada! Horror é tudo, quanto na mente espavorida assoma [...]."79 

O quadro das personagens femininas fica completo se referirmos a presença 

nas peças de Teresa Josefa de Melo Breyner e de Manuel de Figueiredo de actuantes 

ausentes80. Na Osmia, as Romanas e na Osmia ou a Lusitana as Romanas e as 

Lusitanas. A caracterização destas actuantes ausentes serve tão só para pôr em 

relevo a virtude das Lusitanas. Palavras como prazer e luxúria, servem para 

caracterizar as Romanas. Austeridade, virtude, prudência para caracterizar as 

Lusitanas. Na Osmia de Teresa de Melo Bryner esta oposição entre Romanas e 

Lusitanas é mais nítida na seguinte passagem: "LELIO (para Lucio): [...] As Lusitanas 

vejo em valor, em destreza, em sofrimento iguais ao nosso sexo, sem que percam as 

delicadas graças do semblante. Pelo contrário, as nossas de prazeres e de fausto 

somente se alimentam. [...]"81. 

Na Osmia ou a Lusitana, o objectivo é o mesmo, ou seja, contrapor as 

qualidades das Lusitanas aos defeitos das Romanas. Veja-se o seguinte exemplo, 

ilustrativo do que afirmamos, quando Tântalo relembra a Eledia o que se passou 

durante a batalha: 

 
"TÂNTALO: […] Céus! Que crueldades! Ali vimos no seio das Matronas trespas- 
sados os míseros filhinhos, que as mães ainda a seus peitos apertavam […] Qual 
o Pai venerando, e a mão lhe banha com terníssimas lágrimas: qual chora a 
carinhosa mãe defunta […] 
ERECIA: Céus, que lástimas! 
TÂNTALO: Abraçado com o pálido cadáver da prudente mulher, casta e formosa, 

quer morrer, e delira, outro que sabe esse bem que perdera, e não repara. […]”82 
 

                                                           
77 NO, I, 2.ª, p. 23 
78 NO, IV, 5.ª, p. 81. 
79 NO, V, 1.ª, p. 86. 
80 PAVIS, Patrice, op. cit., p. 355. 
81 O, I, 4.ª, p. 7. 
82 OoaL, II, 3.ª, p. 406-407. 
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Vejamos agora, como os autores caracterizam as personagens masculinas das 

tragédias em observação. 

 
 
 
66666666........33333333........22222222........        AAAAAAAASSSSSSSS        PPPPPPPPEEEEEEEERRRRRRRRSSSSSSSSOOOOOOOONNNNNNNNAAAAAAAAGGGGGGGGEEEEEEEENNNNNNNNSSSSSSSS        MMMMMMMMAAAAAAAASSSSSSSSCCCCCCCCUUUUUUUULLLLLLLLIIIIIIIINNNNNNNNAAAAAAAASSSSSSSS        

        
Tal como a personagem Eledia/Erecia, Lélio/Lívio e Rindaco/Raguzio, não são 

descritos fisicamente nas duas tragédias, ficando o retrato ao cuidado do leitor e/ou 

espectador. 

Apesar de assumirem na intriga funções opostas, Lélio/Lívio e Rindaco/ Raguzio 

são, como Osmía e Eledia/Erecia, figuras complementares nos seus atributos; ou seja, 

as qualidades de um projectam-se no outro. Se Lélio/Lívio é corajoso, 

Rindaco/Raguzio também o é. A audácia do primeiro encontra no atrevimento do 

segundo o seu complemento. Parece-nos que neste caso os Autores se depararam 

com uma situação de difícil solução: a de atribuir aos Romanos e aos Lusitanos 

características essencialmente negativas, embora sabendo que eles constituíam 

pilares da história pátria83. 

A análise dos atributos dos dois heróis das peças, mostra-nos sobretudo dois 

homens em conflito por causa de uma mulher, que em princípio é desejável 

fisicamente, pois é bela, formosa e distinta. 

É por esta mulher que os dois homens se batem, revelando nas suas atitudes 

magnanimidade, coragem e virtude. Vejamos, em primeiro lugar, dois exemplos da 

Nova Osmia, de Manoel Joaquim Borges de Paiva, que se reportam às atitudes das 

personagens masculinas, Rindaco e Lelio, em relação a Osmia: 

 

"RINDACO (para Eledia): [...] Ah! Muito infeliz sou!... eu, que perdido a seus pés (de 
Osmia) suspirava a noite, e o dia, eu que as vontades lhe estudava atento, eu que 
vim arrancá-la às mãos Romanas, que por ela afrontei fadigas tantas, que a morte 

ganho enfim só por salvá-la... [...]"84 
 
"LELIO (para Osmia): Eu venho confundir-te: e vê Senhora, vê se digno sou de teus 
cuidados: Eu venho perdoar-te (para Rindaco), ainda mais venho, conceder-te a 
perdida liberdade. Podes voltar aos teus, e vai dizer-lhes, que os Romanos são; 

                                                           
83Relembramos, entre outros, LOPES, Óscar e SARAIVA, António, História da Literatura portuguesa. 
Porto: Porto Editora, 1976; FIÚZA, Mário, Clássicos Portugueses do Século XVIII. Porto: Porto Editora, 
1980; FIGUEIREDO, Fidelino de, História da Literatura Clássica, vol I, (2ª época 1580/1758). Lisboa: 
Livraria Clássica Editora, 1921; CASTRO, Aníbal Pinto de, Retórica e Teorização Literária em Portugal. 
Do Humanismo ao Classicismo. Coimbra: Centro de Estudos Românicos, 1973. 
84 NO, IV, 2.ª, p. 67-68. 
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dizer-lhes podes, que ultrajaste um Pretor, mas que ele em troco te mandara dos 

teus voltar ao grémio. Vê, que os vencidos perdoar sabemos, [...]"85 

 

O mesmo se verifica na Osmía, de Teresa de Melo Breyner: 

 
"MANLIO (de Lelio): [...] A constância, o valor, a suavidade seu carácter destinguem; 
fora injusto supor dele uma acção, que o deslustrasse. Se Osmía com brandura 
tem tratado, se a destingue com honras, se pretende que a sua parte fique na 
partilha, essa ilustre mulher, honra dos Lusos; se procura adoçar-lhe o rude peso 
do triste cativeiro; nem por isso vos deveis assustar. Nunca a dureza foi própria 

dos Heróis... [...]"86 
 
"RINDACO: [...] Foi Rindaco escolhido; e no seu peito quem há que jamais visse 
amortecer-se esse ardor, que por ela se ateara? Combater, destroçar imensos 

Póvos, só para às leis de Osmía submete-los, é toda a sua ambição. [...]".87 

 

Por este amor impossível (na tragédia de Teresa de Melo Breyner), Lelio ousa até 

desafiar as leis e a pôr em causa o próprio sistema político e social de Roma, como 

podemos ler na 2ª cena do I acto: 

 
"LELIO (para Manlio): Que triunfos? Chama-lhe horrores antes. Os clamores dos 
míseros escravos, o rugido dos grilhões, que de rojo os atormentam, a triunfal 
harmonia destemperam. Goze um peito ferino de tais honras, A Lelio basta havê-

las merecido."88 

 

Na Osmia ou a Lusitana, o amor de Lívio pela Lusitana chega mesmo a pôr em 

causa a dignidade do oficial romano perante Roma e os Romanos. Veja-se um excerto 

da 5.ª cena, do III acto, mais especificamente do último diálogo entre o par em 

questão: 

 
"LÍVIO: […] Os estragos que faz no ódio Romano a virtude de Lívio. Sou domável, eu 
quis-te por mulher, eras casada: hesitei? Vê se tens uma desculpa equivalente a 
esta? Verás logo ceder Lívio. Não falas? Má, ou boa, uma desculpa dá. 
OSMIA: Sou Lusitana. 
LÍVIO: Sou Romano. Cruel! A Roma ultrajas, não a Lívio, Traidor segunda vez não 
serei contra a Pátria, não, sofrendo-te no seu mesmo arraial, essa vaidade de 

sacrificar Lívio, por quem morres; ao desprezo que fazes da Republica.”89 

 

                                                           
85 NO, IV, 4.ª, p. 77-78. 
86 O, I, 1.ª, p. 1-2. 
87 O, IV, 5.ª, p. 47. 
88 O, I, 2.ª, p. 4. 
89 OoaL, III, 5.ª, p. 457-458. 
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Não obstante estes aspectos em comum, as personagens Lélio/Lívio e 

Rindaco/Raguzio apresentam diferenças em cada uma das tragédias, ou melhor, 

apresentam características específicas que ajudam a completar a sua definição. 

Apuremos, uma vez mais, os atributos das personagens em questão, reunidos 

no seguinte quadro esquemático: 

 

QUADRO QUADRO QUADRO QUADRO VVVV    ––––    ATRIBUTOS DAS PERSONAGENS MASCULINASATRIBUTOS DAS PERSONAGENS MASCULINASATRIBUTOS DAS PERSONAGENS MASCULINASATRIBUTOS DAS PERSONAGENS MASCULINAS    

    
    

PERSOPERSOPERSOPERSO----    
NAGEMNAGEMNAGEMNAGEM    

QUALIDADESQUALIDADESQUALIDADESQUALIDADES        
PROCEDIMENTOPROCEDIMENTOPROCEDIMENTOPROCEDIMENTO    
(sua acção)(sua acção)(sua acção)(sua acção)    

    
ATITUDESATITUDESATITUDESATITUDES    

(sua reacção)(sua reacção)(sua reacção)(sua reacção)    

    
JUÍZOSJUÍZOSJUÍZOSJUÍZOS    

DE VALORDE VALORDE VALORDE VALOR    
    

AutoAutoAutoAuto    

AtribuídasAtribuídasAtribuídasAtribuídas    

ReconhecidasReconhecidasReconhecidasReconhecidas    

Por outrosPor outrosPor outrosPor outros    
    
    

LELIOLELIOLELIOLELIO    
////    

LÍVIOLÍVIOLÍVIOLÍVIO    
    

 

Corajoso 

Tolerante 

Clemente 

Moderado 

Sincero 

Virtuoso 

 

Piedoso 

Cortês 

Nobre 

Sábio 

Compassivo 

Soberbo 

 

Moderado 

Respeitador 

Audaz 

Fiel 

Moderado 

Casto 

Generoso 

 

 

Constante 

Confuso 

Piedoso 

 

Cruel 

Falso 

Severo 

Excessivo 

Infame 

Bravo 

Distinto 
 

    
    
    

RINDACORINDACORINDACORINDACO    
////    

RAGURAGURAGURAGUCCCCIOIOIOIO    
    

 
Corajoso 

Fiel 

Ciumento 

Extremoso 

Cioso 

Vingativo 

Honrado 

 

Altivo 

Ilustre 

Ardiloso 

Valente 

Cruel 

Honrado 

 

 

 

Vingativo 

Atrevido 

 

 

 

Ciumento 

Excessivo 

Rancoroso 

Imprudente 

 

 

Atrevido 

Sensível 

Extremoso 

Infeliz 

Insano 

Falso 

Abusador 

 
 

Como foi referido, pretendemos assim tornar mais evidente, que as duas 

personagens masculinas apresentam vários aspectos em comum, mas também 

algumas diferenças. Senão vejamos: 

O número de adjectivos positivos atribuídos a Lélio/Lívio, contrasta sobre-

maneira com os atribuídos a Rindaco/Ragucio, sendo a proporção assaz significativa. 

Na forma como é apresentado ao leitor/espectador, Lélio/Lívio revela uma 

concordância quase perfeita entre o seu perfil psicológico e o seu procedimento: 

dezanove adjectivos, que podemos considerar positivos, contra sete ou oito (se 

incluirmos "confuso") negativos. Por outro lado, Rindaco/Ragucio é apresentado 

apenas com oito adjectivos positivos sendo os restantes treze reveladores do seu 

comportamento e das suas atitudes negativas. 
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Apesar do que afirmamos, (talvez em consequência da nova sensibilidade que 

caracteriza a época de Borges de Paiva, marcada já pelo pré-romantismo90, bem como 

pela influência que a tragédia de João Baptista Gomes, parece ter exercido sobre o 

Autor)91, a personagem Rindaco, de Manoel Joaquim Borges de Paiva, afigura-se-nos 

mais sensível e mais atenciosa aos desígnios de Osmia, do que o Rindaco de Teresa 

de Melo Breyner, e o Raguzio de Manuel de Figueiredo. Trata-se de uma personagem 

aparentemente menos rígida, pois hesitante entre o perdão e a vingança. Esta 

característica leva-o por vezes ao abandono de si próprio, do seu valor e da sua 

postura enquanto embaixador lusitano, como sugerem os seguintes excertos da Nova 

Osmia, de Borges de Paiva: 

 
"RINDACO: [...] Tudo me desampara... esposa... amigos, quanto deve aos mortais 
amor, e extremos, neste instante fatal me tem deixado. Dai-me (para os 
soldados), que eu possa respirar um pouco meu desastre, meu mal. Esta só 

graça, este derradeiro desafogo consenti ao maior dos desgraçados."92 

 

Noutra situação, Rindaco lutando contra as imagens que o perseguem: "RINDACO: 

[...] Em medonho despenho arremessara o consorte extremoso... Céus! eu tremo... que 

momentos de horror... que negro inferno... meu coração sensível... longe, longe 

imagens tão cruéis. [...]"93. 

Ou, quando Rindaco (que se considera incapaz de compreender Osmia) tenta, 

em certa medida, culpabilizá-la, penalizando-se por tudo o que fez por ela, pois esta 

prefere Lélio, o Romano: "RINDACO: [...] Ah! Muito infeliz sou!... eu, que perdido a seus 

pés suspirava a noite, e o dia, eu que as vontades lhe estudava atento, eu que vinha 

arrancá-la às mãos Romanas, que por ela afrontei fadigas tantas,[...]".94 

Ou, finalmente, um Rindaco saudoso, que sem pejo, partilha com os seus 

soldados que sofre pela ausência da consorte formosa e amada, "o melhor bem que 

os céus me deram": "RINDACO: Que lembrança cruel! Quanto me anseia!... A cara 

                                                           
90 Veja-se, CRUZ, Duarte Ivo, O Ciclo do Romantismo. Lisboa: Guimarães Editores, 1988; SARAIVA, 
António José, História Ilustrada das grandes literaturas – literatura portuguesa. Lisboa: Editorial Estúdios 
Cor, 1954; PEYER, Henri, Introdução ao Romantismo (3ª ed.). Lisboa: Publicações Europa - América, [s.d.]. 
91 Cuja versão, a partir da Castro, de Domingos de Reis Quita, teve grande aceitação no público da época. 
REIS QUITA, Domingos, Nova Castro, Porto, 1799, e Lisboa, 1803-1804. Sobre esta questão veja-se 
também MARQUES, Fernando Carmino, Le Théâtre au Portugal 1800-1822 . Tese de Doutoramento. Paris: 
La Sorbonne, 1996. Texto policopiado. 
92 NO, IV, 1.ª, p. 63-64. 
93 NO, II, 1.ª, p. 34. 
94 NO, IV, 2.ª, p. 67-68. 
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esposa... desculpai-me o excesso... dos bens o melhor bem, que os Céus me deram, a 

formosa consorte, a amada Osmia... [...]".95 

Notamos, pois, que a sensibilidade é colocada em paridade com outros 

atributos, geralmente atribuídos à condição masculina. 

Contrariamente ao Rindaco de Teresa de Melo Breyner, o Rindaco da Nova 

Osmía é um homem que encontra no pranto um alívio para a dor que o amor de Osmia 

por Lelio lhe provoca: "ELEDIA (para Rindaco): Quê! Senhor, tu chorando?"96 

Acresce que é também um infeliz, pois o mundo que ele construíra cai face à 

nova realidade. Osmia, a inconstante, abandona-o: "OSMIA (para Rindaco): Trespassa, 

eu to mereço; o meu peito aqui tens, eu fui perjura; eu amo o vencedor que a Pátria 

oprime."97 

A personagem de Ragucio de Manuel de Figueiredo é pouco dada a choros e a 

lágrimas. Mesmo quando relata a Osmia, no III acto, aquilo por que passou no campo 

de batalha, o Lusitano, apesar da gravidade das suas palavras, não cede à emoção. A 

personagem encontra força para resistir na sede de vingança, no ciúme, na honra e 

no amor. Veja-se, entre as personagens referidas, um excerto desse diálogo: 

 

"RAGUCIO: […] Tão convulso e tão fora de mim me viram logo, um sobressalto tal 
sentiu minha alma e tal meu corpo… 
OSMIA: Deuses! 
RAGUCIO: Que de novo se soltam a correr, quantas feridas o cobriam; devoro-me, 
perdi todo o conhecimento. Furioso, para me assassinar a mão lançava ao 
punhal, à espada; o mesmo sangue que perdi, me restaura. Apenas pude deixar o 
leito, os meus primeiros passos ao arraial me trazem. Engenhosos, o ciúme, a 

vingança, o amor, a honra até aqui me guiaram.”98 
 

Na Osmía de Teresa de Melo Breyner a personagem Rindaco caracteriza-se mais 

pelo seu aspecto viril, militar, em detrimento da sua sensibilidade. Repare-se no que 

diz Osmía, a propósito da sua união com Rindaco: 

 
"OSMÍA (para Eledia): [...] A Rindaco entreguei, sacrificando o meu próprio sossego 
ao desses Póvos, que meu consórcio unia. Começava meu brando coração a 
acostumar-se aos duros laços do consorte altivo, e a benigna virtude um véu 

lançava sobre tantas, tantas asperezas ao génio meu contrárias."99 

 

                                                           
95 NO, II, 1.ª, p. 31. 
96 NO, IV, 3.ª, p. 75. 
97 NO, IV, 3.ª, p. 76. 
98 OoaL, III, 4.ª, p. 450-451. 
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A mesma situação se encontra no seguinte exemplo, da Osmía, onde Osmía 

chega a ponto de contestar valores como "a grandeza", "a virtude" e "a heroicidade", 

uma vez que acima de tudo está a autoridade que, pelo casamento, deve ao consorte: 

"OSMÍA (de Rindaco): [...] De que serve a grandeza, a virtude, a heroicidade, se ao 

preceito cruel do Esposo insano tudo deve ceder num só momento? Meu coração, 

minha alma se rebela contra a lei inumana. [...]"100 

Na Osmía de Teresa de Melo Breyner não há lugar, para o chefe dos vetões, para 

as lágrimas, ou para a ternura. Vejamos as últimas palavras de Rindaco, proferidas 

após ter conhecimento do suicídio da consorte e quando é ameaçado de morte por 

Lelio: "RINDACo: Só às minhas (mãos) a vida cederei. Triunfo e morro."101 

Excepcionalmente, e porque consideramos pertinente neste caso, na medida em 

que poderá reforçar a opinião acima expressa, citamos a didascália que acom-panha 

a réplica anterior: "Rindaco mete as mãos na ferida, e cai proferindo a última palavra 

com aspereza."102 
 

Em Manoel Joaquim Borges de Paiva estamos perante um Lelio que constata 

não dominar qualquer situação. A 2ª cena, do I acto, vem confirmar esta opinião: 
 

"LELIO: [...] Talvez, que bem crimine meus excessos Roma Augusta que dita as Leis 
ao mundo; assaz tenho passado além dos termos, mas nada Lelio recusar-te 
pode. Se Lelio independente as Leis de Roma um momento pudesse impune, [...] 

O mundo fora teu, se Lelio fosse do mundo inteiro o árbitro supremo."103 

 

E Lelio, na Osmia de Teresa de Melo Breyner, até faz questão em gratificar a 

protagonista relembrando-lhe quanto a considera bela: "LELIO (para Osmía): Um só, 

Bela Princesa, um só cuidado dos mais absorve o resto."104 Por vezes o adjectivo 

"bela" serve para antecipar a reacção de Osmía: "LELIO (para Osmía): [...] Se no teu 

peito não achar, bela Osmía, resistência."105 

Procurando, em nosso entendimento, enaltecer as suas qualidades e dar a 

conhecer o seu amor à Heroína, na tragédia de Figueiredo, é Lívio quem mais se refere 

                                                                                                                                                                                
99 O, I, 8.ª, p. 14. 
100 O, V, 4.ª, p. 58. 
101 O, V, 11.ª, p. 69. 
102 O, V, 11.ª, p. 69. 
103 NO, I, 2.ª, p. 20. 
104 O, II, 4.ª, p. 21. 
105 O, III, 8.ª, p. 41. 
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à beleza e à formosura de Osmia. A primeira cena da peça, entre ambos, é bem 

representativa destas alusões por parte do oficial romano, assaz ilustrativa da sua 

sensibilidade e dos seus sentimentos pela Lusitana: 
 

"LÍVIO: [...] ainda guardo nestas veias, formosa Lusitana o resto desse sangue, que 
perdi para livrar-te a vida, porque corra até à última gota, derramado para salvar-
te a honra. Porém Osmia, teu semblante viçoso, tenra idade, a virginal garganta, 
castos olhos: esse rubor, o pejo, esse contínuo sobressalto, e pavor, em ti 
descobrem, mais que não de casada, alma inocente de uma donzela intacta…. 
Choras? 
OSMIA: Choro […] 
LÍVIO: Tu não podes conhecer até onde, infeliz Osmia se estendera a virtude, sim, 
daquele, que detestas por bárbaro: se o viras, ingrata, se o souberas, ingrata não 
serias. Porém culpa a tua beleza: ela detém seus mais nobres estímulos: amor, 
amor te prende. Amor, amor te faz ser a mais infeliz, de todas quantas escravas 

me tocaram, no despojo de tantas mil vitórias. […]"106 

 

Noutras cenas, porém, o mesmo adjectivo – sensível - é evocado e associado a 

suspiros saudosos. É o caso de Rindaco, no IV acto, 1.ª cena, da Nova Osmia: "RINDACO: 

[...] Que beleza!... Que encantos!"107. 

Todavia, a beleza pode levar ao perdão, como ocorre na cena da Nova Osmia 

onde Rindaco promete perdoar Osmia: 

 
"RINDACO: [...] Contente eu vou morrer; porém, oh Deuses! Salvai da escravidão 
minha consorte, a cara Osmia... mas que digo insano! Meus votos onde vão! Eu 
sou traído: [...] A infiel!... miserando!... que fraqueza... Este meu coração... laxo 
suspira!... Adoro, ou aborreço eu a perjura?... Que beleza!... que encantos!... é 

possível que tenha um coração tão dado ao crime!... [...]"108 
 

Como terá ficado explícito na anterior caracterização das personagens, em 

termos gerais, Rindaco/Raguzio é descrito como ciumento, rancoroso, rude e 

vingativo, o que contrasta com a moderação, a nobreza, e a cortesia de Lélio/Lívio. 

Comparemos as cenas seguintes, entendendo-se separadamente cada uma das 

personagens, no que concerne ao que é dito sobre elas pelas outras figuras das 

tragédias. 

                                                           
106 OoaL, I, 2.ª, p. 366 e 369-370. 
107 NO, IV, 1.ª, p. 65. 
108 NO, IV, 1.ª, p. 64. 



 

173 
 

QUADRO QUADRO QUADRO QUADRO VIVIVIVI    ––––    CONCEITOS EXPRESSOS SOBRCONCEITOS EXPRESSOS SOBRCONCEITOS EXPRESSOS SOBRCONCEITOS EXPRESSOS SOBRE PERSONAGENS MASCULINASE PERSONAGENS MASCULINASE PERSONAGENS MASCULINASE PERSONAGENS MASCULINAS    
    

LELIO/LÍVIOLELIO/LÍVIOLELIO/LÍVIOLELIO/LÍVIO    
    

    
RINDACO/RAGUZIORINDACO/RAGUZIORINDACO/RAGUZIORINDACO/RAGUZIO    

"Eledia (de Lelio): Como pode caber tanta 

virtude no peito de um Romano!"109 
 

"Osmía (de Lelio): Seu nobre termo. Que me 

agrada não nego. A sua virtude me inspira 

um sentimento generoso de estimação, de 

gratidão devida..."110 
. 

 

 

"Osmía (de Rindaco): [...] Ah! Senão fosse de 

Rindaco a imprudente falsidade, [...]"111 

"Osmia (de Lívio): […] As ternuras, afagos, 

as carícias, relegião, virtude, sangue, a vida, 

que expôs este Romano, por salvar-ma das 

mãos de seus tiranos, dos seus mesmos: 

[…] Castos, puros seus costumes, parecem 

menos de homem, que de intacta donzela. 

Generoso, afável, compassivo… um cora-

ção…”112 
 

 

 

 

"Osmia (de Raguzio): Oh Deuses! O ciúme te faz 

blasfemo."113 

 

  

"Osmía (de Lelio): […] Ele de Roma só 

cumpre os mandados… Mas que digo?... 

meus Bárbaros Senhores… Eu chego a 

desculpar! Porém, Eledia, seu nobre 

portamento…. Os seus favores…. […]”114 
 

 

"Osmia (de Rindaco):[...] Um esposo cruel... que 

amar não pude...[...] Por terrível ciúme ainda 

instigado, qual era, quando a vida respirava; 

igual em seu rancor, às próprias fúrias, [...]"115 

 

 

Como podemos constatar, pela análise das três tragédias, Lelio/Lívio associa a 

virtude e a clemência a qualidades guerreiras, enquanto que Rindaco/Raguzio é 

reconhecido como corajoso, mas também como ciumento, rancoroso, e cruel. 

Torna-se evidente que estamos perante retratos idealizados de homens que são 

apresentados como capazes de aliar a força física à virtude, ressaltando um conjunto 

de qualidades morais sobre as quais os três autores insistem. Este modelo destina-se 

obviamente ao leitor/espectador, a quem os dramaturgos, cada um à sua maneira, 

vão pontualmente dando exemplos, para melhor completar as qualidades e os 

                                                           
109 O, I, 6.ª, p. 10-11. 
110 O, III, 1.ª, p. 32. 
111 NO, V, 4.ª, p. 58. 
112 OoaL, I, 3.ª, p. 382-383. 
113 OoaL, III, 4.ª, p. 446. 
114 NO, I, 1.ª, p. 19. 
115 NO, I, 1.ª, p. 18. 
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defeitos do retrato do homem posto em cena. É o que acontece na 1.ª cena do I acto 

da Osmía, a propósito da magnanimidade de Lelio: "MANLIO (de Lelio): [...] Nunca a 

dureza foi própria dos Heróis... Condena Roma um cruel proceder; [...]".116 

O mesmo se verifica em Manuel de Figueiredo, quando Minuro (escravo lusitano) 

intercede por Lívio, perante Osmia: 

 
"MINURO: Não malogres o teu feliz destino. Não, não tentes os benéficos Deuses, 
que reduzem à tua liberdade os teus cuidados. O carácter de Lívio, que 
esperanças te não dá de sair em continente de todos eles: louva, louva esse 

Astro, em que nasceste.”117 
 

Ou, na Nova Osmia, quando Lelio reconhece o valor do adversário, Rindaco: 

"LELIO: [...] Esse valente Herói, que nos pasmava, aos Fados sucumbiu, triunfa Roma. 

[...]"118. 

Os atributos das duas personagens masculinas têm nas três tragédias uma 

função essencial: a de mostrar ao leitor ou eventual espectador quais as qualidades 

necessárias para a conquista do amor da personagem Osmía. É esta conquista que 

move de facto os dois homens, que tudo esquecem, prontos a sacrificar tudo por ela. 

Ouçamos o romano Lélio, na Osmía, em “conversa” consigo próprio: "LELIO: [...] Mil 

quiméras me manda o coração ao pensamento... São delírios, são fúrias... Cara 

Osmía!...[...]"119, ou confessando-se a Eledia: "LELIO (para Eledia):[...] que se perca o 

mundo inteiro, e não se perca Osmía.[...]"120. 

 

Também a personagem romana de Manuel de Figueiredo, sabe que a amor que 

sente por Osmia implica sacrifícios. Relembramos o excerto citado anteriormente, 

onde o próprio Lívio confessa a Osmia a traição à Pátria de que é suspeito: 

 
LÍVIO: Sou Romano. Cruel! A Roma ultrajas, não a Lívio, Traidor segunda vez não 
serei contra a Pátria, não, sofrendo-te no seu mesmo arraial, essa vaidade de 

sacrificar Lívio, por quem morres; ao desprezo que fazes da Republica.”121 

 

                                                           
116 O, I, 1.ª, p. 2. 
117 OoaL, II, 1.ª, p. 399.  
118 NO, I, 2.ª, p. 20. 
119 O, I, 3.ª, p. 5. 
120 O, III, 5.ª, p. 37. 
121 OoaL, III, 5.ª, p. 458. 
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O Lelio de Manoel Joaquim Borges de Paiva, vai ainda mais longe. Nos versos 

seguintes, a personagem coloca o amor acima de tudo: "LELIO: [...] A pátria, a distinção, 

o nascimento ante as aras do amor são pó, são nada. [...]"122. 

Em Teresa de Melo Breyner, Rindaco sublinha a importância do amor, evocando 

o passado para tentar justificar o presente: "RINDACO: [...] Foi Rindaco escolhido; e no 

seu peito quem há que jamais visse amortecer-se esse ardor, que por ela se ateara? 

Combater, destroçar imensos Povos, só para às leis de Osmía submete-los, é toda a 

sua ambição. [...]"123. 

Tal como verificamos no ponto dedicado às personagens femininas (mais 

especificamente no que concerne há existência de actuantes ausentes), também 

encontramos, no que respeita, às personagens masculinas das obras analisadas, 

referências relativas à caracterização de Romanos e Lusitanos. Vejamos alguns 

exemplos. 

Na Osmia de Teresa de Melo Breyner, Lélio, o Pretor dos Romanos reconhece 

perante Lúcio (oficial romano) as qualidades guerreiras, morais e intelectuais do 

adversário: 

 
"LELIO: Quais tu julgas, tão bárbaros não são os Turdetanos. As ciências estimam; 
leis respeitam de longa antiguidade deduzidas. A cultura, o comércio os 
enriquece; são sóbrios, são guerreiros adestrados nos jogos, nos combates: 
quantas vezes Roma, com próprio dano, o tem provado? Sós estamos aqui: posso 

afirmar-te que neles mil virtudes reconheço. […]”124 
 

Mesmo Probo, oficial romano, num momento de reflexão a sós, não hesita em 

constatar a virtude e a heroicidade dos Turdetanos: "PROBO: Não sei que tem de nobre 

esta fereza, que ainda ofendendo agrada. Venturosos estes Povos severos, que à 

virtude os corações consagram desde o berço.”125 

Em contrapartida, a visão que os Turdetanos têm dos Romanos difere. O diálogo 

entre Eledia e Probo, no II acto, 7.ª cena, ilustra bem o que pensam os Turdetanos dos 

seus invasores: 
 

"ELEDIA (para Probo): Insolente? Imaginas que podes insultar-nos porque escravas 
nos vês, e desarmadas? Não exultes assim que virá o tempo em que estas, estas 
mãos que tu desprezas te arranquem da garganta a língua infame, que tanto 

                                                           
122 NO, I, 2.ª, p. 22. 
123 O, IV, 5.ª, p. 47. 
124 O, I, 4.ª, p. 6. 
125 O, II, 8.ª, p. 29. 
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proferiu. […] Vai indigno, não cuides que alcançaste iludir-me por agora. Não 

receio Lélio, Roma; nem temo o mundo inteiro. […]”126 

 

Manuel de Figueiredo opta, na Osmia ou a Lusitana, por quase não incluir 

comentários romanos sobre o carácter dos Lusitanos. No entanto, algumas das 

réplicas das personagens lusitanas reflectem a sua opinião relativamente aos 

romanos, vistos como os opressores da sua Pátria: "OSMIA (para Lívio): Mas se os 

fados cruéis, os fados injustos! Lhe cortassem o fio, de que pende uma arriscada vida, 

entre inimigos traidores, e tiranos, como são os da tua Nação…”127. 

 

Na Nova Osmia, a oposição entre Romanos e Lusitanos é bem mais evidente. As 

referências encontradas são negativas, ou seja, contrariamente ao que verificámos na 

Osmía, não há na tragédia de Borges de Paiva lugar para que um povo reconheça as 

virtudes do outro. Veja-se o que diz Eledia a Osmia, no I acto, 1.ª cena da Nova Osmia, 

cena onde a confidente revela ao leitor, ou eventual espectador, o carácter dos 

Romanos: 

 
"ELEDIA: […] tu escrava dos tiranos cruéis, que o mundo esmagam, destes 
romanos execráveis, ímpios, a quem o mundo inteiro o senhorio ainda pouco fora 
saciá-los; que de entre nós a paz tem sacudido e as fúrias mandado à Lisia; 

[…]”128 

 

E na situação oposta, ou seja, quando Lélio, depois de informado por um 

soldado romano que os Lusitanos assaltam o campo, demonstra o que pensa dos 

adversários: "Lelio: Que estranha confusão de mil cuidados! Insanos! Sentireis de novo 

o ferro, que uma vez abateu a audácia vossa. A guerra sofrereis, se a paz vos 

pesa.”129 

Pelo exposto anteriormente, Teresa de Melo Breyner parece-nos ser mais 

moderada na caracterização deste tipo de personagens, ou seja, na caracterização 

das personagens actuantes ausentes masculinas, reconhecendo em ambos os grupos 

qualidades e defeitos que, como é natural, existirão de facto em todos os Povos. 

Manuel de Figueiredo opta por quase não incluir na Osmia ou a Lusitana, referências 

ao carácter dos lusitanos vindas dos romanos, deixando que os próprios se 

caracterizem a si mesmos. Na Nova Osmia, parece-nos que o autor acentua as 

                                                           
126 O, II, 7.ª, p. 28. 
127 OoaL, I, 2.ª, p. 368. 
128 NO, I, 1.ª, p. 8. 
129 NO, IV, 6.ª, p. 85. 
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características negativas dos invasores, de forma a melhor justificar a suas opções 

dramatúrgicas e dramáticas, salvaguardando sempre as qualidades da Pátria. 

 

Em seguida, passaremos ao estudo das personagens que, pela sua função na 

intriga, podemos considerar como estereótipos. 

 

 
 

66666666........33333333........33333333........        OOOOOOOOSSSSSSSS        EEEEEEEESSSSSSSSTTTTTTTTEEEEEEEERRRRRRRREEEEEEEEÓÓÓÓÓÓÓÓTTTTTTTTIIIIIIIIPPPPPPPPOOOOOOOOSSSSSSSS        

 
 Se classificarmos as personagens existentes na Osmía, Osmia ou a Lusitana e 

Nova Osmia em função da sua presença na intriga, obtemos o seguinte quadro de 

estereótipos130: 

    
QUADRO VIQUADRO VIQUADRO VIQUADRO VIIIII    ––––    ESTEREÓTIPOS DAS TRÊS TRAGÉDIASESTEREÓTIPOS DAS TRÊS TRAGÉDIASESTEREÓTIPOS DAS TRÊS TRAGÉDIASESTEREÓTIPOS DAS TRÊS TRAGÉDIAS    

    

ESTEREÓTIPOSESTEREÓTIPOSESTEREÓTIPOSESTEREÓTIPOS    

    

    

OSMÍAOSMÍAOSMÍAOSMÍA    
OSMIA OU A OSMIA OU A OSMIA OU A OSMIA OU A 

LUSITANALUSITANALUSITANALUSITANA    

    

NOVA OSMIANOVA OSMIANOVA OSMIANOVA OSMIA    

MENSAGEIROMENSAGEIROMENSAGEIROMENSAGEIRO    Lucio Tântalo Soldado 

    

CONFIDCONFIDCONFIDCONFIDENTEENTEENTEENTE    

 

Eledia 

Manlio 

 

Erecia 

Minuro 

 

 

Eledia 

    

"RAISONNEURS”"RAISONNEURS”"RAISONNEURS”"RAISONNEURS”    

(“RAZONADOR”)(“RAZONADOR”)(“RAZONADOR”)(“RAZONADOR”)    

Lucio 

Probo 

Manlio 

 

Fábio 

 

Probo 

Vetonio 

Luso 

Raguzio 

MODELOMODELOMODELOMODELO    

((((HERÓI/HEROINAHERÓI/HEROINAHERÓI/HEROINAHERÓI/HEROINA) ) ) )     

Osmía 

Lelio 

Rindaco 

Osmia 

Lívio 

Ragucio 

Osmia 

Lelio 

Rindaco 
 

 
 

Verificamos assim que as personagens se agrupam por estereótipos, sendo a 

sua especificidade comum às três tragédias. Ou seja, personagens do tipo 

                                                           
130 Sobre este assunto veja-se: PAVIS, Patrice, Diccionario del Teatro - Dramaturgia, Estética e Semiología. 
Barcelona: Ediciones Paidós Ibérica, 1980. 
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"mensageiro", "confidente", "raisonneur"131, e que são fundamentais na estrutura das 

obras, pois sobre elas se constrói o essencial da intriga. 

 Salientemos também a existência, nas três tragédias em estudo, de 

personagens codificadas, representativas do heroísmo e da virtude (os modelos), cuja 

função implica um tipo de relação específica, amorosa neste caso. É o caso de 

Lelio/Lívio – Osmia – Rindaco/Raguzio. 

O quadro mostra igualmente que nomes e personagens são comuns aos três 

autores, significando por isso uma adesão implícita de Manuel de Figueiredo e Manoel 

Joaquim Borges de Paiva às ideias principais da Osmía de Teresa de Melo Breyner. 

Como já referimos, o Teatro de Manuel de Figueiredo só foi publicado a partir de 1805 

e a Nova Osmia foi publicada em 1818, factos que colocam, em nosso entender, as 

tragédias Osmia ou a Lusitana e Nova Osmia na dependência da primeira tragédia a 

ser concluída132 ou publicada, ou seja, na dependência da Osmía de Teresa Josefa de 

Melo Breyner. 

A personagem pode também alternar a sua função, a qual depende do seu 

objectivo em determinado momento. De facto, a análise das obras permite-nos 

constatar que na Osmía, de Teresa de Melo Breyner, o mensageiro (Lucio) só 

momentaneamente assume essa função; quando, por exemplo, informa Lelio, Pretor 

dos romanos, que Rindaco está a assaltar o campo: "LUCIO: Corre, Lelio: O Vetão 

assalta o campo..."133. 

Contudo, nas restantes cenas onde esta personagem está presente, aparece 

como um dos membros do séquito de Lelio. 

Outro caso semelhante é o de Eledia, que além de confidente de Osmía tem 

nesta tragédia um outro atributo - o de sacerdotisa -, fazendo por diversas vezes 

referência aos sacrifícios que realizou ao Deus Endovelico134. Apresentamos um 

exemplo concreto daquilo que afirmamos: "ELEDIA: [...] Se consultar os Deuses 

                                                           
131 Representa a moral ou o raciocínio correcto. Personagem encarregada de dar a conhecer, através dos seus 
comentários, uma visão objectiva ou a que possui o Autor. PAVIS, Patrice op. cit. p.393 
132 Sobre este assunto veja-se na I parte, o subcapítulo 3.2. deste estudo - OS AUTORES: 
RESPECTIVAMENTE TERESA DE MELO BREYNER, MANUEL DE FIGUEIREDO E MANOEL 
JOAQUIM BORGES DE PAIVA. 
133 O, V, 7.ª, p. 64. 
134 Endovelico é um Deus (Idade do Ferro) da medicina e segurança, venerado na Lusitânia pré-romana. 
Depois da invasão romana, o seu culto espalhou-se pela maioria do Império Romano, subsistindo por meio da 
sua identificação com Esculápio ou Asclépio; mas manteve-se sempre mais popular na Península Ibérica, 
mais propriamente nas províncias romanas da Lusitânia e Bética. Endovélico tem um templo em São Miguel 
da Mota, no Alentejo, Portugal, e existem numerosas inscrições e ex-votos dedicados a Ele no Museu 
Etnológico de Lisboa. O culto de Endovelico sobreviveu até ao século V, até que o Cristianismo se espalhou 
na região. 
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permitido hoje me fosse ao menos!... mas cativa, longe de mim se agita o furor sacro... 

[...]"135 

Como confidente: 

"Personagem secundária que ouve as confidências do protagonista, 
aconselhando-o e guiando-o. Presente sobretudo na dramaturgia dos séculos XVI 
a XVIII, substitui o coro, possui um papel indirecto e contribui para a exposição, 
logo, para a compreensão da acção. Por vezes encarrega-se de realizar as tarefas 

degradantes e indignas do herói." 136 

 

Eledia assume um papel de amiga e conselheira, procurando ajudar Osmía, 

chamando-a à razão e intercedendo por ela perante os romanos e perante 

Rindaco/Raguzio, seu marido. 

Examinemos como na Osmía, de Melo Breyner a 8ª cena do I acto, e a 6ª cena 

do II acto, são, respectivamente, exemplos de Eledia aconselhando Osmía: "OSMÍA: [...] 

Vamos que os Deuses por mim combateram. ELEDIA: Sim se a virtude constante 

sustentares no teu peito."137; "ELEDIA (para Osmía): [...] Conserva-te inocente, e verás 

como o socorro nos vem quando oportuno os Deuses julgarem."138 

Vejamos agora um exemplo de Eledia intercedendo por Osmía, neste caso, 

perante os romanos: "ELEDIA (para Probo): [...] A virtude de Osmía assaz conheço. 

Assaz respeito  infunde. [...]"139 

Na Osmia ou a Lusitana, Manuel de Figueiredo atribui a Erecia o mesmo papel. 

Observemos dois excertos representativos da função da personagem em questão e da 

sua relação com a protagonista: 

"ERECIA: Amiga! Prisioneiro entrou no campo, e deixo no aposento um triste irmão: 
o medo, que me infunde, o soberbo carácter, com que pintam esse altivo 
Romano, a quem por sorte me deu minha desgraça, que conduz a rogar-te, 
senhora, que permitas demorar-se comigo na tua tenda, pelos poucos momentos, 
que bastarem a findar a pesada narração das fatais conse-quências, que tiveram 

os enganos de Galba.”140 
 
“OSMIA: Boa amiga: de uma alma generosa é própria, é digna tua satisfação: eu 
como tal a considero, aceito, e ao mesmo tempo te suplico indulgente, com minha 
alma, aflita com os amores desse bárbaro, e com os zelos de Tântalo: agitada 
pelo desconfiança do Romano ter Minuro comprado. 

                                                           
135 O, I, 7.ª, p. 12. 
136 PAVIS, Patrice, op. cit. p. 90. (tradução nossa)  
137 O, I, 8.ª, p. 17. 
138 O, II, 8.ª, p. 26. 
139 O, II, 7.ª, p. 28. 
140 OoaL, II, 2.ª, p. 402. 
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Erecia: Sei calar-me: desenganarei Tântalo, eu to juro, da louca sem razão do seu 
ciúme: eu o devo fazer, e me condoo da tua desventura; mas também não hás-de 
recriminar, que não me exponha a que outra vez me digas, que me aparte de teus 
olhos, que saia da tua tenda. 

OSMIA: A teus pés, desse agravo”141 

 
O mesmo se apura relativamente à relação existente entre Eledia e Osmia na 

Nova Osmía, de Manoel Joaquim Borges de Paiva. Os exemplos que a seguir 

transcrevemos são elucidativos do que afirmamos. Eledia aconselhando Osmia: 

"ELEDIA: [...] Razões sobejas tens de lastimar-te: Mas contínua a carpir, beber continua 

o veneno mortal de teus desastres? Podes chorando rebater-lhe as fúrias? Salvas com 

o pranto acaso a pátria nossa? [...]"142. Eledia, intercedendo por ela perante o seu 

marido Rindaco: "ELEDIA (para Rindaco): Ela é digna de ti, busca livrar-te: Em ti julga 

perder quem na liberta: Maldiz sua fortuna, e teus desastres: Ainda é tua 

consorte."143; "ELEDIA (para Rindaco): Senhor, serena, serena a inquietação, que te 

perturba. Nada tens que temer; tua consorte respeita as Santas Leis, e incensa os 

Numes."144 

Por personagens "raisonneurs"145 entendemos aquelas que servem para os 

protagonistas exporem a acção, personagens cuja ponderação representa a moral e o 

raciocínio correcto. 

Um exemplo elucidativo pode ser visto na Osmía, de Teresa de Melo Breyner, 

quando Manlio aconselha Lelio a aceitar o resgate proposto pelos Turdetanos, para 

entregar Osmía: 

 
"MANLIO (para Lelio): Mas ou Rindaco é vivo, e a todo o custo salvá-la quererá, ou 
esses Povos se é morto a pedirão; nem eu presumo que legados por outro fim nos 
mandem. Não deixes escapar, Lelio, o momento em que a tua Pretura 

imortalizes."146 

 

Também Manuel de Figueiredo inclui na sua tragédia este tipo de personagem. 

Na 5.ª cena do II acto, Fábio (oficial romano) procura que Osmia reflicta e reconheça 

as qualidades de Lívio e dos romanos: 

 

                                                           
141 OoaL, II, 6.ª, p. 426. 
142 NO, I, 1.ª, p. 8. 
143 NO, IV, 2.ª, p. 68. 
144 NO, IV, 2.ª, p. 68. 
145 “Razonador” 
146 O, I, 2.ª, p. 4. 
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"FÁBIO: Enxuga as lágrimas, modera o sentimento, tão ferozes não são, os 
Romanos. Sei que Lívio te contempla, te estima, e te respeita. Eu te facilitei a 
companhia tão amável de Erecia: e terás tudo quanto queiras de nós. Tu não vez 
como o arraial te trata? Corre todo a ver, e a admirar tua beleza. Todos falam de 
ti, todos te adoram, todos por ti suspiram; mas nenhum se te atreve. Desterra as 
impressões, que te fazem, talvez as feias cores com que os teus Lusitanos nos 
retratam, muito mais horrorosos do que fomos. Vingada ficarás, e a tua Pátria 

desse sangue vilmente derramado. Roma tem um Catão…”147 
 

 
O mesmo verificamos na 4.ª cena do II acto da Nova Osmía, de Manoel Joaquim 

Borges de Paiva, quando Vetonio aconselha Rindaco a ponderar a sua decisão de 

resgatar Osmia: 

 
"VETONIO (para Rindaco): A que ponto Senhor vão teus extremos? Assim esqueces 
tu, quanto nos deves, quanto deves à Pátria, e quanto a Osmia? Servindo-te do 
ferro, assim pretendes tua esposa buscar, quando te encontras dos inimigos teus 

entre as esquadras? [...]".148 

 

Outro tipo de personagem comum às duas tragédias é a personagem codificada. 

Presentes na tragédia clássica, estas personagens codificadas repre-sentam o 

heroísmo e a virtude. Lelio/Lívio, Rindaco/Raguzio e Osmía constituem exemplos que, 

quanto a nós, fazem parte deste grupo. 

Estas personagens são geralmente de condição social elevada, nobres, reis, 

oficiais, etc. O que não impede que Osmía relembre a Eledia, na Osmía de Teresa de 

Melo Breyner, a sua condição de "princesa", deixando explícita uma relação de poder e 

hierárquica: "OSMÍA (para Eledia): Bem pudera de altivez increpar-me. Escravas ambas 

na verdade nos vemos; mas tu mesma que sou tua Princesa reconheces.[...]"149; 

"OSMÍA: [...] Sem pejo, sem horror, e sem respeito vens tu mesma cobrir-me de 

ignominia? ELEDIA: Ah! Sim: de que és Princesa me recordo [...]."150 

 

Na Osmia ou a Lusitana, também encontramos implícita uma relação de poder 

entre Osmia e algumas das personagens que fazem parte da referida obra. Em 

algumas cenas da tragédia, as palavras da protagonista são severas e mordazes, o 

que em nosso entender só é possível dado o estatuto da personagem principal. O 

                                                           
147 OoaL, II, 5.ª, p. 417-418. 
148 NO, II, 4.ª, p. 40-41. 
149 O, I, 8.ª, p. 14. 
150 O, III, 1.ª, p. 30. 
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diálogo seguinte é demonstrativo da relação existente entre Osmia e Minuro e 

representativo do que afirmamos: 

 
"OSMIA: Minuro… Vai-te… Infame… Não és acaso o mesmo, que notaste há tão 
poucos momentos, esse agrado, com que reconhecida, ou vaidosa contemplava o 
Romano? Que presumes no coração sincero, pelo modo carinhoso, e afável, 
quase acesa a chama detestável, chama indigna de uma alma Lusitana? Como 
agora pretendes ateá-la? Foge escravo. 
MINURO: Noutra situação, em diferentes circunstâncias figuro… 
OSMIA: Que perfídia! 
MINURO: Inocente insultas. 
OSMIA: Desgraçado! Que interesse te arrasta? Um vil Romano o leito mancharia de 
Raguzio? Não mancharia, não, crê-me, traidor. Fora ele as delicias do Universo, 

meu marido o horror da Lusitânia […]”151 
 
 

Apesar da relação existente com Erecia, também em alguns momentos é visível, 

na tragédia de Figueiredo, a diferença de estatuto entre as duas personagens 

femininas. Vejamos o que diz Osmia a Erecia na 6.ª cena do II acto, quando a 

confidente parece duvidar da virtude da protagonista: 

 
"OSMÍA: Que dizes? 
ERECIA: Sim. Que serão os agrados de um Romano gentil, e namorado? Se as 
palavras indiferentes desse, que não mata de gentileza, e passa a severo, 
puderam cativar-me, mais que as práticas carinhosas, e lânguidas dos nossos 
amáveis Lusitanos. 
OSMIA: Vai-te, Erecia, de meus olhos te aparta: um traidor vejo em cada Lusitano! 
Justos Deuses! De quem me fiarei, se eles me enganam? Não te bastou, mulher! 
Apenas vês Tântalo no arraial, o revelares-lhe uma fraqueza, que eu afogaria no 
próprio sangue, e tu, por honra, e crédito do nosso mesmo sexo, deverias levar 

religiosa à sepultura. […]”152 

 
 

Manoel Joaquim Borges de Paiva escolhe outra forma para salientar as 

diferenças de estatuto existentes entre as duas mulheres que fazem parte da Nova 

Osmia. Relembramos que a Osmia de Borges de Paiva está, desde o início da 

tragédia, consumida pelo remorso que sente face aos sentimentos que nutre por 

Lélio, daí que seja apresentada ao leitor/espectador, logo na 1.ª cena da peça, como 

um ser frágil, consumido pela dor, que apenas consegue procurar o consolo e a ajuda 

nos que lhe estão próximos. São as outras personagens, e não ela, que relembram ao 

                                                           
151 OoaL, II, 1.ª, p. 401-402.  
152 OoaL, II, 6.ª, p. 423-424. 
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leitor o seu estatuto superior. Neste caso, Eledia relembra a Osmia que ela é uma 

Princesa austera e virtuosa: 

 
"OSMÍA: Eledia… mais que nunca é necessária tua austera virtude à triste OSMIA… 
a dor, que me consome… não me deixes. 
ELEDIA: Eu deixar-te, Princesa, quando apenas conto a dita de ver-te, e de abraçar-

te? […]”153 

 

Procurámos, nas páginas anteriores, identificar, mais especificamente, as 

personagens que fazem parte das três tragédias do nosso estudo, bem como 

estabelecer as relações existentes entre elas. O nosso intento foi o de, numa primeira 

abordagem, possibilitar uma visão geral do papel que as personagens desempenham 

e que lhes é atribuído pelos autores na intriga. Como podemos verificar, embora os 

seus nomes possam variar, não existem diferenças significativas entre as figuras que 

fazem parte da Osmía, da Osmia ou a Lusitana e da Nova Osmia. Os estereótipos que 

encontramos são comuns às três tragédias, ainda que o seu papel se justifique na 

acção de forma distinta. 

Passemos agora à caracterização das personagens mudas e das personagens 

escondidas. 

 

6666.3..3..3..3.4444. AS PERSONAGENS MUDAS E AS PERSONAGENS ESCONDIDAS. AS PERSONAGENS MUDAS E AS PERSONAGENS ESCONDIDAS. AS PERSONAGENS MUDAS E AS PERSONAGENS ESCONDIDAS. AS PERSONAGENS MUDAS E AS PERSONAGENS ESCONDIDAS    
 

Pretendemos neste ponto cotejar e inferir sobre a existência de personagens 

mudas e de personagens escondidas nas três tragédias em análise. 

Segundo o exposto por Arnaud Rykner, teríamos:  
 
 

“Para cada personagem dramática, existem duas posições extremas possíveis 
lado a lado com o processo de enunciação dialógica. Ela poderá ser trazida para 
‘o interior’ deste processo ou, pelo contrário, ser lançada para «fora» dele. No 
primeiro caso, se ela se cala é na qualidade elocutória; no segundo caso, o seu 
silêncio é consubstancial. E é claro que, entre o silêncio de acolhimento de um 
interlocutor, que recebe uma palavra estranha, e o silêncio neutro e funcional da 
‘personagem muda’, a natureza do silêncio é completamente diferente. Existe, por 
outro lado, uma posição mediana que é a da ‘personagem fechada’: retirada do 
diálogo, pode, contudo, reintegrá-lo a qualquer momento. Ora, se cada uma 
destas três figuras do silêncio se presta a uma exploração particular, veremos, de 
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seguida, que cada caso torna um pouco mais visível a negatividade do silêncio tal 

como consideramos na idade clássica.”154 

 

Ora, a análise pormenorizada das obras revelou-nos que tanto na Osmía, como 

na Osmia ou a Lusitana ou na Nova Osmia, os autores inserem este tipo de figuras 

sendo que elas desempenham, no enredo e na intriga, funções específicas que 

importa referir155. Assim sendo, o quadro que a seguir incluímos permite visualizar 

como procederam os autores, relativamente aos seguintes aspectos: 

 

a) à existência deste tipo de personagens em termos globais; 

b) ao número de cenas onde existem personagens escondidas; 

c) às situações onde as personagens se mantêm em silêncio ainda que façam 

parte das cenas. 

 
No quadro seguinte - AS PERSONAGENS MUDAS E AS PERSONAGENS 

ESCONDIDAS NAS TRAGÉDIAS -  é possível comparar, em simultâneo, a existência do 

número de cenas, nas obras em que as personagens estão em silêncio ou se 

encontram escondidas. Para melhor leitura e compreensão das informações contidas 

no quadro, optámos por especificar na coluna “Nº DE CENAS”, referente a cada 

tragédia, personagem, ou grupo de personagens, uma legenda suplementar: 
    

• M M M M ––––    cenas onde a personagem mantém o silêncio;cenas onde a personagem mantém o silêncio;cenas onde a personagem mantém o silêncio;cenas onde a personagem mantém o silêncio;    

• E E E E ––––    cenas ondecenas ondecenas ondecenas onde    a personagem esta personagem esta personagem esta personagem estáááá    escondida.escondida.escondida.escondida.    
    
O numeral que antecede a “legenda” indica o número de vezes contabilizado 

para cada uma das situações referidas, por exemplo, 1M = uma situação de silêncio. 

A seguir, indicamos o acto e a cena onde a decorre a ausência (de texto ou de 

presença). 

Assim, 1M1M1M1M----    IV, 3IV, 3IV, 3IV, 3....ª cenaª cenaª cenaª cena, indica que a personagem X se encontra em silêncio na 

3.ª cena do IV acto da peça em questão. 

 

                                                           
154 RYKNER, Arnaud, O Reverso do Teatro – Dramaturgia do silêncio da idade clássica a Maeterlinck. 
Lisboa: Fundação Calouste Gulbenkian, 2004, p. 39. 
155 BERNARD, Jean-Jacques, De la valeur du silence dans les arts du spectacle, Témoignages. Paris: 
Coutan-Cambert, 1933. 
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QUADRO QUADRO QUADRO QUADRO VIIIVIIIVIIIVIII    ––––    AS PERSONAGENS MUDAS E AS PERSONAGENS AS PERSONAGENS MUDAS E AS PERSONAGENS AS PERSONAGENS MUDAS E AS PERSONAGENS AS PERSONAGENS MUDAS E AS PERSONAGENS ESCONDIDASESCONDIDASESCONDIDASESCONDIDAS    
NASNASNASNAS    TRATRATRATRAGÉDIASGÉDIASGÉDIASGÉDIAS    

 

 
Passemos então à análise dos resultados incluídos no quadro. 

A leitura dos dados permite constatar que existem dois tipos de personagens 

mudas nas tragédias em estudo: as personagens isoladas - que não podemos 

considerar como principais, pois o seu protagonismo nas tragédias difere -  e os 

grupos de personagens, ou figurantes. 

Comecemos pelo segundo caso. Os três autores incluem no elenco das suas 

peças, conjuntos de personagens que apenas servem, em nosso entender, para 

Osmía 
MELO BREYNER 

Osmia ou a Lusitana 
FIGUEIREDO 

Nova Osmia 
BORGES DE PAIVA 

    
PERSONAPERSONAPERSONAPERSONA    

Nº DE CENASNº DE CENASNº DE CENASNº DE CENAS    
MUDAS MUDAS MUDAS MUDAS ----    MMMM    

ESCONDIDASESCONDIDASESCONDIDASESCONDIDAS----    EEEE    

    
PERSONAPERSONAPERSONAPERSONA    

Nº DE CENASNº DE CENASNº DE CENASNº DE CENAS    
MUDAS MUDAS MUDAS MUDAS ––––    MMMM    

ESCONDIDAS ESCONDIDAS ESCONDIDAS ESCONDIDAS ----    EEEE    

    
PERSONAPERSONAPERSONAPERSONA    

Nº DE CENASNº DE CENASNº DE CENASNº DE CENAS    
MUDAS MUDAS MUDAS MUDAS ––––    MMMM    

ESCONDIDAS ESCONDIDAS ESCONDIDAS ESCONDIDAS ----    EEEE    

LELIO  LÍVIO  LELIO  

RINDACO  RAGUZIO 1E – III, 5ª cena 

 

RINDACO 1M – II, 3ª cena 

1E – III, 5ª cena 

OSMÍA  OSMIA  OSMÍA 1M – IV, 6ª cena 

ELEDIA 1M – IV, 3ª cena ERECIA 1M – II, 5ª cena ELEDIA 1M – IV, 6ª cena 

PROBO 1M – V, 8ª cena FÁBIO  PROBO 1M – IV, 4ª cena 

MANLIO  MINURO 1M – I, 4ª cena 

1M – II, 7ª cena 

VETONIO 1M – II, 2ª cena 

1M – II, 3ª cena 

LUCIO 1M – I, 8ª cena TANTALO 1E – II, 3ª cena RAGUZIO 1M – II, 3ª cena 

    LUSO 1M – II, 2ª cena 

1M – II, 3ª cena 

 

 
Séquito de 
Capitães 
Romanos 

1M – I, 1ª cena 

1M – I, 2ª cena 

1M – V, 10ª cena 

1M – V, 11ª cena 

Dois 
Soldados 
Romanos: 
Pessoas 
Mudas 

1M – I, 2ª cena  
 

Dois Soldados 
 

1M – III, 4ª cena 

1M – IV, 1ª cena 

1M – IV, 2ª cena 

1M – IV, 5ª cena 

1M – IV, 6ª cena 

 

 
Guardas 

Pretorianas 

1M – I, 5ª cena 

1M – II, 2ªe 3ª 

cena 

1M – III, 5ª cena 

1M – V, 7ª cena 

1M – V, 10ª cena 

1M – V, 11ª cena 

 
Uma guarda, 
ou Patrulha 
Romana 

1M – III, 6ª cena 

 

 
Soldados 
Romanos 

1M – III, 5ª cena 

1M – V, 2ª cena 

1M – V, 5ª cena 

Cativos 
Vetões 

1M – V, 10ª cena 

1M – V, 11ª cena 

  Lusitanos 
Presos 

1M – V, 5ª cena 
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salientar a relação de poder existente entre opressores e oprimidos156. Senão 

vejamos: Enquanto Teresa de Melo Breyner inclui na Osmía um “Séquito de Capitães Séquito de Capitães Séquito de Capitães Séquito de Capitães 

RomanosRomanosRomanosRomanos”, “Guardas PretorianasGuardas PretorianasGuardas PretorianasGuardas Pretorianas” e “Cativos VetõesCativos VetõesCativos VetõesCativos Vetões”; Manuel de Figueiredo na Osmia 

ou a Lusitana inclui “DoisDoisDoisDois    soldados Romanos: Pessoas Mudassoldados Romanos: Pessoas Mudassoldados Romanos: Pessoas Mudassoldados Romanos: Pessoas Mudas” e “Uma Guarda ou Uma Guarda ou Uma Guarda ou Uma Guarda ou 

Patrulha RomanaPatrulha RomanaPatrulha RomanaPatrulha Romana”; e Manoel Joaquim Borges de Paiva, na Nova Osmia, inclui “Dois Dois Dois Dois 

soldadossoldadossoldadossoldados”, “Soldados RomanosSoldados RomanosSoldados RomanosSoldados Romanos” e “Lusitanos PresosLusitanos PresosLusitanos PresosLusitanos Presos”. Torna-se assim evidente a 

discrepância entre forças presentes nas três tragédias. Na verdade, os autores (sem 

excepção), valorizam a presença de figurantes/figuras Romanas: os invasores, e/ou 

os opressores, em detrimento das figuras dos invadidos; os “Cativos Vetões” e os 

“Lusitanos Presos”. Aliás, Figueiredo chega mesmo a excluí-los da Osmia ou a 

Lusitana. Apenas na Nova Osmia, de Manuel Joaquim Borges de Paiva, é que um dos 

soldados tem o privilégio de poder manifestar-se oralmente, informando Osmia que 

um Lusitano procura vê-la. Vejamos a excepção em questão: 

 
"SOLDADO: Senhora, um Lusitano quer falar-te. Neste bosque visinho ancioso 
espera pela minha resposta. Eu projectava todo o campo correr a fim d’achar-te. 
Mas o Ceo foi propicio a meus desejos; Inda agora o deixei, e aqui te encontro. 
OSMIA: Um Lusitano?... Sabes tu quem seja? 
Soldado: He destes enviados, que vierão pedir teu Livramento, e dos cativos. Seus 
rogos, seu ardor, suas instancias Poderão-me dobrar. Nesta floresta encoberto o 
deixei, e vim buscar-te. 
OSMIA: Mas os seus companheiros? 
SOLDADO: Já partirão; devialo saber, nada alcançarão. 
OSMIA: Eledia!... 
ELEDIA: Sem por nós pois serem vistos! Quanto deve azedar-lhe os seus desgostos, 
não haverem por ti sido buscados! 
Soldado: Senhora, os olhos delle em pranto nadão; rança suspiros; desesp’rado 
geme; E teu nome jamais lhe sahe da boca. 
OSMIA: Oh Deoses! Que terror de mim se apossa! Eu devo fallar. – Quem quer que 

seja, tu podes conduzilo, aqui o aguardo.157 

 

Nas restantes cenas das três tragédias os figurantes permanecem em silêncio, 

acentuando com a sua presença em palco, como já referimos, o poder de que gozam 

os romanos. Manoel Joaquim e também Manuel Figueiredo, são ainda os únicos 

autores que quantificam dois dos grupos, respectivamente, “Dois soldados” e “Dois 

Soldados Romanos, pessoas Mudas”. Nos outros casos apresentados, não é possível 

                                                           
156 DOLTO, Françoise M., Tout est langage. Paris: Vertiges du Nord/Carrère, 1987. 
157 NO, III, 2.ª, p.49-51. 
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deduzir sobre o número de actores que integrariam os grupos mencionados. Segundo 

Rykner: 

“Constatamos, antes de mais, que a personagem muda, ainda que muito 
claramente excluída do diálogo, é uma componente essencial da obra dramática 
do século XVII. Que a sua presença responde a necessidades de ordem 
económica (importância das companhias teatrais e grande número de actores 
para distribuir), estética (gosto do público pelo espectacular e pela abundância) 
ou simplesmente técnica (acções secundárias ou triviais, interditas aos actores 
principais), é uma realidade presente ao longo de todo o período, quaisquer que 
sejam os géneros e quaisquer que sejam os autores. Podemos até avançar que é 

uma constante desta dramaturgia, seja ela ‘pré-clássica’ ou já ‘clássica’.”158 

 
A presença de guardas/soldados não indicia, necessariamente, um aspecto ou 

uma necessidade dramatúrgica, antes reforça a cena através do papel simbólico que 

a sua presença representa. Um reforço que permite reafirmar o poder e a tirania, sem 

que as personagens tenham de intervir ou participar directamente na acção159. 

 

Passemos agora às personagens escondidas160. 

O quadro demonstra que Teresa de Melo Breyner exclui este tipo de recurso 

teatral, daí que a nossa análise se baseie apenas na Osmia ou a Lusitana, de Manuel 

Figueiredo e na Nova Osmia de Borges de Paiva. No que concerne às personagens 

escondidas, uma questão se coloca à partida: Porque estão escondidas as 

personagens? Na maior parte dos casos, para evitarem conflitos e para escutarem as 

conversas dos que permanecem na cena. No entanto, não podemos considerar que 

as personagens escondidas sejam totalmente indiferentes na acção concreta161, até 

“porque, em si mesma, a personagem escondida está sempre destinada a tomar a 

palavra, quando escondida e silenciosa coloca-se à margem da acção, não aspirando 

se não a reintegrá-la retomando parte do diálogo.”162. 

Mas analisemos, em primeiro lugar, as situações encontradas na peça de 

Manuel de FigueiredoManuel de FigueiredoManuel de FigueiredoManuel de Figueiredo.  

Verificamos a existência de dois casos referentes às personagens de Tântalo 

(escravo lusitano), no II acto, 3.ª cena e de Raguzio (marido de Osmia), no III acto, 5.ª 

cena. Comecemos pois pelo caso de Tântalo. Como já referimos, Tântalo foi 

                                                           
158RYKNER, Arnaud, op. cit., p. 50. 
159Ver: HALL, Edward T., Le langage silencieux. Paris: Seuil, 1978; STEINER, Georges, Langage et silence. 
Paris: Seuil, 1969. 
160 PEDRO, António, Pequeno Tratado da Encenação. Lisboa: Inatel, 1997. 
161 VAYER, Pierre, O Diálogo Corporal. Lisboa: Instituto Piaget, 1992. 
162 RYKNER, Arnaud,  op. cit. p. 62.  
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pretendente de Osmia antes de esta se casar, por conveniência, com Raguzio. Na 

cena que antecede a ocultação da referida personagem, Erecia confessa a Osmia que 

esconde um prisioneiro na sua tenda. Pede-lhe autorização para se encontrar em 

segredo com ele, pois pretende que este a informe sobre o que sucedeu na batalha. 

Osmia acede, ficando de atalaia, embora alerte Erecia que se prepare para esconder o 

prisioneiro, caso seja surpreendida pelos Romanos: "OSMIA: […] Mas discreta, ao mais 

leve sinal, esconde, salva o arriscado irmão.”163 

A 3.ª cena prossegue entre Erecia e Tântalo e, como seria de esperar, o Lusitano 

relata os horrores cometidos durante a batalha pelos invasores, os Romanos. Ora, no 

final da cena, Erecia, julgando ouvir os passos dos Romanos, esconde Tântalo na 

passagem que dá para a sua tenda. Vejamos o excerto em questão: 

 
"ERECIA: retira-te, pois temo a intempestiva chegada de qualquer destes romanos. 
Incomodo a cativa: ela fará que amanheça talvez mais claro o dia. Com teus olhos 
verás…. Mas que rumor… detém-te… (chega à porta, que vai para a sua barraca) 
TÂNTALO: Aqui? 
ERECIA: Aqui, não te confundas. (Conduz Tântalo para a tal passagem, e deixa cair 

o coiro).”164 

 
Ora, Tântalo esconde-se por breves momentos pois rapidamente se dá conta 

que não são os Romanos que se aproximam mas sim Osmia. Trata-se de um recurso 

utilizado apenas com o objectivo de esconder momentaneamente uma personagem, 

criando naturalmente alguma ansiedade ao espectador pois desconhece que é a 

protagonista e não os Romanos que se aproximam, facto que, em caso contrário, 

obrigaria a um diferente desenvolvimento da acção. 

Já no segundo caso, segundo a nossa análise, haverá uma maior complexidade 

na situação da ocultação de Raguzio, marido de Osmia. Raguzio esconde-se depois da 

cena com Osmia e ordena-lhe que assassine Lívio, entregando-lhe um punhal. Ora, 

durante a cena seguinte, entre Lívio e a protagonista, sabemos que Raguzio se 

encontra escondido, assistindo ao que se passa e ouvindo os intervenientes. Esta 

situação deixa o público em suspenso, na medida em que desconhece qual será a 

atitude e a reacção de Osmia e de  Raguzio, face aos acontecimentos. Aliás, esta 

tensão progride à medida que aumenta a insistência do oficial romano no intuito de 

compreender a mudança de atitude da protagonista, e também por desconhecer que 

Raguzio, afinal, se encontra vivo. No entanto, a cena prossegue até ao final sem que 
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Raguzio se manifeste ou se mostre, sendo que, enquanto está escondido e observa, 

fica ao corrente dos sentimentos do par e, mais especificamente, do que pensa Osmia 

sobre ele próprio:  

 
“Nem já me satisfazes, se o não matas. Lei bárbara da honra. Leis severas, que 
virtude imutável. Tu não sabes o susto que me anima. Que serpentes o coração 
enlaçam! Quais as fúrias que me agitam!... venceste caro esposo, triunfaste 

Ragucio”165.  

 
Mas não, Raguzio, em nosso entender, não triunfou. Osmia suicida-se em 

seguida com o punhal destinado a Lívio e coloca, com esse acto, a sua honra e o seu 

amor acima de quaisquer suspeitas. Raguzio é o grande vencido nesta batalha, 

Raguzio e todos aqueles que da virtude de Osmia duvidaram. 

 

Já na Nova OsmiaNova OsmiaNova OsmiaNova Osmia, III acto, 5.ª cena, Lélio entra subitamente nos aposentos de 

Osmia e encontra Rindaco escondido. A cena nada tem de surpreendente, pois a 

solução apresentada pelo autor é previsível, ou seja, Lélio constata que Rindaco 

desobedeceu às suas ordens (de não poder visitar Osmia): "LELIO: […] (Entrando sem Entrando sem Entrando sem Entrando sem 

que veja Rindacoque veja Rindacoque veja Rindacoque veja Rindaco) Mas que, Senhor, aqui, quando o proíbo? Em meu despeito, aqui 

entre os Romanos? […]”166. E, como seria de esperar, após uma troca de palavras 

entre ambos, pede que o conduzam ao cativeiro: 

 
"LELIO: Que! Tu me insultas, quando és criminoso? Dentro de meus arraiais? De 
Roma um filho ultrajado por um bárbaro? Soldados, à morte o conduzi… Mas não, 
levai-o… em breve sentirás o prémio. (Para Osmia depois de alguma pausa), 
Senhora, tu bem vês a audácia dele, seu arrojo, seu crime, e a ofensa minha, e 

debalde um Pretor jamais se ultraja.”167 

 
Resta-nos o último caso, apresentado no Quadro XI, ou seja, relativamente às 

personagens, que embora se encontrem presentes nas cenas, mantêm o silêncio. A 

análise do quadro indica claramente que este “silêncio” não é característico de todas 

as personagens participantes nas três tragédias. Assim, vejamos a quem se aplicam 

as nossas observações, obra a obra: 
 

a) Na Osmía, de Teresa de Melo Breyner:    Eledia, Probo e Lúcio; Eledia, Probo e Lúcio; Eledia, Probo e Lúcio; Eledia, Probo e Lúcio;     

                                                                                                                                                                                
164 OoaL, II, 3.ª, p. 85. 
165 OoaL, III, 5.ª, p.464.  
166 NO, III, 5.ª, p. 57-58. 
167 NO, III, 5.ª, p. 59. 



 

190 
 

b) Na Osmia ou a Lusitana, de Manuel de Figueiredo:    Erecia, Minuro;Erecia, Minuro;Erecia, Minuro;Erecia, Minuro;    

c) Na Nova Osmia, de Manoel Joaquim Borges de Paiva: Rindaco, Osmia, Eledia,Rindaco, Osmia, Eledia,Rindaco, Osmia, Eledia,Rindaco, Osmia, Eledia,    

Probo, Vetonio, Raguzio e Luso.Probo, Vetonio, Raguzio e Luso.Probo, Vetonio, Raguzio e Luso.Probo, Vetonio, Raguzio e Luso.    

 
Como podemos verificar, Teresa Josefa reserva para as personagens Eledia, 

Probo e Lúcio este tipo de situação. Se tivermos em conta a ordem cronológica dos 

actos, é Lúcio quem primeiro se mantém em silêncio – I acto, 8.ª cena; seguindo-se 

Eledia – IV acto, 3.ª cena e Probo – V acto, 4.ª cena. Comecemos então pela primeira 

ocorrência. 

Como já referimos, Lúcio é oficial romano. Na cena referida, Osmía e Eledia 

encontrar-se-ão pela primeira vez. Em nosso parecer, trata-se de uma das mais 

importantes cenas da tragédia de Teresa Josefa, pois Eledia, confidente de Osmia, 

porá em causa, pela primeira vez, a virtude e a honra da protagonista, por associação 

ao traje romano que esta veste168. Ora, a apresentação da cena é feita de forma 

explícita: “ELEDIA, e LÚCIO conduzindo OSMíA, que vem em traje romano”169, seguida 

da didascália: “Lúcio entrando no Teatro com Osmía, lhe mostra Eledia, e parte para o 

campo”.170  

Como podemos constatar a inclusão de Lúcio serve dois motivos:  
 

• Acompanhar Osmía até à presença de Eledia; 

• Mostrar ao leitor ou eventual espectador que Osmia não pode circular 

livremente pelos arraiais romanos, daí que seja conduzida ao seu 

destino, ou seja, à presença de Eledia por um oficial romano. 

 

No IV acto, 3.ª cena, é Eledia quem nada diz. Trata-se de uma cena muito 

pequena, entre a confidente e Probo, oficial romano, que serve somente para que 

Probo peça a Eledia que chame rapidamente Osmía, porque encontrou o Vetão e 

poderá falar-lhe por breves momentos. Vejamos a cena em questão: 

 
ELEDIA, e PROBO apressado 
"PROBO: Chama Eledia depressa a tua princesa, felizmente encontrei o Vetão; mas 
curto espaço de falar-lhe terá. Não venci pouco para poder assim satisfazê-la. 

(Eledia parte).”171 

                                                           
168ECO, Humberto, [et al.], Psicologia do Vestir. Lisboa: Assírio e Alvim, 1989. 
169 O, I, 8.ª, p. 12. 
170 O, I, 8.ª, p. 12.  
171 O, IV, 3.ª, p. 46. 
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A última ocorrência deste tipo acontece no V acto da Osmía, na 8.ª cena. Trata-

se de um monólogo de Eledia apresentado deste modo: “ELEDIA só. Entrando pelo 

lado esquerdo, e vendo ainda PROBO, que se some por entre o arvoredo.”172. A 

indicação cénica dá a entender que, quando Eledia entra em cena, Probo está 

precisamente a sair dela. No entanto as primeiras palavras de Eledia são dirigidas ao 

oficial romano: "ELEDIA: Probo escuta, não me ouve. […]”173 

Como podemos constatar, Probo não ouve e não pode responder à chamada de 

Eledia. Ficamos sem saber qual a intenção da Autora ao incluir na Osmía este 

desencontro. Será que o passo apressado de Probo pretende dar mais credibilidade à 

situação de guerra, de que se apercebe Eledia? Ou seria Probo o destinatário das 

palavras aflitas “Vejo em armas todo o campo: revolta me anuncia. Pôs-se o termo 

talvez à sorte infausta, da desgraçada Osmía. […]”174 de Eledia?  

 
Na Osmia ou a LusitanaOsmia ou a LusitanaOsmia ou a LusitanaOsmia ou a Lusitana,,,, são também duas as personagens remetidas ao 

silêncio, embora a uma delas – Minuro – aconteça por duas vezes. Vejamos o 

primeiro caso, no I acto, 4.ª cena. 

Trata-se de uma passagem muito pequena, que nos parece ser a continuação da 

cena anterior, entre Osmia e Erecia. No final da cena anterior, Erecia constata que 

Osmia jamais será livre e sugere-lhe que fuja. Osmia, julgando ouvir os passos de 

Lívio, hesita; mas é Minuro que se aproxima. Na cena seguinte, apesar da presença de 

Minuro, as duas mulheres entram para a tenda de Erecia, deixando Minuro sozinho no 

palco. Minuro espera em silêncio o início de nova cena para se poder manifestar. Eis 

as réplicas e as indicações cénicas em questão: 

"ERECIA: Foge. 
OSMIA: Espera. 
ERECIA: deténs-te? 
OSMIA: É meu Senhor. 
ERECIA: Cortês, sobre sensível! 
OSMIA: Ah! Minuro! (Alto) 
CENA IV 
MINURO e os ditos 

OSMIA: Em chegando…. 
ERECIA: Que passe à minha tenda (pegando-lhe pelo braço), se vier o Romano. 
OSMIA: Chama-me… Ouves? Não te apartes daqui. 
ERECIA: Ah desgraçada! Inexperiente matrona, eu me condoo (Entram). 

                                                           
172 O, V, 8.ª, p. 65. 
173 O, V, 8.ª, p. 65. 
174 O, V, 8.ª, p. 65. 
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CENA V 
LIVIO, e MINURO. MINURO encaminhando-se a chamar OSMIA 

LIVIO: Onde vais?”175 

 
Na 5.ª cena do II acto da tragédia de Manuel de Figueiredo, é a personagem 

Erecia que mantém o silêncio. Procuremos compreender a opção do autor. Vejamos 

em primeiro lugar quem faz parte da cena em questão. A indicação do autor refere 

“ERECIA, FABIO, e os ditos”176; ou seja, Erecia, Probo e as personagens que fizeram 

parte da cena anterior: Tântalo e Osmia. 

Erecia é quem inicia a cena com a réplica, presumimos, para Tântalo: “Já o 

Guarda te espera”, à qual se junta a didascália: “Sai Tântalo por onde entrou, e por 

onde saiu Erecia”, daí resultando que fiquem em cena Erecia, Osmia e Fábio. A cena é 

extensa e Fábio tenta fazer com que Osmia ceda aos interesses de Lívio, e que esta 

reconheça as virtudes dos Romanos. Osmia resiste durante toda a cena, ainda que 

Fábio insista na estima e no respeito que o oficial romano tem por ela. Durante este 

aceso diálogo não há qualquer intervenção de Erecia. No final da cena percebemos 

que Erecia (embora nada tivesse dito por palavras) esteve sempre presente, 

assistindo e ouvindo as palavras trocadas entre ambos177. O final da cena confirma a 

nossa opinião, pois Erecia comenta o que foi dito por Osmia: 

 
FINAL DA CENA V 
FÁBIO: És Heroína, mas Lívio te respeita, adora e estima. 
CENA VI 
ERECIA, e OSMIA 

ERECIA: És Osmia? Aquela?... 

OSMIA: Sim, aquela sou que em ódio de Vénus vim ao Mundo […]”178 
 

 
Como podemos constatar, a partir deste momento na tragédia de Manuel de 

Figueiredo, todas as ressalvas que Erecia tinha em relação à honra e virtude de Osmia 

desaparecem. O autor encontrou uma forma para que as palavras de Osmia, quanto à 

sua honra, não pudessem deixar margem para dúvidas, e isto porque a Erecia foi 

dada a possibilidade de assistir, em silêncio, a um diálogo entre forças opostas (Oficial 

Romano/Osmia a Lusitana), onde Osmia revelou a nobreza do seu carácter. 

                                                           
175 OoaL, I, 3.ª, 4.ª, 5.ª, p. 386-387. 
176 OoaL, II, 5.ª , p. 417. 
177 KANE, Lesli, The language of silence. London: Associated University Presses, 1984. 
178 OoaL, II, 5.ª, p. 422. 
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O último caso da tragédia de Figueiredo não tem, quanto a nós, grande 

importância. Mais uma vez, é Minuro quem permanece em silêncio, numa curta cena 

– 7.ª cena do II acto -, esperando que Lívio autorize Osmia a ir visitar o prisioneiro 

Tântalo. Para depois, na cena seguinte – 8.ª cena do II acto -, poder dialogar com 

Lívio. 

Em síntese, a análise do quadro permite constatar que é na Nova OsmiaNova OsmiaNova OsmiaNova Osmia que se 

encontra o maior número de casos (nove no total) onde as personagens permanecem 

em cena silenciosamente. Contudo, uma observação mais detalhada da peça revela 

que estas opções do autor vão no sentido do que afirmámos anteriormente, ou seja, 

no sentido de que as opções dramáticas de Borges de Paiva permitam incluir na sua 

obra grandes tiradas. Algumas das personagens agem como se “monologassem” num 

diálogo sem resposta. Nos casos identificados, as personagens “activas”179 proferem 

grandes discursos, limitando-se as restantes a testemunhar, passivamente, as 

opiniões das que têm a palavra, pelo que não nos deteremos mais neste ponto. 

Conforme referimos ao longo deste capítulo, as duas personagens femininas das 

tragédias estudadas - Osmía e Eledia/Erecia -, são apresentadas ao leitor/ espectador 

como duas mulheres que agem essencialmente em função da moral estabelecida, 

acção que se justifica - quando necessário -, pelo apelo à tradição. No entanto, quer 

Osmia, quer Eledia/Erecia, pela força das circunstâncias, são levadas a concluir e a 

reconhecer a arbitrariedade das regras às quais se submetem. 

Entretanto, o seu comportamento e as suas atitudes fazem com que estas 

personagens sejam intransigentes, severas, tristes e em última análise infelizes, pois 

nas situações em que nos são apresentadas são incapazes de se libertarem da moral 

instituída, de forma a agirem segundo os seus desejos e as suas próprias opiniões. 

Assim, se Eledia/Erecia, nas três peças, assume o tradicional papel de 

confidente, logo em certa medida cúmplice e amiga de Osmia, a sua severidade é tal 

que a própria Heroína, que mais directamente com ela se relaciona, julga necessário 

observá-lo. Ora, na nossa perspectiva e em função da intriga, Osmía precisaria mais 

de compaixão e menos de julgamento. Não há, definitivamente, espaço para a ternura 

entre elas. São ambas personagens demasiado altivas, severas e seguras(?) de si e 

do que representam. 

                                                           
179 As personagens que têm a palavra. 
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Osmía é-nos apresentada como uma mulher inacessível, orgulhosa e inatingível. 

Esta atitude, determinada pelo peso dos costumes, resulta numa impossibilidade de 

amar, como se um destino inexorável sobre ela pendesse. 

Uma vez mais salientamos que a Osmia, de Manoel Joaquim Borges de Paiva, é 

apresentada de maneira diferente: ama abertamente e parece culpabilizar-se por um 

acto consumado; enquanto que a personagem de Osmía, em Teresa de Melo Breyner 

e em Manuel de Figueiredo, culpabiliza a própria ideia de amar. 

No que concerne às personagens Lelio/Lívio e Rindaco/Raguzio, ambos 

possuem as características típicas do herói, embora a intriga faça com que sejam 

apresentados de uma forma diferente ao leitor/espectador. Trata-se no fundo de uma 

situação que poderíamos resumir de maneira simplificada: um herói cede lugar a um herói cede lugar a um herói cede lugar a um herói cede lugar a 

outrooutrooutrooutro,,,, isto é, Rindaco/Raguzio, herói lusitano, cede o seu lugar no coração de Osmia, 

a Lélio/Lívio, herói romano. E isto porque a virtude de Lelio/Lívio só encontra 

equivalente na virtude de Osmía. Mas, nas três tragédias, as duas personagens 

masculinas cedem nas suas certezas (amor, virtude, orgulho, patriotismo, etc.) 

perante o desafio que a nova situação lhes proporciona: o amor ou o desamor de uma 

mulher – Osmia. 

 

Veremos em seguida aspectos relativos à estrutura das tragédias em estudo, 

mais especificamente, sobre a estrutura interna e externa das obras. 
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CCCCCCCCAAAAAAAAPPPPPPPPÍÍÍÍÍÍÍÍTTTTTTTTUUUUUUUULLLLLLLLOOOOOOOO        77777777........ºººººººº        
        

AAAAAAAA        EEEEEEEESSSSSSSSTTTTTTTTRRRRRRRRUUUUUUUUTTTTTTTTUUUUUUUURRRRRRRRAAAAAAAA        DDDDDDDDAAAAAAAA        OOOOOOOOSSSSSSSSMMMMMMMMÍÍÍÍÍÍÍÍAAAAAAAA,,,,,,,,        DDDDDDDDAAAAAAAA        OOOOOOOOSSSSSSSSMMMMMMMMIIIIIIIIAAAAAAAA        OOOOOOOOUUUUUUUU        AAAAAAAA        LLLLLLLLUUUUUUUUSSSSSSSSIIIIIIIITTTTTTTTAAAAAAAANNNNNNNNAAAAAAAA,,,,,,,,        EEEEEEEE        DDDDDDDDAAAAAAAA        NNNNNNNNOOOOOOOOVVVVVVVVAAAAAAAA        
OOOOOOOOSSSSSSSSMMMMMMMMIIIIIIIIAAAAAAAA........        
        
77777777........11111111........        EEEEEEEESSSSSSSSTTTTTTTTRRRRRRRRUUUUUUUUTTTTTTTTUUUUUUUURRRRRRRRAAAAAAAA        IIIIIIIINNNNNNNNTTTTTTTTEEEEEEEERRRRRRRRNNNNNNNNAAAAAAAA        DDDDDDDDAAAAAAAASSSSSSSS        TTTTTTTTRRRRRRRRAAAAAAAAGGGGGGGGÉÉÉÉÉÉÉÉDDDDDDDDIIIIIIIIAAAAAAAASSSSSSSS        
        
77777777........11111111........11111111........        OOOOOOOO        TTTTTTTTRRRRRRRRAAAAAAAATTTTTTTTAAAAAAAAMMMMMMMMEEEEEEEENNNNNNNNTTTTTTTTOOOOOOOO        EEEEEEEE        AAAAAAAA        EEEEEEEESSSSSSSSTTTTTTTTRRRRRRRRUUUUUUUUTTTTTTTTUUUUUUUURRRRRRRRAAAAAAAA        BBBBBBBBÁÁÁÁÁÁÁÁSSSSSSSSIIIIIIIICCCCCCCCAAAAAAAA        DDDDDDDDAAAAAAAA        IIIIIIIINNNNNNNNTTTTTTTTRRRRRRRRIIIIIIIIGGGGGGGGAAAAAAAA        

As três peças têm um tema principal comum: o amor (im)possível entre uma 

Lusitana e um Romano, e desta impossibilidade nasce o conflito. O que difere é o 

tratamento dado à intriga. Com efeito, uma leitura atenta das três obras mostra-nos 

algumas diferenças nas estruturas narrativas das tragédias. Vejamos, então, como 

procedem os três autores. 

        
        
77..11..11..11..  OOSSMMIIAA  DDEE  TTEERREESSAA  DDEE  MMEELLOO  BBRREEYYNNEERR  

    
No IIII    actoactoactoacto da OsmíaOsmíaOsmíaOsmía, a Autora expõe dois motivos do tema principal da peça: o 

amor de Lelio por Osmía e o desaparecimento de Rindaco, o marido de Osmía. O 

desaparecimento de Rindaco constitui o motivo, sabiamente doseado ao longo da 

intriga, que permite a Teresa de Melo Breyner, por um lado, atingir no acto IV o ponto 

mais tenso da intriga, e por outro lado, justificar, aos olhos do público o amor de 

Osmía por Lelio. 

Nas três primeiras cenas da tragédia, assistimos a uma exposição (por parte dos 

romanos), do problema ético que o amor de Lelio por Osmía suscita. A quarta cena 

corresponde a uma cena de transição, entre Lucio e Lelio, onde estes anunciam a 

chegada da confidente de Osmía26, que é a primeira personagem turdetana a entrar 

em cena e representa uma opinião contrária. Na 5.ª cena surge Eledia, representante 

dos Turdetanos27 e desafia o poder romano. Na 7.ª cena, a mesma personagem 

anuncia outro motivo da intriga, isto é, o desaparecimento de Rindaco: "ELEDIA: [...] Oh! 

Céus! Notícias nem vestígios de Rindaco se encontram."28 

                                                           
26 Notemos de passagem o estereótipo da confidente que na tragédia neoclássica substitui o coro do teatro 
grego, isto é, a voz do povo. 
27 Povo da Turdetânia, sendo esta uma região da antiga Bética (Espanha Meridional) que ocupava a parte 
norte da Andaluzia. 
28 O, I, 7.ª, p. 11. 
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A cena seguinte gira em torno da reacção de Eledia quando Osmía lhe aparece 

em traje romano, facto que dá origem, como já referimos anteriormente, a uma outra 

dúvida: a suspeição em relação à virtude de Osmía. 

 
No    II actoII actoII actoII acto, Turdetanos e Romanos procuram Rindaco, enquanto Lelio confirma 

(ao público) o seu amor por Osmía (3.ª cena). Mas, na 4.ª cena, Osmía rejeita o amor 

que Lelio lhe propõe, cena que serve à Autora para reafirmar, como em tantas outras 

ocasiões, o carácter virtuoso da personagem feminina principal. 

 
No    III actoIII actoIII actoIII acto, o amor entre Osmía e Lelio, mau grado o desconforto que a sua 

revelação provoca às duas forças em conflito, romanos e turdetanos, é do 

conhecimento geral. Osmía justifica-se, enquanto dois elementos novos aparecem na 

intriga: o resgate de Osmía e a notícia, mais tarde desmentida, da morte de Rindaco. 

 
No    acto seguinteacto seguinteacto seguinteacto seguinte aparece Rindaco, que se afirma traído; e, para levantar as suas 

suspeições, exige a Osmía que assassine Lelio. 

 
No    último último último último actoactoactoacto (conclusão) ocorre segundo as regras do género29, nos 

bastidores, o suicídio de Osmía, e a morte de Rindaco, que prefere morrer pelas suas 

próprias mãos, do que a morrer às mãos dos romanos. Primeiramente, proferirá as 

seguintes palavras: "RINDACO: Só às minhas mãos a vida cederei! Triunfo e morro."30 

  
A    estrutura narrativaestrutura narrativaestrutura narrativaestrutura narrativa da tragédia de Teresa da tragédia de Teresa da tragédia de Teresa da tragédia de Teresa Josefa Josefa Josefa Josefa de de de de MelloMelloMelloMello    BreynerBreynerBreynerBreyner pode ser 

interpretada da seguinte forma: os vencidos (Turdetanos) opõem-se aos vencedores 

(Romanos) e esperam o regresso do herói – Rindaco -  capaz de vir libertá-los. É esta 

expectativa que constitui o centro da intriga. Todavia, na ausência de Rindaco, Osmía 

vai, progressivamente, cedendo ao sentimento de culpa que o amor declarado de 

Lelio vai provocando nela. O regresso de Rindaco, agora intimamente indesejado, 

agudiza a situação e deixa Osmía sem outra alternativa do que a morte, mantendo-se, 

                                                           
29 "[...] Estabeleceu Horácio a inalterável regra que na Tragédia se não devia ensanguentar o Teatro; isto é, 
que as feridas, os tormentos, e as mortes, que são inseparáveis do carácter deste Poema, se não deviam expor 
à vista dos espectadores; mas sim fialas de uma fecunda narração [...] Para o Poeta chegar a este fim (que a 
tragédia mova o terror e a compaixão) não é preciso que Medeia diante do Povo despedace os filhos;[...] tudo 
o que assim se dispõe no Teatro fica incrível, desgosta os ouvintes e não persuade: basta que eloquente 
narração o exponha a nossos ouvidos com eloquência, que chegue ao coração: as figuras, as imagens, numa 
palavra, a verdadeira poesia[...]". Ver também: GARÇÃO, Correia, Dissertação Primeira Sobre o Caracter 
da Tragedia - Propondo ser Inalteravel Regra Della Não se Dever Ensaguentar o Theatro. 2.ª ed. Lisboa: 
Livraria Sá da Costa, vol. II, 1982, p. 298 e 301. Recitada na Conferência da Arcádia Lusitana a 26 de 
Agosto de 1757 por Correia Garção. 
30 O, V, 11.ª, p. 69. 
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assim, fiel à honra e ao amor de Lelio, sem contudo descurar a moral, aos olhos do 

leitor. 

 
A fábulaA fábulaA fábulaA fábula31 é a seguinte: 

O Pretor Lelio, vencedor dos Turdetanos, apaixona-se por Osmía. Porém, como o 

marido de Osmía, Rindaco, desapareceu e é presumivelmente dado como morto, Lelio 

tenta convencê-la de que nada impede a concretização deste amor. Osmía hesita 

entre o amor de Lelio, o orgulho ferido e a fidelidade à pátria, pois fora vencida pelos 

Romanos. 

No que respeita às estruturas profundas do texto, isto é, às relações básicas da 

fábula (que condicionam as atitudes das personagens), podemos verificar que a 

intriga assenta numa visão dualista dessas mesmas relações. 

Com efeito, não é difícil constatar que os opostos são os alicerces a partir dos 

quais a Autora constrói a fábula. Pares antagónicos como vencedores/vencidos, ou 

como Roma/Turdetania, permitem à Autora dar consistência ao universo dos 

intervenientes. As situações decorrentes dessa dualidade, tais como a relação entre 

os opressores e os oprimidos, contribuem para especificar o posicionamento das 

personagens no decorrer da intriga. Situação semelhante acontece relativamente aos 

pares amor/razão, sentimento/dever, indivíduo/grupo, embora nestes casos o 

objectivo pretendido seja fazer com que a razão e o dever determinem a conduta das 

personagens e não o amor e o sentimento. 

Vejamos alguns exemplos, presentes nos seguintes pares: 

 

aaaaaaaa))))))))        VVVVVVVVeeeeeeeennnnnnnncccccccceeeeeeeeddddddddoooooooorrrrrrrreeeeeeeessssssss////////VVVVVVVVeeeeeeeennnnnnnncccccccciiiiiiiiddddddddoooooooossssssss::::::::        

Os romanos, vencedores, submetem os turdetanos, vencidos, o que desde logo 

prefigura uma relação opressor/oprimido, geradora de conflito. Trata-se de um par 

geral, que nos permite passar ao par seguinte, ou seja, do geral (Povo) para o 

particular (Indivíduo). Do ponto de vista da acção, a análise deste antagonismo é 

similar ao efeito de “zoom” existente em algumas películas de cinema. Ou seja, a 

Autora parte-se de um plano geral (dois povos) e, progressivamente, reduz a 

amplitude do campo visual: povos, campo de batalha, vencedores e vencidos, até 

concluir com um plano de pormenor – Osmía e os seus dilemas -  entre outros, a 

honra, a virtude e o amor. 

                                                           
31 “Série de hechos que constituyen el elemento narrativo de una obra”, PAVIS, Patrice, op. cit. p. 210. 
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bbbbbbbb))))))))        LLLLLLLLeeeeeeeelllllllliiiiiiiioooooooo////////OOOOOOOOssssssssmmmmmmmmííííííííaaaaaaaa::::::::        

No par Lélio/Romano, Osmía/Turdetana, desenha-se um conflito do tipo Vence-

dores/Vencidos. No entanto, este conflito agrava-se por um outro elemento, o amor 

entre ambos, susceptível de se sobrepor a Turdetanos e Romanos. 

 

cccccccc))))))))        AAAAAAAAmmmmmmmmoooooooorrrrrrrr////////RRRRRRRRaaaaaaaazzzzzzzzããããããããoooooooo::::::::        

Conflito interior com o qual Lelio e Osmía se debatem. O amor opõe-se à razão e 

à moral que rege os costumes de cada um dos intervenientes, levando inclusivamente 

Lelio a maldizer as leis de Roma a quem deve o seu patriotismo e obediência: "LELIO: 

[...] Cara Osmía! E devo ser eu mesmo quem te entregue aos bárbaros caprichos do 

Senado?"32 

 

dddddddd))))))))        HHHHHHHHoooooooommmmmmmmeeeeeeeemmmmmmmm////////FFFFFFFFuuuuuuuunnnnnnnnççççççççããããããããoooooooo::::::::        

Este par está directamente relacionado com o par anterior. Lelio esquece a sua 

função de vencedor e de Pretor Romano, na medida em que ama e valoriza uma 

escrava Lusitana e o que ela representa: "LELIO: [...] As Lusitanas vejo em valor, em 

destreza, em sofrimento iguais ao nosso sexo."33 

  

eeeeeeee))))))))        IIIIIIIInnnnnnnnddddddddiiiiiiiivvvvvvvvíííííííídddddddduuuuuuuuoooooooo////////GGGGGGGGrrrrrrrruuuuuuuuppppppppoooooooo::::::::        

Este par ajuda a caracterizar a personagem de Lelio. Lelio ousa desafiar os 

costumes romanos ao pretender elevar Osmía à condição de romana, embora esteja 

consciente de que esta se trata de uma escrava Turdetana capturada. 

 
ffffffff))))))))        SSSSSSSSeeeeeeeennnnnnnnttttttttiiiiiiiimmmmmmmmeeeeeeeennnnnnnnttttttttoooooooo////////DDDDDDDDeeeeeeeevvvvvvvveeeeeeeerrrrrrrr::::::::        

Este par de opostos refere-se essencialmente a Osmía, dividida entre o 

sentimento, o amor, o dever conjugal e o patriotismo. 

 

 

Passemos agora à análise da estrutura interna da Osmia ou a Lusitana de 

Manuel de Figueiredo. 

 

 

 

                                                           
32 O, I, 3.ª, p. 5. 
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77..11..11..22..  OOSSMMIIAA  OOUU  AA  LLUUSSIITTAANNAA,,  DDEE  MMAANNUUEELL  DDEE  FFIIGGUUEEIIRREEDDOO  

 
No IIII    actoactoactoacto da Osmia ou a LusitanaOsmia ou a LusitanaOsmia ou a LusitanaOsmia ou a Lusitana, Manuel de Figueiredo expõe (1.ª cena) duas 

situações: o passado de Osmia, ou seja, o seu amor por Tântalo e o seu casamento 

por conveniência. Ainda nesta cena, Minuro (escravo Lusitano) informa Osmia da 

morte do seu marido Ragucio. Na 2.ª, 3.ª e 4ª enaltecem-se as qualidades e os 

defeitos de Osmia e de Lívio (oficial Romano). Na 5.ª cena, Minuro informa Lívio sobre 

o passado da Lusitana e, em troca da liberdade, promete interceder pelo Romano 

junto dela. 

 
No    IIIIIIII    actoactoactoacto, assistimos ao desenvolvimento da intriga: na 1.ª cena, Osmia acusa 

Minuro de traição. Na 2.ª e 3.ª cena, Erecia informa Osmia de que Tântalo está 

escondido na sua tenda. Na 4.ª cena, Tântalo acusa Osmia de amar Lívio e pede-lhe 

que fuja com ele, pois ainda a ama. Nas três cenas seguintes assistimos à tentativa 

de Fábio, Erecia, Lívio e Minuro, para que Osmia confesse os seus sentimentos sobre 

Lívio. Na última cena do segundo acto, Minuro difama Osmia, sendo que Lívio, (o 

oficial romano), como havia prometido, o liberta do cativeiro. 

 
No    III e III e III e III e último actoúltimo actoúltimo actoúltimo acto da tragédia assistimos (nas três cenas iniciais) à reafirmação 

da virtude de Osmia. Na 4.ª cena aparece Ragucio (peripécia)34 que confronta Osmia 

acerca da sua virtude e fidelidade, dando-lhe um punhal para que, caso tenha 

oportunidade, assassine Lívio. Na 5ª cena Lívio condena o que pensa ser a ingratidão 

de Osmia e coloca-se à sua mercê. Não conseguindo agir contra o Romano, Osmia 

desfere um golpe em si própria por amor a Lívio e à Pátria. Na última cena (6.ª) o 

desfecho: Osmia morre perante Minuro, Fábio, Ragucio, Tântalo e Erecia, sem que 

antes afirme: “Todos, todos contra mim conjuraste […]”35. 

 
A estrutura narrativa da estrutura narrativa da estrutura narrativa da estrutura narrativa da Osmia ou a LusitOsmia ou a LusitOsmia ou a LusitOsmia ou a Lusitanaanaanaana pode ser interpretada como uma 

disputa entre membros pertencentes a um mesmo grupo. Com efeito, a leitura atenta 

da tragédia permite-nos constatar que, mais do que os sentimentos entre a lusitana 

Osmia e o romano Lívio, o autor enfatiza a fragilidade do poder instituído perante a 

astúcia dos que ocupam estratos sociais inferiores. É esta, crescente, fragilidade e 

                                                                                                                                                                                
33 O, I, 4.ª, p. 7. 
34 "Mudança repentina da situação, ponto decisivo da acção. A peripécia situa-se no momento em que o 
destino do herói toma um curso inesperado. Trata-se, segundo Aristóteles, do momento em que a felicidade 
se transforma em desgraça ou o inverso." PAVIS, Patrice, op. cit., p. 354. 
35 FIGUEIREDO, MANUEL, Teatro de Manuel de Figueiredo – Osmia ou a Lusitana, Lisboa: Imprensa 
Régia, 1804-1810. Tomo I, p. 466. 
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dependência crescente dos nobres, relativamente aos escravos, que Manuel de 

Figueiredo explora na sua tragédia e que conduz ao desfecho trágico de Osmia e de 

Lívio, sem que possam compreender, até bem perto do final, que não passaram de 

simples marionetas nas mãos dos que pensavam subjugar. 

 
 
A    FábulaFábulaFábulaFábula é a seguinte: 

A lusitana Osmia, capturada pelo romano Lívio, ama em segredo o opressor de 

sua pátria Minuro (escravo lusitano), em troca da sua liberdade, constrói um esquema 

ardiloso, por um lado, para que Osmia aceite os esponsais propostos pelo Romano 

(informando a heroína que o seu marido Ragucio morreu na guerra). E, por outro lado, 

(receando que a fidelidade de Osmia à Pátria se sobreponha aos seus sentimentos 

pessoais), comunicando a Lívio que esta casou por conveniência e que ainda ama o 

seu anterior pretendente. 

Com efeito, comprovamos que Manuel de Figueiredo dá grande importância ao 

desenvolvimento da trama criada por Minuro, e que este esquema é efectivamente o 

que move e condiciona as personagens durante toda a peça. Trata-se, em nosso 

entender, de uma tragédia que assenta na dualidade entre Verdade/MentiraVerdade/MentiraVerdade/MentiraVerdade/Mentira,,,,    sendo 

que a gestão dessa dualidade é, na maior parte dos casos, feita pelos escravos, e em 

particular, por Minuro. Aliás, o próprio autor, na descrição das “PESSOAS DO DRAMA”, 

que antecede a peça em análise, avança algumas informações sobre o carácter do 

escravo lusitano: “Foi um dos três, que comprado pelos Romanos assassinaram o 

Grande Viriato”36, informação que não abona em nada a favor da personagem37. 

Vejamos alguns exemplos retirados da Osmia ou a Lusitana de Manuel de Figueiredo, 

demonstrativos do que afirmamos. 

Na 1ª cena do I acto, assistimos a um diálogo entre Osmia e Minuro onde Osmia 

nega os sentimentos que nutre pelo oficial romano e rejeita qualquer possibilidade de 

se unir matrimonialmente com ele. Minuro tenta sossegá-la, no que concerne à sua 

fidelidade conjugal: 

 
“MINURO: Aquele horror, que te fez rejeitar a mão de Lívio, nesse fatal instante, em 
que te salva de teus inimigos, se tornou em moleza, e carícias: a tristeza que se 
lia nos olhos do Romano, desaparece, e neles só reluzem os alvoroços da ávida 

                                                           
36 FIGUEIREDO, MANUEL, Teatro de Manuel de Figueiredo – Osmia ou a Lusitana, Lisboa: Imprensa 
Régia, 1804-1810. Tomo I, p. 358. 
37 AUSTIN, John Langshaw, Quand dire c’est faire. Paris: Seuil, 1970. 
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esperança. Lembrem-se esses sagrados juramentos, que deste contra Roma: não 

ofendes o sacro rito….”38 
 

 

Como demonstra a réplica seguinte Osmia fica perplexa com as palavras do 

escravo lusitano: “OSMIA: Como não ofendo? Pois a fé conjugal?...”39. Mas Minuro tem 

um argumento forte para que Osmia deixe de hesitar: “MINURO: Ragucio é morto.”40. 

Contudo Osmia, ainda que a conjuntura lhe seja favorável, permanece fiel ao 

amor que sente pela pátria. Na última cena do I acto (4.ª) Minuro volta a estar em 

cena, desta vez em diálogo com o oficial romano Lívio. Lívio questiona o escravo sobre 

Ragucio: 

 
“LÍVIO: […] Porém diz, Minuro, conhecias o marido da bela? 
MINURO: Desde o berço. 
LÍVIO: Chamava-se?... 

MINURO: Ragucio! E respirava no dia em que perdi a liberdade”41 
 

Ora, o que diz Minuro a Lívio na 4.ª cena, não corresponde ao “Ragucio é morto”, 

comunicado a Osmia na 1.ª cena da tragédia. Mais: durante a 4.ª cena, Minuro, 

percebendo que a união entre a Lusitana e o Romano pode pender a a favor da sua 

liberdade, muda de opinião, gerando-se um conflito entre as personagens de Minuro e 

Lívio. Vejamos o excerto em questão: 

 
“MINURO: Senhor… É morto. 
LÍVIO: É morto! Céus! Tu mentes. Não te passo a cortadora espada, em reverência 
da mesma liberdade, ela desculpa as mais negras acções entre os Romanos. 
MINURO: Não te minto, Senhor 
LÍVIO: Nem a verdade se crê aos mentirosos. 
MINURO: mas se juro… 
LÍVIO: É perjuro o que mente 
MINURO: Vi, Senhor, já coberto de sangue, e de feridas, estendido no campo… 
LÍVIO: Mas porque me mentiste? Ah cruel, malogras… 

MINURO: Vi que o respeito do estado, te continha, assegurava Osmia”42 
 

 
A leitura atenta do excerto anterior parece dar a entender que as intenções de 

Minuro são de louvar: “Vi que o respeito do estado, te continha, assegurava Osmia”. No 

entanto, o que move, verdadeiramente, Minuro é a possibilidade de alcançar a 

                                                           
38 OoaL, I, 1.ª, p. 360. 
39 OoaL, I, 1.ª, p. 360 
40 OoaL, I, 1.ª, p. 360. 
41 OoaL, I, 4.ª, p. 389. 
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liberdade e não a preocupação de proteger Osmia. E mesmo Lívio, até agora descrito 

como de grande nobreza de carácter, principia a deixar-se enredar nesta teia de meias 

verdades, optando por ocultar a Osmia a verdadeira situação de Ragucio: 

 
LÍVIO: E Osmia sabe-o? 
MINURO: Não… Senhor. 
LÍVIO: Nada creio. 
MINURO: Receei, entre tanta aflição… Dobrar-lhe as mágoas… com tal notícia. 
LÍVIO: que artifício! 
MINURO: Sobre mim… 
LÍVIO: Ah perjuro! Se é verdade, oculta-lha, até que eu te diga o modo de lha 
participares. Mas tu mentes? 
MINURO: Pelos Deuses… 
LÍVIO: Nova alma, nova vida… mas enganas-me! Não, não, não é Lívio tão ditoso. 

MINURO: Osmia é tua.”43 
 

A ambição de Minuro pela liberdade é tal que o próprio, durante a última cena 

do II acto, convicto de que Osmia, apesar dos seus intentos, permanecerá fiel à sua 

Pátria jamais desposando Lívio, muda totalmente o seu discurso sobre os sentimentos 

da Heroína em relação ao oficial romano, mentindo novamente. Observemos o excerto 

em questão: 

 
“MINURO: Senhor tu te distingues dos mais Romanos tanto, que não creio que 
tornes a tirar-me o que tens dado. 
LÍVIO: Es livre. 
MINURO: Pois modera esse alvoroço, e a novos combates te prepara. 
LÍVIO: Não me enganes, ingrato! 
MINURO: Antes reparo, e como agradecido, aquela fé na parte em que faltou, o que 
é um escravo incapaz da virtude. O prisioneiro é o amante de Osmia. 

LÍVIO: Céus!”44 
 
 

Minuro refere-se neste trecho a Tântalo (Lusitano, escravo pretendente de 

Osmia e preterido por Ragucio) que se encontra refugiado na tenda de Erecia. A 

intenção de fazer com que Lívio desconfie do amor e do carácter de Osmia atinge 

maior proporção uma vez que é pública a paixão que unia Tântalo e Osmia, no 

passado: “OSMIA: Se Tântalo se atreve, (Tântalo que a conhece) a infamar Osmia: Que 

não diria o Mundo, se me visse de ti acompanhada? Sendo pública tão famosa a 

paixão que nos unia.”45 

                                                                                                                                                                                
42 OoaL, I, 4.ª, p. 391-392. 
43 OoaL, I, 4.ª, p. 392. 
44 OoaL, II, 8.ª, p. 428. 
45 OoaL, II, 4.ª, p. 415. 
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Como podemos aferir pelos exemplos apresentados, a verdade e a mentira são 

um par determinante para o desenvolvimento da intriga da Osmia ou a Lusitana de 

Manuel de Figueiredo. A conjuntura criada pelo poder dos escravos (mentiras e/ou 

ocultações) só começa a clarificar-se aquando do aparecimento súbito de Ragucio. 

Veja-se o comentário de Osmia quando confrontada com o aparecimento e as 

perguntas de seu marido Ragucio: 

 
“RAGUCIO: Cuido que a hora nos tira de cuidado: ou sempre é livre a entrada na 
tenda das escravas a seu Senhor? 
OSMIA: Não sei; mas Lívio nunca tomou tal liberdade, não, depois do toque, que 
escutaste. Porém diz-me: Essa voz, que espalharam da tua morte, tão 
circunstanciada, teve algum motivo, ou fundamento? Ou foi traição daquele 
infame escravo? 

RAGUCIO: Teve todo. […]”46 
 

O próprio Lívio só depois da morte de Osmia (última cena da tragédia) é que 

verifica, com os próprios olhos e da pior forma, que Ragucio ainda vive: 

 
(Minuro, Fábio, a Guarda, e depois Ragucio, Tântalo, Erecia, cada um por sua vez, 
segundo falam, e ditos) 
“MINURO: Mas que vejo, Senhor! 
LÍVIO: Matou-se. 
RAGUCIO: Acaba, Temerário, cruel? 
OSMIA: Suspende, é tarde. 
MINURO: Detém Ragucio. 

LÍVIO: Céus! Vive Ragucio!”47 

 
Aliás, as últimas palavras de Osmia são elucidativas das traições de que foi alvo 

durante o desenvolvimento da tragédia. Osmia foi a maior vítima, não perdeu a glória 

e a honra, mas pagou-a com a própria vida: 

 
“OSMIA: Todos, todos contra mim conjuraste: com que glória vos vejo desmaiados! 
Mas… oh Deuses! Estes são os Heróis, que preservastes? Lusitânia infeliz! 
Insultam, vendem, expõem, e não se atrevem… (vis cobardes…) Salva o tímido 
esposo, salva Lívio: E permite, Senhor, que as minhas cinzas vão descansar em 

paz na Lusitânia. Cerra-me os olhos tu (a Ragucio). Oh honra! Oh Pátria!”48 

        

        

        

                                                           
46 OoaL, III, 4.ª, p. 449. 
47 OoaL, III, 6.ª, p. 465-466. 
48 OoaL, III, 6.ª, p. 466-467. 
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77..11..11..33..  NNOOVVAA  OOSSMMIIAA,,  DDEE  MMAANNOOEELL  JJOOAAQQUUIIMM  BBOORRGGEESS  DDEE  PPAAIIVVAA  

 
Manoel Joaquim Borges de Paiva expõe, no    IIII    acto da acto da acto da acto da Nova OsmiaNova OsmiaNova OsmiaNova Osmia, um motivo 

principal por cena: o amor de Lelio por Osmia, desta por Lélio (e quiçá já consumado) 

e, finalmente, a tentativa de resgate de Osmia pelos Lusitanos. 

 

Assim, no    II actoII actoII actoII acto surge Rindaco, que expõe o seu plano para resgatar Osmia. 

Contudo a exposição de um tema por acto revela-se, em nosso entender, desde logo 

inapropriado, na medida em que os seus versos retardam a acção em vez de a 

dinamizarem, como adiante se verá. 

 

No    acto IIIacto IIIacto IIIacto III organiza-se o reencontro de Rindaco com Osmia, e de Rindaco com 

Lelio, este último numa posição de vencedor. 

 
No    acto IVacto IVacto IVacto IV, o nó da intriga atinge o seu auge, quando Rindaco exige a Osmia que 

assassine Lelio. Estes dois últimos actos correspondem à "peripécia". 

 
No    V V V V acto acto acto acto apresenta-se a conclusão: o suicídio de Osmia e a morte de Rindaco, 

que não resiste aos ferimentos sofridos durante a batalha. 

 

A tragédia, Nova Osmia, pode ser interpretada como uma história de adultério49 

em que o Autor entrega o julgamento da personagem principal – Osmia- ao 

leitor/espectador. 

 

Com efeito, a estrutura narrativa estrutura narrativa estrutura narrativa estrutura narrativa da da da da Nova OsmiaNova OsmiaNova OsmiaNova Osmia consiste em expor, 

essencialmente, a luta dos dois homens  - Lelio e Rindaco - para obterem o amor de 

Osmia. Para tal estes recorrem a vários estratagemas, quase todos alicerçados na 

culpabilidade que Osmia, inevitavelmente, deverá sentir. Mais adiante, analisaremos 

os estratagemas acima mencionados. 

 

A fábula é a seguinte:A fábula é a seguinte:A fábula é a seguinte:A fábula é a seguinte:    

Feita prisioneira, Osmia apaixona-se pelo seu vencedor Lelio. Rindaco, seu 

marido, movido pelo ciúme, obriga Osmia a assassinar o homem que ama, 

                                                           
49 "O adultério aparece como figura cénica recorrente. Geralmente a esposa infiel é castigada, mas outras 
vezes a sua voz denuncia as convenções sociais." DUBY, Georges; PERROT, Michelle, História das 
Mulheres - Do Renascimento à Idade Moderna. Porto: Edições Afrontamento, 1994, p. 351. 
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argumentando com uma série de deveres morais e conjugais, mas tendo em vista 

uma única finalidade: a de alcançar os seus desígnios. Osmia, confrontada com o 

sentimento de culpa que o amor de Lelio nela provoca, acaba por perder a razão, 

preferindo a morte a assassinar o seu amado vencedor. 

Como é evidente, não encontramos na Nova Osmia, de Manoel Joaquim Borges 

de Paiva, a visão dualista das relações que a Osmía de Teresa de Melo Breyner e a 

Osmia ou a Lusitana nos oferecem. O Autor, ao apresentar como facto consumado, 

logo no primeiro acto, a relação de Osmia e Lelio, limita, como já referimos, as 

implicações que possam resultar deste amor impossível. Resta-lhe, portanto, insistir 

na culpabilidade e no remorso de Osmia, que advêm da infidelidade assumida pela 

personagem desde o início da tragédia. 

Assim sendo, contrariamente à tragédia de Teresa de Melo Breyner e de à 

tragédia de Manuel de Figueiredo não assistimos na Nova Osmia, de Manoel Joaquim 

Borges de Paiva, ao conflito homem/função, já que o amor é reconhecido e desejado 

pelos dois amantes. Neste caso, o conflito homem/função não é explorado, assim 

como a oposição de interesses entre o indivíduo e o grupo. 

Além deste par, o mesmo verificamos em relação aos outros pares existentes na 

Osmía, e ao par Verdade/Mentira existente na Osmia ou a Lusitana. Salientamos 

também que a um nível mais profundo da análise estrutural, a tragédia de Manoel 

Joaquim Borges de Paiva não apresenta a complexidade que assinalámos na Osmía e 

na Osmia ou a Lusitana. Com efeito, os opostos, geradores de conflito, portanto 

susceptíveis de tratamento dramático, não são explorados de forma convincente por 

Manoel Joaquim Borges de Paiva50. Os pares Osmia/Lelio; Osmia/Eledia; 

Rindaco/Osmia; Rindaco/Lelio, surgem na maioria dos diálogos como vozes 

sentenciadoras que se dirigem directamente ao público, muito mais do que às 

personagens que têm perante si. Esperando, por conseguinte, do leitor/espectador a 

aprovação das ideias expostas. Desta forma, o Autor priva-se do aproveitamento 

dramático resultante desta relação de antagonismo. 

Por outro lado, a expansão lírica do Autor, patente na dimensão das cenas e no 

tratamento formal (as personagens dirigem-se directamente ao público), assim como 

na exagerada extensão dos diálogos, que nada acrescentam à intriga, parecem ter 

contribuído para que Borges de Paiva esquecesse uma regra dramatúrgica funda-

                                                           
50 TORO, F. de, Semiótica del Teatro. Del Texto a la Puesta en Escena. Buenos Aires: Galerna, 1987. 
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mental: para manter o interesse do espectador, é necessária rapidez na acção que lhe 

é apresentada51. 

Relativamente ao tratamento da intriga, a análise efectuada evidencia também 

que, não obstante o tema comum, cada autor apresenta um plano diferente para 

expor a intriga, concluindo-se que os planos de Teresa de Melo Breyner e de Manuel 

de Figueiredo parecem oferecer mais coerência interna do que o plano seguido por 

Manoel Joaquim Borges de Paiva. 

 
    

Teresa de Melo BreynerTeresa de Melo BreynerTeresa de Melo BreynerTeresa de Melo Breyner expõe a intriga no I e no II acto, iniciando no III acto o 

seu desenvolvimento. No acto seguinte introduz um elemento que condicionará a 

intriga, e que aumentará o interesse do espectador, ou seja, o aparecimento de 

Rindaco, até então considerado morto. No V acto assistimos ao desfecho de todos os 

motivos e temas constituintes da fábula, e que culmina com: 

 

a) O suicídio de Osmía, única alternativa que permite à Autora salvaguardar a 

qualidade moral que atribui à sua personagem desde o início da peça, ou 

seja, a virtude; 

b) A morte de Rindaco, que aos olhos do público se redime da sua vileza, 

resultante do pedido feito a Osmia para assassinar o Pretor; 

c) E, finalmente, o regresso de Lelio a Roma, sozinho. 

 
    

Manuel de FigueiredoManuel de FigueiredoManuel de FigueiredoManuel de Figueiredo expõe toda a intriga no primeiro acto da Osmia ou a 

Lusitana desenvolvendo-a no II acto. No III acto (último), o Autor insere o 

aparecimento do marido de Osmia, Ragucio, até então julgado morto, facto que 

manterá o interesse do leitor e eventual espectador em suspenso, dado que 

desconhece qual a reacção de Ragucio face aos acontecimentos que irão decorrer; e, 

também, mais precisamente, face aos sentimentos que Osmia nutre pelo romano 

opressor de sua Pátria. Neste mesmo acto, assistimos à conclusão de todos os 

acontecimentos da fábula e ao desfecho da tragédia: 

 

a) A morte de Osmia pela sua mão, por amor a Lívio, à Pátria e em glória; 

                                                           
51 CRAIG, G., De l’art du théâtre. Paris: Librairie théâtrale, 1905. 
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b) E o pedido feito a Lívio para que interceda pelo seu marido e que a deixe 

repousar em terra Lusitana: “OSMIA: […] Salva o tímido esposo, salva Lívio: E 

permite, Senhor, que as minhas cinzas vão descansar em paz na Lusitânia. 

Cerra-me os olhos tu (a Ragucio). Oh honra! Oh Pátria!”52. 

 

 
Já em Manoel Joaquim Manoel Joaquim Manoel Joaquim Manoel Joaquim BorgesBorgesBorgesBorges    de Paivade Paivade Paivade Paiva,,,, este equilíbrio formal conseguido por 

Teresa de Melo Breyner e Manuel de Figueiredo não nos parece tão evidente, 

denotando maior hesitação no domínio da forma, uma vez que o essencial da intriga e 

uma parte substancial do seu desenvolvimento é exposto, no plano seguido pelo 

Autor, nos dois primeiros actos. 

A "peripécia" começa logo no III acto e prolonga-se até ao final do acto seguinte, 

servindo o último acto, logicamente, de conclusão. 

 

Por essa razão salientamos a clareza e a concisão do primeiro acto da Osmía, de 

Teresa de Melo Breyner e da Osmia ou a Lusitana de Manuel de Figueiredo por 

comparação com o I e II actos da Nova Osmia, de Manoel Joaquim Borges de Paiva. 

Enquanto Manoel Joaquim Borges de Paiva opta por cenas excessivamente 

longas, que retardam o desenrolar da intriga53, Teresa de Mello Breyner e, por vezes, 

Manuel de Figueiredo preferem cenas extremamente curtas, vivas, e por isso mesmo, 

mais dinâmicas e susceptíveis de interesse54. Nos quadros referentes às didascálias 

(II PARTE, Capítulo 8.º – AS DIDASCÁLIAS NA OSMÍA DE TERESA DE MELO BREYNER, 

NA OSMIA OU A LUSITANA DE MANUEL DE FIGUEIREDO E NA NOVA OSMIA DE 

MANOEL JOAQUIM BORGES DE PAIVA) poderemos verificar mais rigorosamente o que 

afirmamos, cotejando nomeadamente a divisão dos actos em cenas, nas duas peças. 

 

Poder-se-ão considerar estes planos muito próximo do modelo clássico55. Com 

efeito, a exposição, o desenvolvimento da intriga, a peripécia e o desfecho são feitos 

da seguinte forma: 

 

 

                                                           
52 OoaL, III, 6.ª, p. 467. 
53 MAGALDI, Sábato, O texto no teatro. São Paulo: Editora Perspectiva, 1989. 
54 BARTHES, Roland, Le plaisir du texte. Paris: 1973. 
55Veja-se, na I parte, o 2.º capítulo deste estudo. 



 

208 
 

QUADRO IX QUADRO IX QUADRO IX QUADRO IX ––––    EXPOSIÇÃO, DESENVOLVIMENTO, PERIPÉCIA E DESFECHOEXPOSIÇÃO, DESENVOLVIMENTO, PERIPÉCIA E DESFECHOEXPOSIÇÃO, DESENVOLVIMENTO, PERIPÉCIA E DESFECHOEXPOSIÇÃO, DESENVOLVIMENTO, PERIPÉCIA E DESFECHO    DDDDA A A A 
INTRIGAINTRIGAINTRIGAINTRIGA....    

    

IntrigaIntrigaIntrigaIntriga    
    

OsmíaOsmíaOsmíaOsmía    

Teresa de Melo BreynerTeresa de Melo BreynerTeresa de Melo BreynerTeresa de Melo Breyner    

Osmia ou a LusitanaOsmia ou a LusitanaOsmia ou a LusitanaOsmia ou a Lusitana    

Manuel de FigueiredoManuel de FigueiredoManuel de FigueiredoManuel de Figueiredo    

    
ExposiçãoExposiçãoExposiçãoExposição 

 
I e II actos 

 
I acto 

    
Desenvolvimento da Desenvolvimento da Desenvolvimento da Desenvolvimento da 

intrigaintrigaintrigaintriga    
 

 
III acto 

 
II acto 

    
    

PeripéciaPeripéciaPeripéciaPeripécia 

 
IV acto, com um golpe de 

teatro (o aparecimento de 

Rindaco conforme já 

referimos) 

 
III acto 

(aparecimento de 

Ragucio) 

DesfechoDesfechoDesfechoDesfecho  
V acto 

 
III acto 

 

Estes planos podem ser assim sintetizados: 

Exposição Exposição Exposição Exposição ----> desenvolvimento > desenvolvimento > desenvolvimento > desenvolvimento ----> conclusão.> conclusão.> conclusão.> conclusão.    

 

Um outro aspecto que importa assinalar é a diferença existente, nas três 

tragédias que fazem parte do nosso estudo, no que concerne ao seu desfechodesfechodesfechodesfecho. Como 

já dissemos anteriormente, o final de todas as obras coincide com a morte da 

personagem Osmia56. No entanto, existem ligeiras diferenças que devemos assinalar 

na forma como os autores expõem essa morte ao leitor e/ou eventual espectador. Se 

Teresa Josefa de Melo Breyner e Manoel Joaquim Borges de Paiva tentam seguir as 

regras do género57, no desfecho da Osmía e da Nova Osmia, o mesmo não acontece 

na Osmia ou a Lusitana de Manuel de Figueiredo. O próprio autor reconhece no seu 

“DISCURSO”, que antecede a peça, os defeitos que a Osmia ou a Lusitana possui. 

Entre outros, que já mencionámos oportunamente, Figueiredo refere-se à forma como 

termina a tragédia, fim esse que, segundo o próprio, manifesta a influência que os 

clássicos franceses tiveram na sua escrita: 

 

                                                           
56Na Osmía e na Nova Osmia também o marido de Osmia morre no final. Na Osmia ou a Lusitana, Osmia 
pede a Lívio que lhe poupe a vida. 
57 Referimo-nos à Tragédia. 
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“[…] Os contágios universais de ler mais Francês do que Português; de não poder 
escutá-lo sem dar um ouvido ao arcaísmo, e outro ao barbarismo: Rompo a cena 

em fim por um enigma, e fecho-a ensaguentando o Teatro. Que crimes! […]”58. 
 

Ora, vejamos a que se refere o autor na prática, ou seja, na peça, 

nomeadamente na penúltima cena do III acto, quando assistimos ao último diálogo 

entre os protagonistas Osmia e Lívio. Relembramos que na cena anterior Osmia foi 

confrontada com o pedido de Ragucio (seu marido) para que assassine Lívio: “Nem já 

me satisfazes, se o não matas.”59. O efeito trágico da cena está bem presente nas 

palavras trocadas por ambos: 

 
“LÍVIO: Tu deliras? 
OSMIA: Que Diana me abraça, me enche o peito daquela ardente chama, que em 
teus braços a alma nunca provou, nem a acendeu a ressentida Vénus. 
LÍVIO: Larga, ingrata, o punhal e verás. (quer tirar-lhe o punhal) 
OSMIA: Ingrata! (Reforçando a voz) Ingrata! Oh virtude! (Muda em tom furibundo) 
Sou Osmia. Sou casada. Sou Lusitana. (crava o punhal de lado, e quer socorre-la 
Lívio, porém não deixa tocar-lhe) 

LÍVIO: Ah barbara! (Gritando) Minuro. (da mesma forma)”60 
 

 
Como podemos verificar pelo excerto anterior61, Osmia mata-se em cena, 

perante o olhar do público (ou leitor) sendo que a sua morte é também, como 

demonstra a cena seguinte, observada e confirmada por todas as personagens da 

tragédia: 

 
(Minuro, Fábio, a guarda, e depois Ragucio, Tântalo, Erecia, cada um por sua vez, 
segundo falam, e ditos) 
“MINURO: Mas que vejo, Senhor! 

LÍVIO: Matou-se. […]62 

 

Portanto, é lícito concluir que Manuel de Figueiredo tinha consciência de que ao 

escrever desta forma as cenas citadas, descurava um dos propósitos de Aristóteles no 

que concerne ao trágico e ao monstruoso: “Quanto aos que procuram sugerir pelo 

espectáculo, não o tremendo, mas o monstruoso, esses nada produzem de trágico; 

                                                           
58 FIGUEIREDO, Manuel de, Theatro, Lisboa: Impressão Régia, 1805. Tomo I, p. 349. 
59 OoaL, III acto, final da 4.ª cena, p. 454.  
60 OoaL, III, 5.ª, p. 464-465. 
61 Optámos por incluir também as didascálias no corpo do texto para que o leitor possa melhor compreender a 
ideia do autor. 
62 OoaL, III, 5.ª, p. 465-466. 
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porque na tragédia não há que extrair toda a espécie de prazeres, mas tão só o que 

lhe é próprio. […]”63. 

Curiosamente, Teresa Josefa de Mello Breyner e Manoel Joaquim Borges de 

Paiva seguem outra via, ou seja: Osmia mata-se fora de cena e a sua morte é dada a 

conhecer às restantes personagens/leitor/eventual público através do relato. Vejamos 

o que acontece na Osmía: 
 
    
(Os ditos, e pela parte do bosque Probo, e após ele Eledia, ambos dando sinais da 
maior consternação, e terror.) 
“LELIO: E que…. Não vem Osmía?... Emudeceste? (a Probo com ímpeto, e 
impaciência) 
PROBO: Senhor, melhor Eledia te responda. (Mostra Eledia e parte confuso) 
LÉLIO: Eledia… E porque tarda? 
RINDACO: A mim responda. (Grosseiramente interrompe o Pretor, e com arrogância 
faz a pergunta a Eledia, a qual, como absorta, a nada atendia, e só desperta à voz 
de Rindaco. Então com a expressão do maior assombro o reconhece, e esta 
mesma afecção mostram os circundantes, mas Lélio mas vivamente.) É morta 
Osmía? 
ELEDIA: Rindaco, e tu vives? 
LÉLIO: O malvado… porém salve-se Osmía. Talvez tempo tenhamos de valer-lhe. 
ELEDIA: Não. Debalde, Pretor, debalde o intentas, que ainda agora (não sei como 
repita) entrando nesse bosque, uns tais gemidos ouvi… 
LÉLIO: Ah! Desgraçado!... 
RINDACO: Morra ao menos. 
LELIO: Prossegue, Eledia, e não me ocultes nada. 
ELEDIA: De mil presságios agitada o bosque penetrei: lá no recinto que às libações 
servia, enfraquecida, rouca voz vinha a mim: julguei chamar-me: corro ao sítio (ai 
de mim!) e nele vejo a minha triste Osmía, sobre a terra inclinada jazer, e quase 
extinta. Do coração, ao vê-la, solto um grito, e ela do íntimo da alma a voz arranca 
por continuo soluço interrompida: «Meus excessos, amiga, tu desculpa. Ingrata, 
não te sou. Lava o meu sangue delito involuntário: atroz vingança me dá a morte; 
mas vil, não perco a vida. Lélio profere, e Rindaco acabara, mas truncada a 
palavra ao meio com a vida fica»… 

LÉLIO: (por extremo consternado) Manlio, não resisto… […]”64 

 

Como podemos constatar, a Autora opta pelo suicídio de Osmía, sozinha no 

bosque, isto é, fora de cena, sendo que é pelo relato de Eledia que as restantes 

personagens e o público ficam a conhecer o seu trágico destino65. 
 

Passemos agora ao desfecho da Nova Osmia de Borges de Paiva. 

                                                           
63 ARISTÓTELES, Poética (3ª edição). Lisboa: Imprensa Nacional Casa da Moeda, 1992. p. 121. 
64 O, V, 11.ª, p. 67-68. 
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Tal como Teresa Josefa de Melo Breyner e Manuel de Figueiredo, também 

Manoel Joaquim Borges de Paiva coloca todas as personagens da Nova Osmia em 

cena aquando da notícia da morte da heroína. Relativamente à cena em questão, são 

notórias, em nosso entender, as semelhanças com a Osmía de Melo Breyner. É Probo 

quem não consegue relatar a Lélio o suicídio de Osmía, sugerindo que Eledia o faça. A 

única diferença é que o mesmo permanece em palco e assiste à descrição de Eledia. 

Vejamos a cena em questão: 
 
(Todos os da cena antecedente, e Probo, e Eledia.) 
“PROBO (a Lélio): Eledia poderá melhor contar-te os destinos de Osmia. 
LÉLIO: Osmia, Eledia? 
RINDACO: o pérfido… por ela tu perguntas? Deuses! … inútil raiva… 
ELEDIA: A desgraçada ainda agora expirou nos meus braços. No campo me ficou, 
enquanto a sorte do combate saber busquei ansiosa. Pelos meus presumi ser a 
vitória. Corro a nova a trazer-lhe, então submersa em fera agitação venho 
encontrá-la. Debalde a sua dor tento abrandar-lhe: estreitamente a mão me cerra 
ao peito, parte, deixa-me enfim; detida um pouco, vou sobre ela; no bosque 
divagando. Oiço gemidos, corro… Oh! Céus! Que vejo! Por terra a encontro já, do 
liso peito a cachões ressaltando o quente sangue. Nos braços levanto; eis ela a 
custo, «Eledia (então me diz), eu tenho o prémio de todos os meus erros. Tu 
piedosa minhas pálpebras cerra; esta só graça no instante derradeiro Osmia 
deseja.» Mais quisera dizer; mas eis a triste arqueja, desfalece, expira, morre. Tais 
os seus fados são… Eu ainda estava guardada para tantas amarguras! 
RINDACO (Quase expirando): Osmia… já não… vive?... Horror… Do mundo 
contempla as tuas obras… deuses!... morro. (desfalece morto nos braços dos 
soldados, que o sustentam.) 
LÉLIO: Eu era amado, e Osmia não respira? Ah! Lélio desgraçado! Ah! Miserando! 
(a Probo) Porque mais pronto não correste a ela? Talvez salvar-lhe a vida tu 
pudesses. 
PROBO: Tu cinges da vitória os faustos louros. Outra Osmia haverá digna de 
extremos. Recorda que venceste; o resto é nada.” 

FIM66 
 
 
E assim termina a peça de Borges de Paiva. Passemos agora à análise da 

estrutura externa das tragédias. 

                                                                                                                                                                                
65 SAMI-Ali, L’espace imaginaire. Paris: Gallimard, 1974. 
66 NO, V, 6.ª, p. 96-98. 
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Entendemos por estrutura externa a forma como os autores organizam as 

tragédias relativamente à forma, ou seja, à divisão da obra em actos e cenas. 

 

7.2.1. DEBILIDADES FORMAIS7.2.1. DEBILIDADES FORMAIS7.2.1. DEBILIDADES FORMAIS7.2.1. DEBILIDADES FORMAIS    

 Como já referimos, Teresa de Melo Breyner, Manuel de Figueiredo e Manoel 

Joaquim Borges de Paiva são fiéis às regras do género, mantendo, respectivamente, 

na Osmía, na Osmia ou a Lusitana e na Nova Osmia, a divisão clássica e neoclássica 

da tragédia em três ou cinco actos67. Vejamos, em primeiro lugar, algumas 

considerações de Kurt Spang sobre a divisão da intriga: 

 
“Mucho más arraigo y popularidad posee la composición del drama en cinco 
actos. El postulado de los cinco actos surge en la «Epístola ad Pisones horaciana» 
y se convierte en conditio sine qua non de los tratados de poética renacentistas. 
[…] Uno de los más fieles seguidores de la estructuración en cinco actos es la 
dramaturgia clasicista francesa del siglo XVII, pero muy aisladamente también 

algunos dramas castellanos […].”68 

 

Teresa de Melo Breyner e Borges de Paiva optam pela divisão em cinco actos, 

enquanto Figueiredo estrutura a sua tragédia em três actos69. 

 Embora Teresa de Mello Breyner, Manuel de Figueiredo e Manoel Joaquim 

Borges de Paiva optem por dividir as tragédias estudadas num diferente número de 

actos70, os três autores tentam conciliar a divisão da intriga pela inclusão de um 

número variável de cenas, como veremos adiante, no quadro X. Em conformidade com 

a progressão da intriga e tendo em conta que a unidade de acção é o eixo central em 

                                                           
67 Sobre este assunto veja-se, entre outros, SCHERER, J., La Dramaturgie Classique en France. Paris: PUF, 
1985. 
68 SPANG, Kurt, Teoria del Drama – Lectura y análisis de la obra teatral. Navarra: Ediciones Universidad 
de Navarra, S.A., 1991. p. 140-141. 
69 “Probablemente la combinación más frecuente en el teatro occidental sea la de tres actos. La tripartición de 
la historia es recomendada ya, como vimos, por Aristóteles y parece obvio que la segmentación del drama 
deba obedecer a este esquema. […] la teoría dramática concibe la estructuración del drama en forma 
piramidal, y no importa si la segmentación se realiza en tres o en cinco actos, porque la composición en cinco 
se considera una ampliación de la de tres, intercalándose un acto entre el primero y el segundo por un lado, y 
entre el tercero e cuarto, por otro. En esta estructura piramidal se presentan tres momentos fundamentales de 
la evolución de la historia dramática: 1) la exposición, 2) la culminación y 3) la solución del conflicto; es 
decir, volvemos a encontrarnos con la convencional tríada de enlace, nudo y desenlace, que de por sí exige 
una tripartición; sin embargo, no debe entenderse como separación de partes distintas, sino como evolución 
en tres fases de la misma historia.” op. cit., p. 139-141. 
70 Segundo PAVIS “En la época clásica (o neo-clásica: FREYTAG, 1965), la división en tres o en cinco actos 
se empeña en presentarse como universal o natural.[…]”. PAVIS, Patrice, Diccionario del teatro. 
Dramaturgia, estética, semiología. Barcelona: Ediciones Paidós Iberia, S.A.,  1990, p. 20.  
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torno do qual se organiza a reflexão, as tragédias progridem segundo o seguinte 

modelo: exposição, nó da intriga ou conflito, peripécia e desfechoexposição, nó da intriga ou conflito, peripécia e desfechoexposição, nó da intriga ou conflito, peripécia e desfechoexposição, nó da intriga ou conflito, peripécia e desfecho. Contudo, esta 

divisão da intriga em cinco e três actos, respectivamente, como acima se referencia, 

só assume relevância quando se associa ao projecto de continuidade da intriga, ou 

quando tende a evitar tudo quanto possa pôr em evidência a fragmentação da 

mesma. 

Consideramos que, entre outros, um dos aspectos que poderá contribuir 

sobremaneira para a desarticulação da intriga, é a forma como os autores estruturam 

as cenas em que se dividem os actos das suas tragédias. Patrice Pavis, diz-nos o 

seguinte: 

 
“El análisis de las estructuras dramáticas de la obra teatral coincide en gran 
medida con la dramaturgia. Ambas las disciplinas poseen en común el estudio de 
propiedades específicas de la forma del drama. El desarrollo del método 
estructuralista ha contribuido considerablemente a formalizar los niveles de la 
obra y integrar cada fenómeno en un esquema integral, de manera que la 

representación aparezca como un organismo rigurosamente construido (…)”71. 
 

É esta reflexão que nos propomos fazer, detalhadamente e em seguida, 

relativamente à Osmia ou a Lusitana, de Manuel de Figueiredo e à Nova Osmia, de 

Manoel Joaquim Borges de Paiva, já que a Osmía, de Teresa de Melo Breyner, mais 

cuidada e aperfeiçoada relativamente às premissas acima enunciadas por Patrice 

Pavis, servirá sobretudo como referencial de comparação. 

 

 

7.2.1.1. OSMIA 

Na verdade, apenas por uma vez (da cena III para a cena IV, do terceiro acto) 

Teresa de Melo BreyneTeresa de Melo BreyneTeresa de Melo BreyneTeresa de Melo Breynerrrr comete uma irregularidade, na medida em que não informa o 

leitor sobre a proveniência de outras personagens que surgem na cena. Ao curto 

diálogo entre Eledia e Probo segue-se uma cena mais longa entre Lelio e Manlio, quiçá 

noutro lugar, ficando o leitor apenas a saber que um dos personagens, Probo, que sai 

do palco, vai servir Osmía: "PROBO: Não pretendo em tal ponto excitar nova contenda. 

Osmía vou servir, quisera vê-la dominar outra vez sobre seus Povos."72. Lelio e Manlio 

aparecem em seguida, inesperadamente, dialogando. 

 

                                                           
71 PAVIS, Patrice, op. cit., p. 200. 
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7.1.1.2. OSMIA OU A LUSITANA 

Já na Osmia ou a Lusitana, de Manuel de FigueiredoManuel de FigueiredoManuel de FigueiredoManuel de Figueiredo,,,, encontramos falhas mais 

frequentes na estrutura externa da peça. Por exemplo: na segunda cena do I acto da 

tragédia, Lívio (oficial romano) pede a Minuro (escravo lusitano) que saia da tenda de 

Osmia, de modo a ficar a sós com ela. Ora, embora seja a primeira vez que Lívio surge 

em cena e se bem que a sua entrada implique uma mudança da primeira para a 

segunda cena, não encontramos qualquer referência do Autor no texto relativamente 

à entrada da personagem em questão. Veja-se o final da réplica de Osmia que 

coincide com o final da primeira cena: "OSMIA: [...] Ah! Osmia! Osmia! Dada por um 

Romano, nem a vida Te devera ser cara."73 A segunda cena da tragédia começa com a 

ordem de Lívio para Minuro sem contudo percebermos como é feita a entrada do 

oficial romano: "LÍVIO: Sai, Minuro.[…]"74. 

Acresce que nesta passagem o autor insere como didascália “Sai (Minuro) e 

assusta-se Osmia”, o que indicia que a entrada de Lívio no palco terá sido algo 

repentina. Um outro desacerto, encontramos no final da 3.ª cena do I acto, quando 

Osmia, julgando ouvir os passos de Lívio, se detém: 

 
"ERECIA: Deténs-te? 
OSMIA: É meu Senhor. 
ERECIA: Cortez, sobre sensível! 

OSMIA: Ah! Minuro.”75 
 

Como podemos verificar não é o oficial romano que se aproxima mas sim o 

escravo lusitano Minuro. Contudo a sua entrada não é anunciada, preferindo o autor 

criar uma nova cena, muito curta (4.ª cena), que em nosso entender não é mais que a 

continuação da cena anterior. Senão, vejamos como prossegue: 

    
“OSMIA: Em chegando… 
ERECIA: Que passe à minha Tenda, se vier o Romano. 
OSMIA: Chama-me… Ouves? Não te apartes daqui. 

ERECIA: Ah desgraçada! Inexperta matrona, eu me condoo”76 
 

Logo a seguir Manuel de Figueiredo inicia a última cena (5.ª cena) do I acto da 

Osmia ou a Lusitana, na qual o oficial romano, novamente sem ser anunciado, diz a 

Minuro: LÍVIO: Onde vás?”77 

                                                                                                                                                                                
72 O, III, 3.ª, p. 35. 
73 OoaL, I, 1.ª, p. 365. 
74 OoaL, I, 2.ª, p. 365. 
75 OoaL, I, 3.ª, p. 386-387. 
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A cena entre as duas personagens prossegue até ao final do I acto, momento em 

que Minuro constata que o preço a pagar pela sua liberdade é demasiado alto: 

 
“LÍVIO: […] A tua fé Minuro: a minha sorte dependerá de ti, de ti somente. E à 
sombra da Pátria gozarás, companheira da vida, a suspirada, a cara inestimável 
liberdade. (parte) 

MINURO: Quanto me custa já mais do que vale!” (parte)78 
 

O início do II acto da Osmia ou a Lusitana, tem, quanto a nós, um começo 

deveras surpreendente. O autor começa por incluir no texto, depois da indicação de 

1.ª cena, a seguinte didascália: “MINURO, e depois Osmia. Minuro abrindo, ou 

levantando a porta para entrar na Tenda de Erecia. Sai Osmia.”79 

Ora, a ordem de entrada em cena das personagens Osmia e Minuro, é 

precisamente a inversa. Quem inicia a cena é Osmia e não Minuro, contrariamente ao 

que a indicação anterior levaria a supor. Mais, quando Osmia termina a sua réplica 

verificamos que Minuro a procurava, o dá a entender que este não estaria em cena, e 

muito menos, junto de Osmia. Trata-se, no nosso entender, de um lapso de 

Figueiredo. Senão vejamos: “OSMIA: Despovoa-se a Pátria. A bandos entram nesse 

arraial os nossos. Que cobardes […] Mas por culpa dos fados. Comprimido ferve, e 

rebenta nas inchadas veias pela honra da Pátria.” “MINURO: Eu te buscava: […]”80 

Uma outra desatenção encontramos na passagem da 3.ª cena – entre Erecia e 

Tântalo - para a 4.ª cena – entre Tântalo e Osmia. A 3ª cena termina com Erecia a 

esconder Tântalo, na passagem que dá para a sua tenda: 

 
“ERECIA: […] Com teus olhos verás… mas que rumor (chega à porta, que vai para a 
sua barraca) … Detém-te. 
TÂNTALO: Aqui? 
ERECIA: Aqui, não te confundas. (Conduz Tântalo para a tal passagem e deixa cair 
o couro). 
(OSMIA e depois TÂNTALO) 

OSMIA: Este é Tântalo, Céus!”81 
 

Os intervenientes em toda a 4.ª cena são Osmia e Tântalo. Contudo, não 

sabemos se Erecia abandona a cena, ou se, pelo contrário, assiste ao diálogo entre 

                                                                                                                                                                                
76 OoaL, I, 3.ª e 4ª, p. 386-387. 
77 OoaL, I, 5.ª, p. 387. 
78 OoaL, I, 5.ª, p. 394. 
79 OoaL, II, 1.ª, p. 395. 
80 OoaL, II, 1.ª, p. 395-396. 
81 OoaL, II, 3.ª, p. 412. 
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ambos (o que nos parece pouco crível dado o carácter pessoal da conversa) até à 5ª 

cena, onde a personagem diz uma única réplica82. No entanto, a leitura da peça 

permite-nos constatar que Erecia se encontra em cena durante todo o diálogo entre 

Osmia e Fábio (5.ª cena, II acto da tragédia), sem se manifestar83, pois somente 

aquando da saída deste, decide comentar a atitude e a postura de Osmia durante a 

4.ª cena. O excerto seguinte demonstra bem o que afirmamos: 
 

“OSMIA: Diz que é sentimento de Romana: temerão de imitar-me! 
FÁBIO: És Heroína, mas Lívio te respeita, adora e estima. 
(Erecia e Osmia) 

ERECIA: És Osmia? Aquela?...”84 
 

O final da 6.ª cena, do II acto, acontece quando Erecia deixa Osmia na tenda da 

Lusitana e “parte apressada, e Osmia a quer seguir”85. A cena seguinte inicia-se sem 

que possamos compreender como as personagens Lívio e Minuro entram em palco. 

Aliás, a 7.ª cena é bem representativa do que consideramos ser a pouca prática das 

técnicas de representação que o Autor possuía. Senão vejamos: É Lívio, e presumimos 

que já em cena, quem diz a primeira deixa, ordenando a Minuro que entre. Contudo, 

podemos verificar que Minuro também se encontra presente pois à ordem de Lívio de 

“Entra, Minuro”, o autor acrescenta a didascália “A Minuro”, ou seja, introduz uma 

anotação supérflua. Por outro lado, a existência desta cena parece-nos um pouco 

arbitrária, dado que apenas serve para que Osmia saia do local onde se encontra e 

entre na tenda de Erecia, deixando espaço para que Lívio e Minuro possam ficar a 

sós, discorrendo sobre as intenções da Heroína durante a cena seguinte (8.ª cena). É, 

pois, uma cena muito curta que, quanto a nós, poderia ser integrada como 

continuação da cena anterior. 

A passagem da 1.ª cena para a 2.ª cena do III acto revela, quanto a nós, o 

mesmo tipo de falha, apenas servindo para inserir Osmia no grupo de personagens da 

cena anterior, formado por Tântalo e Minuro. Uma outra desatenção, encontramos na 

3.ª cena do III acto, neste caso, no que respeita à identificação das personagens que 

nela participam. Trata-se de uma longa cena entre Osmia e Tântalo, na forma de um 

ajuste de contas e que atinge uma grande intensidade dramática quando se aproxima 

do final. Vejamos o excerto seguinte, que ilustra o que afirmamos: 

                                                           
82 Trata-se da primeira réplica da 5.ª cena: “Erecia: Já o Guarda te espera”, p. 417. 
83 Durante esta cena nada é dito por Erecia. 
84 OoaL, II, 5.ª e 6.ª, p. 421-422. 
85 OoaL, II, 6.ª, p. 425. 
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“OSMIA: Não te escuto. Vê que a posteridade é mui severa: Murmura dos Heróis, 
porque beijarão as cadeias que largam. Parte, parte, parte, Tântalo, e já. 
TÂNTALO: Sim… partirei… partirei sim… cruel; mas vai comigo mais ardente, que 
nunca o meu ciúme… 
OSMIA: Se tornas às injúrias… 

TÂNTALO: Se tu…”86 
 

 
Ora, a deixa seguinte aparece no texto como sendo dita pelo oficial romano Lívio: 

“LÍVIO: Cala-te: Já não é das menores, presumir que no coração de Osmia ardam por ti 

relíquias de paixão, restos de amor: e toda a liberdade com ele respira. Não me 

insultes, e vai-te”87. Mas, quanto a nós, trata-se da continuação do texto que Osmia 

deixou em suspenso na réplica anterior e para o qual propomos a seguinte redacção: 

 
OSMIA: Não te escuto. Vê que a posteridade é mui severa: Murmura dos Heróis, 
porque beijarão as cadeias que largam. Parte, parte, parte, Tântalo, e já. 
TÂNTALo: Sim… partirei… partirei sim… cruel; mas vai comigo mais ardente que 
nunca o meu ciúme… 
OSMIA: Se tornas às injúrias… 
TÂNTALO: Se tu… 
OSMIA: Cala-te: Já não é das menores, presumir que no coração de Osmia ardam 
por ti relíquias de paixão, restos de amor: e toda a liberdade com ele respira. Não 

me insultes, e vai-te.88 
 

 
Só assim este trecho parece fazer sentido. No entanto consideramos que este 

lapso se deve a um problema de edição e não a uma falha de Manuel de Figueiredo. 

 
 

7.2.1.3. NOVA OSMIA 

Passemos agora à análise das debilidades formais da estrutura externa da 

tragédia Nova Osmia, de Manoel Joaquim Borges de PaivaManoel Joaquim Borges de PaivaManoel Joaquim Borges de PaivaManoel Joaquim Borges de Paiva. 

Algumas das cenas que dividem os actos na tragédia do Autor, não nos parecem 

corresponder à estrutura89 interna do texto, dado que Manoel Joaquim Borges de 

Paiva procura ajustar o seu tema na divisão clássica de cincos actos, sem observar, 

nessa pretensão, a continuidade e a progressão da intriga. Dir-se-ia que Paiva 

pretende submeter o fundo à forma. Os resultados estão patentes na pouco 

convincente teatralidade que a peça apresenta. Um exemplo, entre outros, desta 

                                                           
86 OoaL, III, 3.ª, p. 444. 
87 OoaL, III, 3.ª, p. 444. 
88 Proposta de alteração, em consonância com OoaL, III, 3.ª, p. 444. 
89 “Estructura indica que las partes constituyentes del sistema se organizan según un orden que produce el 
sentido de totalidad. Pero es necesario distinguir varios sistemas en toda la representación teatral: la fábula o 
la acción, los personajes, las relaciones espacio-temporales, la configuración de la escena, e incluso, en un 
sentido amplio, el lenguaje dramático […]”. PAVIS, Patrice, op. cit., p. 200. 
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forçada estruturação, encontra-se na passagem da 2.ª cena para a 3.ª cena do I acto, 

a qual é feita sem que seja anunciada a personagem Probo, que acaba de entrar em 

cena: 
 

"LELIO: [...] Não temas, que lhe imponha um férreo jugo. Talvez em breve a 

Lusitânia inteira..."90 
"PROBO: Senhor, neste momento ao campo chegam, do Povo Lusitano 

embaixadores, quatro fortes guerreiros."91 
 

O mesmo acontece no segundo acto, entre a 2.ª cena e a 3.ª cena. Na 2.ª cena 

assistimos a um diálogo entre os Lusitanos, no qual Raguzio, um embaixador lusitano, 

informa Rindaco sobre o paradeiro de Osmia. A última réplica de Rindaco faz a ligação 

com a 3.ª cena e, uma vez mais, a personagem de Probo (que intervém) não é 

anunciada: "RINDACO: Do Pretor?... quê! Vetonio? Tu que dizes?"92/"PROBO: Podeis 

partir. A Roma não agrada as vossas pretensões deferir por agora."93 

Também no final da 3.ª cena não há qualquer indicação relativa à saída da 

personagem acima mencionada, o que consideramos uma omissão do Autor, dado 

que não é credível que Probo, sendo romano, estivesse presente quando os lusitanos 

projectam resgatar Osmia: "RAGUCIO: Tudo é pronto; muito perto daqui, por entre os 

bosques, bem sabes, que os deixamos esperando. [...] Corramos a vingar tantos 

opróbrios; a libertar Osmia; enfim venhamos de uma vez decidir nossos destinos."94 

 Na passagem da 3.ª para a 4.ª cena, do II acto, constatamos idêntico descuido. 

A cena parece-nos dividida de forma arbitrária e o texto não justifica, neste caso 

específico, a introdução de uma nova cena. O diálogo entre as duas personagens 

continua, e o Autor parece ter-se esquecido de indicar a saída de Probo do palco. 

Analisemos as cenas em questão: "PROBO: [...] Ficai cientes que já podeis 

partir."95/"RINDACO: Que tenho ouvido? Amigos? Ah! Vetonio... sim... eu parto./VETONIO: 

Que pretendes fazer?"96. 

Uma divisão igualmente arbitrária parece-nos existir entre a 3.ª cena e a 4.ª 

cena do III acto, sendo que a 4.ª cena não é mais do que a continuação evidente da 

precedente. Osmia apercebe-se da presença de Rindaco, não obstante o disfarce. E 

Eledia confirma esta impressão: 
                                                           
90 NO, I, 2.ª, p. 23. 
91 NO, I, 3.ª, p. 24. 
92 NO, II, 2.ª, p. 39. 
93 NO, II, 3.ª, p. 39. 
94 NO, II, 4.ª, p. 42. 
95 NO, II, 3.ª, p. 39. 
96 NO, II, 4.ª, p. 40. 
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"OSMIA: [...] Mas... que vejo... Eledia... o seu andar... seu porte, e gesto..."97 
“ELEDIA: Senhora, é teu esposo... 
OSMIA: Eledia, eu morro! 

RINDACO: Esposa, amada esposa, eis torno a ver-te."98 

 

O mesmo acontece na passagem da 5.ª para a 6.ª cena do III acto, cena que 

termina abruptamente após a réplica do Pretor Lelio. Não há qualquer indicação que 

deixe antever uma nova cena. Retomamos o texto na última réplica da 5.ª cena: "LELIO: 

[...] Seu arrojo, seu crime, e a ofensa minha, e debalde um Pretor jamais se ultraja."99. 

Outro lapso do Autor ocorre no IV acto, entre a 2.ª cena e a 3.ª cena. Na 2ª cena, 

Rindaco e Eledia dialogam. E, no entanto, a última réplica do Vetão sugere que Osmia 

se encontra no palco: "RINDACO (para Eledia): Não sou traído pois?...tu não respondes? 

Porque não falas tu? Deuses, é ela."100. Curiosamente, a cena seguinte inicia-se com a 

intervenção de Osmia, mas encontramos uma didascália que diz: "Entrando": "OSMIA: 

Recua ao coração todo o meu sangue. Em meu rosto o meu crime está pintado."101 

E há ainda uma outra falha, diferente, desta vez relacionada com o cenário. 

Embora não exista qualquer informação no texto que indique uma mudança de 

cenário102, Eledia sugere no V acto, 2.ª cena, a ocorrência de uma alteração deste 

tipo: "ELEDIA (para Osmia): [...] Vamos, Senhora, a noite é já pendente. Este serro 

transpondo, um passo resta para estarmos com eles."103 

 

Passemos agora à averiguação dos actos e das cenas preconizada pelos 

autores nas três tragédias e que nos poderá revelar de que maneira se encontra 

organizada a intriga de cada uma das obras. 

                                                           
97 NO, III, 3.ª, p. 51. 
98 NO, III, 4.ª, p. 52. 
99 NO, III, 5.ª, p. 59. 
100 NO, IV, 2.ª, p. 69. 
101 NO, IV, 3.ª, p. 69. 
102 UBERSFELD, A., Lire le Théâtre. Paris: Ed. Sociales, 1978. 
103 NO, V, 2.ª, p. 91. 
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7777....2.2. 2.2. 2.2. 2.2. ––––    OS ACTOS E AS CENASOS ACTOS E AS CENASOS ACTOS E AS CENASOS ACTOS E AS CENAS    

 
Recapitulemos, sintetizadamente, o que acontece em cada acto das tragédias 

em estudo: 

 

No primeiro acto da Osmía,Osmía,Osmía,Osmía, Teresa Josefa de Melo Breyner, expõe, 

essencialmente, duas ideias: o amor de Lelio por Osmía e a luta desta consigo própria. 

O interesse do leitor é deixado em suspenso no que concerne à possibilidade de 

Osmía se manter fiel à virtude, qualidade que lhe é reconhecida por todos. 

O acto seguinte, dividido em oito cenas, serve apenas para reafirmar ao leitor a 

virtude de Osmía. Perante Lelio, Osmía mostra-se altiva, agressiva e intolerante, de 

modo a dissimular a sua íntima perturbação. 

 No terceiro acto que a intriga ganha consistência, através da falsa notícia de 

que Rindaco estaria morto. Mas, mesmo assim, como nos dois primeiros actos, o que 

acima de tudo, a Autora pretende salientar são as qualidades morais da protagonista 

feminina da peça, como se os acontecimentos a colocassem directamente em 

confronto com o destino, que põe à prova a sua virtude. 

No quarto acto surge o nó da intriga surge, com um golpe de teatro. Aparece 

Rindaco e, após um longo diálogo com Osmía, pede-lhe que o vingue, assassinando 

Lelio, pedido que revela a baixeza do seu carácter. 

 No último acto, com onze cenas, o desfecho nada tem de surpreendente: ao 

colocar a virtude acima de qualquer sentimento, inclusive o amor, Osmía estava 

condenada à morte. O mesmo acontecerá a Rindaco, depois de ter visto gorada a sua 

revolta e os seus intuitos. 

 

 

Manuel de Figueiredo, por sua vez, organiza a sua Osmia ou a LusitanaOsmia ou a LusitanaOsmia ou a LusitanaOsmia ou a Lusitana, de 

forma substancialmente diferente. 

 No primeiro acto, que Manuel de Figueiredo divide em cinco cenas, o leitor é 

confrontado, logo na primeira cena, com o passado de Osmia. A personagem feminina 

diz a Minuro (escravo lusitano) que amou Tântalo, também ele escravo lusitano, e que 

o seu casamento com Ragucio foi combinado e por conveniência. Ainda nesta cena, 

Minuro informa Osmia da morte do seu marido Ragucio. Nas três cenas seguintes, o 

autor enaltece as qualidades e os defeitos de Osmia e de Lívio (oficial romano). Na 
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última cena do primeiro acto, Minuro informa Lívio da conveniência do casamento de 

Osmia, sendo que Lívio se coloca nas mãos do escravo para que ele interceda por si 

perante Osmia, prometendo-lhe, em contrapartida, a liberdade. 

No segundo acto, primeira cena, Osmia insurge-se contra a cobardia dos 

Lusitanos que se rendem aos Romanos e acusa Minuro de traição, pois estranha a 

alteração de comportamento do escravo, relativamente ao oficial romano. Nas cenas 

seguintes Erecia (confidente de Osmia) informa Osmia de que Tântalo está escondido 

na sua tenda e que os lusitanos preparam uma traição, uma vez que tencionam 

quebrar os acordos que fizeram com Roma. Na quarta cena, Tântalo acusa Osmia de 

se ter rendido sentimentalmente a Lívio e pede-lhe que fuja com ele, confessando-lhe 

que ainda a ama. Osmia pasma com a petulância e a indolência do escravo. Nas três 

cenas seguintes assistimos às tentativas de Fábio (oficial romano), de Erecia, Lívio e 

Minuro, no sentido de obter a confissão, por parte de Osmia, dos seus sentimentos 

pelo romano Lívio, sentimentos que esta nega. Na última cena do segundo acto, 

Minuro informa Lívio que Osmia age hipocritamente, pois ainda ama Tântalo, e o 

oficial romano, como havia prometido, liberta Minuro do cativeiro. 

O último acto da tragédia abre com a reafirmação da virtude de Osmia, agora 

protagonizada por aqueles que anteriormente dela duvidavam, enquanto Osmia 

considera que foi exposta à infâmia. Na quarta cena aparece Ragucio que põe em 

causa a virtude e a fidelidade de Osmia. Osmia sugere-lhe que fujam do arraial. 

Ragucio, temendo pela vida de ambos, pede-lhe que espere, enquanto se certifica de 

que podem sair em segurança, entregando-lhe um punhal para que ela se defenda e, 

mais particularmente, caso tenha oportunidade, para que assassine Lívio. Na quinta 

cena, assistimos a um diálogo entre Osmia e Lívio, onde este condena os actos e a 

ingratidão de Osmia (ainda que tenha sempre agido em seu favor). Osmia diz-lhe que 

Ragucio ainda vive. E Lívio, perplexo, sabendo que esta tem um punhal, coloca-se à 

sua mercê. Mas Osmia não consegue agir contra o Romano e desfere um golpe em si 

própria, por amor a Lívio e à Pátria. Finalmente, na última cena, Osmia morre perante 

Lívio, Minuro, Fábio, Ragucio, Tântalo e Erecia, sem que antes afirme: “Todos, todos 

contra mim conjuraste […]”104. 

 

 

                                                           
104 FIGUEIREDO, Manuel de, Teatro de Manuel de Figueiredo – Osmia ou a Lusitana, Lisboa: Imprensa 
Régia, 1804-1810. Tomo I,  p. 466. 
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Na Nova OsmiaNova OsmiaNova OsmiaNova Osmia, de Manoel Joaquim Borges de Paiva, verificamos que o Autor 

começa por dar a conhecer (no primeiro acto) três aspectos: Osmia confessa a Eledia 

o seu amor por Lelio; o amor de Lelio por ela; e o interesse dos Lusitanos, que 

pretendem resgatá-la. Cada um destes factos corresponde a uma cena, que 

corporizam, no seu conjunto, o primeiro acto. Temos assim três cenas no acto inicial. 

No segundo acto, em quatro cenas, é descrito o plano de Rindaco para resgatar 

Osmia, ao mesmo tempo que é revelado a Rindaco que Osmia está com Lélio, por 

quem, presumivelmente, estará apaixonada. 

No acto seguinte, em seis cenas, assistimos ao reencontro de Osmia com 

Rindaco, à recusa desta em segui-lo e ao confronto verbal entre os dois pretendentes 

de Osmia. A acção atinge o seu clímax neste ponto da narrativa, com  Osmia a 

debater-se contra o remorso. 

No quarto acto, Rindaco entra em palco acorrentado, recebendo a visita de 

Osmia e acabando por lhe pedir que assassine Lelio. 

No quinto acto, finalmente, o desfecho: Osmia e Rindaco morrem, enquanto Lelio 

constata que era amado, e que a glória é maior que o amor. 

    
    

Depois da análise dos actos105 passemos à análise das cenas. Como podemos 

observar no quadro X, é variável o número de cenas110066 nas três tragédias: 42 cenas 

na Osmía, 19 cenas na Osmia ou a Lusitana e 25 cenas na Nova Osmia. O quadro 

ilustra também uma diferença substancial na estrutura externa das cenas: 12 

monólogos e 30 diálogos na Osmía; zero monólogos e 19 diálogos na Osmia ou a 

Lusitana e 2 monólogos e 23 diálogos na Nova Osmia. 

                                                           
105 “El segundo criterio de segmentación del drama – ya lo vimos brevemente – es la modificación total de la 
configuración, es decir, desaparecen todas las figuras y se observa una ruptura de la continuidad temporal y/o 
espacial. En el teatro moderno a partir del siglo XVIII, este inciso entre segmentos de la representación se 
subraya además con el telón. Pero antes de la construcción de los llamados teatros de ‘cámara oscura’, los 
dramaturgos también ideaban señales de segmentación. No es este el lugar para pormenorizar la función del 
coro o de los bailes en el teatro griego que constituyen una especie de separación de los ‘episodios’ 
dramáticos, aunque en realidad, por lo menos en orígenes, formaban el elemento primordial, solo 
paulatinamente reducido posteriormente a través de las intervenciones habladas. Basta una ojeada al teatro 
isabelino para descubrir otro procedimiento separador de actos, los llamados ‘dumb shows’ cuyo parentesco 
con el entremés del teatro áureo es obvio […]” SPANG, Kurt, op. cit., p. 130. 
106 “ […] la introducción de este concepto permite una distinción unívoca entre escena y acto puesto que la 
diferencia radica en que la escena está constituida por una modificación parcial de la configuración y el acto 
por el cambio total. […]” SPANG, Kurt, op. cit., p. 127.  
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QUADRO X: ESTUDO DAS CENAS DA QUADRO X: ESTUDO DAS CENAS DA QUADRO X: ESTUDO DAS CENAS DA QUADRO X: ESTUDO DAS CENAS DA OSMÍAOSMÍAOSMÍAOSMÍA, , , , OSMIA OU A LUSITANAOSMIA OU A LUSITANAOSMIA OU A LUSITANAOSMIA OU A LUSITANA    E E E E NOVA OSMIANOVA OSMIANOVA OSMIANOVA OSMIA....    

 

No que diz respeito à estrutura externa107 das tragédias, a análise do quadro X 

põe em evidência um certo número de diferenças que importa assinalar: 

    

a) A divisão das tragédias em actosa) A divisão das tragédias em actosa) A divisão das tragédias em actosa) A divisão das tragédias em actos    

 Como já referimos, é diferente a divisão das três tragédias em actos: cinco 

actos no caso da Osmía de Teresa de Mello Breyner e da Nova Osmia de Manoel 

Joaquim de Borges de Paiva, e três actos na Osmia ou a Lusitana de Manuel de 

Figueiredo. 

 

b) A existência de diálogos/monób) A existência de diálogos/monób) A existência de diálogos/monób) A existência de diálogos/monólogoslogoslogoslogos    

 Relativamente ao número de diálogos e monólogos existentes em cada 

acto/cena das tragédias que fazem parte do nosso estudo, também verificamos 

diferenças substanciais: enquanto Teresa de Melo Breyner inclui em todos os actos da 

Osmia um ou mais monólogos em alternância com os diálogos que propõe, Manuel de 

Figueiredo exclui esta opção, não contendo a Osmia ou a Lusitana qualquer monólogo 

“puro”108. O autor recorre unicamente a diálogos para expor, desenvolver e concluir a 

                                                           
107 Relembramos que entendemos por estrutura externa a forma como os autores organizam as tragédias 
relativamente à forma, ou seja, à divisão da obra em actos e cenas. 
108 Incluímos esta denominação pois entendemos que a classificação de monólogo se aplica somente quando 
a personagem que monologa não é interrompida por outra personagem ainda que esta apenas profira um 
verso. No caso de Manuel de Figueiredo encontramos essa situação, no II e III acto, com dois e um monólogo 
“impuro”, respectivamente. 

    OsmíaOsmíaOsmíaOsmía    
TeresaTeresaTeresaTeresa    

de Melode Melode Melode Melo    BreynerBreynerBreynerBreyner    

Osmia ou a Osmia ou a Osmia ou a Osmia ou a 
LusitanaLusitanaLusitanaLusitana    
ManuelManuelManuelManuel    

de Figueiredode Figueiredode Figueiredode Figueiredo    

Nova OsmiaNova OsmiaNova OsmiaNova Osmia    
Manoel JoaquimManoel JoaquimManoel JoaquimManoel Joaquim    
Borges de PaivaBorges de PaivaBorges de PaivaBorges de Paiva    
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intriga da sua tragédia. Já Manoel Joaquim Borges de Paiva reserva os dois únicos 

monólogos da Nova Osmia para o IV e o V acto. Parece-nos assim evidente que 

apenas Teresa de Melo Breyner valoriza o interesse teatral do monólogo, a par da 

necessidade de colocar as personagens em “diálogo” consigo próprias. 

 

c) A divisão dos actos em cenasc) A divisão dos actos em cenasc) A divisão dos actos em cenasc) A divisão dos actos em cenas    

No que concerne à divisão dos actos em cenas, isto é, à segmentação temporal 

dos actos, podemos constatar que existem diferenças notórias entre a forma como os 

três autores optaram por organizar os actos que fazem parte das tragédias. Senão 

vejamos: 

 

Teresa de Teresa de Teresa de Teresa de MeloMeloMeloMelo    BreyneBreyneBreyneBreyner inclui na Osmia um total de 42 cenas, distribuídas da 

seguinte maneira: 

Os I e II actos são compostos por 8 cenas em cada um deles; no III acto a Autora 

opta por nove cenas. No IV acto por 6 cenas, sendo que reserva para o último 

acto – V - o maior número de cenas, ou seja, onze cenas. 

Manuel de FigueiredoManuel de FigueiredoManuel de FigueiredoManuel de Figueiredo apresenta um total de 19 cenas nos três actos que 

constituem a Osmia ou a Lusitana, optando por incluir o maior número de cenas 

no II acto, composto por 8 cenas. No I acto conferimos a existência de 5 cenas, 

contra seis cenas, no III acto. 

Na Nova Osmia contabilizamos 25 cenas, que Manoel Joaquim Borges de PaivaManoel Joaquim Borges de PaivaManoel Joaquim Borges de PaivaManoel Joaquim Borges de Paiva 

distribui da seguinte forma: 3 cenas no I acto, 4 cenas no II acto, e 6 cenas no 

III, IV e V actos. 

 

d) A divisão em cenas e progressão da intrigad) A divisão em cenas e progressão da intrigad) A divisão em cenas e progressão da intrigad) A divisão em cenas e progressão da intriga    

Finalmente, e como já referimos anteriormente, a divisão da intriga109 em 

qualquer tragédia (e mais especificamente nos textos que nos propomos analisar) em 

cinco e três actos, só assume relevância quando se associa ao projecto de 

continuidade da mesma, ou quando se pretende evitar a fragmentação desta. 

                                                           
109 Segundo Patrice Pavis: “[…] La intriga, en oposición a la acción, es la sucesión detallada de los 
resurgimientos de la fábula, el entrelazamiento y la sucesión de conflictos y de obstáculos y de los medios 
puestos en marcha por los personajes para superarlos. Describe el aspecto exterior, visible de la progresión 
dramática, y no los movimientos de fondo de la acción interior.”. PAVIS, Patrice, op. cit., p. 277. 
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As deficiências assinaladas nas três peças referem-se ao plano da estrutura 

externa110, ou, por outras palavras, à divisão estrutural preconizada por Teresa Josefa 

de Melo Breyner, Manuel de Figueiredo e por Manoel Joaquim Borges de Paiva, no que 

concerne ao texto, dito ou lido. 

A análise da estrutura externa das três peças evidencia a diferença na 

construção da intriga111, feita pelos Autores. Com efeito, Manuel de Figueiredo inclui 

no I acto da Osmia ou a Lusitana, praticamente toda a informação que será 

desenvolvida durante a tragédia, enquanto Manoel Joaquim Borges de Paiva reúne 

um máximo de dados nos dois primeiros actos. Já Teresa de Melo Breyner retarda o 

nó essencial da intriga, revelando-o apenas no IV acto. 

 

Assim, e depois de termos verificado as diversas falhas que a nível estrutural as 

peças apresentam, a sua análise comparativa permite-nos afirmar que Teresa de 

Melo Breyner revela um maior domínio da técnica da escrita teatral. Efectivamente, a 

Osmía revela continuidade na progressão da intriga e na sua divisão pelos sucessivos 

actos e cenas, embora nem sempre se verifique um ajustamento com a chamada 

unidade de lugar. 

 

Constata-se assim que Teresa de Melo Breyner é quem mais recorre a este 

método de segmentação temporal dos actos, sendo a diferença notória: se 

compararmos com as outras duas tragédias estudadas, há na Osmía, quase o dobro 

das cenas! No caso de Manuel de Figueiredo não nos espanta esta discrepância, pois, 

como já referimos, a Osmia ou a Lusitana possui apenas três actos. Todavia, o mesmo 

não acontece com a Nova Osmia, que possuindo também cinco actos, tem menos 17 

cenas do que a Osmía de Teresa de Melo Breyner. A forma como se distribuem as 

cenas pelos actos das três tragédias parece-nos sugerir que Teresa de Melo Breyner 

opta por dar mais relevância e ênfase ao último acto, onde tudo se resolve e explica, 

pois nele inclui o maior número de cenas, ou seja 11 das 42 que fazem parte da 

Osmía. O mesmo não sucede com Manuel de Figueiredo que o concretiza no II acto (8 

cenas) e com Manoel Joaquim Borges de Paiva, que insere no III, IV e V acto o mesmo 

número de cenas, ou seja, seis cenas. Quanto à estrutura interna das tragédias, ou 

                                                           
110 Sobre este assunto veja-se: PAVIS, Patrice, Diccionario del Teatro - Dramaturgia, Estética, Semiología. 
Barcelona: Ediciones Paidós Ibérica, 1980. 
111 Entendemos por intriga a relação entre as diferentes partes intervenientes dentro da fábula, ou seja, a 
maneira como a fábula está estruturada. 
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seja, ao desenvolvimento da intriga, os três autores parecem não dominar 

completamente as regras do género112, às quais se pretendem submeter. Refira-se no 

entanto que esse desajuste é mais frequente na Osmia ou a Lusitana de Manuel de 

Figueiredo e Nova Osmia de Manoel Joaquim Borges de Paiva, e menos frequente na 

Osmía de Teresa de Mello Breyner. Em todo o caso, as irregularidades que 

assinalamos revelam a pouca familiaridade dos três autores com a prática do 

teatro113 como representação, cuja componente do espectáculo é indissociável do 

texto114. 

Estes aspectos configuram interesses diferentes por parte dos três autores. Para 

Teresa de Melo Breyner o essencial é dar credibilidade à situação vivida pela 

personagem Osmía; Manuel de Figueiredo opta por mostrar a fragilidade e a 

dependência das personagens superiores na sua relação de poder com os que, 

aparentemente, se encontram inferiormente classificados, enquanto Manoel Joaquim 

Borges de Paiva se centra essencialmente no confronto dos caracteres das duas 

principais personagens masculinas - Rindaco e Lelio – e na culpabilização de Osmia. 

Estas incoerências a nível formal obrigam o leitor ou o eventual encenador a 

uma reconstrução do texto115, dando-lhe a teatralidade que os Autores parecem ter 

descurado116; o que não deixa de ser surpreendente, tendo em conta que desde os 

meados do século XVIII os Autores cuidam, precisamente, dos aspectos dramatúrgicos 

do texto. 

No capítulo seguinte, analisaremos as didascálias inseridas pelos autores nas 

tragédias. 

                                                           
112 Aristóteles da una definición que influirá profundamente sobre los dramaturgos hasta nuestros días: “La 
tragedia es la imitación de una acción elevada y completa, de cierta magnitud, en lenguaje distintamente ma-
tizado según las distintas partes, efectuada por los personajes en acción y no por medio de un relato, y que 
suscitando compasión y temor lleva a cabo la purgación de tales emociones” e ainda: “Tragedia Clásica o 
tragedia pura: Es la tragedia que más se aproxima a la definición aristotélica, y que se caracteriza por una 
gran pureza estilística (lengua noble, sin mezcla de géneros, fin netamente trágico. Ejemplos: tragedia griega, 
romana, tragedia denominada francesa del siglo XVII, formas neoclásicas.” PAVIS, Patrice, op. cit., p. 515 e 
517. 
113 "Teatro. Do grego theatron: «o que se vê». Mas quem vê? O quê? O que «gostaria» de ver? Do que viu, o 
que vai recordar? Que ensinamentos extrai do que viu? Quem faz para que outros vejam? Perguntas que nos 
conduzem às mil e uma noites de espectáculos que a história regista. Mas se o teatro é expressão de uma vida 
social, também é força actuante sobre a comunidade que lhe inspira os temas e conflitos que procura 
reproduzir. [...] Ao teatro tem que se ir. Vive-se, por momentos, no ambiente fechado de uma sala e, quando 
o pano de cena sobe, mergulha-se num novo universo de acção [...]". BARATA, José Oliveira, Estética 
Teatral - Antologia de Textos. Lisboa: Moraes Editores, 1981, p. 11. 
114Veja-se, entre outras, as considerações de SALVAT, R., El Teatro como Texto, como Espectáculo. 
Barcelona: Montesinos, 1983; TEMKINE, Raymond, Mettre en scène au présent, 2vol. Lausanne: B.G.B., 
1977-1979; LARTHOMAS, P., Le Langage Dramatique. Paris: P.U.F, 1980. 
115 CHARVET, P.; [et al.], Pour Pratiquer les Textes de Théâtre. Paris: Éditions J. Duculot, 1985. 
116 DURAND, Philippe, Mise en scène et imagination. Paris: Editions Techniques Europeennes E.T.E., 1975. 
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CAPÍTULO 8.ºCAPÍTULO 8.ºCAPÍTULO 8.ºCAPÍTULO 8.º    
    

AS DIDASCÁLIASAS DIDASCÁLIASAS DIDASCÁLIASAS DIDASCÁLIAS    NA NA NA NA OSMÍAOSMÍAOSMÍAOSMÍA    DE TERESA DE MELO BREYNER, NA DE TERESA DE MELO BREYNER, NA DE TERESA DE MELO BREYNER, NA DE TERESA DE MELO BREYNER, NA 
OSMIA OU A LUSITANAOSMIA OU A LUSITANAOSMIA OU A LUSITANAOSMIA OU A LUSITANA    DE MANUEL DE FIGUEIREDO E NA DE MANUEL DE FIGUEIREDO E NA DE MANUEL DE FIGUEIREDO E NA DE MANUEL DE FIGUEIREDO E NA NOVA NOVA NOVA NOVA 
OSMIAOSMIAOSMIAOSMIA    DE MANOEL JOAQUIM BORGES DE PAIVADE MANOEL JOAQUIM BORGES DE PAIVADE MANOEL JOAQUIM BORGES DE PAIVADE MANOEL JOAQUIM BORGES DE PAIVA    
 

Tendo em conta a especificidade de um género literário como o teatro, que 

pressupõe a dualidade texto/espectáculo, analisaremos neste capítulo a 

representabilidade54 das três tragédias que fazem parte do nosso estudo. Segundo, 

Anne Ubersfelf qualquer texto de teatro: «[…] se compose de deux parties distinctes 

mais indissociables, le dialogue et les didascalies (ou indications scéniques ou régie). 

Le rapport textuel dialogue-didascalies est variable selon les époques de l´histoire di 

théâtre: […].»55 

Neste contexto, este aspecto  - a inserção de didascálias complementares às 

réplicas das personagens - poderá revelar-nos em que medida a opção pelo género 

teatral - mais especificamente pela tragédia - não é puramente arbitrária, uma vez que 

se trata de um género que pressupõe a exposição da intriga em palco, através da 

interpretação dos actores, interpretações que são, muitas vezes, auxiliadas pela 

inserção de indicações paratextuais. 

As indicações paratextuais que analisaremos neste capítulo referem-se às 

didascálias56 inseridas por Teresa de Melo Breyner, por Manuel de Figueiredo e por 

Manoel Joaquim Borges de Paiva, nas três obras, sendo que estas são, em nosso 

entender, indicações significativas da visão teatral dos autores, na medida em que: 

 
“dans les didascalies, c’ést l’auteur lui-même qui: a) nomme les personnages 
(indiquant à chaque moment qui parle) et attribue à chacun un lieu pour parler et 
une partie du discours; b) indique les gestes et les actions des personnages, 

indépendemment de tout discours.”57 

                                                           
54 Por “representabilidade” entendemos os aspectos específicos da arte de representar, que qualquer projecto 
de dramaturgia terá, necessariamente, que ter em consideração. 
55 UBERSFELD, Anne, Lire le Théâtre. Paris: Éditions Sociales, 1982, p. 20. 
56 Patrice Pavis prefere, relativamente ao teatro moderno, a utilização do termo anotação: “Todo texto 
(generalmente escrito por el dramaturgo) no pronunciado por los actores y destinado a clarificar la 
comprensión o el modo de presentación de la obra. […] en los siglos XVIII y XIX: el deseo de caracterizar 
socialmente (drama burgués) y la toma de conciencia de la necesidad de una puesta en cena, tiene como 
consecuencia el aumento de las «didascalias». El discurso deja de ser interiormente teatral; no expresa su 
propia «prepuesta en escena», sino que exige del lector una visualización externa que lo situe correctamente 
en el contexto. […]” PAVIS, Patrice, Diccionario del teatro – Dramaturgia, estética, semiología. Barcelona: 
Ediciones Paidós Ibérica, S.A, 1990. p. 11. 
57 UBERSFELD, Anne, op. cit., p. 21. 
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Veremos, consequentemente, elementos tão diversos como o cenário, o fundo 

musical, a gestualidade58, a movimentação no espaço cénico, e outrossim adereços, 

vestuário e figurinos. Estas indicações constituem indicações significativas para o 

leitor e para o encenador, pois são passíveis de ajudá-los a imaginar o ambiente da 

época e o espaço aonde a acção decorrerá. 

Também referiremos, pontualmente, para melhor explicitar as nossas afirma-

ções, algumas réplicas das personagens. 

Esta intervenção dos autores evidencia a importância que os mesmos dão aos 

aspectos exclusivamente teatrais, orientando o leitor quanto ao caminho a seguir, de 

modo a optimizar a visualização no espaço cénico, das tragédias lidas. Com esse 

objectivo, Teresa de Melo Breyner, Manuel de Figueiredo e Manoel Joaquim Borges de 

Paiva incluem inúmeras didascálias nas suas tragédias, assim induzindo a conversão 

do leitor em potencial encenador59. 

Vejamos, para começar, a importância e a função que os três autores atribuem 

às indicações de cenário, figurinos, adereços e fundo musical, incluídos nas três 

obras. 

 
 
88888888........11111111........        OOOOOOOO        CCCCCCCCEEEEEEEENNNNNNNNÁÁÁÁÁÁÁÁRRRRRRRRIIIIIIIIOOOOOOOO        
 

Na linguagem teatral, o cenário é um elemento actuante (que antecede a acção) 

e uma das técnicas não verbais utilizadas para a criação do espaço e do ambiente 

teatral60. Patrice Pavis considera que o cenário é “Aquello que en escena figura el 

marco de la acción por médios pictóricos, plásticos y arquitectónicos” e que a 

concepção actual do mesmo “debe ser útil, eficaz, funcional. Es un instrumento antes 

de ser una imagen, un instrumento y no un ornamento” 61. No tempo cronológico 

estudado, era normalmente representado por uma tela de fundo. O cenário62, sendo 

indicativo do local onde a acção se passará é o primeiro elemento da interacção 

                                                           
58 "[...] El gesto es también un movimiento significativo, es algo intencional y cargado de sentido que pone 
en cuestión toda la personalidad entera. El gesto es, asimismo, un lenguaje. No sólo sirve para captar el 
mundo que nos rodea, sino que comunica a los demás la intención." TERUEL, Tomas, Motos, Iniciación a la 
Expresión Corporal (Teoría, Técnica y Práctica). Barcelona: Editorial Humanitas, 1983, p. 15. 
59 SALVAT, R., El Teatro como Texto, como Espectáculo. Barcelona: Montesinos, 1983. 
60 CHION, Michel, Ecrire un scénario. [s.l.]. Cahiers du cinéma-I.N.A., 1985. ISBN 2-86642-034-9. 
61 PAVIS, Patrice, op. cit. p. 115. 
62 “[…] Las posibilidades de decorado son evidentemente variadísimas y van desde la mera delimitación del 
área de juego con telas neutras hasta la creación de la ilusión perspectivista del «trompe l’oeil» y, como es 
natural, cambia según las épocas, las tecnologías y las modas.” SPANG, Kurt, Teoría del drama: lectura y 
análisis de la obra teatral. Navarra: Ediciones Universidad de Navarra, S. A., 1991. p. 213. 



229 
 

condicionada entre o Autor e o leitor/espectador. Deste modo, suscita ao espectador 

uma ilustração visual do texto, permitindo-lhe que situe rapidamente a acção, no 

tempo e no espaço. 

 Reportando-nos ao cenário que Teresa de Melo BreynerTeresa de Melo BreynerTeresa de Melo BreynerTeresa de Melo Breyner propõe para a Osmía 

(1788) percebemos que a Autora aproveita todas as dimensões do palco, integrando 

na sua proposta para o cenário, elementos que remetem para a fábula da sua 

tragédia, o que implica, uma pré-visualização do espectáculo pelo leitor/espectador. 

Este pormenor dá a entender que Teresa Josefa conhecia minimamente as 

regras que regem uma peça de teatro, na sua vertente de espectáculo cénico. E, nesta 

particularidade, o cenário inicial persiste como uma tela de fundo, fixo e inalterável. A 

autora mantém-se assim fiel a uma das três regras do teatro clássico, neste caso, a 

unidade de lugar63. 

A indicação proposta divide o espaço cénico em dois territórios de acção, que 

informam o leitor/espectador das forças antagónicas presentes na intriga - Romanos 

e Turdetanos - "Átrio com colunas, por entre as quais se vê do lado direito o campo 

dos Romanos e do esquerdo os corredores que conduzem à habitação das 

Turdetanas."64. 

Além da função figurativa do espaço e do lugar onde a acção decorre65, o 

cenário faculta também ao leitor um primeiro contacto, no caso de Melo Breyner, com 

os costumes religiosos e morais dos intervenientes na intriga. Neste caso, nomeada-

mente, é sugerida a religião de uma das forças do conflito, os Turdetanos, já que a 

didascália em questão se refere a um elemento cenográfico destinado ao culto do 

Deus Endovelico66: "No fundo se vê o bosque consagrado ao Deus Endovelico com a 

sua ara em forma de anta."67. 

Desta forma, Teresa de Melo Breyner introduz uma referência, - Deus Endovelico 

- , 0 qual será mais tarde mencionado por Eledia, no monólogo seguinte: 

 
"ELEDIA:[...] Endovelico Deus, e por quais crimes de teu braço o poder nos 
desampara? Faltámos nós jamais em tributar-te as vítimas, os cultos respeitosos? 

                                                           
63 Veja-se sobre este assunto o Subcapítulo 2.2. (I Parte), - O TEATRO E A TRAGÉDIA NEOCLÁSSICA 
EM PORTUGAL. 
64 O, I, p. 1. 
65 SAMI-Ali, L’espace imaginaire. Paris: Gallimard, 1974; BERGER, John, Modos de ver. Lisboa: Edições 
70, 1996. 
66 Actualmente, as dúvidas sobre esta divindade ainda perduram. Para alguns terá sido uma divindade do 
panteão indígena da Lusitânia, que mais tarde foi romanizado. Na altura da romanização, o culto acentua-se. 
A aceitação romana desta divindade traduziu-se na não hostilidade aos cultos indígenas. Aceitavam as suas 
crenças, pois sabiam que aceitando a fé local mais fácil seria a romanização dessas populações. 
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[...] Se consultar os deuses permitido hoje me fosse ao menos!... mas cativa, 
longe de mim se agita o furor sacro [...]."68 

 

Aliás, na Osmía, são várias as alusões à religião, facto que mostra o cuidado da 

Autora em estabelecer uma íntima ligação entre o texto e as suas opções cenográ-

ficas. Vejamos dois exemplos: "LELIO: [...] Aquelas Aras são a Deus inimigo 

consagradas; Sem culto agora as vemos, [...]"69; ELEDIA: [...] Estes Povos que ornaram 

tantas vezes de festões estas Aras, onde um tempo das vítimas fumava com 

frequência o sangue a teus furores consagrado! [...]"70. 

Passando agora à análise do cenário na tragédia Osmia ou a Lusitana, de 

Manuel de FigueiredoManuel de FigueiredoManuel de FigueiredoManuel de Figueiredo, constata-se de imediato que dos três autores é ele quem tem 

maior preocupação em incluir, na sua tragédia, indicações de cenário. Logo no início 

da obra, na página onde apresenta “AS PESSOAS DO DRAMA”, o Autor insere a 

indicação: “A Cena se figura em um arraial dos Romanos no Carmena.”. 

Na nossa perspectiva, esta indicação geral remete para a tela colocada no fundo 

do espaço cénico, na qual se destaca, à distância um conjunto de tendas romanas. O 

Autor situa também o local onde a acção decorrerá – Carmena71. Informação que, em 

nossa opinião, mais se destinaria aos leitores da tragédia, em detrimento dos 

eventuais espectadores do espectáculo, que teriam dificuldade em situar o local 

partindo apenas de uma imagem de fundo As considerações sobre a interpretação e a 

“verdade” da imagem72 de Martine Joly, são bem elucidativas do que afirmamos:  

 
“[…] o ‘valor’ (tanto moral como financeiro) que se atribuiria à imagem resultaria 
do facto de ela ser percebida em primeiro lugar como vestígio: vestígio da 
‘realidade’ quando ela é o seu primeiro reflexo ou gravação, mas também vestígio 
do pintor ou do seu criador, sempre que a imagem é fabricada por eles. […] 
propusemos como explicação para esta expectativa de verdade da imagem o 
desejo contagiante de tomar qualquer imagem por um vestígio daquilo que ela 
representa, qualquer coisa de consubstancial com o que ela representa, mais do 
que como imitação. Devendo o visual, como ‘colheita’ ou «amostra» do mundo, ser 

absolutamente credível, ou seja, verdadeiro.”73. 

                                                                                                                                                                                
67 O, I, p. 1. 
68 O, I, 7.ª, p. 11. 
69 O, I, 2.ª, p. 3. 
70 O, I, 5.ª, p. 9. 
71 Carmena é um município de Espanha na província de Toledo, comunidade autónoma de Castilla-La 
Mancha, com a área 47 km² e com uma população de 860 habitantes (2006). A densidade populacional de 
18,13 hab/km². 
72 BURKE, Peter, Visto y no Visto – El uso de la imagen como documento histórico. Barcelona: A&M 
Gràfic, [s.l.], 2001. 
73 JOLY, Martine, A Imagem e a sua Interpretação. Lisboa: Edições 70, 2002. p. 123.. 
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Em seguida, na 1.ª cena do I acto da Osmia ou a Lusitana, Manuel de Figuei-

redo concretiza o espaço da acção da tragédia: "Habitação de Osmia. Tenda de 

campanha, forrada de peles de animais, e sejam ferinos.”74. 

Como podemos constatar, o cenário reporta-se à habitação, isto é, ao espaço da 

personagem central da tragédia – Osmia. Logo no início da obra, tudo se organiza em 

função da protagonista. Mais: ao especificar na didascália o texto “forrada a peles de 

animais, e sejam ferinos”, o Autor dá indicações sobre o carácter e nobreza da 

Heroína, uma vez que as peles de animais ferinos simbolizam a força, a lealdade, a 

temeridade e as capacidades guerreiras75, se não da própria Osmia, do Povo Lusitano. 

A análise das indicações de cenário incluídas por Manuel de Figueiredo na 

Osmia ou a Lusitana permitem-nos também verificar a existência de várias passagens 

e vias de acesso do tipo “da” e “para” a tenda de Osmia. Senão vejamos. Na segunda 

cena da tragédia, é revelada pela primeira vez ao leitor/espectador uma dessas 

passagens, neste caso aberta por dois soldados romanos: 

 
"Rompem dois soldados Romanos a Tenda pela parte interior, para abrirem uma 
comunicação; e Osmia ao impulso que nela sente se lança a querer tirar a 
espada da cinta de Lívio. Os soldados aparecem depois, e se retiram pela mesma 

comunicação que abriram”76 

 

Oportunamente analisaremos a referência do Autor relativamente ao comporta-

mento e à acção de Osmia, incluída nesta didascália. 

Mas, no segundo acto ficamos a saber que, para além desta “comunicação”, 

existe uma outra passagem, que dará acesso à tenda de Erecia, a confidente de 

Osmia: "Minuro, e depois Osmia. Minuro abrindo, ou levantando a porta para entrar 

na Tenda de Erecia. Sai Osmia.”77. 

Desta maneira, o Autor parece ter encontrado uma forma para que a 

entrada/saída das personagens da Osmia ou a Lusitana pudesse ser feita por, pelo 

menos, dois espaços distintos (a comunicação aberta pelos dois soldados romanos e 

a porta) fórmula que permitiria dar maior dinamismo e acção às cenas da tragédia, 

                                                           
74 OoaL, I, 1.ª, p. 359. 
75 “A psicologia profunda confirma as características adquiridas de outras formas e vê o leão como um ser de 
grande porte mas de controlada energia, que reina silenciosamente e sem esforço, irresistível no ataque e leal 
na batalha. […] Na Antiguidade, deuses e heróis, foram não raramente representados como domadores de 
leões, para significar a vitória do espírito humano sobre a natureza animal […].”. BIEDERMANN, Hans, 
Dicionário ilustrado de símbolos. São Paulo: Companhia Melhoramentos, 1993, p. 211. 
76 OoaL, I, 2.ª, p. 369. 
77 OoaL, II, 1.ª, p. 395. 
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através da entrada e saída de personagens por diferentes locais. Estas entradas e 

saídas, sempre que realizadas pelos locais referidos anteriormente, são indicadas em 

paratexto pelo Autor. Vejamos alguns exemplos: "Tântalo e depois Minuro. Sai Tântalo 

da Tenda de Erecia”78. Ou quando Osmia (na 4ª cena do III acto), pensando que Lívio 

(o oficial romano) se aproxima, esconde Ragucio, na citada passagem: "Osmia: O 

Romano…. Ragucio… Aqui te salva… (Na tal comunicação para a Tenda de Erecia).79”. 

Por fim, vejamos as indicações de cenário propostas por Manoel Joaquim BManoel Joaquim BManoel Joaquim BManoel Joaquim Borges orges orges orges 

de Paivade Paivade Paivade Paiva, na Nova Osmia. 

O Autor propõe para a Nova Osmia (1818) um cenário bastante idêntico ao da 

Osmía. Igualmente notórias, são determinadas semelhanças (no que concerne à 

formulação das indicações cenográficas) com a tragédia escrita por Manuel de 

Figueiredo: "Átrio do Templo, sagrado ao Deus Endovelico. Vê-se o Bosque, sagrado a 

este Deus."80. 

Todavia, Borges de Paiva acrescenta ao cenário proposto para a Nova Osmia 

uma perspectiva mais ampla e profunda, como se o cenário fosse um écran 

panorâmico ou um quadro de projecções81. Note-se, no entanto, que contrariamente a 

Teresa de Melo Breyner, não há nas indicações cenográficas de Manoel Joaquim 

Borges de Paiva, qualquer referência à divisão do espaço cénico em duas zonas: 

"Avistam-se os arraiais dos Romanos. Serras ao longe, etc. etc."82. Através de 

indicações imprecisas como "arraiais", "serras"83, "etc.", "etc." (a indicação é do Autor), 

Manoel Joaquim Borges de Paiva opta por não condicionar, à partida, o espaço onde a 

acção decorrerá, deixando em aberto aos eventuais leitores/encenadores a 

conceptualização e finalização do cenário84. 

Seja por questões de verosimilhança aristotélica85, ou para esclarecer perante o 

espectador o seu ponto de vista, Manoel Joaquim Borges de Paiva e Teresa de Melo 

Breyner situam sociologicamente a acção entre pagãos. 

                                                           
78 OoaL, III, 1.ª, p. 434. 
79 OoaL, III, 4.ª, p. 453. 
80 NO, I, p. 6. 
81 Ver CHION, Michel, Ecrire un scénario. [s.l.]. Cahiers du cinéma-I.N.A., 1985. ISBN 2-86642-034-9. 
82 NO, I, p. 6. 
83 Sobre a imprecisão a nível textual, ver ALMEIDA, Henrique, Memória(s) e refiguração textual na obra de 
Aquilino. In Cadernos Aquilinianos (2). Viseu: (Setembro de 1993), p. 45-57. ISSN 0872-5020. 
84 BROOK, Peter, The Empty Space. New York: Atheneum, 1968. 
85 Considerámos conveniente delimitar o âmbito restrito de aplicação do vocábulo: Aristóteles propõe que a 
verosimilhança se verifique em quatro aspectos fundamentais, "No respeitante a caracteres, 4 pontos importa 
visar: 1.º e mais importante é que devem ser eles bons. [...] Tal bondade é possível em toda a categoria de 
pessoas; com efeito, há uma bondade de mulher e uma bondade de escravo, se bem que o [carácter de 
mulher] seja inferior, e o [escravo], genericamente insignificante; 2º A conveniência: há um carácter de 



233 
 

Em seguida veremos as indicações inseridas pelos autores nas tragédias no que 

concerne aos figurinos e adereços das personagens (ou de cena) e também as 

didascálias relativas a sonoridades previstas pelos dramaturgos para as tragédias. 

        

88888888........22222222........        FFFFFFFFIIIIIIIIGGGGGGGGUUUUUUUURRRRRRRRIIIIIIIINNNNNNNNOOOOOOOOSSSSSSSS,,,,,,,,        AAAAAAAADDDDDDDDEEEEEEEERRRRRRRREEEEEEEEÇÇÇÇÇÇÇÇOOOOOOOOSSSSSSSS        EEEEEEEE        FFFFFFFFUUUUUUUUNNNNNNNNDDDDDDDDOOOOOOOO        MMMMMMMMUUUUUUUUSSSSSSSSIIIIIIIICCCCCCCCAAAAAAAALLLLLLLL        

Além de caracterizarem as personagens no tempo e no espaço, os figurinosfigurinosfigurinosfigurinos8866 

possuem igualmente um valor simbólico de grande relevância, pois contribuem para 

realçar traços dominantes do contexto social da época a que a acção se reporta. 

Segundo PAVIS:  

 
“En la puesta en escena contemporânea, el vestuário juega un papel variado y de 
gran importância, transformándose verdaderamente en esa «segunda piel del 
actor» dela que hablaba TAIROV87 a comienzos del siglo. Esto se debe a que el 
vestuário, siempre presente en el acto teatral como signo incluso del personage y 
del disfraz, se ha contentado por largo tiempo com un rol simplesmente 
caracterizante para vestir al actor según la verosimilitud de una condición o de 

una situación. […]”88 
 

Como adiante veremos, as indicações relativas aos figurinos89 e adereços são 

pouco frequentes, inserindo-se em cenas específicas das três peças. Mas, nas 

tragédias em causa, também evidenciam algumas diferenças, parecendo lícito inferir-

se que assumem funções específicas para a construção da intriga. 

                                                                                                                                                                                
virilidade, mas não convém à mulher ser viril ou terrível; 3º A semelhança: qualidade distinta da bondade e 
da conveniência; 4º A coerência: ainda que a personagem a representar não seja coerente nas suas acções, é 
necessário, todavia, que [no drama] ela seja incoerente coerentemente". E conclui: "Tanto na representação 
dos caracteres como no entrecho das acções, importa sempre procurar a verosimilhança e a necessidade; por 
isso, as palavras e os actos de uma personagem de certo carácter devem justificar-se por sua verosimilhança e 
necessidade [...]." ARISTÓTELES, Poética - 3ª ed.. Lisboa: Imprensa Nacional Casa da Moeda, 1992, p. 
123, 124. 
86 “Actualmente, el vestuario adquiere, en el seno de la representación, un lugar mucho más ambicioso, 
multiplica sus funciones y se integra al trabajo de conjunto de los significantes escénicos. Tan pronto como 
aparece en escena, la vestimenta se transforma en vestuario teatral: es sometida a los efectos de 
amplificación, simplificación, abstracción y legibilidad.”. PAVIS, Patrice op. cit. p. 536; KOHLER, Carl, 
História do Vestuário. Brasil: Martins Fontes, 2001. 
87 “TAIROV, Alexander (1885-1950): Hombre de teatro ruso, actor y director. Uno de los grandes directores 
del «Octubre Teatral». […] En oposición al naturalismo de Stanislavski y al teatro de estilo de Meyerhold, 
propugno un teatro puramente artístico, con predominio de los elementos teatrales: interpretación, 
escenografía, dirección. […] De acuerdo con su idea del «montaje sintético», que teatraliza el teatro e 
subraya sus facetas fantásticas, preciosistas y espectaculares, Tairov, estructuró el escio escénico por medio 
de cubos, pirámides, plataformas, que ofrecían a los actores y al director mayores posibilidades de acción. 
[…] Tairov trabajó sin dificultades hasta la mitad de los años treinta; después tuvo que adaptarse a formas de 
teatro más convencionales.” DIETERICH, Genoveva, Diccionario del teatro. Madrid: Alianza Editorial, 
1995.p.257-258 
88 PAVIS, Patrice, op. cit., p. 536. 
89Ver: BANU, G., Le costume de théâtre. Paris: 1981 
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Note-se, no entanto, que Teresa de Melo Breyner atribui grande importância ao 

figurino de Osmía, personagem principal da sua tragédia. No decorrer da acção 

encontramos cinco didascálias referentes a figurinos, todas elas respeitantes à 

personagem mencionada. 

Conforme evidenciámos no Capítulo 6.º deste trabalho - ESTUDO COMPARATIVO 

DAS PERSONAGENS -, estas indicações contribuem sobremaneira para a caracteri-

zação pessoal da protagonista. Senão observemos: 

A personagem Osmía surge pela primeira vez em cena vestindo um traje romano 

(embora seja a princesa dos Turdetanos); facto que coloca o espectador perante esta 

interrogação: o que levaria a princesa dos Turdetanos a envergar um traje romano? 

Esta dúvida mais se acentua se considerarmos que a acção só decorre após 

uma nova referência ao traje da mencionada personagem, desta vez marcada pela 

acção de "combinar os trajes" de Osmía90. Parece-nos que esta anotação surge da 

necessidade de a Autora procurar chamar a atenção do leitor/espectador para esta 

passagem, bastante estranha: "Osmía dando alguns passos no Teatro, fica 

observando Eledia, e depois de combinar os trajes, se apressa a abraçá-la."91. 

Como referimos, o traje substitui neste caso a palavra92. Teresa de Melo Breyner 

faz portanto apelo à imagem, sem recorrer à fala, técnica que justamente distingue o 

teatro de outros géneros literários. 

O mesmo acontece na cena entre Osmía e Rindaco, que decorre no quarto acto. 

Também aí, o figurino assume um papel determinante, que ultrapassa (uma vez mais) 

a função de mera indumentária, já de si informativa. Com efeito, a Autora sugere 

várias interpretações93, sendo uma delas o atar e o desfazer dos laços relacionais 

existentes entre Osmía e Rindaco, pela morte e pelo perdão: "(Osmía) Desatando a 

cinta94, com a qual enquanto diz os três versos seguintes, dá uma volta à roda da 

                                                           
90 Um dos meios próprios ao género teatral. Técnica dita "cinematográfica" (Flash-back), começa a ser 
utilizada no teatro através dos relatos. No género teatral anuncia-se através do narrador, ou de uma 
personagem, geralmente associada a uma mudança de luz ou da música, ou também provocada por um 
assunto, criando este parêntese na obra teatral. 
91 O, I, 8.ª, p. 12. 
92 BARA, André, L’expression par le corps. Principes et méthodes. Toulouse: Époque, 1974. 
93 Ver PEDRO, António, Pequeno tratado de encenação. Lisboa: Inatel, 1997. 
94 Do ponto de vista simbólico é mais do que uma simples peça de vestuário, pois também é utilizada para 
segurar armas e objectos de uso pessoal. A cinta ou cinto alude à aspiração de refrear a sexualidade e, por 
este motivo, é desde épocas remotas símbolo da temperança e de castidade. Muitas vezes a cinta nupcial e o 
véu eram símbolos de castidade pré-matrimonial. Desatar a cinta da noiva na noite de núpcias simbolizava a 
consumação do matrimónio. BIEDERMANN, Hans, Dicionário Ilustrado de Símbolos. São Paulo: 
Companhia Melhoramentos, 1993, p. 95; GRIMAL, Pierre, Dicionário da Mitologia Grega e Romana. 
Lisboa: Difel, 1992. 
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garganta; e ditos eles, entrega uma ponta da cinta a Rindaco, ficando com a outra na 

mão."95. 

Mas, neste caso, o figurino adquire um papel que condiciona a atitude e a forma 

de agir96 de Rindaco, marido de Osmía, deixando o leitor/espectador em suspenso, 

pois Teresa de Melo Breyner acrescenta a didascália: "Rindaco lança mão da faixa 

com uma espécie de furor, que não deixa perceber o seu intento."97. No desfecho, que 

consideramos simbólico, é Rindaco quem não consegue desfazer o "nó" que unia o 

casal98: "(Rindaco) Desfaz o laço, sem tirar a faixa". 

Contudo, se na Osmía, de Teresa de Melo Breyner, as referências aos figurinos 

são raras mas significativas, na Osmia ou a Lusitana, de Manuel de Figueiredo, 

encontramos apenas duas referências do Autor no que concerne aos figurinos das 

personagens e uma outra que, indirectamente, nos leva a pensar no traje. 

Comecemos pela análise dos primeiros dois casos. No primeiro acto da Osmia ou a 

Lusitana, Osmia aproveita a distracção de Lívio, aquando da entrada de dois soldados 

na tenda onde se encontram, para tentar tirar a espada ao oficial romano. Pela 

didascália de Figueiredo ficamos a saber que o Romano veste uma cinta, onde coloca 

a referida arma. Vejamos a indicação concernente: "Rompem dois soldados Romanos 

a tenda pela parte interior para abrirem uma comunicação, e Osmia ao impulso que 

nela sente se lança a querer a tirar a espada da cinta de Lívio. (…)"99. 

Como podemos constatar nesta passagem, o figurino possui uma função prática, 

ou seja, permite ao actor segurar um adereço, neste caso, a espada. 

Já a outra indicação de figurino é determinante para a progressão da intriga e 

acção da tragédia. Senão vejamos: trata-se da primeira vez que Ragucio (marido de 

Osmia) aparece em cena, sendo que até esse momento é dado como morto. Manuel 

de Figueiredo inicia a cena com a didascália: "OSMIA, e depois RAGUCIO vestido como 

Soldado Romano”100. 

Se na tragédia de Melo Breyner o facto de Osmía vestir um traje romano é 

motivo suficiente para que a sua honra seja posta em causa, em Manuel de 

Figueiredo o traje romano de Ragucio não cria qualquer confusão ou dúvida nos 

intervenientes, pois tão só serve para que a personagem possa entrar 

                                                           
95 O, IV, 6.ª, p. 51. 
96 DOAT, Jan, Dire, parler, lire, jouer. Montréal: Le Cercle du Livre de France, 1975. 
97 O, IV, 6ª, p. 51. 
98 KANE, Lesli, The language of silence. London: Associated University Presses, 1984; LOWEN, 
Alexandre, La langage du corps. Paris: Tchou, 1977. 
99 OoaL, I, 2.ª, p. 369. 
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disfarçadamente no campo do inimigo. Aliás, em nossa opinião, não seria credível que 

Ragucio o pudesse fazer de outra forma. O Autor consegue assim dar maior 

consistência à acção e à intriga da Osmia ou a Lusitana.  

Passemos agora à análise da outra referência, ainda que indirecta, aos figurinos 

da tragédia de Figueiredo. A indicação vem inserida no final da 3.ª cena do I acto, 

durante o encontro entre Osmia e Erecia. Trata-se do diálogo entre as duas mulheres, 

onde Osmia acaba por confessar a Erecia que assumiu o seu amor perante Lívio: “[…] 

Do coração sensível me arrancaram as palavras fatais… eu te amo, Lívio. […]” 

(estremece Erecia)101. 

Ora, a surpresa de Erecia perante esta confissão, além de produzir um 

estremecimento (Estremece Erecia), só tem equivalente em Osmia quando a 

confidente lhe pergunta: “E terias valor para enterrar-lhe este punhal no coração”102. 

Curiosamente, não sabemos onde guardaria Erecia o punhal que mostra à 

protagonista, nem onde, como se pode ler em didascália, posteriormente o esconde: 

"Guarda o punhal.”103. Parece-nos, no entanto, que a opção mais prática seria a de 

que utilizasse o seu figurino para esconder o adereço em questão. 

Por fim, na Nova Osmía, de Manoel Joaquim Borges de Paiva, encontramos uma 

única referência deste tipo, alusiva à personagem de Rindaco. Esta didascália 

referente ao figurino permite ao Autor, tal como na situação analisada anteriormente, 

inserir um adereço, o punhal, facto que analisaremos no ponto seguinte deste 

capítulo. Veja-se a correspondente didascália: "(Rindaco) Olha com maior furor para 

um, e outro lado, atenta nos guardas, passeia rapidamente pela cena, e voltando 

para o espectador tira de entre o vestido um punhal, e se dirige a Osmia."104 

 

À semelhança do que acontece com os figurinos, as indicações relativas aos 

adereçosadereçosadereçosadereços, nas três tragédias, são em número muito reduzido. No entanto na opinião e 

Gilles Girard e de Real Ouellet, os adereços são extremamente  importantes porque, 

entre outros motivos, são complementares às próprias personagens, podendo 

inclusive, ser determinantes para a caracterização física e psicológica das mesmas. 

Vejamos o que nos dizem os autores citados sobre estes objectos de cena: 

 

                                                                                                                                                                                
100 OoaL, III, 4.ª, p. 445. 
101 OoaL, I, 3.ª, p. 384. 
102 OoaL, I, 3.ª, p. 384.  
103 OoaL, I, 3.ª, p. 385. 
104 NO, IV, 3.ª, p. 76. 
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“Numa tipologia das linguagens paraverbais, os adereços situam-se entre o 
cenário e o guarda-roupa; no entanto, a linha de demarcação é imprecisa: a 
espada, elemento da indumentária […] torna-se adereço – prova de delito quando 
Teseu a encontra na posse de Fedra; […] Os adereços mantêm estreitas relações 
com o actor que os manipula, os usa, os utiliza para diversos fins. Atribui-se-lhes 
relativamente pouca importância, sem dúvida para os distinguir do cenário; […] 
Estes critérios qualitativos de tamanho e de importância remetem implicitamente 
para o sentido do adjectivo «acessório»: o que é secundário, subsidiário ou até, 
por extensão prescindível. O adereço revela, no entanto, quanto é importante 

quando faz parte do próprio título da peça. […]”110055 

 

Como já referimos a escassez de indicações relativas a adereços, leva-nos a 

concluir que nenhum dos Autores valorizava a inclusão deste tipo de anotações e que, 

em nossa opinião, são muito importantes para a encenação/representação das obras 

e para a interpretação dos actores. Tal como os figurinos, os adereços informam sobre 

a condição social das personagens e adquirem um significado simbólico, determinado 

pela situação em que se inserem. São “objectos simultaneamente qualitativos e 

funcionais […] e mantêm com as personagens relações estreitas e até de 

interacção”106. 

Por exemplo, na Osmía, de Teresa Josefa de Melo Breyner, a personagem Eledia 

aparece pela primeira vez agrilhoada, pormenor que permite uma imediata percepção 

da condição da personagem, no contexto da acção que então decorre: "Lelio, Lucio, e 

Eledia com cadeias, conduzida por um guarda."107. 

Por outro lado, os adereços determinam as atitudes das personagens que os 

possuem. Mas, curiosamente, na cena atrás referida, o comportamento arrogante de 

Eledia não é compatível com o que se esperaria de alguém preso por cadeias. 

Reacções como "arrogância" e "furor", informam-nos igualmente sobre o carácter da 

personagem: "(Eledia) com arrogância. Lucio desata as cadeias e as conserva na 

mão."108; "(Eledia) com furor, lançando mão das cadeias, que Lucio lhe larga."109. 

Apesar da cena em questão ser bastante curta, a Autora introduz nas 

didascálias que acompanham o texto, por cinco vezes, o elemento "cadeias". Tal como 

se apresenta, a cena permite desde logo ao leitor uma antevisão das forças em 

conflito, servindo as cadeias para acentuar ainda mais a intenção da Autora em fazer, 

dos Turdetanos, o povo oprimido. 

                                                           
105 GIRARD, Gilles, OUELLET, Real, O Universo do Teatro. Coimbra: Livraria Almedina, 1980, p.75 e 76. 
106 GIRARD, Gilles; OUELLET, Real, op. cit., p. 76 e 77.  
107 O, I, 5.ª, p. 8. 
108 O, I, 5.ª, p. 9. 



238 
 

Simbólicos e representativos são também o punhal ou a espada. É no acto V da 

Osmía que este elemento - a espada - aparece referenciado no texto, pela mão do 

Pretor romano, Lelio: "(Lelio) Desembainhando a espada, precipitadamente a oferece 

a Osmía, que a rejeita com uma espécie de estremecimento."110. A espada é, ao 

mesmo tempo, instrumento de acção. É com a espada que se faz justiça e que se 

punem os culpados: "Empunhando a espada, corre Lelio para o campo seguido por 

Lucio, e das guardas; e Probo depois das últimas palavras de Lelio, parte também 

correndo para o bosque.”111. E, mais adiante, surge nova indicação: "(Lelio) 

Desembainhando a espada até ao meio, vai para Rindaco, Manlio o detém."112. 

 

Na Osmia ou a Lusitana, de Manuel de Figueiredo, as referências a este tipo de 

adereço encontram-se em várias cenas da tragédia. A primeira indicação, como já 

referimos anteriormente, surge logo na 2.ª cena do I acto, quando Osmia, aprovei-

tando um momento de distracção de Lívio, tenta retirar-lhe a espada: “[…] e Osmia ao 

impulso que nela sente, se lança a querer tirar a espada da cinta de Lívio. […]”113. 

Como podemos constatar, o adereço permite a Manuel de Figueiredo dar a 

conhecer ao leitor/espectador algumas das qualidades da personagem feminina que 

está em cena, ou seja, apesar de prisioneira, Osmia não teme o oficial romano, 

ousando fazer uma tentativa para retirar-lhe a arma, a espada. Ainda na mesma cena, 

assistimos à situação inversa. Nesta circunstância, é Lívio que (perante os desagravos 

de Osmia) lhe entrega o adereço, colocando-se nas suas mãos: 

 
“OSMIA: […] Na casta Lusitana! Anima o braço de uma fraca mulher. Salva-lhe a 
honra. (Chora) 
LÍVIO: Aí tens o ferro, salva-a, mata-me. (Atira com a espada) 
Osmia: Oh Deuses! 
LÍVIO: Sim cruel: (pega na espada, e apontada no peito, se vai chegando, para que 
Osmia a empunhe) 
OSMIA: Tira. (Assombrada, e confusa) Oh Deuses. 
LÍVIO: Pois de mim não presumas apartar-te, (Embainha) se vires que respiro: 

[…]”114 

 

                                                                                                                                                                                
109 O, I, 5.ª, p. 10. 
110 O, V, 6.ª, p. 63. 
111 O, V, 7.ª, p. 64. 
112 O, V, 11.ª, p. 69. 
113 O, I, 2.ª, p. 369 
114 OoaL, I, 2.ª, p. 375. 
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Como podemos constatar, Osmia não consegue, mesmo tendo oportunidade, 

agir contra o Romano. A atitude de Lívio provoca nela assombro e confusão. 

Encontramos outro exemplo na 5.ª do I acto, entre Lívio e Minuro, quando o 

oficial romano, perante as sucessivas contradições de Minuro, a propósito do destino 

de Ragucio, ameaça o escravo utilizando a espada. Vejamos o excerto em questão: 

 
“MINURO: Senhor… (Tímido, e Lívio olha para ele, como que já reflecte, em que é a 

terceira vez que o apostrofou115.) 
LÍVIO: É morto! Céus! Tu mentes. (Irado) Não te passo a cortadora espada, 
(Empunha-a, e tira até ao meio) em reverência da mesma liberdade, (Embainha) 

ela desculpa as mais negras acções entre os Romanos.”116 
 
A espada serve também como instrumento de autodefesa. No terceiro acto é 

Ragucio, que temendo ser encontrado por Lívio, utiliza o adereço com propósito 

defensivo. À réplica de Ragucio: “Não deixo assassinar-me tão vilmente….”117, Manuel 

de Figueiredo acrescenta a didascália: “Tira a espada”, mostrando que o Lusitano 

pretende reagir, caso o seu esconderijo seja descoberto. 

A última referência deste tipo aparece no final da tragédia, quando todas as 

personagens são confrontadas com a tentativa de suicídio da protagonista. É neste 

momento que Ragucio aparece pela primeira vez frente ao Romano e, perante os 

acontecimentos, não hesita em confrontá-lo, utilizando a espada como objecto 

persuasor: 

“LÍVIO: Matou-se. 
RAGUCIO: Acaba, (com a espada feita, e sem saber a quem há-de ferir; Lívio 
empunha a sua) 
OSMIA: Suspende, é tarde. 
MINURO: Detém, Ragucio. 

LÍVIO: Céus! Vive Ragucio!”118 

 

Como podemos verificar são Osmia e Minuro que impedem que Lívio e Ragucio 

se debatam. Mais, antes de morrer a própria Osmia pede a Lívio que poupe Ragucio e 

permita que as suas cinzas sejam levadas para a Lusitânia: “[…] Salva o tímido 

esposo, salva Lívio: e permite, Senhor que as minhas cinzas vão descansar em paz na 

                                                           
115 Apóstrofe: Interrupção do orador, dirigindo-se a coisas ou pessoas, presentes ou ausentes, reais ou 
fictícias. Interpelação directa e imprevista. 
116 OoaL, I, 5.ª, p. 391. 
117 OoaL, III, 4.ª, p. 453. 
118 OoaL, III, 6.ª, p. 466. 
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Lusitânia. […]”119. Relembramos que no caso de Ragucio, a espada faz parte do 

figurino romano que o Lusitano envergou para, disfarçadamente, entrar no arraial 

romano, ou seja, e um complemento do mesmo. 

 Contudo, se a espada sugere a condição social de nobre, o punhal parece-nos 

um acessório menos digno, até porque a sua menor dimensão facilita a sua ocultação. 

Na Osmía, de Teresa de Melo Breyner, Lelio, o Pretor romano, utiliza a espada e 

Rindaco, capitão dos Vetões, utiliza o punhal como adereço: "Rindaco tira um punhal, 

que apresenta a Osmía, a qual não lança mão dele senão no lugar notado."120. 

Na tragédia de Figueiredo são várias as didascálias relativas a este tipo de 

adereço. A sua utilização pelas personagens decorre, nomeadamente, em momentos 

da acção, nos quais a dissimulação é determinante para a progressão da intriga. 

Analisemos as cenas em questão. 

Erecia é a primeira personagem da tragédia de Figueiredo que utiliza, de forma 

dissimulada, o punhal. Curiosamente, o Autor não insere qualquer didascália que 

indique a introdução do adereço na cena. É, pelas palavras que Erecia dirige a Osmia 

que tomamos conhecimento da sua existência: “E terias valor para enterrar-lhe este 

punhal no coração?”121. 

Em contrapartida, encontramos uma anotação no texto, relativa ao momento em 

que Erecia, a confidente, esconde a arma: “Guarda o punhal”122. Um outro exemplo 

ocorre na primeira cena entre Osmia e Ragucio (seu marido), quando este entrega à 

protagonista um punhal para que se defenda e para que assassine o oficial romano. 

Vejamos o excerto em questão: 

 
“OSMIA: Eu te chorava morto, mas honrava-te. Por isso preferi o cativeiro à 
liberdade. Temo, e muito temo, que passe da veemência das palavras à decisão 
da força. 
RAGUCIO: Este punhal (Tira, e dá-lhe o punhal, ela o recusa com alguma 
demonstração mais do que o susto; porém forte, que Ragucio não deva 
desconfiar) te salvará, enquanto vou tentar a vereda, ou o passo. 
OSMIA: Vou contigo. 
RAGUCIO: O medo te confunde. Se ele acaso entretanto vier, não lhe resistas. 
OSMIA: tu deliras? 
RAGUCIO: Não: Toma o punhal (pega-lhe com susto, e de má vontade, ficando-lhe o 
cabo para o chão) carinhosa lhe fala, e com o pretexto de pudor, o conduz fora do 
campo, a distancia que em vão possa chamar, já com lânguida voz, em seu 

                                                           
119 OoaL, III, 6.ª, p. 466-467. 
120 O, IV, 7.ª, p. 52. 
121 OoaL, I, 3.ª, p. 384. 
122 OoaL, I, 3.ª, p. 385. 
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socorro, as patrulhas, os guardas: e atravessa o coração do bárbaro. (Cai-lhe o 
punhal, e ela o apanha como insensata.) Desarma-te, a imagem da morte do …. 

Perjura. […]”123 

 

Como podemos constatar pela leitura do excerto anterior, o punhal, mais do que 

uma arma de defesa, adquire nesta cena função de instrumento de traição, 

convertendo-se, num meio dissimulado e cobarde para matar. Na cena seguinte da 

tragédia, entre Osmia e Lívio, sabemos que:  

 
� Osmia tem o punhal consigo; 

� Osmia está condicionada pela ordem anterior de Ragucio; 

� Osmia sabe que Ragucio está escondido e que assiste ao encontro de 

ambos. 

 

No entanto, Osmia hesita perante as palavras de Lívio, e só bem perto do final 

da cena é que enfrenta o oficial romano mostrando-lhe o adereço: 

 
“LÍVIO: […] Não cedes à razão, pois cede à força. (Corre para Osmia, e ela tira, e 
levanta o punhal com valentia). 
OSMIA: Assassino-te, Lívio. 
LÍVIO: Temerária (Recuando) 
OSMIA: E morrerei escrava! (Volta-o para si, e cai-lhe o braço.) 
LÍVIO: Quando tinha mais razão de temer-te, a minha espada te cedo, e não te 

atreves: eu mereço-to?... Assustar-me-ás agora!124 

 

Como podemos verificar, as palavras de Osmia não revelam paralelismo com a 

sua acção. Perante a situação, Osmia “recua”. E Lívio, estupefacto, acaba por aludir à 

2.ª cena do I acto, da Osmia ou a Lusitana, ou seja, quando colocou nas mãos de 

Osmia a sua vida: “Quando tinha mais razão de temer-te, a minha espada te cedo, e 

não te atreves […]”125. A cena prossegue e, pela segunda vez durante a tragédia, Lívio 

coloca-se à mercê da protagonista: “[…] Que mais queres, cruel? Mata-me. (Pega na 

mão a Osmia por surpresa, ajoelha, e baixa a cabeça para o golpe).”126 . E, 

novamente, Osmia não consegue agir contra o Romano: “Morre. (Levanta o punhal 

com resolução, e deixa cair o braço)”127 . A cena termina com uma tentativa, gorada, 

                                                           
123 OoaL, III, 4.ª, p. 452 e 453. 
124 OoaL, III, 5.ª, p. 463. 
125 OoaL, I, 2.ª, p. 463.  
126 OoaL, III, 5.ª, p. 464. 
127 OoaL, III, 5.ª, p. 464. 
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de Lívio para desarmar Osmia. Vejamos, neste caso, as didascálias incluídas pelo 

autor: "Quer tirar-lhe o punhal”128. E, por fim, Osmia: "Crava o punhal no lado, e quer 

socorre-la Lívio, porém não deixa tocar-lhe.”129. Na última cena da tragédia, depois de 

proferir as suas últimas palavras, Osmia é apoiada por Erecia, deixando cair o punhal: 

"Sustenta-a Erecia, cai-lhe o punhal, e o pescoço sobre o ombro: e cai o pano no 

Teatro.”130. 

Encontramos, ainda que em muito menor número, na Nova Osmia, de Manoel 

Joaquim Borges de Paiva, algumas referências do Autor relativas a adereços (cadeias, 

punhal). Neste caso, todos os exemplos encontrados estão relacionados com a 

personagem de Rindaco. Vejamos as indicações encontradas na tragédia em questão: 

"De guarda a Rindaco, que vem carregado de cadeias.131; "(Rindaco) Olha com o 

maior fulgor para um, e outro lado, atenta nos guardas, passeia rapidamente pela 

cena, e voltando para o espectador tira de entre o vestido um punhal, e se dirige a 

Osmia."132. Em ambos os casos, os adereços adquirem duas funções: 

 

a) Contribuem para definir a condição social das personagens;  

b)  São, simultaneamente, um meio de acção concreto. 

 

Lembremos porém, que a espada e o punhal são dois acessórios quase 

obrigatórios da tragédia clássica e neoclássica. Na ponta da espada está a justiça e a 

morte, no punhal o acessório da autodestruição. 

Um outro aspecto a equacionar, no tocante aos adereços, diz respeito à 

utilização ou supressão de objectos na cena como cadeiras, mesas, assentos, etc. 

Encontramos uma única indicação deste tipo, na Osmía, de Teresa de Melo 

Breyner: "Osmía com passos pouco firmes se avizinha às colunas, e cai desmaiada 

em um assento que haverá entre elas."133. Surpreendentemente, não encontramos 

nas indicações da Autora qualquer referência ao momento em que este objecto 

(assento) é colocado em cena. Supomos, no entanto, que esta pequena alteração do 

cenário estaria prevista na passagem do IV para o V Acto, durante o intervalo. 

                                                           
128 OoaL, III, 5ª, p. 465. 
129 OoaL, III, 5.ª, p. 465. 
130 OoaL, III, 6.ª, p. 467. 
131 NO, IV, 1.ª, p. 63. 
132 NO, IV, 3.ª, p. 76. 
133 O, V, 5.ª, p. 60. 
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Tal como acontece na Osmía, de Melo Breyner, encontramos na Osmia ou a 

Lusitana uma única cena com uma didascália referente à existência de objectos na 

cena. O exemplo em questão encontra-se no II acto da tragédia (4ª cena), cena em 

que as personagens intervenientes são Osmia e Tântalo. Como podemos constatar 

pelas palavras da personagem masculina, Tântalo entra em cena fragilizado, confuso 

e vacilante, daí que procure um local onde possa repousar e recuperar as forças. 

Vejamos o excerto em questão e as respectivas didascálias, inseridas pelo Autor: 

 
“TÂNTALO: Osmia? (Vertiginoso, e encaminhando-se para algum assento: Osmia 
querendo chegar-se e acudir-lhe, e ele não querendo, afastando-a) Que sinto! Que 
convulso tremor…mal firmo o passo…. Sufoca na garganta….um suor frio… que 
gélido terror…. Turba-se a vista…. Vacilante… (chegando-se a ele) Infiel… dos pés 
me foge….ou és sombra funesta (Senta-se desmaiado). 
OSMIA: Aquela Osmia sou… 
TÂNTALO: Não és aquela nos braços de um Romano? (Levanta-se, e torna a cair na 

cadeira.)134 

 

Manoel Joaquim Borges de Paiva não insere, na Nova Osmia, qualquer indicação 

deste tipo. 

Apesar de pouco numerosas, as indicações respeitantes aos adereços mostram-

nos três Autores relativamente atentos (mais Teresa de Melo Breyner e Manuel de 

Figueiredo do que Manoel Joaquim Borges de Paiva) aos elementos paratextuais que 

incluem no contexto geral das suas obras, elementos esses que, do ponto de vista da 

encenação e da interpretação dos actores, consideramos deveras importantes. 

 

O terceiro aspecto de cunho cénico que vamos abordar, diz respeito ao fundo fundo fundo fundo 

musicalmusicalmusicalmusical. A música evoca o que a vista não vê e o que as palavras não dizem. 

Observemos o que nos diz Gilles Girard e Real Ouellet sobre este complemento do 

texto dramático: “Os elementos sonoros de uma representação podem também 

desempenhar um papel de estruturação do espaço dramático, o aqui, espaço fictício 

representado, e o algures, espaço fictício evocado.”135. Nos três Autores, as 

indicações referentes ao fundo musical136 são vagas e pouco frequentes. Conta-se, 

                                                           
134 OoaL, II, 4.ª, p. 412 e 413. 
135 GIRARD, Gilles, OUELLET, Real, O Universo do Teatro. Coimbra: Livraria Almedina, 1980. p. 86. 
136 “A música estrutura o tempo de duração da acção segundo uma harmónica combinação de elementos 
sonoros que obedecem a regras, variáveis conforme os países e as épocas; o som de fundo abrange todos os 
efeitos sonoros que não pertencem nem à fala nem à música; os ruídos – vibrações não periódicas – podem 
provir de múltiplas fontes, entre elas o corpo (e sobretudo a voz) e chegam ao espectador directamente ou por 
intermédio de um material de gravação ou de difusão […].”, Gilles; OUELLET, Real, op. cit., p. 84.  
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apenas com uma didascália respectivamente, na Osmia e na Nova Osmia: "Soa a 

buzina. Osmía faz uma acção de extrema angústia, e depois de um momento, corre 

para o bosque."137; "Ouvem-se alaridos e tropel. Osmia muito assustada."138. 

Na Osmia ou a Lusitana o Autor procede de forma diferente, inserindo nas 

réplicas das próprias personagens, as indicações de eventuais efeitos sonoros. 

Contabilizámos dois casos na tragédia de Figueiredo, ambos no III acto: o primeiro na 

2.ª cena e o segundo na 3.ª cena. Analisemos as cenas em questão. 

Na 2.ª cena do III acto o Autor insere no início da cena a didascália “OSMIA, e 

ditos”139, ou sejam, Osmia, Tântalo e Minuro. A primeira réplica da cena é da perso-

nagem feminina e sugere ao leitor que se ouviu o toque de recolher no arraial romano. 

Mais, nesta intervenção Figueiredo insere uma anotação que dispõe as personagens 

masculinas a reagirem perante o som evocado por Osmia: “OSMIA: Não ouviram tocar a 

recolher? (Como que escutam Tântalo, e Minuro) Ainda os clarins estão soando.”140. 

O segundo caso é, em nossa opinião, mais particular. Na 3.ª cena da tragédia 

Osmia pergunta a Tântalo se ouve os gemidos da Pátria. Parece-nos que nesta 

situação o pretendido pelo Autor não é que se oiça em cena o sofrimento da Pátria, 

uma vez que o próprio Tântalo, mais tarde, reconhecerá que se trata de uma ironia141 

de Osmia, classificando-a de “impostora”. Trata-se sim, de um artifício para que a 

Heroína, com certo sarcasmo, coloque Tântalo numa situação pouco confortável, 

quando este põe em causa a sua honra e a sua virtude: 
 
“OSMIA: […] Que gemidos! … (Como que os escuta) 
TÂNTALO: Quem? (Como que assustado) 
OSMIA: A Pátria. 

TÂNTALO: Impostora… (Levanta-se furioso) te vales do Sagrado… […]”142 

 

Estas indicações, inseridas em situações particulares, contribuem para acen-

tuar uma determinada "atmosfera"143, razão pela qual nos parece importante fazer 

referência à dualidade deste tipo de didascália: 

1) O ambiente que criam; 

                                                           
137 O, V, 6.ª, p. 64. 
138 NO, V, 2.ª, p. 91. 
139 OoaL, III, 2ª, p. 437. 
140 OoaL, III, 2.ª, p. 437. 
141 ROY, Alice Myers, The function of irony in discurse. Text 1, 4, 1981, p.407-423. 
142 OoaL, III, 3.ª, p. 445. 
143 “[…] El cometido principal de la música es la creación de una atmósfera que vaya en consonancia con el 
desarrollo del drama. […] Los efectos sonoros ofrecen una amplia gama de posibilidades tanto de espacia-
lización como de ambientación y, a menudo, las dos cosas a la vez […]”. SPANG, Kurt, Teoria del Drama – 
lectura y análisis de la Obra Teatral. Navarra: Ediciones Universidad de Navarra, S.A., 1991. p. 214. 
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2) O efeito que pretendem exercer sobre as personagens. 

 

Vejam-se, respectivamente, as reacções das personagens na Osmía, Osmia ou a 

Lusitana e na Nova Osmia, após a inserção destes elementos: "...Osmía faz uma 

acção de extrema angústia.”144; “(Tântalo) Como que assustado."; “Levanta-se 

furioso.”145; "...Osmia muito assustada."146 

Nestes casos há uma sintonia entre o fundo sonoro e a acção. O soar da buzina 

na Osmía, e os alaridos e tropel na Nova Osmia, provocam a angústia, a fuga, ou o 

medo, da heroína: "... e depois de um breve momento, corre para o bosque."147; 

"OSMIA: adeus, Eledia... amiga... (parte)."148  

Na Osmia ou a Lusitana o toque dos clarins e os gemidos da Pátria provocam a 

atenção de Minuro e o medo e a fúria de Tântalo. 
 

 

88888888........33333333........        AAAAAAAASSSSSSSS        DDDDDDDDIIIIIIIIDDDDDDDDAAAAAAAASSSSSSSSCCCCCCCCÁÁÁÁÁÁÁÁLLLLLLLLIIIIIIIIAAAAAAAASSSSSSSS        DDDDDDDDEEEEEEEE        SSSSSSSSIIIIIIIILLLLLLLLÊÊÊÊÊÊÊÊNNNNNNNNCCCCCCCCIIIIIIIIOOOOOOOO        
 

Pretendemos neste ponto do nosso estudo analisar as didascálias inseridas nas 

tragédias pelos três autores, quando estas dizem respeito a anotações que sugerem o o o o 

silênciosilênciosilênciosilêncio149 das personagens intervenientes. Segundo Arnaud Rykner: 

 
“Uma primeira constatação impõe-se logo de início: entre os séculos XVII e XVIII, o 
silêncio não teve sempre o mesmo estatuto textual. A evolução da sua inscrição 
no texto, releva tanto de condições estéticas e históricas do seu desenvolvimento, 
quanto de problemas colocados pela sua própria natureza. Podemos notar, desde 
logo, que foi preciso esperar pelo segundo quartel do século XVIII para ver surgir 
didascálias sublinhando explicitamente uma interrupção no texto. 
Consequentemente, será preciso recordar que é o conjunto das indicações 
cénicas que constitui, primeiramente, o objecto de uma proscrição formulada 

pelos eruditos”150. 
 

Em nosso entender, a inclusão desta matéria nas “DIDASCÁLIAS”, justifica-se 

pela importância que possui, para o leitor e para o espectador, o discurso das 

                                                           
144 O, V, 6.ª, p. 64. 
145 OoaL, III, 3.ª, p. 445. 
146 NO, V, 2.ª, p. 91. 
147 O, V, 6.ª, p. 64 
148 NO, V, 2.ª, p. 92. 
149 DOAT, Jan, L’expression corporelle du comédien. Paris: Les Editions françaises novelles, 1944. 
150 RYKNER, Arnaud, O Reverso do Teatro – Dramaturgia do Silêncio da idade clássica a Maeterlinck. 
Lisboa: Fundação Calouste Gulbenkian, 2004, p. 27. 



246 
 

personagens, daí que deva incluir todas as indicações necessárias151. Só assim o 

actor pode interpretar e representar coerentemente a acção proposta pelo autor e/ou 

encenador. Vejamos o que nos diz Kurt Spang sobre este aspecto da comunicação – o 

silêncio: 

 
“Muy poco se ha estudiado el fenómeno de las pausas y silencios, de los tiempos 
muertos en el drama. Los silencios no intencionales pueden ser – lo sabe 
cualquier actor y espectador – muy embarazosos, pero existen también silencios 
elocuentes y algunos autores saben utilizarlos con destreza. Evidentemente, las 
pausas no solamente constituyen un elemento temporal, también se destacan por 
la supresión temporal del código verbal, son también tiempos de silencio, y como 
tales aptos para semantizaciones de índole muy variada. Hasta las pausas 
mayores que se producen en los entreactos o entre cuadros tienen una función 
más allá de la meramente pragmática de permitir el cambio de decorado y ofrecer 
un descanso al público. La interrupción del tiempo ficticio del drama implica una 
vuelta al tiempo real del espectador; y además, como la pausa de los entreactos 
constituye casi siempre un salto, es una especie de puente entre dos segmentos 
temporales más o menos distantes, el espectador está llamado a «reconstruir» a 
«llenar» el hueco temporal que se abre entre acto e acto. Pero también las pausas 
menores dentro o entre réplicas son capaces de sugerir valores semánticos 
adicionales; la vacilación, la timidez, el pudor, la expectación, la obstinación, etc.” 

152 

 

Embora tenhamos consciência que as réplicas das personagens são também 

representativas de momentos de silêncio153 e determinantes para a progressão da 

intriga e para a acção nas obras, a nossa análise incidirá somente sobre as anotações 

inseridas pelos autores com didascálias deste tipo154. 

No quadro seguinte reunimos, de forma esquemática, as didáscálias de silêncio 

que a nossa análise das três tragédias revelou. Citamos, no referido quadro, as 

didascálias de silêncio encontradas em cada uma das obras, o acto, a cena e o 

número de página onde se incluem. Indicamos também, para melhor compreensão do 

quadro, a personagem a quem de dirige a indicação do Autor em análise. 

                                                           
151“De facto, podemos afirmar, sem receio, que até ao século XVIII o silêncio não é claramente reconhecido 
como um componente da escrita dramática. Não constitui um dado textual, sendo, antes de mais, uma 
possibilidade deixada à representação. Como se o autor abandonasse nas mãos do actor esta arma que a 
dramaturgia moderna transformará num dos seus fundamentos.”. RYKNER, Arnaud, op. cit. p. 31. 
152 SPANG, Kurt, Teoría del Drama – Lectura y análisis de la obra teatral. Navarra: Ediciones Universidad 
de Navarra, S.A., 1991. p.242 e 243. 
153 STEINER, Georges, Langage et silence. Paris: Seuil, 1969. 
154 DUSSALT, Jean Claude, Le corps vêtu de mots. Montréal: Quinze, 1980. 
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QUADRO XI QUADRO XI QUADRO XI QUADRO XI ––––    AS DIDASCÁLIAS DE SILÊNCIO NAS TRÊS TRAGÉDIASAS DIDASCÁLIAS DE SILÊNCIO NAS TRÊS TRAGÉDIASAS DIDASCÁLIAS DE SILÊNCIO NAS TRÊS TRAGÉDIASAS DIDASCÁLIAS DE SILÊNCIO NAS TRÊS TRAGÉDIAS    
TRAGÉDIATRAGÉDIATRAGÉDIATRAGÉDIA    

////    
AUTORAUTORAUTORAUTOR    

    
ACTOACTOACTOACTO    

    
CENACENACENACENA    

    
PÁG.PÁG.PÁG.PÁG.    

    
DIDASCÁLIADIDASCÁLIADIDASCÁLIADIDASCÁLIA    

    
PERSONAGEMPERSONAGEMPERSONAGEMPERSONAGEM    

 
 
 
 
 
 
 

    
OsmíOsmíOsmíOsmíaaaa    
dededede    

TeresaTeresaTeresaTeresa    
dededede    
Melo Melo Melo Melo 

BreynerBreynerBreynerBreyner    

    
IIII    

    
8888    

    
12121212    

“Voltando com ternura, fica 

suspensa, como que desconhece 

Osmia” 

    
ELEDIAELEDIAELEDIAELEDIA    

    
IIIIIIII    

    
1111    

    
18181818    

“Fica suspenso enquanto 

Lúcio fala, e sem lhe dar atenção o 

interrompe” 

    
MANLIOMANLIOMANLIOMANLIO    

IIIIIIIIIIII    6666    38383838    “Lúcio não prossegue, como 

que respeita Eledia” 

LUCIOLUCIOLUCIOLUCIO    

IVIVIVIV    6666    48484848    “Interrompe-a com 

impaciência” 

RINDACORINDACORINDACORINDACO    

    
VVVV    

    
8888    

    
65656565    

“Fica absorta um momento, e 

depois como que na verdade escuta, 

repete o que se segue; por fim parte 

resoluta para o bosque” 

    
ELEDIAELEDIAELEDIAELEDIA    

    
    
    
VVVV    

    
    
    

11111111    

    
    
    

67676767    

“Grosseiramente interrompe o 

Pretor, e com arrogância faz a 

pergunta a Eledia, a qual, como 

absorta, a nada atendia, e só 

desperta à voz de Rindaco. Então 

com a expressão do maior assombro 

mo reconhece, e esta mesma 

afectação mostram os circundantes, 

mas Lélio mais vivamente” 

    
    
    

ELEDIAELEDIAELEDIAELEDIA    

    
VVVV    

    
11111111    

    
69696969    

“A Lélio, que o não atende, 

todo absorto, e penetrado de 

amargura” 

    
LELIOLELIOLELIOLELIO    

    

    
    
    
Osmia Osmia Osmia Osmia ou a ou a ou a ou a 
LusitanaLusitanaLusitanaLusitana    

dededede    
Manuel de Manuel de Manuel de Manuel de 
FigueiredoFigueiredoFigueiredoFigueiredo    

IIII    2222    372372372372    “Aflige-se Lívio, e fica 

pensativo” 

LIVIOLIVIOLIVIOLIVIO    

IIIIIIII    1111    400400400400    “Pasmada” OSMIAOSMIAOSMIAOSMIA    

IIIIIIII    2222    403403403403    “Fica Osmia Pasmada” OSMIAOSMIAOSMIAOSMIA    

IIIIIIII    4444    412412412412    “Pasmada” OSMIAOSMIAOSMIAOSMIA    

IIIIIIII    6666    423423423423    “Osmia pasmada, e confusa” OSMIAOSMIAOSMIAOSMIA    

IIIIIIII    6666    423423423423    “Erecia Pasmada” ERECIAERECIAERECIAERECIA    

IIIIIIII    6666    424424424424    “Osmia como que reflecte” OSMIAOSMIAOSMIAOSMIA    

IIIIIIIIIIII    4444    448448448448    “Suspensa por alguns 

instantes” 

OSMIAOSMIAOSMIAOSMIA    

IIIIIIIIIIII    6666    466466466466    “Pasma” EREEREEREERECIACIACIACIA    
    

Nova Nova Nova Nova 
OsmiaOsmiaOsmiaOsmia    de de de de 
Manoel Manoel Manoel Manoel 
Joaquim Joaquim Joaquim Joaquim 
Borges de Borges de Borges de Borges de 
PaivaPaivaPaivaPaiva    

    
    
    
IIIIIIIIIIII    

    
    
    
5555    

    
    
    

59595959    

 

 

“Para Osmia depois de 

alguma pausa” 

    
    
    

LELIOLELIOLELIOLELIO    
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Como podemos constatar a leitura do quadro revela-nos algumas diferenças na 

forma de proceder dos três autores, nas suas tragédias, relativamente à inclusão de 

didascálias de silêncio. Analisemos os dados no que concerne: 

 
• Ao número total de didascálias de silêncio em cada uma das tragédiasAo número total de didascálias de silêncio em cada uma das tragédiasAo número total de didascálias de silêncio em cada uma das tragédiasAo número total de didascálias de silêncio em cada uma das tragédias    

Quanto ao número total de didascálias, podemos verificar que é Manuel de 

Figueiredo, na Osmia ou a Lusitana, quem mais utiliza este recurso - nove ocorrên-

cias; seguindo-se Teresa de Melo Breyner, na Osmia, com sete indicações. E 

finalmente, com apenas uma anotação, Manoel Joaquim Borges de Paiva, na Nova 

Osmia; 

 
• À distribuição das didascálias pelos actosÀ distribuição das didascálias pelos actosÀ distribuição das didascálias pelos actosÀ distribuição das didascálias pelos actos    e pelas cenas das obrase pelas cenas das obrase pelas cenas das obrase pelas cenas das obras    

Aqui constata-se que é Teresa de Melo Breyner quem insere o maior número de 

didascálias de silêncio no último acto da Osmia, ou seja: no V acto, contamos três 

das sete existentes. As restantes quatro encontram-se distribuídas uniformemente 

pelos restantes actos. Por sua vez, Manuel de Figueiredo opta por inserir seis 

didascálias de silêncio no II acto, duas no III acto e uma no I acto da Osmia ou a 

Lusitana. Finalmente, Borges de Paiva reserva a única indicação de silêncio para o 

III acto da Nova Osmia; 

 
•     Às personagens a quem é atribuído o silêncioÀs personagens a quem é atribuído o silêncioÀs personagens a quem é atribuído o silêncioÀs personagens a quem é atribuído o silêncio    

Relativamente a este item verifica-se que Teresa de Melo Breyner é quem faz uma 

distribuição mais heterogénea das indicações de silêncio, distribuindo-as por uma 

maior variedade de personagens. A análise do quadro permite constatar que das 

sete indicações de silêncio, a Autora atribui: três a Eledia e uma a Manlio, Lúcio, 

Rindaco e Lélio. Já Manuel de Figueiredo atribui à personagem Osmia a maioria 

das indicações de silêncio – seis das nove existentes – deixando para Erecia duas 

e apenas uma para Lívio. Borges de Paiva, atribui a Lélio a única anotação de 

silêncio incluída na sua tragédia; 

 
• À complexidade daÀ complexidade daÀ complexidade daÀ complexidade dassss    didascáliadidascáliadidascáliadidascáliassss    

Finalmente, reportando-nos à complexidade das didascálias, conferimos que as 

anotações de Teresa de Melo Breyner incluem, para além do silêncio proposto 

para a personagem, outro tipo de indicações que completam a forma de agir da 

figura interpretada. Para a Autora não basta colocar a personagem em silêncio 
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mas também reforçar, com outras indicações suplementares, a situação, a acção 

e a interpretação da personagem em cena. Manuel de Figueiredo e Manoel 

Joaquim Borges de Paiva actuam de forma diferente, como se pretendessem 

deixar nas mãos do encenador e do actor a escolha das acções que completam o 

quadro de silêncio sugerido pelas suas didascálias. 

 

Como podemos verificar, dos três autores abordados é Teresa de Melo Breyner 

quem, na utilização das didascálias do silêncio, mais rigor demonstra: 

 

a) Quer pela complexidade das mesmas; 

b) Quer pela diversidade de intérpretes a quem as atribui (personagens 

masculinas e femininas); 

c) Ou ainda, pela sua equilibrada distribuição ao longo dos actos da tragédia. 

 

Repare-se, por outro lado, que Manuel de Figueiredo atribui a maior parte das suas 

indicações de silêncio (com predomínio no II acto) às personagens Osmia e Erecia, 

como se o silêncio, as pausas e a reflexão fossem características femininas155. 

Por fim, a quase inexistência de indicações de silêncio na Nova Osmia, leva-nos 

a supor que Manoel Joaquim Borges de Paiva não daria grande importância a este 

aspecto da escrita teatral, que, em nosso entender, é fundamental para a 

interpretação dos actores e para a dualidade do texto/espectáculo. 

Em seguida analisaremos as didascálias de interpretação existentes nas obras 

em estudo. 

 

 

88888888........44444444........        AAAAAAAASSSSSSSS        DDDDDDDDIIIIIIIIDDDDDDDDAAAAAAAASSSSSSSSCCCCCCCCÁÁÁÁÁÁÁÁLLLLLLLLIIIIIIIIAAAAAAAASSSSSSSS        DDDDDDDDEEEEEEEE        IIIIIIIINNNNNNNNTTTTTTTTEEEEEEEERRRRRRRRPPPPPPPPRRRRRRRREEEEEEEETTTTTTTTAAAAAAAAÇÇÇÇÇÇÇÇÃÃÃÃÃÃÃÃOOOOOOOO        

 
As didascálias de interpretaçãointerpretaçãointerpretaçãointerpretação compreendem vários aspectos específicos da 

representação, como por exemplo, as entradas e saídas dos actores, a gestualidade, a 

movimentação em cena e a entoação. São indicações do Autor destinadas ao 

encenador/actor, nas quais o leitor acabará por se envolver pessoalmente, 

imaginando o desempenho dos actores ou convertendo-se, ele próprio, em encenador 

ocasional. Esta é uma das particularidades do género literário teatral, ou seja, o leitor 

                                                           
155 DUCROT, Oswald, Dire et ne pas dire. Principes de sémantique linguistique. Paris: Herman, 1980. 
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vê-se permanentemente confrontado com a dualidade texto/espectáculo. E se por um 

lado as didascálias de interpretação informam o leitor sobre aspectos de carácter 

espaço-temporais e sobre a psicologia das personagens, também contribuem, por 

outro lado, para acentuar ou atenuar o carácter trágico156 das cenas. 

Dado que nos textos analisados estas indicações são recorrentes, optámos por 

dividir este item em três tipos de didascálias de interpretação, classificando-as 

segundo a seguinte nomenclatura: 

 
• GESTUAL/MOVIMENTAÇÃOGESTUAL/MOVIMENTAÇÃOGESTUAL/MOVIMENTAÇÃOGESTUAL/MOVIMENTAÇÃO    

• INDICAÇÃO DE DESTINATÁRIOINDICAÇÃO DE DESTINATÁRIOINDICAÇÃO DE DESTINATÁRIOINDICAÇÃO DE DESTINATÁRIO    

• ENTOAÇÃOENTOAÇÃOENTOAÇÃOENTOAÇÃO    

 
Esta ordenação permite-nos classificar e analisar separadamente e em 

pormenor, as indicações dos três dramaturgos. Consequentemente, procedemos à 

contabilização das indicações paratextuais dadas pelos autores no corpo do texto, 

bem como das indicações no início das cenas, (quando estas surgem como 

complemento da entrada dos personagens), tendo-se apurado um total de: 

 
▪ 152 didascálias na Osmía de Teresa de Melo Breyner; 

▪ 195 didascálias na Osmia ou a Lusitana de Manuel de Figueiredo; 

▪ 32 didascálias na Nova Osmía de Manoel Joaquim Borges de Paiva. 

 
Nos quadros comparativos previamente elaborados tentámos, na medida do 

possível, circunscrever essas indicações a um único aspecto. O que nem sempre 

conseguimos, pois as didascálias (na sua maioria) não são suficientemente 

estanques, englobando muitas vezes vários aspectos de interpretação, em 

simultâneo. 

Assim, analisaremos em primeiro lugar as didascálias de interpretação relativas 

à gestualidade e à movimentação das personagens da Osmía, de Teresa Melo 

Breyner, passando-se em seguida às de Manuel de Figueiredo na Osmia ou a Lusitana 

                                                           
156 “Se puede distinguir grosso modo entre tragicidad interna y externa, siendo la interna la que plasma los 
conflictos personales y la externa la que se revela a través de la intercción o la situación. La distinción no 
carece de artificialidad y hasta de arbitrariedad porque en la práctica van íntimamente vinculadas. Lo trágico 
personal e interno se refiere a las contradicciones que puede experimentar una figura literaria, el dilema entre 
el deber y las inclinaciones, entre la ley y las obligaciones personales, et. Lo trágico externo subraya más los 
condicionamientos que impone el entorno, los obstáculos insuperables erigidos por los hechos externos, la 
crueldad, el asesinato, el crimen, etc.”. SPANG, Kurt, Teoría del Drama – Lectura y análisis de la obra 
teatral. Navarra: Ediciones Universidad de Navarra, S.A., 1991, p. 62 
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e, finalmente, às de Manoel Joaquim Borges de Paiva na Nova Osmia, de acordo com 

a nomenclatura que anteriormente sugerimos. 

 

 

88888888........44444444........11111111        DDDDDDDDIIIIIIIIDDDDDDDDAAAAAAAASSSSSSSSCCCCCCCCÁÁÁÁÁÁÁÁLLLLLLLLIIIIIIIIAAAAAAAASSSSSSSS        GGGGGGGGEEEEEEEESSSSSSSSTTTTTTTTUUUUUUUUAAAAAAAALLLLLLLL////////MMMMMMMMOOOOOOOOVVVVVVVVIIIIIIIIMMMMMMMMEEEEEEEENNNNNNNNTTTTTTTTAAAAAAAAÇÇÇÇÇÇÇÇÃÃÃÃÃÃÃÃOOOOOOOO        

 
Extremamente importante na comunicação, a gestualidade é fundamental no 

teatro157. Para que as personagens recriadas em palco sejam verosímeis, os actores 

deverão prestar particular atenção a este aspecto da comunicação, de modo a darem 

vida, pelo gesto e pela voz, à personagem que interpretam158. O dramaturgo procura 

tanto quanto possível imitar o real, competindo ao actor a concretização desse desejo. 

Ainda que, a gestualidade sirva apenas para completar aquilo que o texto falado 

não diz, como por exemplo, a deslocação de certas personagens no palco, ou as 

entradas e saídas de actores por todas as zonas do espaço cénico, o texto de TeTeTeTeresa resa resa resa 

de Melo Breynerde Melo Breynerde Melo Breynerde Melo Breyner é prolífero neste tipo de indicações. Vejamos alguns exemplos: "Parte 

Lucio por um dos corredores mais próximo à boca do Teatro."159; "(Lelio) Ainda dentro 

dos bastidores."160; "Eledia e Probo que entram da parte esquerda do Teatro."161. 

Esta movimentação no espaço cénico surge, quase sempre, associada a acções 

específicas como olhar, chamar, partir, partir apressadamente, entre outras162. Senão 

vejamos: "(Lucio) Olhando para o fundo do Teatro da parte esquerda."163; "(Probo) No 

fundo do Teatro chamando para o Bosque."164; "Lelio e Probo ambos apressados, mas 

cada um por diverso lado."165. 

 Por vezes estas movimentações têm como destinatários outras personagens: 

"Lucio entrando no Teatro com Osmía, lhe mostra Eledia, e parte para o campo."166; 

"(Eledia) Quer partir e Osmía a detém."167; "Todos os guardas se retiram ao mesmo 

                                                           
157 A este propósito veja-se, PAVIS, Patrice, op. cit., p. 240-245. 
158 CHALAGUIER, Claude, MALLEN, Gèrard, Le jeu d’expression et l’imaginaire. Paris: Editions Fleurus, 
1979. 
159 O, I, 5.ª, p. 10. 
160 O, II, 2.ª, p. 19. 
161 O, IV, 1.ª, p. 44. 
162 DOLTO, Françoise M., Tout est langage. Paris: Vertiges du Nord/Carrère, 1987. 
163 O, I, 4.ª, p. 8. 
164 O, IV, 4.ª, p. 46. 
165 O, V, 9.ª, p. 66. 
166 O, I, 8.ª, p. 12. 
167 O, III, 1.ª, p. 31. 
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tempo, que o Pretor vai encontrar Eledia."168; "Eledia só. Entrando pelo lado esquerdo, 

e vendo ainda Probo, que se some por entre o arvoredo."169. 

E, pela associação de indicações interpretativas, podem também sugerir 

comportamentos: "(Eledia) Volta-se para a Anta, e exclama com vemência."170; 

"(Eledia) Afasta-se para o fundo do Teatro enxugando o pranto, e sem dar atenção ao 

que se passa, só volta quando Osmía a chama."171; "Osmía, e o Vetão; este quando 

Osmía o chama, volta ao acto de desesperação, em que se conservava, sem atender 

ao que se passava no Teatro."172; "Os ditos, e pela parte do bosque Probo, e após ele 

Eledia, ambos dando sinais da maior consternação, e terror."173. 

Estas movimentações põem em evidência a preocupação da Autora em criar 

verosimilhança na acção das personagens postas em cena e contribuem para 

imprimir à peça o ritmo desejado. Trata-se de um texto dentro de outro texto, este 

interno. 

Outro tipo de didascálias gestuais muito frequentes são as que indicam apenas 

entradas e saídas de cena, como se poderá comprovar nos seguintes exemplos: 

"Parte Manlio."174; "(Eledia) Vai-se."175; "Um dos guardas se apresenta (a Lelio)."176; 

"(Osmía) Em acto de partir."177. 

Mas, a gestualidade também serve para indicar mudanças de atitude nas 

personagens, dando origem a situações imprevistas. 

Na cena que a seguir reproduzimos, a natureza do Pretor Romano, contrária à de 

Eledia178, faz com que se crie uma situação inesperada. Na didascália inserida lê-se: 

“(Lelio) Tira-lhe as cadeias (a Eledia), e as dá a um dos guardas."179. 

Ora, nada faria prever que Lelio, após a intervenção de Eledia durante a referida 

cena (I acto, 5.ª cena), a fosse libertar das cadeias. De facto, Eledia ameaça o Pretor 

mesmo depois deste a ter libertado: "ELEDIA: [...] Estes Povos um Deus honram... Um 

                                                           
168 O, III, 5.ª, p. 37. 
169 O, V, 8.ª, p. 65. 
170 O, I, 5.ª, p. 9. 
171 O, I, 7.ª, p. 12. 
172 O, IV, 6.ª, p. 48. 
173 O, V, 11.ª, p. 67. 
174 O, II, 1.ª, p. 19. 
175 O, II, 7.ª, p. 28. 
176 O, III, 5.ª, p. 37. 
177 O, IV, 6.ª, p. 49. 
178 Veja-se sobre este assunto o Capítulo 6.º deste trabalho - ESTUDO COMPARATIVO DAS PERSO-
NAGENS. 
179 O, I, 5.ª, p. 10. 
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Deus que vingar sabe. Ainda nos resta em Rindaco um socorro... temer deves."180. Ao 

que Lelio responde, mostrando a sua generosidade e compreensão: "LELIO: Eu te 

perdoo, Eledia, tais insultos: A tua dor merece, que os desculpe. [...]"181. 

Mesmo perante a insistência de Eledia, Lelio continua fiel ao seu carácter 

generoso: "ELEDIA: [...] Ainda algum dia tu livre me verás... mas à virtude de outra mão 

deverei a liberdade, e Rindaco será... [...] Confunde-te (malvado) aos ferros torno. 

[...]"182; "LELIO: Eledia generosa, os ferros larga: Eu debalde não falo: e tu respeita a 

quem meu favor distinguir sabe. [...]"183. 

Quanto à personagem do Pretor, que já analisámos em pormenor, é geralmente 

apresentada como uma personagem que, pelos comportamentos que lhe estão 

associados, poderemos considerar, linear. Aparece descrita como uma personagem 

íntegra, serena, justa, forte, com base num repertório de qualidades que se associam 

ao estoicismo184, revalorizado e difundido a partir do renascimento. 

Porém, este facto, não invalida que se introduzam mudanças súbitas nas suas 

atitudes, previstas pela Autora nas suas didascálias, e evidenciadas pela 

gestualidade: "(Lelio) Enviando-se enfurecido contra Rindaco."185. 

Podemos também encontrar indicações inesperadas em relação a outras 

personagens. Um exemplo é a acção de Rindaco, capitão dos Vetões, que na última 

cena da peça, quando toma conhecimento da notícia do suicídio de Osmía, prefere 

morrer pelas suas próprias mãos a ser castigado, ou eventualmente, a ser perdoado 

pelo Pretor. A personagem reagirá da seguinte forma: "Rindaco mete as mãos na 

ferida, e cai proferindo a última palavra com aspereza."186. 

 Mas se o gesto é sobretudo comunicação, a gestualidade sugere comporta-

mentos sociais, individuais ou colectivos: servilismo, igualdade, violência, astúcia, etc., 

têm na gestualidade um complemento da sua expressão. Associada a 

comportamentos sociais como pegar no braço, dar, pegar, soltar, beijar a mão, 

abraçar, pode servir para definir as ligações pessoais entre as personagens que, 

necessariamente, obedecem a relações sociais estabelecidas187. No exemplo 

                                                           
180 O, I, 5.ª, p. 9. 
181 O, I, 5.ª, p. 9. 
182 O, I, 5.ª, p. 10. 
183 O, I, 5.ª, p. 10. 
184 Doutrina filosófica de Zenão. 
185 O, V, 11.ª, p. 69. 
186 O, V, 11.ª, p. 69. 
187 DOLTO, Françoise M., L’image inconsciente du corps. Paris: Seuil, 1984. 
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seguinte, o gesto contribui para mostrar a proximidade entre as personagens, neste 

caso a proximidade entre Lelio e Manlio: "(Manlio) Pegando-lhe no braço (a Lelio)".188. 

A gestualidade pode também mostrar os sentimentos que unem as perso-

nagens. No exemplo seguinte, o laço conjugal entre Osmía e Rindaco, permite a 

intimidade: "Volta Rincaco, e corre a abraçar Osmía."; "(Rindaco) Tendo-a nos braços 

(Osmía)."189. Dependendo da interpretação, o gesto poderá proporcionar indicações 

sobre o carácter e as relações das personagens, pelo que os dramaturgos podem 

acentuar, através das didascálias, por um lado, o temperamento e a afectividade das 

personagens durante a acção, e por outro lado, com indicações como, violência, 

ternura, rudeza, ênfase, sugerir as relações que se estabelecem entre elas. 

É assim que a 4.ª cena, do acto I da Osmía, nos sugere, a impaciência Lelio e a 

tranquilidade de Lucio: "(Lelio) Pondo-lhe com ênfase a mão no braço (a Lucio)."190. 

Sugere também a proximidade entre ambos pois a aproximação legitima o gesto entre 

ambas as personagens. O mesmo acontece no acto III, 1.ª cena, entre Osmía e Eledia: 

"(Osmía) Pegando-lhe pela mão (a Eledia)."191. No entanto, a didascália que se segue 

desencadeia um efeito contrário ao anterior, na medida em que denota a aspereza de 

Eledia relativamente ao gesto "pegando-lhe pela mão" de Osmía, anteriormente 

sugerido: "(Eledia) Soltando a mão. (da de Osmía)."192. Este efeito repetir-se-á no 

último acto, desta vez inversamente, entre as mesmas personagens. Neste caso é 

Osmía que rejeita a ternura de Eledia: "(Eledia) Pegando-lhe na mão com ternura. 

Beijando-lhe a mão com a maior ternura (a Osmía)."193/"(Osmía) Soltando-lhe a mão 

com violência (de Eledia)."194. 

A gestualidade associada à interpretação também pode sugerir tensão. O 

exemplo seguinte da Osmía é elucidativo da tensão existente entre Osmía e Rindaco: 

"(Vetão) Afasta-a com desabrimento (Osmía)".195 

Mas, noutros casos, poderá mostrar a ansiedade entre as personagens. Nas 

duas cenas mencionadas a seguir, assistimos à ansiedade de Lelio e de Eledia, 

                                                           
188 O, V, 11.ª, p. 70. 
189 O, IV, 6.ª, p. 48. 
190 O, I, 4.ª, p. 8. 
191 O, III, 1.ª, p. 31. 
192 O, III, 1.ª, p. 31. 
193 O, V, 3.ª, p. 57. 
194 O, V, 3.ª, p. 57. 
195 O, IV, 6.ª, p. 48. 
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sucessivamente: "Osmía, e Lelio que se adianta a recebê-la."196; "(Osmía) Apressando-

se a recebê-la (a Eledia)."197. 

 

Passemos agora à Osmia ou a Lusitana de Manuel de Figueiredo. 

 

Como assinalámos, MMMManuel de Figueiredoanuel de Figueiredoanuel de Figueiredoanuel de Figueiredo é, dos três Autores, quem mais 

didascálias insere na sua obra. Apesar de termos estudado em pormenor as 193 

didascálias incluídas na Osmia ou a Lusitana, citaremos somente os exemplos mais 

significativos das indicações de GESTUAL/MOVIMENTAÇÃO do Autor. Uma 

enumeração exaustiva tornaria a nossa análise meramente descritiva e, 

consequentemente, pouco interessante, pelo que decidimos seleccionar as 

didascálias que nos pareceram mais determinantes, do ponto de vista cénico, ou seja, 

da encenação. 

Tal como Melo Breyner, Figueiredo inclui na sua tragédia indicações relativas à 

entrada e/ou saída de personagens em palco de forma que, para o leitor, se torne 

mais explícita a movimentação em palco das personagens por ele imaginada, como 

por exemplo: "Rompem dois soldados Romanos a Tenda pela parte interior para 

abrirem uma comunicação (…)."198; "Entra Erecia pela comunicação, que se fez na 

Tenda”199; "(Erecia) Chega à porta, que vai para a sua barraca."200; "Tântalo e depois 

Minuro. Sai Tântalo da tenda de Erecia."201. 

Relativamente a movimentações associadas a acções concretas das persona-

gens apresentamos os seguintes exemplos do Autor: "Minuro, e depois Osmia. Minuro 

abrindo ou levantando a porta para entrar na Tenda de Erecia. Sai Osmia."202; "Erecia 

e depois Tântalo chega à comunicação para a sua Tenda, e chama."203; "(Erecia) 

Conduz Tântalo para a tal passagem e deixa cair o coiro."204. 

Nos casos acima apresentados é perceptível a acção que se pretende dos 

intervenientes: No primeiro exemplo, Minuro deverá abrir ou levantar a porta para que 

possa entrar na tenda de Erecia; nos dois exemplos seguintes, Tântalo deverá chegar 

                                                           
196 O, II, 4.ª, p. 21. 
197 O, II, 5.ª, p. 25. 
198 OoaL, I, 2.ª, p. 369. 
199 OoaL, I, 3.ª, p. 377. 
200 OoaL, II, 3.ª, p. 412. 
201 OoaL, III, 1.ª, p. 434. 
202 OoaL, II, 1.ª, p. 395. 
203 OoaL, II, 3.ª, p. 404. 
204 OoaL, II, 3.ª, p. 412. 
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à comunicação da tenda e chamar por Erecia, que o conduzirá, deixando cair o coiro 

que tapa a entrada. 

Um outro exemplo concerne às didascálias que têm como objectivo acções que 

se destinam a outras personagens. As indicações seguintes estão inseridas no II Acto, 

4.ª cena, entre Osmia e Tântalo: "(Osmia) chegando-se a ele (Tântalo)."205; "(Osmia) 

Quer pegar-lhe na mão, e ele (Tântalo) se retira."; “(Tântalo) Estende-a (a mão), e ela 

se retira (Osmia)."206; "(Osmia) Chora, se puder, e dá uns passos para ele 

(Tântalo)."207. 

Como já sinalizamos anteriormente, Manuel de Figueiredo inclui na Osmia ou a 

Lusitana várias referências a adereços, nomeadamente, a espada e o punhal. Se bem 

que em algumas situações não tenhamos informação sobre a forma como estes 

adereços aparecem em cena, o Autor remete para didascália a acção que pretende 

que as personagens (que detêm os adereços), realizem durante a cena. Escolhemos 

duas das cenas da tragédia que, em nossa opinião, são mais representativas da 

importância que estas indicações têm na acção das personagens e na progressão da 

intriga. 

O primeiro caso que citaremos refere-se ao único encontro (III acto, 4.ªcena) 

entre a protagonista (Osmia) e seu marido (Ragucio), até então dado como morto, em 

combate. Após a surpresa (pela aparição de Ragucio) e as dúvidas (sobre a fidelidade 

e virtude de Osmia) que este encontro inesperado levanta, Ragucio entrega a Osmia 

um punhal para que se defenda e para que assassine Lívio, o oficial romano. Vejamos 

as respectivas réplicas e consequentes didascálias, para que melhor possamos 

compreender a manifesta influência da GESTUAL/MOVIMENTAÇÃO na cena referida: 

[…] 
"RAGUCIO: Este punhal (tira, e dá(tira, e dá(tira, e dá(tira, e dá----lhe o punhal, ela o recusa com alguma lhe o punhal, ela o recusa com alguma lhe o punhal, ela o recusa com alguma lhe o punhal, ela o recusa com alguma 
demonstração mais do que o susto; porém de forte, que Ragucio não deva demonstração mais do que o susto; porém de forte, que Ragucio não deva demonstração mais do que o susto; porém de forte, que Ragucio não deva demonstração mais do que o susto; porém de forte, que Ragucio não deva 
desconfiar)desconfiar)desconfiar)desconfiar) Te salvará, enquanto vou tentar a vereda, ou o passo. 
OSMIA: Vou contigo. 
RAGUCIO: O medo te confunde. Se ele acaso entretanto vier, não lhe resistas. 
OSMIA: Tu deliras? 
RAGUCIO: Não. Toma o punhal ((((PegaPegaPegaPega----lhe com susto, e de má vontade ficandolhe com susto, e de má vontade ficandolhe com susto, e de má vontade ficandolhe com susto, e de má vontade ficando----lhe o lhe o lhe o lhe o 
cabo para o chão)cabo para o chão)cabo para o chão)cabo para o chão) carinhosa lhe fala, e com o pretexto de pudor, o conduz fora do 
campo, a distância em que em vão possa chamar, já com lânguida voz, em seu 
socorro, as patrulhas, e guardas: e atravessa o coração do bárbaro. (Cai(Cai(Cai(Cai----lhe o lhe o lhe o lhe o 
punhal, e ela o apanha como insensata.)punhal, e ela o apanha como insensata.)punhal, e ela o apanha como insensata.)punhal, e ela o apanha como insensata.) Desarma-te, a imagem de morte do …. 

                                                           
205 OoaL, II, 4.ª, p. 412. 
206 OoaL, II, 4.ª, p. 415. 
207 OoaL, II, 4.ª, p. 416.  
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(Aparece um grande clarão na Tenda que entrará pela porta: Osmia corre a ela, e (Aparece um grande clarão na Tenda que entrará pela porta: Osmia corre a ela, e (Aparece um grande clarão na Tenda que entrará pela porta: Osmia corre a ela, e (Aparece um grande clarão na Tenda que entrará pela porta: Osmia corre a ela, e 
abreabreabreabre----a alguma coisa, isto é vivíssimo, e uma, e outra vez vai, e volta a alguma coisa, isto é vivíssimo, e uma, e outra vez vai, e volta a alguma coisa, isto é vivíssimo, e uma, e outra vez vai, e volta a alguma coisa, isto é vivíssimo, e uma, e outra vez vai, e volta 
instantaneamente, como o caso pede.)instantaneamente, como o caso pede.)instantaneamente, como o caso pede.)instantaneamente, como o caso pede.) Perjura. 
OSMIA: O Romano… Ragucio… Aqui te salva…. (Na tal comunicação para a tenda (Na tal comunicação para a tenda (Na tal comunicação para a tenda (Na tal comunicação para a tenda 
de Erecia)de Erecia)de Erecia)de Erecia)    
RAGUCIO: Não deixo assassinar-me tão vilmente… (Tira a espada)(Tira a espada)(Tira a espada)(Tira a espada) 
OSMIA: Que te perco, e me perdes. 
RAGUCIO: Tu por ele, não por mim estremeces. 
OSMIA: Os teus dias, mais caros que os meus…. Mata-me, ou entra. 
RAGUCIO: Por vingar-me de ti. Sim, por te ver expirar de vergonha… 
OSMIA: Ah entra… 
RAGUCIO: Entro. Entregas-me, traidora? 
OSMIA: Eu entregar-te! 
RAGUCIO: nem já me satisfazes, se o não matas. (entra)(entra)(entra)(entra)” 

((((FIM DA 4FIM DA 4FIM DA 4FIM DA 4....ª CENAª CENAª CENAª CENA))))208    

 

O segundo caso vem no seguimento da cena anterior, e refere-se ao encontro 

entre Osmia e Lívio imediatamente após as palavras, a atitude, e do pedido de 

Ragucio à protagonista. Apesar da cena em questão ser longa, só bem perto do final é 

que Osmia tenta fazer uso do punhal de forma a corresponder afirmativamente à 

proposta de Ragucio para assassinar o Romano: 

 […] 
"LÍVIO: […] Não cedes à razão, pois cede à força. (Corre para Osmia, e ela tira, e (Corre para Osmia, e ela tira, e (Corre para Osmia, e ela tira, e (Corre para Osmia, e ela tira, e 
levanta o punhal com valentia.)levanta o punhal com valentia.)levanta o punhal com valentia.)levanta o punhal com valentia.)    
OSMIA: Assassino-te Lívio. 
LÍVIO: Temerária. (Recuando)(Recuando)(Recuando)(Recuando) 
OSMIA: E morrerei escrava! (Volta(Volta(Volta(Volta----o para si, e caio para si, e caio para si, e caio para si, e cai----lhe o braço.)lhe o braço.)lhe o braço.)lhe o braço.) 
LÍVIO: Quando tinha mais razão para temer-te, a minha espada te cedo, e não te 
atreves: eu mereço-to?... (Pateticamente)(Pateticamente)(Pateticamente)(Pateticamente) Assustar-me-ás agora! 
OSMIA: Sim (Resoluta)(Resoluta)(Resoluta)(Resoluta) 
LÍVIO: Pois mata-me. (Chega(Chega(Chega(Chega----se se se se a Osmia)a Osmia)a Osmia)a Osmia) 
OSMIA: Mata-me tu, (Caiem(Caiem(Caiem(Caiem----lhe os braços)lhe os braços)lhe os braços)lhe os braços) Romano, que já tens embotada no 
sangue das Matronas Lusitanas a espada. 
LÍVIO: […] Que mais queres, cruel? Mata-me. (Pega na mão de Osmia por surpresa, (Pega na mão de Osmia por surpresa, (Pega na mão de Osmia por surpresa, (Pega na mão de Osmia por surpresa, 
ajoelha, e baixa a cabeça para o golpe)ajoelha, e baixa a cabeça para o golpe)ajoelha, e baixa a cabeça para o golpe)ajoelha, e baixa a cabeça para o golpe)    
OSMIA: Morre. (Levanta o punhal com resolução, e deixa cair o braço(Levanta o punhal com resolução, e deixa cair o braço(Levanta o punhal com resolução, e deixa cair o braço(Levanta o punhal com resolução, e deixa cair o braço). […] Lei 
bárbara da honra. Leis severas, da virtude inimputável. (A Lívio moderada, e (A Lívio moderada, e (A Lívio moderada, e (A Lívio moderada, e 
pegandopegandopegandopegando----lhe pela mão o levanta, e deita os olhos para o lugar em que está lhe pela mão o levanta, e deita os olhos para o lugar em que está lhe pela mão o levanta, e deita os olhos para o lugar em que está lhe pela mão o levanta, e deita os olhos para o lugar em que está 
Ragucio.)Ragucio.)Ragucio.)Ragucio.) […] 
LÍVIO: Tu deliras? […] Larga, ingrata, o punhal, e verás. (Quer tirar(Quer tirar(Quer tirar(Quer tirar----lhe o punhal)lhe o punhal)lhe o punhal)lhe o punhal)    
OSMIA: Ingrata! (Reforçando a voz.)(Reforçando a voz.)(Reforçando a voz.)(Reforçando a voz.) Ingrata! Oh virtude! (Muda em tom furibundo)(Muda em tom furibundo)(Muda em tom furibundo)(Muda em tom furibundo) 
Sou Osmia, sou casada. Sou Lusitana. (Crava o punhal no lado, e quer socorre(Crava o punhal no lado, e quer socorre(Crava o punhal no lado, e quer socorre(Crava o punhal no lado, e quer socorre----la la la la 
LívioLívioLívioLívio, porém não deixa tocar, porém não deixa tocar, porém não deixa tocar, porém não deixa tocar----lhe.)lhe.)lhe.)lhe.)    
LÍVIO: Ah bárbara! (Gritando.) (Gritando.) (Gritando.) (Gritando.) Minuro. (Da mesma forma).(Da mesma forma).(Da mesma forma).(Da mesma forma).    ((((FIM DA 5ª CENAFIM DA 5ª CENAFIM DA 5ª CENAFIM DA 5ª CENA))))209209209209    

                                                           
208 OoaL, III, 4.ª, p. 452-454. 
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Como podemos perceber, o Autor sente necessidade de dar sucessivas 

indicações cénicas para que o leitor/encenador possa visualizar o que se pretende 

que ocorra, para além do texto dito210, na penúltima cena da Osmia ou a Lusitana. 

Relembramos que Ragucio se encontra escondido e assiste a toda a cena, o 

que, em nosso parecer, condiciona sobremaneira a acção das personagens e a intriga 

da peça. 

Outro tipo de didascálias de GESTUAL/MOVIMENTAÇÃO a considerar, são 

aquelas que simplesmente indicam a movimentação em palco. Apresentamos alguns 

exemplos: 

 
                   QUADRO XII QUADRO XII QUADRO XII QUADRO XII ––––    DIDASCÁLIAS DE GESTUAL/MOVIMENTAÇÃODIDASCÁLIAS DE GESTUAL/MOVIMENTAÇÃODIDASCÁLIAS DE GESTUAL/MOVIMENTAÇÃODIDASCÁLIAS DE GESTUAL/MOVIMENTAÇÃO    

DIDASCÁLIADIDASCÁLIADIDASCÁLIADIDASCÁLIA    ACTO/CENA/ACTO/CENA/ACTO/CENA/ACTO/CENA/

PAG.PAG.PAG.PAG.    

“Parte” I, 2.ª, 376 

“Entram” I, 4.ª, 387 

“Partindo” I, 5.ª, 390 

“Parte” I, 5.ª, 394 

“Parte Minuro” II, 1.ª, 402 

“Parte pela outra porta” II, 5.ª, 422 

“Entra” II, 7.ª, 427 

“Entra Ragucio” III, 4.ª, 445 
 

Analisemos agora algumas didascálias de GESTUAL/MOVIMENTAÇÃO que 

sugerem relações de proximidade entre as personagens. 

Osmia e Erecia são, na tragédia de Manuel de Figueiredo, as personagens a 

quem são atribuídas o maior número de indicações gestuais e que permitem 

caracterizar a relação de proximidade211 – neste caso a amizade -  existente entre 

ambas. Indicações como “abraça-a”, “pegando-lhe pelo braço”, são recorrentes nas 

cenas existentes entre as duas, daí que nos pareça mais interessante citar a última 

didascália da tragédia que ilustra a afinidade entre as duas mulheres e que termina 

com a morte de Osmia, nos braços da sua confidente e amiga Erecia: "Sustenta-a 

                                                                                                                                                                                
209 OoaL, III, 5.ª, p. 463-465. 
210 FAST, Julius, Le langage du corps. Paris: Stock, 1971. 
211 Outros casos encontrados reportam-se às personagens Osmia e Ragucio, Minuro e Tântalo e, em casos 
excepcionais, a Lívio e Minuro. 
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Erecia (a Osmia), cai-lhe o punhal, e o pescoço sobre o ombro e cai o pano do 

Teatro."212. 

Talvez porque considere que o texto falado seja suficiente, cabendo aos actores 

(ou ao eventual encenador) a responsabilidade de dar vida ao texto por ele escrito, 

Manoel Joaquim BorgesManoel Joaquim BorgesManoel Joaquim BorgesManoel Joaquim Borges de Paiva não inclui no seu texto muitas indicações relativas à 

gestualidade e movimentação das personagens da Nova Osmia. 

Em relação às didascálias relativas ao espaço cénico apenas encontrámos duas: 

a primeira no terceiro acto e a segunda no quarto acto: "(Osmia) olhando à cena."213; 

"(Rindaco) Avança para a boca do teatro, e soldados no fundo."214. 

Quanto a indicações relativas à movimentação das personagens na cena e 

associadas a acções contabilizámos sete, quatro relativas a Lelio e as restantes 

concernentes a diversas personagens da Nova Osmia: "(Lelio) Entrando sem que veja 

Rindaco."; “(Lelio) Dando com os olhos em Rindaco."; "(Lelio) Apontando para 

Osmia."215; "(Lelio) A Rindaco, tendo feito sinal aos soldados para saírem."216; 

"(Soldado) Que logo se retira, mal tem mostrado Osmia."217; "(Rindaco) Vendo 

Osmia."218; "(Osmia) Entrando."219. 

São apenas três as didascálias referentes a elementos não verbais, neste caso 

quinésica, ou gestual. Todas elas associadas ao desfalecimento físico, situação que 

contribui para completar o quadro trágico. Apresentamos dois exemplos: "(Osmia) 

Encosta-se desfalecida".220; "(Rindaco) Desfalece morto nos braços dos soldados, que 

o sustentam"221. 

As didascálias gestuais permitem também ao espectador estabelecer um código 

social entre as personagens. Na situação seguinte verificamos que a proximidade e a 

afectividade entre Osmia e Eledia (que o enunciado verbal dá a entender), é 

completada pelo gesto222. “Levar a mão ao peito”, “acolher nos braços” (em ambos os 

casos numa atitude de confiança, carinho e familiaridade) surgem nas didascálias 

                                                           
212 OoaL, III, 6.ª, p. 467. 
213 NO, III, 3.ª, p. 51. 
214 NO, IV, 1.ª, p. 6. 
215 NO, III, 5.ª, p. 57-58. 
216 NO, IV, 4.ª, p. 77. 
217 NO, III, 4.ª, p. 52. 
218 NO, IV, 3.ª, p. 69. 
219 NO, IV, 3.ª, p .69. 
220 NO, IV, 5.ª, p. 82. 
221 NO, V, 6.ª, p. 97. 
222 TERUEL, Tomas Motos, Iniciación a la Expresión Corporal - Teoría, Técnica Y Prática. Barcelona: 
Editorial Humanitas. 1983. 
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seguintes: "(Osmia) Apertando contra o peito a mão de Eledia."223; "(Eledia) Tomando-

a nos braços (a Osmia)."224; "(Osmia) Apertando com muita ternura contra o peito a 

mão de Eledia."225. 

Como já referimos, as didascálias GESTUAL/GESTUAL/GESTUAL/GESTUAL/MOVIMENTAÇÃOMOVIMENTAÇÃOMOVIMENTAÇÃOMOVIMENTAÇÃO destinam-se a 

completar o texto lido ou dito, sugerindo ao leitor/encenador a intenção e o efeito 

pretendido pelo Autor, tendo em vista a do vertente espectáculo, indissociável do 

género teatral. 

Analisaremos em seguida as didascálias de interpretação que classificámos 

como INDICAÇÃO DE DESTINATÁRIO. 

 

 

88888888........44444444........22222222........        IIIIIIIINNNNNNNNDDDDDDDDIIIIIIIICCCCCCCCAAAAAAAAÇÇÇÇÇÇÇÇÃÃÃÃÃÃÃÃOOOOOOOO        DDDDDDDDEEEEEEEE        DDDDDDDDEEEEEEEESSSSSSSSTTTTTTTTIIIIIIIINNNNNNNNAAAAAAAATTTTTTTTÁÁÁÁÁÁÁÁRRRRRRRRIIIIIIIIOOOOOOOO        

 

As indicações de direcção têm por objectivo ajudar o actor a situar-se em relação 

ao destinatário da mensagem, nomeadamente, quando há uma dúvida quanto ao 

destinatário das réplicas, facto que evidencia a pluralidade do texto dramático. 

Na OsmíaOsmíaOsmíaOsmía de Teresa de Melo Breyner os exemplos encontrados são os 

seguintes: 

QUQUQUQUADRO XIII ADRO XIII ADRO XIII ADRO XIII ––––    INDICAÇÕES DE DESTINATÁRIO NA INDICAÇÕES DE DESTINATÁRIO NA INDICAÇÕES DE DESTINATÁRIO NA INDICAÇÕES DE DESTINATÁRIO NA OSMÍAOSMÍAOSMÍAOSMÍA    

 

 

 
 

Outras didascálias deste tipo são os apartes. Um "à parte" permite a quebra da 

chamada "quarta parede"226, sendo uma característica diferencial do teatro como 

género literário. Nas palavras de SPANG, o "à parte" faz com que o actor se dirija 

directamente ao público, integrando-o assim na própria fábula:  

 

“es una intervención verbal de una o varias figuras cuya característica 
sobresaliente es precisamente de la apartarse del juego dramático, es decir, la 

                                                           
223 NO, I, 1.ª, p. 9. 
224 NO, IV, 5.ª, p. 82. 
225 NO, V, 2.ª, p. 92. 
226 Barreira imaginária que separa o actor da plateia. 

DIDASCÁLIADIDASCÁLIADIDASCÁLIADIDASCÁLIA    ACTO/CENA/PAG.ACTO/CENA/PAG.ACTO/CENA/PAG.ACTO/CENA/PAG.    

"Para o Pretor." I, 5.ª, 10 

"Para Eledia." II, 6.ª, 26 

"Para Probo." II, 7.ª, 27 
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figura deja de participar en el acontecimiento escénico inmediato, aunque existen 
distintos grados de alejamiento del juego […]”227.  

 
Na Osmía, de Teresa Josefa, surgem no texto da forma seguinte: "(Eledia) A' 

parte."228; "(Osmía) A' parte."229. 

Todavia, são apenas cinco as indicações de destinatário contidas na Osmía. 

Manuel de Figueiredo recorre também à utilização de indicações de direcção, com o 

objectivo de clarificar a quem se destinam as réplicas das personagens. A tabela 

seguinte inclui algumas das indicações encontradas na Osmia ou a LusitanaOsmia ou a LusitanaOsmia ou a LusitanaOsmia ou a Lusitana: 

 
QUADRO XIV QUADRO XIV QUADRO XIV QUADRO XIV ––––    INDICAÇÕES DE DESTINATÁRIO DA INDICAÇÕES DE DESTINATÁRIO DA INDICAÇÕES DE DESTINATÁRIO DA INDICAÇÕES DE DESTINATÁRIO DA OSMIA OU A LUSITANAOSMIA OU A LUSITANAOSMIA OU A LUSITANAOSMIA OU A LUSITANA    

DIDASCÁLIADIDASCÁLIADIDASCÁLIADIDASCÁLIA    ACTO/CENA/PAG.ACTO/CENA/PAG.ACTO/CENA/PAG.ACTO/CENA/PAG.    

“A Minuro” I, 1.ª, 364 

“A Minuro” I, 1.ª, 365 

“Para o Céu.” I, 3.ª, 382 

“Natural a Tântalo” II, 4.ª, 416 

“A Minuro” II, 7.ª, 426 

“A Tântalo” III, 2.ª, 438 

“A Ragucio” III, 6.ª, 467 
 

Curiosamente, o Autor não inclui na sua tragédia qualquer “à parte”. Talvez 

Figueiredo considere que, mais do que integrar directamente o espectador na fábula, 

seja mais importante manter a ilusão durante o espectáculo, para que o público se 

identifique com os caracteres postos em cena, reflectindo e evoluindo. A mesma 

apreciação faz Kurt Spang: 

 

“[…] El alejamiento puede consistir simplemente en dirigir la palabra a una figura 
fingiendo todos que no se enteran de lo que se dice. Ahora bien, la no 
participación en el juego no implica de ningún modo la desvinculación de la 
historia dramática y su representación; el aparte posee sus funciones dramáticas 
como las demás intervenciones verbales, a pesar de que en el teatro moderno y 
contemporáneo tal vez ya no goce de la misma popularidad que en épocas 
anteriores. Al fin y al cabo es inverosímil que una figura hable tan alto que el 
público la entienda mientras que otras figuras presentes y más cercanas no se 

dan por enteradas.” 230 

 

                                                           
227 SPANG, Kurt, op. cit., p. 290. 
228 O, II, 7.ª, p. 27. 
229 O, III, 8.ª, p. 43. 
230SPANG, Kurt, op. cit. p. 290.  



262 
 

 Relativamente à Nova OsmiaNova OsmiaNova OsmiaNova Osmia, de Manoel Joaquim Borges de Paiva, encontrá-

mos sete referências do tipo "para" ou "a": 

  
QUADRO XV QUADRO XV QUADRO XV QUADRO XV ––––    REFERÊNCIAS “PARA” E “A” NA REFERÊNCIAS “PARA” E “A” NA REFERÊNCIAS “PARA” E “A” NA REFERÊNCIAS “PARA” E “A” NA NOVA OSMIANOVA OSMIANOVA OSMIANOVA OSMIA    

DIDASCÁLIADIDASCÁLIADIDASCÁLIADIDASCÁLIA    ACTO/CENA/PAG.ACTO/CENA/PAG.ACTO/CENA/PAG.ACTO/CENA/PAG.    

“Para Osmia." I, 3.ª, 25 

"Para Osmia." III, 5.ª, 58 

“A Rindaco." III, 5.ª, 58 

“A Rindaco." IV, 4.ª, 77 

"A Probo." IV, 4.ª, 77 

"A Lelio." V, 6.ª, 96 

"A Probo." V, 6.ª, 97 
 
Quanto aos "à parte" estão totalmente ausentes, privando-se Borges de Paiva de 

um dos recursos mais recorrentes da técnica teatral e valorizada na época. 

 

 

88888888........44444444........33333333........        AAAAAAAA        EEEEEEEENNNNNNNNTTTTTTTTOOOOOOOOAAAAAAAAÇÇÇÇÇÇÇÇÃÃÃÃÃÃÃÃOOOOOOOO        

 
Esta categoria de didascálias - de entoação - diz respeito à voz do voz do voz do voz do intérpretintérpretintérpretintérpreteeee. O 

Autor ajusta ao texto o tom e o sentimento partindo do princípio que a voz é uma das 

ferramentas do actor. Estes tipos de indicações de ordem para-linguística referem-se 

à interpretação dos actores e são passíveis de contribuir para a caracterização das 

personagens por eles interpretadas, bem como para o ambiente geral da peça. 

O texto de Teresa Melo Breyner é muito fértil neste tipo de informação, que aqui 

poderemos considerar de vários níveis. Se por vezes a Autora insere didascálias que 

se reportam a uma única indicação de entoação, noutros casos estas referências 

podem agrupar várias adjectivações em simultâneo. 

Neste particular, adoptámos a ordenação ascendente, do menos complexo para 

o mais complexo: começámos pelas didascálias que se referem a um único aspecto 

de entoação, para passarmos depois às que considerámos mais interessantes, quer 

pelo número de termos, quer pelo pormenor das indicações da Autora. 

Regra geral, as didascálias unívocas são repetitivas e visam essencialmente 

acentuar o trágico das cenas onde estão inseridas, ajudando igualmente a 

caracterizar os comportamentos. Indicamos alguns exemplos: 

 
 



263 
 

QUADRO XVI QUADRO XVI QUADRO XVI QUADRO XVI ––––    DIDASCÁLIAS UNÍVOCAS DA DIDASCÁLIAS UNÍVOCAS DA DIDASCÁLIAS UNÍVOCAS DA DIDASCÁLIAS UNÍVOCAS DA OSMÍAOSMÍAOSMÍAOSMÍA    

PERSONAGENSPERSONAGENSPERSONAGENSPERSONAGENS    

OSMÍAOSMÍAOSMÍAOSMÍA    ELEDIAELEDIAELEDIAELEDIA    

"Com aflição."231 

"Com severidade."232 

"Com indignação."233 

"Com brandura."234 

"Com altivez."235 

"Com veemência."236 

 

LELIOLELIOLELIOLELIO    RINDACORINDACORINDACORINDACO    

"A Lucio, com severidade."237 

"Apaixonado."238 

"Com precipitação."239 

"Com impaciência."240 

 

"Inquieto."241 

"Indignado."242 

"Com indignação."243 

"Com assombro."244 

 

LUCIOLUCIOLUCIOLUCIO    

"Com ironia."245 

"Perturbado."246 
 

 

Pela sua função caracterizadora, a didascália de entoação contribui também 

para a definição da acção (ou várias acções em simultâneo) à qual está associada. 

Veremos seguidamente alguns exemplos de didascálias de entoação compostas por 

um termo, a que se associam uma ou mais acções: "(Lelio) Como acima (com ironia), 

e assim mesmo, ao que logo responde."247; "(Lelio) Interrompe-a com a maior 

vivacidade (a Eledia)."248; "(Osmía) Com aflição e retira-se."249; "(Eledia) Fica absorta, e 

                                                           
231 I, 8 ª, p. 13. 
232 I, 8.ª, p. 14. 
233 III, 8.ª, p. 41. 
234 V, 6.ª, p. 64. 
235 I, 5.ª, p. 10. + I, 8.ª, p. 14. 
236 I, 8.ª, p. 16. 
237 I, 5.ª, p. 10. 
238 II, 4.ª, p. 24. 
239 V, 9.ª, p. 66. 
240 V, 10.ª, p. 67. 
241 IV, 4.ª, p. 46. 
242 IV, 6.ª, p. 49. 
243 IV, 6.ª, p. 50. 
244 IV, 6.ª, p. 50. 
245 I, 4.ª, p. 7. 
246 II, 2.ª, p. 19. 
247 O, I, 4.ª, p. 7. 
248 O, III, 5.ª, p. 37. 
249 O, III, 8.ª, p. 43. 



264 
 

não torna em si, senão quando parte Probo, e então vê Osmía."250; "(Probo) Mostra 

Eledia e parte confuso."251 

Com o objectivo de reforçar a interpretação dos actores idealizada no seu texto, 

Teresa de Melo Breyner insere, com repetida adjectivação, grande quantidade de 

didascálias de entoação. Vejamos alguns exemplos: 

 
QUADRO XVII QUADRO XVII QUADRO XVII QUADRO XVII ––––    DIDASCÁLIAS DE ENTOAÇÃO NA DIDASCÁLIAS DE ENTOAÇÃO NA DIDASCÁLIAS DE ENTOAÇÃO NA DIDASCÁLIAS DE ENTOAÇÃO NA OSMÍAOSMÍAOSMÍAOSMÍA    

PERSONAGEMPERSONAGEMPERSONAGEMPERSONAGEM    DIDASCÁLIADIDASCÁLIADIDASCÁLIADIDASCÁLIA    

OSMÍAOSMÍAOSMÍAOSMÍA    "Com extrema aflicção." 

"Com a mais viva expressão."252 

ELEDIAELEDIAELEDIAELEDIA    "Com ironia picante."253 

"Com a mais viva expressão de dor."254 

LELIOLELIOLELIOLELIO    "Por extremo consternado."255 

"Com a mais forte expressão."256 

MANLIOMANLIOMANLIOMANLIO    "Com a maior e mais picante ironia."257 
 

 

Outro aspecto que nos parece significativo é a relação existente entre a 

complexidade das didascálias e a complexidade das cenas. Assim, constatamos que 

quanto maior é a intensidade dramática das cenas, maior é a preocupação da Autora 

em dar ao leitor/encenador/actor informações complementares ao texto, através das 

mencionadas didascálias. 

Um exemplo concreto é dado na primeira cena entre Osmía e Eledia, cena que 

pode ser considerada como uma das situações mais tensas da tragédia. Trata-se do 

primeiro encontro entre ambas, como já referimos, após o cativeiro. A tensão é acen-

tuada, pelo traje romano que Osmía veste258. 

Duas didascálias determinam, com precisão, a forma como devem agir as 

personagens: "(Eledia) Voltando com ternura, fica suspensa, como que desconhece 

Osmía."; “Osmía com brandura. Eledia sempre com indignação, e altivez."259 

                                                           
250 O, V, 2.ª, p. 56. 
251 O, V, 11.ª, p 67. 
252 V, 6.ª, p. 64. 
253 III, 1.ª, p. 30. 
254 V, 11.ª, p. 68. 
255 V, 11.ª, p. 68. 
256 V, 11.ª, p. 70. 
257 III, 4.ª, p. 36. 
258 Veja-se, neste capítulo o ponto: 8.2. OS FIGURINOS, OS ADEREÇOS E O FUNDO MUSICAL 
259 O, I, 8.ª, p. 12. 
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Também é notório que à medida que a acção se aproxima da sua conclusão, 

mais pormenorizadas se vão tornando as indicações paratextuais na Osmía, de Teresa 

de Melo Breyner. Esta acumulação de didascálias relaciona-se directamente com as 

acções particulares de cada cena e com as personagens que delas fazem parte, 

revelando a evidente preocupação da Autora em nada deixar ao acaso nos momentos 

mais importantes da intriga, e, mais particularmente, no seu desfecho. 

A 8.ª cena do acto V, é um exemplo esclarecedor da maneira como Teresa de 

Melo Breyner deixa transparecer, através da didascália, a sua visão do compor-

tamento das personagens. As didascálias, da 8.ª cena do V acto, referem-se a 

indicações acerca da entrada em cena de Eledia: "Eledia só. Entrando pelo lado 

esquerdo, e vendo ainda Probo, que se some por entre o arvoredo […]”260. Bem como 

à movimentação da personagem no palco: "Encaminha-se resoluta para o bosque, e 

pouco depois pára como que espavorida";261. E também, à interpretação da 

actriz/personagem e à sua saída de cena: "Tudo o que se segue é dito com o ar de 

uma pessoa transportada"; "Fica absorta um momento, e depois como que na 

verdade escuta, repete o que se segue; e por fim parte resoluta para o bosque."262. 

O mesmo se pode dizer da última cena da tragédia, relativamente a Rindaco, 

capitão dos Vetões. O exemplo que se segue mostra a atenção que a Autora coloca na 

didascália de entoação, indicando em simultâneo a forma de agir de todos os 

intervenientes na acção que então decorre: 

 
"(Rindaco) Grosseiramente interrompe o Pretor, e com arrogância faz a pergunta 
a Eledia, a qual como absorta, a nada atendia, e só desperta à voz de Rindaco. 
Então com a expressão do maior assombro o reconhece, e esta mesma afecção 

mostram os circundantes, mas Lelio mais vivamente"263 

 

Ou, caracterizando a atitude da personagem em questão, neste caso, Rindaco: 

"Mostrando a ferida. Toda esta fala deve ser animada da arrogância característica de 

Rindaco; mas as frases devem ser interrompidas assaz pela cólera, como pela 

fraqueza, que supõem a qualidade da ferida."264 

Como já referimos, das três obras em análise é a tragédia de Manuel de 

Figueiredo que contém mais indicações paratextuais. Contabilizámos: 

                                                           
260 O, V, 8.ª, P. 65. 
261 O, V, 8.ª, P. 65. 
262 O, V, 8.ª, P. 65. 
263 O, V, 11.ª, p. 67. 
264 O, V, 11.ª, p. 69. 
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▪ Oitenta e quatro (84) do tipo EEEE, ou seja unívocas (com apenas um parâmetro de 

entoação); 

▪ Sessenta e nove (69) do tipo GGGG, ou seja, somente gestual ou de movimento; 

▪ Uma (1) do tipo E+dE+dE+dE+d, de entoação e com indicação de destinatário; 

▪ Catorze (14) do tipo G+EG+EG+EG+E, indicação de entoação e de movimentação em 

simultâneo; 

▪ Treze (13) do tipo G+E+CG+E+CG+E+CG+E+C, didascália de entoação, de movimentação e de 

cenário em paralelo. 
 

Analisemos, em primeiro lugar, alguns exemplos relativos às indicações de 

entoação, com um único termo, inseridas por Manuel de Figueiredo na Osmia ou a 

Lusitana: 

QUADRO XVQUADRO XVQUADRO XVQUADRO XVIIIIII II II II ----        INDICAÇÕES DE ENTOAÇÃO, NA INDICAÇÕES DE ENTOAÇÃO, NA INDICAÇÕES DE ENTOAÇÃO, NA INDICAÇÕES DE ENTOAÇÃO, NA OSMIA OU A LUSITANAOSMIA OU A LUSITANAOSMIA OU A LUSITANAOSMIA OU A LUSITANA    

PERSONAGEMPERSONAGEMPERSONAGEMPERSONAGEM    DIDASCÁLIADIDASCÁLIADIDASCÁLIADIDASCÁLIA    ACTO, CENA, PAG.ACTO, CENA, PAG.ACTO, CENA, PAG.ACTO, CENA, PAG.    

    

    

    

    

    

OSMIAOSMIAOSMIAOSMIA    

“Arrogante” 

“Com desprezo” 

“Com ironia” 

“Furiosa” 

“Sufocada” 

“Alto” 

“Com espírito” 

“Espantada” 

“Inteira” 

“Com basófia” 

“Desdenhosa” 

“Desanimada” 

I, 1.ª, 364 

I, 1.ª, 364 

I, 2.ª, 374 

I, 2.ª, 374 

I, 2.ª, 382 

I, 3.ª, 387 

II, 1.ª, 396 

II, 1.ª, 400 

II, 5.ª, 417 

II, 5.ª, 421 

II, 5.ª, 421 

III, 6.ª, 467 

    
    

LÍVIOLÍVIOLÍVIOLÍVIO    

“Afectuoso” 

“Afrontado” 

“Irado” 

“Com agrado” 

I, 2.ª, 366 

I, 2.ª, 373 

I, 5.ª, 391 

II, 7.ª, 427 

    

    

ERECIAERECIAERECIAERECIA    

“Chorando” 

“Assusta-se” 

“Com ênfase” 

“Natural” 

“Pasma” 

I, 3.ª, 377 

I, 3.ª, 381 

I, 3.ª, 385 

I, 3.ª, 385 

III, 6.ª, 466 
    

MINUROMINUROMINUROMINURO    
“Tímido” 

“Confuso” 

I, 5.ª, 389 

I, 5.ª, 392 
    

TANTALOTANTALOTANTALOTANTALO    
“Assustado” 

“Espanta-se” 

III, 3.ª, 445 

III, 6.ª, 466 
    

RAGUCIORAGUCIORAGUCIORAGUCIO    
“Reforça a voz” 

“Espanta-se” 

III, 4.ª, 446 

III, 4.ª, 451 
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Uma outra classe destas indicações de entoação unívocas é aquela onde, para 

além da entoação pretendida, o autor faz também referência, na própria didascália, à 

personagem a quem se destina a indicação. Vejamos alguns exemplos elucidativos 

destes casos: 

QUADRO XIXQUADRO XIXQUADRO XIXQUADRO XIX––––    OUTRAS INDICAÇÕES DE ENTOAÇÃO DA OUTRAS INDICAÇÕES DE ENTOAÇÃO DA OUTRAS INDICAÇÕES DE ENTOAÇÃO DA OUTRAS INDICAÇÕES DE ENTOAÇÃO DA OSMIA OU A LUSITANAOSMIA OU A LUSITANAOSMIA OU A LUSITANAOSMIA OU A LUSITANA    

“Assusta“Assusta“Assusta“Assusta----se Osmia”se Osmia”se Osmia”se Osmia”    I, 3I, 3I, 3I, 3....ª, 381ª, 381ª, 381ª, 381    

“Fica Osmia suspensa” II, 2.ª, 403 

“Chora Osmia” II, 5.ª, 417 

“Erecia pasmada” II, 6.ª, 423 

“Espanta-se Lívio” II, 8.ª, 430 

“Sobressalta-se Tântalo” III, 3.ª, 439 

“Osmia estranhando-se” III, 5.ª, 458 
 
 

Com o objectivo de dar unicamente informações sobre a movimentação e a 

gestualidade das personagens no palco, Manuel de Figueiredo insere, na Osmia ou a 

Lusitana, inúmeras didascálias de GESTUAL/MOVIMENTAÇÃO. Na totalidade aferimos 

sessenta e nove, dos quais apresentamos em seguida alguns exemplos: 

 
QUADRO XX QUADRO XX QUADRO XX QUADRO XX ––––    DIDASCÁLIAS DE GESTUAL/MOVIMENTAÇÃO, NA DIDASCÁLIAS DE GESTUAL/MOVIMENTAÇÃO, NA DIDASCÁLIAS DE GESTUAL/MOVIMENTAÇÃO, NA DIDASCÁLIAS DE GESTUAL/MOVIMENTAÇÃO, NA OSMIA OU A OSMIA OU A OSMIA OU A OSMIA OU A 

LUSITANALUSITANALUSITANALUSITANA    

DIDASCÁLIA DE GESTUAL/MOVIMENTAÇÃODIDASCÁLIA DE GESTUAL/MOVIMENTAÇÃODIDASCÁLIA DE GESTUAL/MOVIMENTAÇÃODIDASCÁLIA DE GESTUAL/MOVIMENTAÇÃO    ACTO/CENA/PAG.ACTO/CENA/PAG.ACTO/CENA/PAG.ACTO/CENA/PAG.    

“ (Lívio) Embainha.” I, 2.ª, 375 

“ (Erecia) Abraça-a (a Osmia)” I, 3.ª, 377 

“Estremece Erecia.” I, 3.ª, 384 

“ (Erecia) Pagando-lhe pelo braço (a Osmia).” I, 4.ª, 387 

“ (Lívio) Empunha-a, e tira até ao meio.” I, 5.ª, 391 

“Parte Minuro” II, 1.ª, 402 

“ (Osmia) Chegando-se a ele (Tântalo).” II, 4.ª, 412 

“ (Tântalo) Levanta-se e torna a cair na cadeira.” II, 4.ª, 413 

“ (Fábio) Parte pela outra porta.” II, 5.ª, 422 

“ (Erecia) Parte Apressada e Osmia a quer seguir.” II, 6.ª, 425 

“ (Tântalo) Abraça-o, e a Minuro parece que lhe caiem os 

braços.” 

III, 1.ª, 434 

“Torna Osmia a dar sinal de si.” III, 5.ª, 454 
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Passemos agora às didascálias que integram mais de uma indicação de 

entoação e que, em nosso entender, se destinam a que o actor represente a 

personagem de forma mais precisa e de acordo com a visão do autor. Nestas 

situações, o Autor reforça a ideia que tem para a interpretação da personagem em 

determinado momento da cena/tragédia, inserindo (em simultâneo) termos que 

embora semelhantes são complementares: 

QUADRO XXI QUADRO XXI QUADRO XXI QUADRO XXI ––––    DIDASCÁLIAS DE ENTOAÇÃO, NA DIDASCÁLIAS DE ENTOAÇÃO, NA DIDASCÁLIAS DE ENTOAÇÃO, NA DIDASCÁLIAS DE ENTOAÇÃO, NA OSMIA OU A LUSITANAOSMIA OU A LUSITANAOSMIA OU A LUSITANAOSMIA OU A LUSITANA    

DIDASCÁLIADIDASCÁLIADIDASCÁLIADIDASCÁLIA        ACTO/CENA/PAG.ACTO/CENA/PAG.ACTO/CENA/PAG.ACTO/CENA/PAG.    

“ (Osmia) resoluta e inteira”." I, 1.ª, 364 

"Assusta-se o Romano, como que estranha”" I, 2.ª, 367 

“Aflige-se Lívio, e fica pensativo" I, 2.ª, 372 

“ (Lívio) com afecto e ternura” I, 2.ª, 374 

"Pasma Lívio, como que estranha Osmia." I, 2.ª, 374 

" (Osmia) Assombrada e confusa." I, 2.ª, 375 

“ (Osmia) Muda de tom e diz este verso apressadamente.” II, 1.ª, 398 

“ (Osmia) Sobressaltada, e cada uma das três palavras vai 

reforçando a voz.” 

II, 1.ª, 401 

“ (Tântalo) Patético, e terníssimo e se chorar será melhor.” II, 3.ª, 406 

“ (Erecia) Reforço da voz e entusiasmo.” II, 3.ª, 407 

“ (Erecia) Com paixão excessiva e afectadíssima.” II, 3.ª, 411 

“ (Osmia) Pasmada e confusa.” II, 6.ª, 423 

“ (Ragucio) Brandamente e com ênfase.” III, 4.ª, 446 

“ (Lívio) Aflicto e sempre pensativo.) III, 5.ª, 461 
 

Mais complexas são as didascálias de entoação que integram indicações de 

GESTUAL/MOVIMENTAÇÃO. Como referimos anteriormente, Manuel de Figueiredo 

insere na Osmia ou a Lusitana catorze anotações deste tipo (G+E). Nestes casos o 

Autor mostra que para além da interpretação, que concerne à entoação, também tem 

algo a dizer relativamente à movimentação e à gestualidade da personagem em cena: 

“ (Minuro) Tímido e Lívio olha para ele como que já reflecte, em que é a terceira vez 

que o apostrofou”265; “ (Tântalo) Senta-se desmaiado.”266; “ (Tântalo) Levanta-se, 

como furioso, e olhando para uma e outra parte.”267; “ (Osmia) Chora, se puder, e dá 

uns passos para ele (Tântalo).”268; “ (Osmia) Confusa, e olhando para Minuro como 

                                                           
265 I, 5.ª, p. 391. 
266 II, 4.ª, p. 412. 
267 II, 4.ª, p. 413. 
268 II, 4.ª, p. 416. 
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antes, mas sem carregar demasiadamente, e observando Minuro.”269; “(Tântalo) 

Levanta-se furioso.”270; “(Osmia) A Lívio moderada, e pegando-lhe pela mão o levanta, 

e deita os olhos para o lugar onde está Ragucio.”271; “ (Osmia) Inteira, e correndo 

todos com os olhos…”272. 

Observemos agora às didascálias que, pelo número de indicações que integram 

em simultâneo, são as mais complexas da tragédia de Figueiredo. Referimo-nos às 

anotações do Autor que, ao mesmo tempo, incluem anotações sobre GESTUAL/ 

MOVIMENTAÇÃO, ENTOAÇÃO e CENÁRIO, ou seja, indicações do tipo G+E+C. 

Estas didascálias são mais notórias em duas das cenas do III acto da Osmia ou a 

Lusitana: a 4.ª cena (entre Osmia e Ragucio) e a 5.ª cena (entre Osmia e Lívio). 

Comecemos pela 4.ª cena da tragédia, cena onde Ragucio entrega o punhal a 

Osmia. As indicações paratextuais do Autor referem-se à gestualidade, à interpre-

tação e à acção que Figueiredo imagina para o adereço, neste caso, o punhal: 

 
QUADRO XXII QUADRO XXII QUADRO XXII QUADRO XXII ––––    ANOTAÇÕES DO TIPO GESTUAL/ENTOAÇÃO/CENÁRIO (P. 462)ANOTAÇÕES DO TIPO GESTUAL/ENTOAÇÃO/CENÁRIO (P. 462)ANOTAÇÕES DO TIPO GESTUAL/ENTOAÇÃO/CENÁRIO (P. 462)ANOTAÇÕES DO TIPO GESTUAL/ENTOAÇÃO/CENÁRIO (P. 462)    

III acto, 4III acto, 4III acto, 4III acto, 4....ª cena, p. 452ª cena, p. 452ª cena, p. 452ª cena, p. 452    

“Tira (Ragucio), e dá-lhe o punhal, ela (Osmia) o recusa com alguma demons-

tração mais do que o susto, porém de forte, que Ragucio não deva desconfiar.” 

 

“ (Osmia) Pega-lhe com susto, e de má vontade ficando-lhe o cabo para o 

chão” 

 

“ (Osmia) Cai-lhe o punhal, e ela o apanha como insensata.” 
 

 

E também na 5.ª cena do III acto: 

 

QUADRO XXIII QUADRO XXIII QUADRO XXIII QUADRO XXIII ----    ANOTAÇÕES DO TIPO GESTUAL/ENTOAÇÃO/CENÁRIO (P. 464)ANOTAÇÕES DO TIPO GESTUAL/ENTOAÇÃO/CENÁRIO (P. 464)ANOTAÇÕES DO TIPO GESTUAL/ENTOAÇÃO/CENÁRIO (P. 464)ANOTAÇÕES DO TIPO GESTUAL/ENTOAÇÃO/CENÁRIO (P. 464)    

III acto, 5ª cena, p. 464III acto, 5ª cena, p. 464III acto, 5ª cena, p. 464III acto, 5ª cena, p. 464    

“ (Osmia) Levanta o punhal com resolução e deixa cair o braço.” 

 

“ (Osmia) Crava o punhal no lado, e quer socorre-la Lívio, porém não 

deixa tocar-lhe.” 
 

                                                           
269 II, 7.ª, p. 426. 
270 III, 3.ª, p. 445. 
271 III, 5.ª, p. 464. 
272 III, 6.ª, p. 466. 
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Passemos agora, as didascálias de entoação da Nova Osmia, de Manoel Joa-

quim Borges de Paiva. Dado que as breves e raras indicações do Autor relativas a este 

tipo de didascálias aparecem somente a partir do acto III, optámos por proceder ao 

seu agrupamento relacionando-as com as personagens a quem estão destinadas. 

Para as personagens da Nova Osmia, Manoel Joaquim Borges de Paiva, sugere: 

 
QUADRO XXIV QUADRO XXIV QUADRO XXIV QUADRO XXIV ––––    DIDASCÁLIAS DE ENTOAÇÃO, NA DIDASCÁLIAS DE ENTOAÇÃO, NA DIDASCÁLIAS DE ENTOAÇÃO, NA DIDASCÁLIAS DE ENTOAÇÃO, NA NOVA OSMIANOVA OSMIANOVA OSMIANOVA OSMIA    

PPPPERSONAGEMERSONAGEMERSONAGEMERSONAGEM    DIDASCÁLIADIDASCÁLIADIDASCÁLIADIDASCÁLIA    PÁGINAPÁGINAPÁGINAPÁGINA    

OSMIAOSMIAOSMIAOSMIA "Como fora de si." III, 4.ª, p. 52 

"Já mais serena." III, 4.ª, p. 53 

ELEDIAELEDIAELEDIAELEDIA "Opondo-se a Rindaco, que vai furioso 

para Osmia." 

IV, 3.ª, p. 77 

 

"Olhando atentamente." V, 2.ª, p. 92 

LELIOLELIOLELIOLELIO "Para Osmia, depois de alguma pausa." III, 5.ª, p. 59 

    

    

RINDACORINDACORINDACORINDACO 

"Para os soldados que o atendem com 

ar de compaixão." 

IV, 1.ª, p. 63 

 

"Já tendo entregado o punhal, como 

que arrependido de o ter dado." 

IV, 3.ª, p. 77 

 

"Quase expirando." V, 6.ª, p. 97 

 

 

 
88888888........55555555........        TTTTTTTTAAAAAAAABBBBBBBBEEEEEEEELLLLLLLLAAAAAAAASSSSSSSS        CCCCCCCCOOOOOOOOMMMMMMMMPPPPPPPPAAAAAAAARRRRRRRRAAAAAAAATTTTTTTTIIIIIIIIVVVVVVVVAAAAAAAASSSSSSSS        
 
 As tabelas comparativas que se seguem, permitem pôr em relevo as diferenças 

entre os três autores, facilitando a visualização do número total de didascálias 

existentes nas tragédias.  

 As didascálias vêm indicadas nas tabelas, segundo a seguinte ordenação 

esquemática: 

 
•CENÁRIOCENÁRIOCENÁRIOCENÁRIO    (C)(C)(C)(C), englobando, cenário, figurinos, adereços e acessórios. 

•GESTUAL/GESTUAL/GESTUAL/GESTUAL/MOVIMENTAÇÃOMOVIMENTAÇÃOMOVIMENTAÇÃOMOVIMENTAÇÃO    (G)(G)(G)(G), que se referem a indicações relativas a 

indicações gestuais e movimentação em cena. 

•ENTOAÇÃO (EENTOAÇÃO (EENTOAÇÃO (EENTOAÇÃO (E)))), que respeitam à interpretação verbal dos actores. 
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•INDICAÇÕES DE DESTINATÁRIOINDICAÇÕES DE DESTINATÁRIOINDICAÇÕES DE DESTINATÁRIOINDICAÇÕES DE DESTINATÁRIO    (d)(d)(d)(d), indicações informativas relacionadas com a 

quem se dirige o texto, do tipo "Para", "a" e "A'partes". 

•FUNDO FUNDO FUNDO FUNDO MUSICALMUSICALMUSICALMUSICAL    (M)(M)(M)(M), quando se referem a sons/música existentes nas cenas. 

 

Como podemos constatar, as didascálias de silêncio não aparecem referen-

ciadas na legenda proposta, Assim procedemos porque nos parece mais claro integrá-

las, pela diversidade de informações que agrupam, nas didascálias de 

GESTUAL/MOVIMENTAÇÃO e/ou ENTOAÇÃO. 

A numeração que as antecede indica o número de indicações de igual tipologia, 

que se encontram em cada cena. 

Na tabela I - RELAÇÃO DO NÚMERO DE DIDASCÁLIAS/ACTO/CENA da Osmía de 

Teresa de Melo Breyner, e na tabela II - RELAÇÃO DO NÚMERO DE DIDASCÁLIAS/ 

ACTO/CENA da Osmia ou a Lusitana de Manuel de Figueiredo, bem como na tabela III 

- RELAÇÃO DO NÚMERO DE DIDASCÁLIAS/ACTO/CENA da Nova Osmia, de Manoel 

Joaquim Borges de Paiva, optámos por preencher os espaços vazios das tabelas com 

cores diferentes, de acordo com o seguinte critério gráfico: 

 

•AzuAzuAzuAzullll, para as cenas não existentes nos actos; 

•RosaRosaRosaRosa, para as cenas onde não se encontra qualquer tipo de didascália. 

 

 Assim, em síntese, deverá ser aplicada a seguinte legenda: 

CCCC----    CenárioCenárioCenárioCenário    

GGGG----    Gestual/Gestual/Gestual/Gestual/MovimentaçãoMovimentaçãoMovimentaçãoMovimentação    

EEEE----    EntoaçãoEntoaçãoEntoaçãoEntoação    

dddd----    Indicações de destinatárioIndicações de destinatárioIndicações de destinatárioIndicações de destinatário    

MMMM----    Fundo Fundo Fundo Fundo MusicalMusicalMusicalMusical    

         Cenas sem didascálias 

         Cenas não existentes nos actos 
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TABELA ITABELA ITABELA ITABELA I    ----        RELAÇÃO DORELAÇÃO DORELAÇÃO DORELAÇÃO DO    NÚMERO DE DIDASCÁLIAS/ACTO/CENA da NÚMERO DE DIDASCÁLIAS/ACTO/CENA da NÚMERO DE DIDASCÁLIAS/ACTO/CENA da NÚMERO DE DIDASCÁLIAS/ACTO/CENA da OsmíaOsmíaOsmíaOsmía    

OsmíaOsmíaOsmíaOsmía    de Teresa Melo Breynerde Teresa Melo Breynerde Teresa Melo Breynerde Teresa Melo Breyner    
(1788)(1788)(1788)(1788)    

    

ACTOSACTOSACTOSACTOS    

CENASCENASCENASCENAS    IIII    IIIIIIII    IIIIIIIIIIII    IVIVIVIV    VVVV    

1111    1111----CCCC    1111----EEEE    

1111----GGGG    

6666----GGGG    

2222----EEEE    

1111----GGGG    2222----GGGG    

2222    3333----GGGG    3333----EEEE    

1111----GGGG    

1111----GGGG        1111----GGGG    

1111----EEEE+G+G+G+G    

3333        1111----GGGG    1111----GGGG    2222----GGGG    4444----GGGG    

4444    3333----GGGG    

2222----EEEE    

3333----GGGG    

1111----EEEE    

2222----EEEE    

1111----GGGG    

3333----GGGG    

1111----EEEE    

1111----G+EG+EG+EG+E    

    

    

5555    

4444----EEEE    

1111----GGGG    

3333----C+GC+GC+GC+G    

1111----G+EG+EG+EG+E    

2222----EEEE+G+G+G+G    

1111----EEEE+C+G+C+G+C+G+C+G    

    

    

1111----GGGG    

    

    

3333----GGGG    

1111----G+EG+EG+EG+E    

    

    

1111----G+EG+EG+EG+E    

    

2222----GGGG    

1111----dddd    

2222----G+EG+EG+EG+E    

1111----G+CG+CG+CG+C    

    

    

    

6666    

    

    

1111----GGGG    

    

1111----dddd    

1111----GGGG    

    

    

2222----GGGG    

6666----GGGG    

4444----EEEE    

2222----G+EG+EG+EG+E    

3333----C+GC+GC+GC+G    

1111----C+G+EC+G+EC+G+EC+G+E    

6666----EEEE    

3333----GGGG    

1111----G+EG+EG+EG+E    

1111----G+EG+EG+EG+E+C+C+C+C    

1111----M+EM+EM+EM+E+G+G+G+G    

7777        

1111----G+EG+EG+EG+E    

2222----dddd    

1111----GGGG    

        1111----G+EG+EG+EG+E    

1111----G+CG+CG+CG+C    

    

    

8888    

    

2222----GGGG    

5555----EEEE    

2222----G+CG+CG+CG+C    

1111----G+EG+EG+EG+E    

    1111----GGGG    

4444----EEEE    

1111----dddd    

1111----EEEE+G+G+G+G    

1111----G+EG+EG+EG+E    

        

1111----GGGG    

1111----G+EG+EG+EG+E    

1111----EEEE+G+G+G+G    

9999            2222----GGGG        2222----GGGG    

1111----EEEE    

10101010                    2222----GGGG    

2222----EEEE    

    

    

11111111    

                4444----EEEE    

5555----G+EG+EG+EG+E    

1111----d+Ed+Ed+Ed+E    

1111----G+CG+CG+CG+C    

1111----CCCC    
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TABELA II TABELA II TABELA II TABELA II ----    RELAÇRELAÇRELAÇRELAÇÃOÃOÃOÃO    DO NÚMERO DE DIDASCÁLIAS/ ACTO/CENA DA DO NÚMERO DE DIDASCÁLIAS/ ACTO/CENA DA DO NÚMERO DE DIDASCÁLIAS/ ACTO/CENA DA DO NÚMERO DE DIDASCÁLIAS/ ACTO/CENA DA OSMIA OU A  LUSITANAOSMIA OU A  LUSITANAOSMIA OU A  LUSITANAOSMIA OU A  LUSITANA    

OsmiOsmiOsmiOsmia ou a Lusitana a ou a Lusitana a ou a Lusitana a ou a Lusitana de Manuel de Figueiredode Manuel de Figueiredode Manuel de Figueiredode Manuel de Figueiredo    
(1804(1804(1804(1804----1810 “Teatro”)1810 “Teatro”)1810 “Teatro”)1810 “Teatro”)    

    

ACTOSACTOSACTOSACTOS    

CENASCENASCENASCENAS    IIII    IIIIIIII    IIIIIIIIIIII    

    

1111    

1111----CCCC    

4444----EEEE    

2222----dddd    

3333----GGGG    

6666----EEEE    

2222----GGGG    

    

2222    

7777----GGGG    

9999----EEEE    

1111----EEEE    

1111----GGGG    

2222----GGGG    

2222----EEEE    

1111----dddd    

    

3333    

6666----GGGG    

9999----EEEE    

1111----E+GE+GE+GE+G    

1111----dddd    

3333----GGGG    

12121212----EEEE    

3333----GGGG    

3333----EEEE    

1111----E+GE+GE+GE+G    

    

    

4444    

2222----GGGG    6666----GGGG    

1111----EEEE    

1111----G+E+CG+E+CG+E+CG+E+C    

3333----G+EG+EG+EG+E    

1111----E+dE+dE+dE+d    

1111----C+GC+GC+GC+G    

4444----C+E+GC+E+GC+E+GC+E+G    

6666----GGGG    

4444----EEEE    

    

    

5555    

6666----GGGG    

4444----EEEE    

1111----E+GE+GE+GE+G    

2222----GGGG    

8888----EEEE    

1111----E+GE+GE+GE+G    

4444----G+EG+EG+EG+E    

3333----G+E+CG+E+CG+E+CG+E+C    

2222----G+CG+CG+CG+C    

12121212----GGGG    

17171717----EEEE    

    

    

6666    

    4444----GGGG    

5555----EEEE    

1111----GGGG    

3333----EEEE    

1111----dddd    

1111----G+CG+CG+CG+C    

1111----G+EG+EG+EG+E    

1111----G+C+EG+C+EG+C+EG+C+E    

    

7777    

    1111----GGGG    

1111----EEEE    

2222----G+EG+EG+EG+E    

1111----dddd    

    

8888        2222----GGGG    

2222----EEEE    
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TABELA III TABELA III TABELA III TABELA III ----    RELAÇÃO DO NÚMERO DE DIDASCÁLIAS/ACTO/CENA DA RELAÇÃO DO NÚMERO DE DIDASCÁLIAS/ACTO/CENA DA RELAÇÃO DO NÚMERO DE DIDASCÁLIAS/ACTO/CENA DA RELAÇÃO DO NÚMERO DE DIDASCÁLIAS/ACTO/CENA DA NOVANOVANOVANOVA    OSMÍAOSMÍAOSMÍAOSMÍA    

Nova OsmiaNova OsmiaNova OsmiaNova Osmia    de Manoel Joaquimde Manoel Joaquimde Manoel Joaquimde Manoel Joaquim    
Borges de Paiva Borges de Paiva Borges de Paiva Borges de Paiva (1818)(1818)(1818)(1818)    

    

ACTOSACTOSACTOSACTOS    

CENASCENASCENASCENAS    IIII    IIIIIIII    IIIIIIIIIIII    IVIVIVIV    VVVV    

    

1111    

    
1111----CCCC    

1111----GGGG    

        1111----GGGG    

1111----G+EG+EG+EG+E    

2222----G+CG+CG+CG+C    

    

    

2222    

                

1111----GGGG    

1111----M+EM+EM+EM+E    

1111----GGGG    

1111----G+EG+EG+EG+E    

    

3333    

    

1111----dddd    

        

1111----GGGG    

1111----GGGG    

1111----EEEE    

2222----G+EG+EG+EG+E    

    

    

4444    

        
    

2222----GGGG    

2222----EEEE    

    
1111----GGGG    

2222----dddd    

    

    

5555    

        
    

2222----dddd    

1111----d+Ed+Ed+Ed+E    

    
2222----GGGG    

    

    

6666    

                2222----dddd    

1111----EEEE    

1111----GGGG    
 

Como podemos verificar, existem na Osmía de Teresa de Melo Breyner apenas 

quatro cenas sem didascálias e dez cenas com uma didascália. A 6.ª cena do IV acto, 

tem o mais elevado número de didascálias (16); seguida pela 5.ª cena do I acto e pela 

6.ª cena e 11.ª cena do V acto, com doze. Segue-se a 8.ª cena do I acto, com dez; e, 

finalmente, a 1.ª cena e a 8.ª cena do III acto, com oito didascálias, respectivamente. 

As didascálias gestuais são predominantes. 

 

Na Osmia ou a Lusitana, todas as cenas da tragédia incluem indicações 

paratextuais. A 5.ª cena do III acto inclui o maior número de didascálias, ou seja, 36 

didascálias no total, seguindo-se a 3.ª cena do I acto com 17, e a 2.ª cena com 16. 

Com 15 didascálias temos a 3.ª cena do II acto, e a 4.ª cena do III acto. Na 4ª cena do 

II acto encontramos 12 indicações; e apenas 11, na 5.ª cena do I acto e na 5.ª cena 

do II acto. Nas restantes onze cenas da tragédia encontramos um número inferior a 
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dez didascálias por cena. Tal como Teresa de Melo Breyner, Manuel de Figueiredo 

insiste nas didascálias de GESTUAL/MOVIMENTAÇÃO. 

 

Na Nova Osmia, de Manoel Joaquim Borges de Paiva, o número máximo de 

didascálias encontradas é substancialmente menor: quatro, na 4.ª cena do III acto, na 

1.ª e 3.ª cena do IV acto, e na última cena do V acto. Com três didascálias assina-

lamos a 5.ª cena do III acto, a 4.ª do IV acto e a 2.ª cena do V acto. Duas didascálias 

encontram-se na 1.ª cena do I acto e na 5.ª cena do IV acto; enquanto que as cenas 

com uma só indicação são apenas três; e sem didascálias contabilizámos treze cenas. 

A indicação que predomina é também a didascália gestual. 

 
Neste capítulo do nosso trabalho analisámos vários tipos de didascálias que se 

encontram nos textos de Teresa Melo Breyner, Manuel de Figueiredo e de Manoel 

Joaquim Borges de Paiva. 

Como referimos, estas indicações destinadas aos leitores/actores/encena-

dores, visam uma melhor realização “prática” das tragédias. A pormenorização, cuida-

dosa, de grande parte das indicações existentes, constitui um indicador seguro da 

importância que os autores atribuem ao objectivo central do texto dramático - a 

encenação/representação - ,onde a interpretação dos actores é fundamental. É de 

salientar o número de didascálias que as tragédias de Teresa de Melo Breyner e de 

Manuel de Figueiredo contêm. 

Se tivermos em conta o número de cenas existentes em cada acto, verificamos 

que a estrutura das obras é bem distinta. Como já referimos, independentemente de 

ambos os textos serem tragédias, a Osmía, de Teresa de Melo Breyner é composta por 

cinco actos e 42 cenas, enquanto que a Osmia ou a Lusitana, de Manuel de 

Figueiredo, inclui 19 cenas distribuídas por três actos. Por sua vez, a Nova Osmia, de 

Manoel Joaquim Borges de Paiva tem, tal como a Osmia, cinco actos, mas apenas 25 

cenas. O que não invalida que possamos retirar algumas conclusões relativamente às 

indicações paratextuais incluídas pelos três dramaturgos. 

Pela análise da quantidade e diversidade das didascálias inseridas por Teresa 

Melo Breyner na Osmía, e por Manuel de Figueiredo na Osmia ou a Lusitana, 

concluímos que ambos os autores são mais precisos e consistentes do que Manoel 

Joaquim Borges de Paiva, no que concerne aos factores específicos da interpretação 

dos actores, da representação e da encenação das tragédias. 
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De facto, as indicações dadas pelos dois autores procuram dar realismo ao 

quadro cénico. E, se relativamente ao primeiro conjunto de didascálias que vimos - 

cenário, música, figurinos, adereços, e acessórios, as indicações são raras, a verdade 

é que possuem sempre um valor prático e simbólico, condicionando situações e 

atitudes. 

Mais abundantes são as didascálias de GESTUAL/MOVIMENTAÇÃO E ENTO-

AÇÃO, sendo rara a cena onde não exista este tipo de indicação. Estas didascálias 

(referentes ao texto e destinadas aos actores) são particularmente significativas nas 

cenas mais importantes das tragédias, sobretudo nas cenas onde os pares 

Lelio/Osmía e Osmía/Rindaco/Ragucio intervêm. Há, em nossa opinião, vontade 

manifesta dos dois Autores em aproximar a língua escrita da língua falada, 

procurando dar mais verosimilhança à situação a recriar no palco, através da 

entoação e da gestua-lidade/movimentação. 

Por outro lado, esta profusão de didascálias pode também ser vista como uma 

tentativa dos autores em limitar a perspectiva do encenador e do leitor, pois ao 

interferir frequentemente com indicações paratextuais, Teresa de Melo Breyner e 

Manuel de Figueiredo pouco deixam em aberto, assim conduzindo e reduzindo a 

imaginação do leitor/actor/encenador. 

Da análise feita às didascálias inseridas por Manoel Joaquim Borges de Paiva, 

na Nova Osmia, fica a sensação que o Autor não dominaria completamente o género 

dramático, parecendo-nos que a sua escrita se destinaria essencialmente à leitura, 

em detrimento da representação. A inexperiência do Autor no que concerne ao teatro 

é aliás confirmada pelo próprio Borges de Paiva, que no prefácio da sua tragédia, 

confessa: 

"...a dificuldade deste género, que requer um largo conhecimento do coração 
humano, aporfiado estudo, e uma constância, que não se dá muito com aqueles, 
que tem meus anos; (...) a falta enfim de experiência em Teatros; pois que 
nascido em uma terra infeliz, não tenho (eu o confesso) visto ainda um teatro 
regular." 
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CONCLUSCONCLUSCONCLUSCONCLUSÃOÃOÃOÃO    

 

 

Chegados a este ponto, regressemos às perguntas de partida que formulámos 

no plano geral da Tese, e reflictamos um pouco sobre as mesmas. 

 

 

O “CENÁRIO TEATRAL EM PORTUGAL NA TRANSIÇÃO DO SÉCULO XVIII O “CENÁRIO TEATRAL EM PORTUGAL NA TRANSIÇÃO DO SÉCULO XVIII O “CENÁRIO TEATRAL EM PORTUGAL NA TRANSIÇÃO DO SÉCULO XVIII O “CENÁRIO TEATRAL EM PORTUGAL NA TRANSIÇÃO DO SÉCULO XVIII 
PARA O SÉCULO XIX:PARA O SÉCULO XIX:PARA O SÉCULO XIX:PARA O SÉCULO XIX:    
 

Como vimos em Portugal, o século XVIII, demonstra uma enorme proliferação da 

actividade teatral, o que nem sempre é sinónimo de qualidade. Constroem-se teatros, 

escrevem-se, traduzem-se, adaptam-se, imitam-se e representam-se peças de todos 

os géneros: tragédias, comédias, farsas e entremezes que se publicam em folhas 

volantes, vendidas nas lojas da capital. É também neste século que o estatuto 

profissional do actor evolui até à sua reabilitação, decretada pelo Marquês de Pombal 

em 1777. Em meados do século funda-se a Arcádia Lusitana (1756) que, do ponto de 

vista literário, elege como um dos seus objectivos primordiais a “restauração do teatro 

nacional”. 

Os membros da Arcádia Lusitana, ao proporem «lançar do teatro alheias musas e 

restaurar a cena portuguesa» pretendiam fazê-lo em duas vertentes: No plano teórico 

da discussão estética e no plano exemplificativo das próprias obras dramáticas que 

escreveram. Com o intuito de restaurar o teatro, os Árcades, tentaram impor a 

tragédia como género susceptível de exprimir os seus ideais literários, e as suas 

preocupações políticas. 

Contudo, para eles era necessário renovar a tragédia quanto aos temas mas não 

quanto à forma, pois consideravam o modelo da tragédia neoclássica francesa o 

exemplo perfeito. Assim, e paralelamente às inúmeras traduções de autores franceses 

(Racine, Corneille, Crébillon, Voltaire), e italianos (Alfieri, Mattei) levadas a cabo por 

membros da Arcádia, surgem as produções de cariz nacional no que se refere a 

temas. Aos temas da antiguidade greco-latina, juntam-se agora outros, extraídos da 

história nacional e susceptíveis de servir de exemplos edificantes. O teatro cumpria 

assim a sua finalidade didáctica: “o teatro é uma escola, é uma aula, e deve ser uma 

missão”. Inspirados em factos mais ou menos verídicos da história nacional, os 
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membros da Arcádia Lusitana compuseram então várias tragédias. No entanto, por 

razões, sociais e culturais, os autores da Arcádia sabiam que poucas ou nenhumas 

possibilidades teriam para beneficiarem da relação entre a escrita e a prática, ou seja, 

da possibilidade de verem encenadas e representadas as suas obras. Contrariamente 

ao que se passava noutros países, onde era representada com relativo sucesso, a 

tragédia em Portugal foi essencialmente concebida para ser lida nos salões 

aristocráticos e burgueses, e não para ser apresentada nos palcos portugueses. 

Foi pois neste universo cultural (que durante alguns anos se manteve 

praticamente inalterado), que Teresa de Melo Breyner escreveu a tragédia Osmía, 

Manuel de Figueiredo a Osmia ou a Lusitana e Manoel Joaquim Borges de Paiva a 

Nova Osmia. 

A tragédia Osmía, de Teresa de Melo Breyner, tem por objectivo responder ao 

anúncio feito pela recém-criada Academia Real das Ciências de Lisboa (1779) de 

atribuir um prémio recompensando a melhor tragédia. Prémio este que atesta o 

prestígio alcançado pela tragédia, entre a elite literata, desde a fundação da Arcádia 

Lusitana. Com efeito, se até meados do século XVIII o género tinha sido pouco 

praticado em Portugal, a partir da fundação da Arcádia foram escritas, por vários 

autores, durante um período de tempo relativamente reduzido: de 1757 a 1777, 

cerca de vinte tragédias originais. 

As tragédias que fazem parte do nosso estudo: Osmía, Osmia ou a Lusitana e 

ainda Nova Osmia, indicam o nome da protagonista das tragédias – Osmia - no seu 

título. Também já assim tinham procedido relativamente à personagem Osmia: 

 

� Frei Bernardo de Brito, 1597; 

� Braz Garcia de Mascarenhas, 1699 (data de publicação); 

� Diogo Manoel Ayres de Azevedo, 1734; Damião Froes Perim 1740. 

 

Posteriormente, em 1845, José Osório de Castro Cabral de Albuquerque retoma 

o tema. 

Teresa de Melo Breyner concorreu anonimamente ao Concurso da Academia real 

de Ciência. Este facto deu origem a diversas conjecturas relativamente à autoria da 

tragédia Osmía. Todas as conjecturas que atribuíam a Correia Garção e António de 

Araújo Azevedo a presumível autoria da obra, acabariam por ser desmentidas por um 

dos membros da família da autora, que propôs, como vimos nesta dissertação, a 
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Inocêncio Francisco da Silva a consulta do manuscrito da tragédia. A Osmia de Teresa 

de Melo Breyner viria a ser reeditada em Lisboa em 1795 e 1835, tendo sido 

traduzida e publicada em castelhano, em Madrid, no ano de 1798. Para além disso. 

duas das suas cenas figuram no Parnaso Lusitano (antologia de poetas portugueses), 

publicado em Paris no ano de 1826. A partir desta data, a obra, como quase todas as 

tragédias da época, caiu no esquecimento quase total. 

O Autor da Osmia ou a Lusitana (Manuel de Figueiredo) trouxe para a literatura 

dramática portuguesa ideias, formas e técnicas cénicas, que, segundo Eugénio 

Lisboa, podemos considerar avançadas. Para além da tragédia Osmia ou a Lusitana, 

escrita quando Manuel de Figueiredo tinha 48 anos (1773), distinguem-se na sua 

obra teatral cerca de vinte e quatro peças e dois outros volumes publicados em Lisboa 

(Impressão Régia, 1804-1810), onde são editados os seus discursos e as suas 

composições poéticas. 

Relativamente a Manoel Joaquim Borges de Paiva são escassos os elementos 

biográficos sobre o Autor. A única composição sua que se conhece é a tragédia Nova 

Osmia, publicada em Coimbra, em 1818, sendo também escassas as informações 

relativas a essa tragédia. Sabemos que foi escrita/publicada quando o seu Autor tinha 

apenas dezoito anos e publicada graças ao apoio de um mecenas, o Dr. Francisco de 

Sousa Loureiro, a quem o Autor, na dedicatória, humildemente agradece a 

possibilidade que lhe é dada de "fazer com que o Género Dramático, tão esquecido 

entre nós, comece a disputar a glória aos estranhos". 

 

 

AAAA    “CEN“CEN“CEN“CENA” FEMININA PORTUGUESAA” FEMININA PORTUGUESAA” FEMININA PORTUGUESAA” FEMININA PORTUGUESA::::    
 

No período em estudo e no que concerne aos modelos associados à Mulher, ao 

longo deste processo de trabalho constatámos, que foram vários os autores que 

defenderam a ideia de igual capacidade intelectual entre homens e mulheres. Nesse 

aspecto, Luis António Verney [1713-1792] foi um dos que, em Portugal, teve a 

afoiteza de dedicar à Mulher, no seu Verdadeiro Método de Estudar (1746), um 

apêndice no qual defendia a necessidade de educação feminina e a revelar as suas 

ideias sobre os conteúdos e métodos pedagógicos a serem adoptados para tal. No 

Entanto, também se constata que as suas propostas para a formação da Mulher 

tinham como ponto de partida as necessidades masculinas. 
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Ainda assim, Francisco Xavier de Oliveira é bem mais repressivo no que 

concerne à eventual educação da mulher da época. Segundo as suas palavras: “A 

mulher sábia é tão útil como um cavalo de circo e não possui capacidades para o 

raciocínio abstracto”1. Em sua opinião, a mulher devia dedicar-se, fundamentalmente, 

à: “sciência de ser amável e adorável, inteirando-se bem das noções de sue dever, 

firmando-se nos mandamentos da lealdade e da fidelidade, realizando a união 

absoluta com o homem”2. Chegando mesmo a concluir que, “A sapiência na mulher 

deve ser como o sal na cozinha; nem muito nem pouco, regrado.”3 

Também o jesuíta Padre António Vieira (1608-1697), considerava a mulher 

ambiciosa, vaidosa, sensual e, naturalmente, fonte de perdição. 

A lei portuguesa aprovava esta ideia, apoiando-se declaradamente na 

incapacidade de intelecto do sexo feminino, retirando direitos às mulheres e 

subjugando-as ao poder de outrem. Contudo, a pouco e pouco, a situação em Portugal 

modificar-se-á. Não será fruto de nenhum projecto pedagógico - a reforma pombalina 

do ensino não contemplou as mulheres nem sequer a abertura de colégios 

particulares - será a consequência da nova sociabilidade urbana, dos novos modelos 

adoptados, que exigem mulheres nas assembleias e raparigas que saibam conversar 

e agradar. 

A nova educação feminina visará objectivos precisos e distintos dos sugeridos 

pelos pensadores pedagógicos e abraçará matérias destinadas à aplicação imediata 

na vida social e mundana, isto é, uma educação diferente da que até então se 

praticara e apresentara. 

Como vimos, no período em análise a mulher era considerada como um ser 

perigoso e fundamentalmente mau, com capacidades físicas e intelectuais diminutas, 

ou seja, um ser inegavelmente inferior. Neste pressuposto, só restava à mulher 

admitir a sua ordinária condição e aceitar a protecção que lhe era dada pelos seres 

superiores, obviamente, pelos seres do sexo masculino. Assim caracterizada a Mulher 

era, claro está, uma ameaça para o homem. Talvez, pelo referido anteriormente, é que 

os folhetos volantes sobre os defeitos da mulher, na sua maioria do século XVIII, não 

se afastaram muito destas caracterizações. 

                                                           
1 Recreação periódica, vol. I, p.148 
2 Recreação periódica, vol. I, p.149; PROENÇA, Martinho de Mendonça de Pina e, Apontamentos para a 
Educação de um menino nobre. Porto: [s.n.], 1734. 
3 Recreação periódica, vol. I, p.153 



 

281 
 

Num período em que a técnica começava a ser indispensável - no contexto 

social, para a investigação científica e incentivada pelo discurso Iluminista - , os 

anteriores estudos femininos não conseguiam dar uma resposta adequada para a 

sociedade portuguesa despontava. Assistimos, de facto, a uma verdadeira motivação 

para transformar radicalmente as estruturas antiquadas e ineficazes do ensino da 

época. 

 Como pudemos averiguar, as tragédias de Teresa de Melo Breyner, Manuel de 

Figueiredo e Manoel Joaquim Borges de Paiva, anunciam alguns dados que podem 

facultar-nos informações sobre a educação portuguesa feminina na transição do 

século XVIII para o século XIX e que, assim, justificam o nosso interesse em considerar 

o teatro como eventual fonte histórica. Senão vejamos. 

 

 

O O O O “ESTERÓTIPO”“ESTERÓTIPO”“ESTERÓTIPO”“ESTERÓTIPO”    EDUCACIONAL FEMINEDUCACIONAL FEMINEDUCACIONAL FEMINEDUCACIONAL FEMINIIIINONONONO    
 

No que concerne ao paradigma educacional exposto nas tragédias estudadas 

reconhecemos que é Teresa de Melo Breyner quem mais insere informações sobre a 

educação das personagens. Logo no primeiro acto da tragédia da Autora, ficamos a 

saber qual foi a educação recebida pela protagonista e heroína da tragédia – Osmia - , 

desde o dia em que nasceu e também quem foi responsável por cuidar dela, zelar 

pela sua educação e pela sua instrução. A Eledia foi atribuída a responsabilidade de 

acompanhar o crescimento e a instrução da protagonista após a morte, um tanto ou 

quanto inesperada, da sua mãe “querida”. 

Esta menção leva-nos também a presumir que o modelo de educação feminina 

exposto por Teresa de Melo Breyner na sua obra, de certa forma, espelhava o modelo 

de educação praticado durante o século XVIII em Portugal. Como vimos a educação 

das “meninas”, era essencialmente doméstica e assegurada, a maior parte das vezes, 

por figuras femininas mais velhas. Daí que, pudemos constatar que, a visão 

educacional da Autora apresentada na Osmia não é muito diferente do que ocorria na 

sociedade portuguesa de 1788, dado que Teresa de Melo Breyner apresenta um 

modelo educativo convencional e matrimonial que estava destinado às jovens em 

Portugal. Neste contexto, parece-nos pertinente estabelecer uma relação entre as 

duas vozes femininas que se encontram na tragédia Osmia: 
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1)  A voz da Autora Teresa de Melo Breyner; 

2) A voz da sua personagem Osmia. 

 

A personagem principal de T.M.B. (Osmia) insurge-se contra as normas 

instituídas, iniciando um conflito consigo própria, numa revolta que se fará sempre em 

crescendo e que culminará, no final da tragédia, com o seu suicídio. Em nosso 

entender, a Autora, em nosso entender, desafia assim (utilizando a voz de uma mulher 

ficcionada) o que lhe parece ser uma convenção educativa patriarcal, desprovida de 

qualquer fundamento válido ou pedagógico: a mulher deve obedecer cegamente aos 

desejos do seu esposo. Ou, pelo menos, Teresa de Melo Breyner, pensamos nós, 

interroga-se e questiona o eventual leitor/espectador, da sua tragédia, sobre a função 

da mulher na sociedade portuguesa de setecentos. 

 Também encontramos em M.F. algumas referências sobre a educação recebida 

pela protagonista da Osmia ou a Lusitana. À semelhança de Teresa de Melo Breyner 

também o Autor inclui, no 1.º acto, a maior parte destas indicações. Podemos verificar 

que o matrimónio da protagonista de Manuel de Figueiredo, tal como a união da 

protagonista da tragédia de Melo Breyner, foi combinado. No entanto, na Osmia ou a 

Lusitana, foi o “despótico, cru e avarento” pai de Osmia, (ainda que conhecendo o 

amor da filha por outro que não o que lhe destinava) quem impôs esta união. Pelas 

incursões do Autor ficamos também a saber o que motivou esta escolha e, mais 

particularmente, este enlace: o escolhido era o homem mais rico de toda a Lusitânia. 

 Como podemos constatar, grande parte das decisões relativas à vida de Osmia, 

na tragédia de Figueiredo, foram tomadas por seu Pai, descrito como um homem 

severo e insensível. Quanto à tragédia de Manoel Joaquim Borges de Paiva, ficamos 

(também no primeiro acto) a saber que foi Erecia a responsável pela educação de 

Osmia e que terá intercedido por ela quando, o seu austero pai, lhe escolheu o 

pretendente. Notamos, em Manoel Joaquim Borges de Paiva, uma maior proximidade 

entre as duas personagens femininas. Erecia, a mentora de Osmia, compreende, 

desde logo, a fragilidade de uma união entre dois seres desconhecidos e apenas 

ajustada por razões financeiras. 

 Verificámos também que a protagonista de Manoel Joaquim Borges de Paiva 

surge, desde o início da tragédia, como uma mulher derrotada pelos remorsos que 

sente, o que por lado, conduz a que o leitor/espectador duvide da sua fidelidade, 

supondo que a personagem já transgrediu os seus compromissos conjugais; e por 
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outro lado, que a mesma aceite, sem questionar, o que lhe propõe Rindaco, seu 

marido. Ainda que a tragédia de Manoel Joaquim Borges de Paiva tenha sido 

publicada em 1818 (já bem perto da revolução liberal) o Autor parece encontrar-se, 

em nosso entender, mais vinculado aos aspectos morais e educativos do passado 

recente, nos quais a figura masculina possuía o papel dominante. 

 No que concerne, ao modelo educacional sugerido pelo conteúdo das tragédias, 

julgamos importante salientar que a nossa análise assentou nos vários níveis de 

intencionalidade, que consideramos determinantes para o teatro na sua vertente de 

espectáculo. Em nossa opinião, o teatro só ganha vida e significado perante o olhar do 

público. Daí que se os autores optam, em determinados momentos, por inserirem 

informações sobre a educação/instrução das personagens, é porque, julgamos nós: 

a)  Pretendem ir para além da ficção; 

b)  Pretendem que as personagens se aproximem do leitor/espectador, que, ao vê-

las assim expostas, supostamente, se identificará com elas. 

 Objectivamente, não podemos ter a certeza que os pensamentos, referidos pelas 

personagens das tragédias de Melo Breyner, Figueiredo e Borges de Paiva, sejam 

reveladores das opiniões pessoais dos autores, mas ainda assim, consideramos que 

indiciam uma intencionalidade, seja ela crítica ou não. 

 

 

AS “REPRESENTAÇÕES” FEMINAS “REPRESENTAÇÕES” FEMINAS “REPRESENTAÇÕES” FEMINAS “REPRESENTAÇÕES” FEMINIIIINNNNASASASAS    
 

No âmbito das representações sociais da mulher e como é do conhecimento 

geral, desenvolveram-se em diversos períodos da História, uma grande quantidade de 

discursos filosóficos, que se debruçaram sobre a arte ‘natural’ das mulheres para 

agradarem, subjugarem-se e, finalmente(?), dominarem. A, reiterada, afirmação da 

incapacidade de pensar do sexo feminino, é peralela à impossibilidade de abstrair e 

de generalizar das mulheres, o que induz ao princípio da negação do pleno 

desenvolvimento da Mulher. Porém, recordemos em Portugal, Teresa de Melo Breyner 

a quem foi atribuído, como já mencionámos, o prémio da Academia de Ciências em 

1788 para a escrita da melhor tragédia portuguesa, as assembleias celebradas em 

Lisboa, sob a protecção de mulheres ilustradas, entre outras, como Joana Isabel 

Lencastre Forjaz, ou Leonor de Almeida (Marquesa de Alorna), pela própria Teresa de 

Melo Breyner, pela Condessa da Atalaia ou pela Marquesa de Penalva. Mesmo que as 
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convenções apontem os exemplos, referidos, como excepções, e de ser primordial, no 

período em análise, o discurso marcado pela inferioridade feminina, não é difícil 

constatar que em todas as épocas da história várias mulheres demonstraram 

capacidades que, teoricamente, eram apanágio apenas dos homens, destacando-se 

como filósofas, artistas, guerreiras, etc. 

O próprio Rousseau afirmava que todos os Homens nasciam livres e iguais em 

direitos, mas as mulheres não eram homens, portanto esta igualdade de direitos não 

se lhes aplicava. Era esta a noção predominante – no Século das Luzes -  e pouco se 

modificou ao longo de séculos. Apesar da enorme participação das mulheres nas 

revoluções liberais de 1688 (Inglaterra), 1776 (EUA), 1789 (França), 1820 (Portugal), 

a verdade é que os revolucionários sempre se mostraram mais, facilmente, dispostos 

em reconhecer iguais direitos aos escravos do que às mulheres. Contudo, a luta pela 

igualdade de direitos que incendiou o fim do século XVIII, mostrou claramente os 

desejos femininos de emancipação, relativamente a uma identidade exclusivamente 

familiar e privada. Deste modo, o século XIX acabou por incitar as mulheres a exigirem 

os mesmos direitos que os homens. Uma das primeiras mulheres a fazê-lo foi a 

inglesa Maria Wollstonecraft (1759-1797). Na sua conhecida obra Vindication of the 

Rights of Woman (Vindicação dos Direitos da Mulher), publicada em 1792, a autora 

exige a igualdade de direitos políticos entre homens e mulheres. 

 

 

OS “PAPEIS” FEMININOS NAS “OSMIAS”OS “PAPEIS” FEMININOS NAS “OSMIAS”OS “PAPEIS” FEMININOS NAS “OSMIAS”OS “PAPEIS” FEMININOS NAS “OSMIAS”    
 

A tragédia - Osmía –  de Teresa de Melo Breyner, coloca a qualquer leitor atento 

uma questão que nos parece pertinente: a possibilidade de uma dramaturga, em 

pleno século XVIII, à qual é atribuído o prémio, como referimos anteriormente, para a 

autoria da melhor tragédia levada ao concurso da Academia de Ciências de Lisboa. 

Após a análise das diversas técnicas teatrais (dramatúrgicas) utilizadas por 

Teresa de Melo Breyner na Osmía, tais como, a construção da intriga, o tratamento 

dos temas e a escrita, etc. da tragédia, concluímos que a nossa pesquisa não nos 

permite afirmar, peremptoriamente, que a tragédia da Autora pode ser vista como 

uma dramaturgia feminina, ou melhor uma escrita feminina. Podemos sim, concluir 

que a Osmía de Teresa de Melo Breyner está mais próxima, em nosso entender, do 
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que as tragédias de M.F. e M.J.B.P., do universo da Mulher do século XVIII em 

Portugal. 

A Mulher é representada pela personagem Osmía (a virtuosa guerreira e esposa) 

que, a determinada altura, constata a arbitrariedade das leis e das convenções a que 

está sujeita. A esta mulher não lhe é permitido questionar, negar-se e muito menos 

pensar ou decidir segundo os seus valores morais. A moral e o pensamento são do 

domínio masculino e ela, pelo matrimónio está “até que a morte os separe” presa e 

sujeita aos desígnios do seu esposo, Rindaco. 

Em Manuel de Figueiredo e Manoel Joaquim Borges de Paiva, parece-nos, que o 

principal objectivo dos autores é o de salientar as qualidades e as preocupações das 

personagens masculinas. Na Nova Osmia, Rindaco é até apresentado ao 

leitor/espectador como um homem sensível, apaixonado e que, simplesmente, não 

entende o desamor de Osmía por si e a preferência por Lelio, o opressor da Pátria. 

Nas tragédias de M.F. e de M.J.B.P. a importância da personagem feminina 

Osmia, apenas ganha, em nossa opinião, significado quando enquadrada no universo 

masculino, agindo como se fosse uma marionete manipulada pelos dois homens que 

a disputam. Em oposição, a protagonista de Melo Breyner -  Osmia -  luta durante toda 

a tragédia para se libertar das manipulações e das injustiças de que se considera 

alvo. Não aceita a irracionalidade. É uma mulher iluminada, racional e com plena 

consciência que o adágio “até que a morte nos separe” é o único caminho que lhe é 

permitido escolher no universo masculino em que se encontra, e que a partir de 

determinado momento. A morte é a única via, pessoal, intransmissível, iluminada e 

racional para que Osmia não se traia e mantenha os seus valores, ou melhor, a sua 

virtude acima de qualquer suspeita. É esta mulher quem severa se julga e que 

constata, em relação ao domínio varonil a que está sujeita pelo matrimónio: “A mim “A mim “A mim “A mim 

primeiro do que a ti me é preciso ter contente. A ti posso enganarprimeiro do que a ti me é preciso ter contente. A ti posso enganarprimeiro do que a ti me é preciso ter contente. A ti posso enganarprimeiro do que a ti me é preciso ter contente. A ti posso enganar----te, a mim não posso te, a mim não posso te, a mim não posso te, a mim não posso 

[...]."4 

Na tragédia em questão, a tomada de consciência da personagem da condição 

de mulher é vista de forma lúcida e, consideramos, pessimista pela Autora. Com efeito 

a morte constitui a possível libertação para quem não se submete às leis 

estabelecidas. 
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AS PERSONAGENSAS PERSONAGENSAS PERSONAGENSAS PERSONAGENS    
 

No que concerne à distribuição das personagens ao longo das cenas da 

Osmía, Osmia ou a Lusitana e da Nova Osmia, e que, quanto a nós, revela a sua 

importância na construção da intriga, encontramos, 75 entradas na Osmía, 44 na 

Osmia ou a Lusitana e 70 na Nova Osmia, entendendo-se por entradas o número de 

vezes que as personagens contracenam, no conjunto das cenas existentes nas 

diferentes tragédias.  

Assim sendo, a nossa análise pormenorizada das personagens, a forma como 

estão distribuídas nas cenas e número de monólogos de cada uma delas levou-nos a 

concluir que: a presença de Lelio/Lívio e Osmía é relativamente idêntica nas três 

peças (se tivermos em consideração a diferença do número de actos e respectivas 

cenas que contabilizámos entre as três tragédias). Daí se inferindo que existe um 

certo equilíbrio, no que concerne à utilização do par amoroso Lelio/Lívio – Osmía, 

entre os três dramaturgos. Salientamos, porém, que na Osmia ou a Lusitana, a 

protagonista de Figueiredo está presente em quinze das dezanove cenas da obra, o 

que, quanto a nós, não deixa dúvidas sobre quem é a figura central da tragédia; o 

mesmo não acontece quanto a Rindaco, que na tragédia de Manoel Joaquim Borges 

de Paiva surge doze vezes no palco, contra cinco vezes na Osmía, de Teresa de Melo 

Breyner. Na Osmia ou a Lusitana, de Manuel de Figueiredo, aparece por duas 

ocasiões, como Ragúcio, tornando-se evidente que esta personagem masculina tem 

mais protagonismo na tragédia de Borges de Paiva. Curiosamente, a diferença atrás 

assinalada é compensada, na Osmia e na Nova Osmia e na Osmia ou a Lusitana, 

pelas intervenções de Probo e pela presença dos escravos lusitanos: Minuro e 

Tântalo. Manuel de Figueiredo opta por incluir na sua tragédia dois escravos lusitanos, 

em contraste com Teresa de Melo Breyner e Manoel Joaquim Borges de Paiva, que 

optam por embaixadores romanos. Algo surpreendente é o número de presenças em 

cena da confidente Eledia/Erecia. Como podemos verificar na Osmia e na Nova Osmia 

é ela quem mais vezes intervém no desenrolar da intriga, e na Osmia ou a Lusitana, a 

sua presença é apenas inferior (se exceptuarmos o caso de Osmia) à de Minuro. Esta 

constatação leva-nos a interrogarmo-nos sobre a sua verdadeira função nas duas 

tragédias: 

� Será a personagem Eledia/Erecia representativa da opinião do público? 

                                                                                                                                                                                
4 O, IV, 6.ª, p.53 
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� Não será através dela que os autores colocam em cena a opinião deles 

próprios, ou mesmo a opinião do leitor/espectador? 

Quanto à inclusão de monólogos, Teresa de Melo Breyner atribui monólogos a 

todas as suas personagens, em nosso entender, para melhor reforçar a caracterização 

das personagens, ou para esclarecer determinadas situações. Manoel Joaquim Borges 

de Paiva, na Nova Osmia, apenas atribui a Rindaco e Osmia o privilégio de ficarem a 

sós com o público. Também verificamos, que no decorrer de toda a intriga, Teresa de 

Melo Breyner e Manuel de Figueiredo colocam quase em permanência várias 

personagens em cena, o que dá origem a diálogos mais animados, que proporcionam 

ao leitor maior motivação, consubstanciada em mais movimento e acção para o 

eventual espectador. 

Estes factores, relevantes na técnica narrativa teatral, permitem-nos afirmar que 

Teresa de Melo Breyner e Manuel de Figueiredo, em função da forma como as 

personagens se distribuem pelo palco, bem como pela entrada e saída de novas 

personagens, dão mais dinamismo ao texto. Teresa de Melo Breyner é quem mais 

insiste nesta fórmula, evidenciando-se pela alternância de diálogos e de monólogos 

reflexivos. O mesmo não acontece com Manoel Joaquim Borges de Paiva, que 

privilegia o texto em detrimento da acção, optando por uma distribuição das 

personagens durante as cenas com laivos de monotonia. A quase inexistência de 

monólogos reflexivos na Nova Osmia e a extensão dos diálogos, em nossa opinião, 

retardam a acção dramática, e dificilmente mantêm atento o leitor/espectador. 

Efectivamente, Borges de Paiva mostra, neste caso, não possuir o suficiente domínio 

do género teatral e da forma que se propõe realizar – a tragédia. 

Por outro lado, os três Autores colocam as personagens centrais, Osmía, 

Lélio/Lívio e Rindaco/Ragucio, em luta contra um destino implacável (lugar comum da 

tragédia clássica), deste modo, e apesar da intensa luta interna, Osmía constata que 

um inexorável destino a conduz para a morte, única solução possível para a sua 

situação de dupla contrariedade: o seu amor por Lélio/Lívio e seu dever de esposa, 

arrastando consigo Rindaco/Ragucio seu marido. 

Contudo e apesar de vários aspectos em comum, os três Autores expõem de 

modo diferente as qualidades e os sentimentos das suas personagens principais. No 

que respeita às personagens femininas, um certo número de adjectivos é comum às 

personagens Osmía e Eledia/Erecia nas três peças. Altivez, impaciência, força, 

soberba, virtude, entre outros atributos, caracterizam estas personagens femininas. 
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Estes adjectivos são, por vezes, complementares uns dos outros e as qualidades 

positivas de uma personagem opõem-se às qualidades negativas da outra de forma a 

completar, com aspectos negativos e positivos, o retrato da mulher posta em cena. 

Nas qualidades com que se define ou diz possuir, Osmía insiste sobretudo na 

virtude, na medida em que os adjectivos amável, prudente, reflexiva, fiel, são 

indissociáveis da virtude. Eledia/Erecia, por seu lado, acrescenta à generosidade com 

que se define o “zelo”. Não será abusivo entender que as características das duas 

personagens se entrecruzam e completam, pelas qualidades virtude/zelo, numa 

espécie de retrato ideal da mulher. Visão que pouco diverge, da imagem de Osmía e 

Eledia, quando são apresentadas e definidas pelas outras personagens das tragédias. 

No que respeita às qualidades reconhecidas por outras personagens, altiva, 

amável, generosa, sábia, orgulhosa, são adjectivos que predominam entre os que se 

referem às duas personagens femininas. No entanto, Osmía procede de maneira 

contraditória, o que se compreende pela dúvida e pela confusão que a tomada de 

consciência do seu amor por Lélio/Lívio acarreta. Assim, a adjectivos como ingénua, 

infiel, ingrata, injusta, impetuosa, contrapõem-se adjectivos (que também 

encontramos no texto), como firme e sincera. 

Já Eledia/Erecia apresenta maior coerência entre o seu procedimento (as suas 

acções) e a sua atitude (as suas reacções). Eledia/Erecia age com austeridade, 

severidade, rigidez e constância. 

Em ambos os casos, os adjectivos concernentes à acção e reacção de Osmía e 

Eledia/Erecia são repetitivos e mesmo sinónimos, servindo apenas para os autores 

insistirem na definição das suas personagens femininas. Pela sua recorrência na 

afirmação da força, austeridade e virtude, as duas mulheres são, finalmente, severas 

e tristes. Relativamente aos juízos de valor das outras personagens, os termos 

associados a Osmía e a Eledia/Erecia são equivalentes: "cruel", "indiscreta", "injusta", 

“ingrata”, etc. 

Do ponto de vista da descrição física das personagens, apenas Osmía é 

imaginada fisicamente pelos autores, nas três tragédias. Osmía é bela, formosa, de 

castos olhos e distinta, descrição que a vincula a determinadas qualidades morais, 

tais como a castidade e a altivez. 

Na tragédia de Teresa de Melo Breyner, Osmía e Eledia/Erecia aparecem 

essencialmente definidas pelas suas qualidades morais, ficando o leitor/espectador 

perante duas mulheres rígidas, por submissão à moral e à razão. Esta situação revela-
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se conflituosa para Osmía, que confrontada com o imprevisto (neste caso o seu amor 

por Lelio) não sabe como reagir, o que provoca nela uma grande perturbação e 

remorso. 

Em contrapartida, a Osmia de Borges de Paiva define-se desde o início da Nova 

Osmia como uma mulher desgraçada (no sentido de mísera), infeliz e imperdoável, em 

suma, que se culpabiliza. Este desassossego permanente atenua, em nosso entender, 

o interesse do leitor/ espectador. Em qualquer dos casos, este antagonismo entre o 

que se pensava ser e o que se é, converte-se num dos motivos do conflito pessoal e é 

determinante para a progressão da intriga. Outra diferença que salientamos é o facto 

de Manoel Joaquim Borges de Paiva atribuir, quer a Eledia quer a Osmia, um dos 

lugares comuns do comportamento feminino - a doçura. Contudo a protagonista de 

Borges de Paiva apresenta-se, logo na 1.ª cena do I acto da tragédia, como sendo uma 

criatura miseranda, com grande sofrimento causado pelos remorsos que sente. Tal 

não acontece na Osmía de Teresa de Melo Breyner e na Osmia ou a Lusitana, de 

Manuel de Figueiredo. Isto é, a personagem principal não está desde logo vencida e 

trava no palco uma luta impiedosa consigo própria, dilacerada entre negar e 

confessar, a si própria e aos outros, o seu sentimento para com Lélio/Lívio. Como já 

referimos, na peça de Manoel Joaquim Borges de Paiva, Osmia cede desde o início ao 

abandono, preferindo uma atitude de inacção perante as dificuldades que o 

imprevisto do amor de Lelio lhe coloca. O seu comportamento, no decorrer da intriga, 

pode ser resumido a um constante queixume. Em contrapartida, não é difícil 

reconhecer através da descrição de Teresa Josefa de Melo Breyner e de Manuel de 

Figueiredo, a visão da existência e da função da mulher na sociedade da época, visão 

pautada pela severidade dos costumes, obediência às regras, fidelidade e virtude. Tal 

não acontece na Nova Osmia, de Manoel Joaquim Borges de Paiva, que ao apresentar 

a sua Osmia como adúltera logo no início da sua tragédia nada mais permite à 

personagem do que um discurso pautado pelo remorso, quiçá, motivado pela quebra 

dos seus valores morais e conjugais. 

Conforme referimos, as duas personagens femininas das tragédias estudadas - 

Osmía e Eledia/Erecia -, são apresentadas ao leitor/ espectador como duas mulheres 

que agem essencialmente em função da moral estabelecida, acção que se justifica - 

quando necessário -, pelo apelo à tradição. O seu comportamento e as suas atitudes 

fazem com que estas personagens sejam intransigentes, severas, tristes e em última 

análise infelizes, pois nas situações em que nos são apresentadas são incapazes de 
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se libertarem da moral instituída, e de agirem segundo os seus desejos e as suas 

opiniões. 

Assim, se Eledia/Erecia, nas três peças, assume o tradicional papel de 

confidente, logo em certa medida cúmplice e amiga de Osmia, a sua severidade é tal 

que a própria Osmia julga necessário observá-lo. Ora, na nossa perspectiva e em 

função da intriga, Osmía precisaria mais de compaixão e menos de julgamento. Não 

há, definitivamente, espaço para a ternura entre elas. São ambas personagens 

demasiado altivas, severas e seguras(?) de si e do que representam. 

Osmía é-nos apresentada como uma mulher inacessível, orgulhosa e inatingível. 

Esta atitude, determinada pelo peso dos costumes, resulta numa impossibilidade de 

amar, como se um destino inexorável sobre ela pendesse. 

Uma vez mais salientamos que a Osmia, de Manoel Joaquim Borges de Paiva, é 

apresentada de maneira diferente: ama abertamente e parece culpabilizar-se por um 

acto consumado enquanto a personagem de Osmía, de Teresa de Melo Breyner e de 

Manuel de Figueiredo, culpabiliza a própria ideia de amar. 

O quadro das personagens femininas fica completo se referirmos a presença 

nas peças de Teresa Josefa de Melo Breyner e de Manuel de Figueiredo de actuantes 

ausentes, ou seja, na Osmia, as Romanas e na Osmia ou a Lusitana as Romanas e as 

Lusitanas. A caracterização destas actuantes ausentes serve tão só para pôr em 

relevo a virtude das Lusitanas. Palavras como prazer e luxúria, servem para 

caracterizar as Romanas. Austeridade, virtude, prudência para caracterizar as 

Lusitanas. 

Relativamente às personagens masculinas parece-nos que os autores se 

depararam com uma situação de difícil solução: a de atribuir aos Romanos e aos 

Lusitanos características essencialmente negativas, embora sabendo que eles 

constituíam pilares da história pátria. Apesar de assumirem na intriga funções 

opostas, Lélio/Lívio e Rindaco/ Ragucio são, como Osmía e Eledia/Erecia, figuras 

complementares nos seus atributos, pois as qualidades de um projectam-se no outro. 

Se Lélio/Lívio é corajoso, Rindaco/Ragucio também o é. A audácia do primeiro 

encontra no atrevimento do segundo o seu complemento. A análise dos atributos dos 

dois heróis das peças, mostra-nos sobretudo dois homens em conflito por causa de 

uma mulher, que em princípio é desejável fisicamente, pois é bela, formosa e distinta. 

É por esta mulher que os dois homens se batem, revelando nas suas atitudes 

magnanimidade, coragem e virtude. Não obstante estes aspectos em comum, as 
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personagens Lélio/Lívio e Rindaco/Ragucio apresentam características específicas 

em cada uma das tragédias, que ajudam a completar a sua definição. Constatámos 

que o número de adjectivos positivos atribuídos a Lélio/Lívio, contrasta sobremaneira 

com os atribuídos a Rindaco/Ragucio, sendo a proporção assaz significativa. Na forma 

como é apresentado ao leitor/espectador, Lélio/Lívio revela uma concordância quase 

perfeita entre o seu perfil psicológico e o seu procedimento. Por outro lado, 

Rindaco/Ragucio é apresentado apenas com oito adjectivos positivos sendo os 

restantes treze reveladores do seu comportamento e das suas atitudes negativas. 

Como podemos constatar, pela análise das três tragédias, Lelio/Lívio associa a virtude 

e a clemência a qualidades guerreiras, enquanto Rindaco/Ragucio é reconhecido 

como corajoso, mas também como ciumento, rancoroso, e cruel. 

Apesar do que afirmamos, (talvez em consequência da nova sensibilidade que 

caracteriza a época de Borges de Paiva, marcada já pelo pré-romantismo), a 

personagem Rindaco, de Manoel Joaquim Borges de Paiva, afigura-se-nos mais 

sensível e mais atenciosa aos desígnios de Osmia, do que o Rindaco de Teresa de 

Melo Breyner, e o Ragucio de Manuel de Figueiredo. Trata-se de uma personagem 

menos rígida, pois hesita entre o perdão e a vingança. Esta característica leva-o por 

vezes ao abandono de si próprio, do seu valor e da sua postura enquanto embaixador 

lusitano. 

Torna-se evidente que estamos perante retratos idealizados de homens capazes 

de aliar a força física à virtude, ressaltando um conjunto de qualidades morais sobre 

as quais os três autores insistem. Este modelo destina-se obviamente ao 

leitor/espectador, a quem os dramaturgos, cada um à sua maneira, vão pontualmente 

dando exemplos, para melhor completar as qualidades e os defeitos do retrato do 

homem posto em cena. Os atributos das duas personagens masculinas têm nas três 

tragédias uma função essencial: a de mostrar ao leitor ou eventual espectador quais 

as qualidades necessárias para a conquista do amor da personagem feminina 

principal. 

Lelio/Lívio e Rindaco/Ragucio, possuem as características típicas do herói, 

embora a intriga faça com que sejam apresentados de uma forma diferente ao 

leitor/espectador. Trata-se no fundo de uma situação que poderíamos resumir de 

maneira simplificada: um herói cede lugar a outro, isto é, Rindaco/Ragucio, herói 

lusitano, cede o seu lugar no coração de Osmia, a Lélio/Lívio, herói romano. E isto 

porque a virtude de Lelio/Lívio só encontra equivalente na virtude de Osmía. Mas, nas 
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três tragédias, as duas personagens masculinas cedem nas suas certezas (amor, 

virtude, orgulho, patriotismo, etc.) perante o desafio que a nova situação lhes 

proporciona: o amor ou o desamor de uma mulher – Osmia. 

Tal como verificamos no ponto dedicado às personagens femininas (mais 

especificamente no que concerne há existência de actuantes ausentes), também 

encontramos, no que respeita, às personagens masculinas das obras analisadas, 

referências relativas à caracterização de Romanos e Lusitanos. 

Relativamente à caracterização das personagens actuantes ausentes 

masculinas, Teresa de Melo Breyner parece-nos ser mais moderada pois reconhece 

em ambos os grupos (Romanos e Turdetanos) qualidades e defeitos que, como é 

natural, existirão de facto em todos os Povos. Manuel de Figueiredo opta por quase 

não incluir na Osmia ou a Lusitana, referências sobre o carácter, atribuídas pelos 

romanos aos lusitanos, deixando que os próprios se caracterizem. Na Nova Osmia, 

parece-nos que o autor acentua as características negativas dos invasores, 

salvaguardando sempre as qualidades da Pátria, de forma a melhor justificar a suas 

opções dramatúrgicas e dramáticas. 

A nossa leitura dos dados e a consequente análise dramatúrgica, permite 

constatar a existência de mais dois tipos de personagens nas tragédias em estudo: as 

personagens isoladas - que não podemos considerar como principais, pois o seu 

protagonismo nas tragédias difere -  e os grupos de personagens, ou figurantes. 

Comecemos pelo segundo caso. Os três autores incluem no elenco das suas 

peças, conjuntos de personagens que apenas servem, em nosso entender, para 

salientar a relação de poder existente entre opressores e oprimidos: 

a) Teresa de Melo Breyner inclui na Osmía um “Séquito de Capitães 

Romanos”, “Guardas Pretorianas” e “Cativos Vetões”; 

b) Manuel de Figueiredo na Osmia ou a Lusitana inclui “Dois soldados 

Romanos: Pessoas Mudas” e “Uma Guarda ou Patrulha Romana”; 

c) Manoel Joaquim Borges de Paiva, na Nova Osmia, inclui “Dois soldados”, 

“Soldados Romanos” e “Lusitanos Presos”. 

Torna-se assim evidente a discrepância entre as forças presentes nas três 

tragédias. Na verdade, os autores (sem excepção), valorizam a presença de 

figurantes/figuras Romanas: os invasores, e/ou os opressores, em detrimento das 

figuras dos invadidos; os “Cativos Vetões” e os “Lusitanos Presos”. Aliás, Figueiredo 

chega mesmo a excluí-los da Osmia ou a Lusitana. Os figurantes permanecem em 
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silêncio, acentuando com a sua presença em palco, como já referimos, o poder de que 

gozam os romanos. No entanto, não nos é possível deduzir o número de actores que 

integrariam os grupos mencionados. Em nossa opinião, a presença de 

guardas/soldados não indicia, necessariamente, um aspecto ou uma necessidade 

dramatúrgica, antes pelo papel simbólico que a sua presença representa, reforça a 

cena permitindo reafirmar o poder e a tirania, sem que as personagens tenham de 

intervir ou participar directamente na acção. 

Passemos agora às personagens escondidas. Teresa de Melo Breyner exclui este 

tipo de recurso teatral, daí que as nossas conclusões se tenham baseado apenas na 

Osmia ou a Lusitana, de Manuel Figueiredo e na Nova Osmia de Borges de Paiva. No 

que concerne às personagens escondidas, uma questão se coloca à partida: Porque 

se escondem as personagens? Na maior parte dos casos, pensamos nós, para 

evitarem conflitos e para escutarem as conversas dos que permanecem na cena. No 

entanto, não podemos considerar que as personagens escondidas sejam totalmente 

indiferentes para a acção. É na Nova Osmia que se encontram o maior número de 

casos (nove no total) onde as personagens permanecem em cena silenciosamente. 

Contudo, uma observação mais detalhada da peça revela que estas opções do Autor 

vão no sentido do que afirmámos anteriormente, ou seja, no sentido de que as suas 

opções dramáticas permitam incluir na sua tragédia grandes tiradas. De facto, 

algumas das personagens de B.P. agem como se “monologassem” num diálogo sem 

resposta. Nos casos identificados, as personagens proferem grandes discursos, 

limitando-se as restantes a testemunhar, passivamente, as opiniões das que têm a 

palavra, pelo que não nos deteremos mais neste ponto. 

 

 

AS INTRIGASAS INTRIGASAS INTRIGASAS INTRIGAS    
 

Relativamente ao tratamento da intriga feito pelos três autores, a nossa análise 

dramatúrgica evidencia que, não obstante o tema comum, cada autor apresenta um 

plano diferente para expor a intriga, concluindo-se que os planos de Teresa de Melo 

Breyner e de Manuel de Figueiredo parecem oferecer mais coerência interna do que o 

plano seguido por Manoel Joaquim Borges de Paiva. Assim, Teresa de Melo Breyner: 

1) Expõe a intriga no I e no II acto; 

2) Inicia no III acto o seu desenvolvimento; 
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3)  No acto seguinte introduz um elemento que condicionará a intriga, e que 

aumentará o interesse do espectador, ou seja, o aparecimento de Rindaco, até 

então considerado morto. 

4) No V acto assistimos ao desfecho de todos os motivos e temas constituintes da 

fábula, e que culmina com: 

a) O suicídio de Osmía, única alternativa que permite à Autora 

salvaguardar a qualidade moral que atribui à sua personagem desde o 

início da peça, ou seja, a virtude; 

b) A morte de Rindaco, que aos olhos do público se redime da sua vileza, 

resultante do pedido feito a Osmia para assassinar o Pretor; 

c) E, finalmente, o regresso de Lelio a Roma, sozinho. 

 

Manuel de Figueiredo: 

1) Expõe toda a intriga no primeiro acto da Osmia ou a Lusitana; 

2) Desenvolvendo-a no II acto; 

3) No III acto (último), o Autor insere o aparecimento do marido de Osmia, Ragucio, 

até então julgado morto, facto que manterá o interesse do leitor e eventual 

espectador em suspenso, dado que desconhece qual a reacção de Ragucio face 

aos acontecimentos que irão decorrer e, também, aos sentimentos que Osmia 

nutre pelo romano opressor de sua Pátria. Neste mesmo acto, assistimos à 

conclusão de todos os acontecimentos da fábula e ao desfecho da tragédia: 

a) A morte de Osmia pela sua mão, por amor a Lívio, à Pátria e em glória; 

b) E o pedido feito por Osmia a Lívio para que interceda pelo seu marido e 

que a deixe repousar em terra Lusitana. 

 

Já em Manoel Joaquim Borges de Paiva, este equilíbrio formal conseguido por 

Teresa de Melo Breyner e Manuel de Figueiredo não nos parece tão evidente, 

denotando, o Autor, maior hesitação no domínio da forma, pois: 

1) O essencial da intriga e uma parte substancial do seu desenvolvimento é 

exposto nos dois primeiros actos.  

2) A "peripécia" começa logo no III acto e prolonga-se até ao final do acto 

seguinte; 

3) Servindo o último acto, logicamente, de conclusão. 
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Por essa razão salientamos a clareza e a concisão do primeiro acto da Osmía, de 

Teresa de Melo Breyner e da Osmia ou a Lusitana de Manuel de Figueiredo por 

comparação com o I e II actos da Nova Osmia, de Manoel Joaquim Borges de Paiva. 

Enquanto Manoel Joaquim Borges de Paiva opta por cenas excessivamente 

longas, que retardam o desenrolar da intriga, Teresa de Melo Breyner e, por vezes, 

Manuel de Figueiredo preferem cenas extremamente curtas, vivas, e por isso mesmo, 

mais dinâmicas e susceptíveis de interesse. 

 

 

OS DESFECHOSOS DESFECHOSOS DESFECHOSOS DESFECHOS    E AE AE AE ASSSS    ESTRUTURAESTRUTURAESTRUTURAESTRUTURASSSS    
 

Outro aspecto que importa assinalar é a diferença existente, nas três tragédias 

que fazem parte do nosso estudo, relativamente ao seu desfecho. Como já dissemos 

anteriormente, o final de todas as obras coincide com a morte da personagem Osmia. 

Teresa Josefa de Melo Breyner e Manoel Joaquim Borges de Paiva tentam seguir as 

regras do género, no desfecho da Osmía e da Nova Osmia, mas o mesmo não 

acontece na Osmia ou a Lusitana de Manuel de Figueiredo. O próprio autor reconhece 

no seu “DISCURSO”, que antecede a peça, os defeitos que a Osmia ou a Lusitana 

possui. Osmia mata-se em cena, perante o olhar do público (ou leitor) sendo que a sua 

morte é observada e confirmada por todas as personagens da tragédia. 

É lícito concluir que Manuel de Figueiredo tinha consciência que ao escrever 

desta forma a cena citada, descurava um dos propósitos de Aristóteles no que 

concerne ao trágico e ao monstruoso: “Quanto aos que procuram sugerir pelo 

espectáculo, não o tremendo, mas o monstruoso, esses nada produzem de trágico; 

porque na tragédia não há que extrair toda a espécie de prazeres, mas tão só o que 

lhe é próprio. […]”5. 

Teresa Josefa de Melo Breyner e Manoel Joaquim Borges de Paiva seguem outra 

via, ou seja: Osmia mata-se fora de cena e a sua morte é dada a conhecer às 

restantes personagens/leitor/eventual público através do relato. 

Como já referimos, Teresa de Melo Breyner, Manuel de Figueiredo e Manoel 

Joaquim Borges de Paiva são fiéis às regras do género, mantendo, respectivamente, 

na Osmía, na Osmia ou a Lusitana e na Nova Osmia, a divisão clássica e neoclássica 

da tragédia em três ou cinco actos. Teresa de Melo Breyner e Borges de Paiva optam 
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pela divisão em cinco actos, enquanto Figueiredo estrutura a sua tragédia em três 

actos. Contudo, embora optem por dividir as tragédias estudadas num diferente 

número de actos, os três autores tentam conciliar a divisão da intriga com a inclusão 

de um número variável de cenas. Ou seja, esta divisão da intriga em cinco e três 

actos, só assume relevância quando se associa ao projecto de continuidade da intriga, 

ou quando tende a evitar tudo quanto possa pôr em evidência a fragmentação da 

mesma. 

Um dos aspectos que, em nosso entender, pode contribuir para a 

desarticulação da intriga, é a forma como se estruturam as cenas que dividem os 

actos das tragédias. 

No que diz respeito à estrutura externa das tragédias, ou seja, como os autores 

organizam as tragédias relativamente à forma, ou seja, à divisão da obra em actos e 

cenas, a nossa análise dramatúrgica evidencia um certo número de diferenças, que, 

quanto a nós, importa assinalar. Como já referimos, é distinta a divisão das três 

tragédias em actos: 

a) Cinco actos no caso da Osmía de Teresa de Melo Breyner e da Nova 

Osmia de Manoel Joaquim de Borges de Paiva; 

b) Três actos na Osmia ou a Lusitana de Manuel de Figueiredo. 

Relativamente ao número de diálogos e monólogos existentes em cada acto/cena das 

tragédias que fazem parte do nosso estudo, também verificamos diferenças 

substanciais: 

a) Teresa de Melo Breyner inclui em todos os actos da Osmia um ou mais 

monólogos em alternância com os diálogos que propõe; 

b)  Manuel de Figueiredo exclui esta opção, não contendo a Osmia ou a 

Lusitana qualquer monólogo “puro”; 

c) Manoel Joaquim Borges de Paiva reserva os dois únicos monólogos da 

Nova Osmia para o IV e o V acto. 

Parece-nos evidente que apenas Teresa de Melo Breyner valoriza o interesse 

teatral do monólogo, ou seja, valoriza, a necessidade de colocar as personagens em 

“diálogo” consigo próprias. 

No que concerne à divisão dos actos em cenas: 

a) Teresa de Melo Breyner inclui na Osmia um total de 42 cenas; 

                                                                                                                                                                                
5 ARISTÓTELES, Poética (3ª edição). Lisboa: Imprensa Nacional Casa da Moeda, 1992. p. 121. 
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b)  Manuel de Figueiredo apresenta um total de 19 cenas nos três actos da 

Osmia ou a Lusitana; 

c)  Na Nova Osmia contabilizamos 25 cenas.  

 

Por outro lado, a análise da estrutura externa das três peças evidencia 

diferenças na construção da intriga, feita pelos autores: 

a) Teresa de Melo Breyner retarda o nó essencial da intriga, revelando-o 

apenas no IV acto; 

b) Manuel de Figueiredo inclui no I acto da Osmia ou a Lusitana, 

praticamente toda a informação que será desenvolvida durante a 

tragédia; 

c) Manoel Joaquim Borges de Paiva reúne um máximo de dados nos dois 

primeiros actos. 

A análise comparativa permite-nos afirmar que Teresa de Melo Breyner revela 

um maior domínio da técnica da escrita teatral. Efectivamente, a Osmía revela 

continuidade na progressão da intriga e na sua divisão pelos sucessivos actos e 

cenas, embora nem sempre se verifique um ajustamento com a chamada unidade de 

lugar. 

Constata-se que Teresa de Melo Breyner é quem mais recorre a este método de 

segmentação temporal dos actos, sendo a diferença notória. Se compararmos com as 

outras duas tragédias estudadas, há na Osmía, quase o dobro das cenas! No caso de 

Manuel de Figueiredo não nos espanta esta discrepância, pois, como já referimos, a 

Osmia ou a Lusitana possui apenas três actos. Todavia, o mesmo não acontece com a 

Nova Osmia, que possuindo também cinco actos, tem menos 17 cenas do que a 

Osmía de Teresa de Melo Breyner. A forma como se distribuem as cenas pelos actos 

das três tragédias parece-nos sugerir que a Autora opta por dar mais relevância e 

ênfase ao último acto, onde tudo se resolve e explica, pois nele inclui o maior número 

de cenas, ou seja 11 das 42 que fazem parte da Osmía. O mesmo não sucede com 

Manuel de Figueiredo que o concretiza no II acto (8 cenas) e com Manoel Joaquim 

Borges de Paiva, que insere no III, IV e V acto o mesmo número de cenas, ou seja, seis 

cenas. Quanto à estrutura interna das tragédias, ou seja, ao desenvolvimento da 

intriga, os três autores parecem não dominar completamente as regras do género, às 

quais se pretendem submeter. Refira-se no entanto que esse desajuste é mais 

frequente na Osmia ou a Lusitana de Manuel de Figueiredo e Nova Osmia de Manoel 
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Joaquim Borges de Paiva, e menos frequente na Osmía de Teresa de Melo Breyner. 

Em todo o caso, as irregularidades que assinalamos revelam, quanto a nós, a pouca 

familiaridade dos três autores com a prática do teatro como representação, cuja 

componente do espectáculo é indissociável do texto. 

Estes aspectos configuram interesses diferentes por parte dos três autores: 

a) Para Teresa de Melo Breyner o essencial é dar credibilidade à situação 

vivida pela personagem Osmía; 

b) Manuel de Figueiredo opta por mostrar a fragilidade e a dependência das 

personagens superiores na sua relação de poder com os que, 

aparentemente, se encontram inferiormente classificados; 

c) Manoel Joaquim Borges de Paiva centra-se essencialmente no confronto 

dos caracteres das duas principais personagens masculinas - Rindaco e 

Lelio – e na culpabilização da personagem feminina - Osmia. 

Estas incoerências a nível formal obrigam o leitor ou o eventual encenador a 

uma reconstrução do texto, dando-lhe a teatralidade que os autores parecem ter 

descurado, o que não deixa de ser surpreendente, tendo em conta que desde os 

meados do século XVIII os autores cuidam, precisamente, dos aspectos dramatúrgicos 

do texto. 

 

 

AS DIDASCÁLIASAS DIDASCÁLIASAS DIDASCÁLIASAS DIDASCÁLIAS    
 

Relativamente ao número total de didascálias de silêncio existentes nas 

tragédias, podemos verificar que é Manuel de Figueiredo quem mais utiliza este 

recurso, seguindo-se Teresa de Melo Breyner, e finalmente, com apenas uma 

anotação, Manoel Joaquim Borges de Paiva. Contudo se tivermos em conta a 

distribuição das didascálias pelos actos e pelas cenas das obras constatamos que é 

Teresa de Melo Breyner quem insere o maior número de didascálias de silêncio no 

último acto da Osmia, ou seja: no V acto, contamos três das sete existentes. As 

restantes quatro encontram-se distribuídas uniformemente pelos restantes actos. Por 

sua vez, Manuel de Figueiredo opta por inserir seis didascálias de silêncio no II acto, 

duas no III acto e uma no I acto da Osmia ou a Lusitana. Finalmente, Borges de Paiva 

reserva a única indicação de silêncio para o III acto da Nova Osmia. Quanto às 

personagens a quem é atribuído o silêncio verifica-se que Teresa de Melo Breyner é 
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quem faz uma distribuição mais heterogénea das indicações de silêncio, distribuindo-

as por uma maior variedade de personagens, Manuel de Figueiredo atribui à 

personagem Osmia a maioria das indicações de silêncio – seis das nove existentes – 

deixando para Erecia duas e apenas uma para Lívio. Borges de Paiva, atribui a Lélio a 

única anotação de silêncio incluída na sua tragédia. Finalmente, reportando-nos à 

complexidade das didascálias de silêncio, conferimos que as anotações de Teresa de 

Melo Breyner incluem, para além do silêncio proposto para a personagem, outro tipo 

de indicações que completam a forma de agir da personagem. Para a Autora não 

basta colocar a personagem em silêncio mas também reforçar, com outras indicações 

cénicas suplementares, a situação, a acção e a interpretação da personagem em 

palco. Manuel de Figueiredo e Manoel Joaquim Borges de Paiva actuam de forma 

diferente, como se pretendessem deixar nas mãos do encenador e do actor a escolha 

das acções que completam o quadro de silêncio sugerido pelas suas didascálias. 

Como podemos verificar, dos três autores abordados é Teresa de Melo Breyner 

quem, na utilização das didascálias do silêncio, mais rigor demonstra: 

1) Quer pela complexidade das mesmas; 

2) Quer pela diversidade de intérpretes a quem as atribui (personagens 

masculinas e femininas); 

3)  Ou ainda, pela sua equilibrada distribuição ao longo dos actos da 

tragédia. 

Repare-se, por outro lado, que Manuel de Figueiredo atribui a maior parte das 

suas indicações de silêncio (com predomínio no II acto) às personagens Osmia e 

Erecia, como se o silêncio, as pausas e a reflexão fossem características femininas. 

Por fim, a quase inexistência de indicações de silêncio na Nova Osmia, leva-nos 

a supor que Manoel Joaquim Borges de Paiva não daria grande importância a este 

aspecto da escrita teatral, que, em nosso entender, é fundamental para a 

interpretação dos actores e para a dualidade do texto/espectáculo. 

Outro tipo de paratexto que observámos foram as didascálias de interpretação e 

que compreendem vários aspectos específicos da representação, como por exemplo, 

as entradas e saídas dos actores, a gestualidade, a movimentação em cena e a 

entoação. São indicações do Autor destinadas ao encenador/actor, nas quais o leitor 

acabará por se envolver pessoalmente, imaginando o desempenho dos actores ou 

convertendo-se, ele próprio, em encenador ocasional. Esta é uma das particularidades 

do género literário teatral, ou seja, o leitor vê-se permanentemente confrontado com a 
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dualidade texto/espectáculo. E se por um lado as didascálias de interpretação 

informam o leitor sobre aspectos de carácter espaço-temporais e sobre a psicologia 

das personagens, também contribuem, por outro lado, para acentuar ou atenuar o 

carácter trágico das cenas. Consequentemente, procedemos à contabilização das 

indicações paratextuais dadas pelos autores no corpo do texto, bem como das 

indicações no início das cenas, (quando estas surgem como complemento da entrada 

dos personagens), tendo-se apurado um total de: 

a) 152 didascálias na Osmía de Teresa de Melo Breyner;  

b) 95 didascálias na Osmia ou a Lusitana de Manuel de Figueiredo 

c) 32 didascálias na Nova Osmía de Manoel Joaquim Borges de Paiva. 

Como referimos, estas indicações destinadas aos leitores/actores/encena-

dores, visam uma melhor realização “prática” das tragédias. A pormenorização, cuida-

dosa, de grande parte das indicações existentes, constitui um indicador seguro da 

importância que os autores atribuem ao objectivo central do texto dramático - a 

encenação/representação - onde a interpretação dos actores é fundamental. Neste 

âmbito, é de salientar o número de didascálias que as tragédias de Teresa de Melo 

Breyner e de Manuel de Figueiredo contêm. 

Pela análise da quantidade e diversidade das didascálias inseridas por Teresa 

Melo Breyner na Osmía, e por Manuel de Figueiredo na Osmia ou a Lusitana, 

concluímos que ambos os autores são mais precisos e consistentes do que Manoel 

Joaquim Borges de Paiva, no que concerne aos factores específicos da interpretação 

dos actores, da representação e da encenação das tragédias. 

De facto, as indicações dadas pelos dois autores procuram dar realismo ao 

quadro cénico. E, se relativamente ao primeiro conjunto de didascálias que vimos - 

cenário, música, figurinos, adereços, e acessórios, as indicações são raras, a verdade 

é que possuem sempre um valor prático e simbólico, condicionando situações e 

atitudes. 

Mais abundantes são as didascálias de GESTUAL/MOVIMENTAÇÃO E ENTO-

AÇÃO, sendo raras as cenas onde não existe este tipo de indicação. Estas didascálias 

(referentes ao texto, e destinadas aos actores) são particularmente significativas nas 

cenas mais importantes das tragédias, sobretudo nas cenas onde os pares 

Lelio/Osmía e Osmía/Rindaco intervêm. Há, em nossa opinião, vontade manifesta dos 

dois Autores em aproximar a língua escrita da língua falada, procurando dar mais 
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verosimilhança à situação a recriar no palco, através da entoação e da gestua-

lidade/movimentação dos intérpretes. 

Por outro lado, esta profusão de didascálias pode também ser vista como uma 

tentativa dos Autores em limitar a perspectiva do encenador e do leitor, pois ao 

interferirem frequentemente com indicações paratextuais, Teresa de Melo Breyner e 

Manuel de Figueiredo pouco deixam em aberto, assim conduzindo e reduzindo a 

imaginação do leitor/actor/encenador. 

Da análise feita às didascálias inseridas por Manoel Joaquim Borges de Paiva, 

na Nova Osmia, fica a sensação que o Autor não dominaria completamente o género 

dramático, parecendo-nos que a sua escrita se destinaria essencialmente à leitura, 

em detrimento da representação.     

    

EM RESUMO:EM RESUMO:EM RESUMO:EM RESUMO:    

Ao propormos o estudo – Teatro, Educação e Género: Análise dramatúrgica das Teatro, Educação e Género: Análise dramatúrgica das Teatro, Educação e Género: Análise dramatúrgica das Teatro, Educação e Género: Análise dramatúrgica das 

tragédias “Osmia” publicadas em Portugal (1788tragédias “Osmia” publicadas em Portugal (1788tragédias “Osmia” publicadas em Portugal (1788tragédias “Osmia” publicadas em Portugal (1788----1818)1818)1818)1818) -  pretendíamos abordar, mais 

especificamente, o estudo das tragédias que fazem parte do corpus deste trabalho, de 

uma forma que se diferenciasse dos actuais estudos existentes em Portugal e que, 

invariavelmente, tendem a inclinar-se para uma observação que privilegia a análise 

dos aspectos literários em detrimento da dramaturgia e da encenação. 

Assim procedendo, e chegados a este patamar, constatamos que uma verdadeira 

e rigorosa análise dramatúrgica deve ter em conta, obrigatoriamente, o contexto 

histórico quer da época na qual os autores viveram e escreveram, quer o tempo em 

que as personagens se inserem, quer ainda, se pensarmos na encenação, na época 

em que a tragédia passa do papel para o palco, ganhando vida. Daí que consideremos 

pertinente a apresentação deste estudo no âmbito da história contemporânea. 

É evidente que não é possível sabermos quais eram as intenções de Teresa de 

Melo Breyner, Manuel de Figueiredo ou de Manoel Joaquim Borges de Paiva, nem o 

que estava nas suas mentes enquanto escreviam as tragédias em estudo e sobre as 

quais temos reflectido, frequentemente, durante os últimos oito anos. Não podemos, 

objectivamente, saber se o que escreveram retratava o seu pensamento e as suas 

próprias ideias, ou se, muito pelo contrário, pretendiam (em tom velado ou mesmo 

irónico), escarnecer de alguma pessoa ou situação, de seu conhecimento. Todavia é 

inegável que o meio envolvente influenciou todos eles e que a História Clássica 

também terá desempenhado o seu papel neste processo criativo. 
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Mas parece-nos que esta forma interactiva e multifacetada de questionar o 

passado, poderá contribuir de modo decisivo para revelar, acrescentar, anunciar, 

desvendar dados e informações extraordinariamente importantes, de inquestionável 

utilidade para as complexas funções do dramaturgista, do encenador e dos 

intérpretes (actores e actrizes), que encarnarão as personagens das tragédias, 

conferindo consistência e exactidão às palavras e às intenções dos seus autores. 

Deste modo, o estudo comparativo das tragédias Osmía, de Teresa de Melo 

Breyner, Osmia ou a Lusitana de Manuel de Figueiredo e Nova Osmia, de Manoel 

Joaquim Borges de Paiva, colocou-nos perante uma série de dificuldades resultantes 

da complexidade da análise de um género como é o teatro: género que acrescenta à 

especificidade da análise textual, a verificação sistemática dos elementos que são do 

domínio da representação. Ora, ao escolher um tema deste teor, a história de um 

adultério não consumado, pensamos nós, Teresa de Melo Breyner interroga-se e 

interroga-nos sobre a situação da mulher nos finais do século XVIII em Portugal, pois a 

personagem feminina (Osmía) que dá o título à sua tragédia, luta contra uma rígida 

moral, da qual ela mais do que ninguém se sente vítima. A Autora parte de uma 

tradição portuguesa (algo que poderia estar já em mutação) em torno da honra da 

mulher, ou melhor, da consideração dos deveres matrimoniais como algo inalienável. 

Como vimos, na época em questão, a alteração da vida das mulheres casadas foi 

notável. As mulheres alcançaram maior liberdade de movimentos e romperam, mais 

significativamente, com a ordem estabelecida. Algumas ousaram contestar as ordens 

de um marido omnipotente e erudito e. embora, em Portugal, este prodígio tivesse 

sido muito minoritário, não deixou de ter aprendizas. Os novos hábitos sociais 

desvendaram atritos nas relações entre maridos e mulheres e estas passaram a exigir 

cada vez mais, fazendo com que a vida familiar atravessasse algumas crises. Do 

espírito de missão, tendencialmente lírico e conservador, transitou-se para um 

realismo cultural então emergente, alicerçado no conhecimento e no espírito das 

Luzes. 

E, a este propósito, não deixa de ser bastante revelador o estudo comparativo 

das três “Osmias”, uma vez que, na tragédia de Manuel de Figueiredo a Lusitana 

surge com o estatuto de viúva, e já enamorada pelo opressor da sua Pátria, enquanto 

em Manoel Joaquim Borges da Paiva a mesma personagem é apresen-tada ao público 

como submissa, irremediavelmente vergada ao peso do destino. Contudo, em Teresa 
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Josefa, Osmía, apesar de marcada pelo destino, passa a ter dúvidas quando o amor 

se encontra cara a cara com a pátria.  

 Também significativa parece ser a necessidade de Teresa de Melo Breyner e 

Manuel de Figueiredo, justificarem perante o público a “irregular” situação de Osmia, 

relacionando-a com o seu passado, isto é, que a ideia do adultério só se justifica pela 

infelicidade da personagem, no primeiro matrimónio. O mesmo não acontece na Nova 

Osmia que nos apresenta, em oposição, um marido dedicado, sensível e sempre 

atento aos desejos da sua mulher. É como se o espectador dos finais do século XVIII, 

início do século XIX, ainda não estivesse suficientemente preparado para ver uma 

história de adultério transposta para o palco, sem que esta fosse meticulosa e 

previamente justificada. Daí a insistência na infelicidade da principal personagem 

feninina -  Osmia - que nos é apresentada como uma mulher infeliz no amor, pois 

casada por conveniência. 

Porém, na tragédia de Teresa de Melo Breyner, Osmia interroga-se sobre a sua 

condição, o seu amor, a sua existência e sobre os desígnios do marido, com quem ela 

se identificara moralmente até ao encontro com Lelio, o homem que vai revelar nela o 

amor, se não negado, pelo menos adormecido até então. 

Já Manuel de Figueiredo ao anunciar, no início da sua tragédia, a viuvez da 

personagem feminina ao leitor/espectador, permite, aos olhos da moral, que o amor 

de Osmia e Lívio (ainda que este seja o romano opressor de sua pátria) possa 

consumar-se. O autor prefere acentuar (no início da Osmia ou a Lusitana) os diversos 

mal entendidos causados pelas personagens de mais baixo estatuto, como é o caso 

do escravo Minuro, e transformar o aparecimento de Ragucio no “golpe de teatro” que 

conduzirá, indirectamente, ao suicídio de Osmia. 

 Tal não acontece com Manoel Joaquim Borges de Paiva, que ao rescrever e 

publicar treze anos depois, da suposta data de publicação da Osmia ou a Lusitana, 

uma nova versão dos impossíveis amores de Osmia (1818), pretenderia decerto torná-

la (pelo tom mais sombrio e melodramático com que ele nos apresenta a intriga) mais 

de acordo com o gosto e a perspectiva da sua época.  

 No entanto, o resultado parece-nos ter ficado aquém das suas intenções e 

expectativas. O ritmo lento, a acção que tarda a pôr-se em movimento, um estilo que 

retarda ainda mais a apresentação dos diferentes elementos da intriga, contribuem 

para que a atenção do leitor se disperse, e que só a muito custo se volte a concentrar 

sobre os factos expostos na tragédia. 
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Por outro lado, o estudo comparativo das três obras revelou-nos, por um lado, 

uma subtil diferença no tratamento da intriga e, pelas situações criadas, uma visão 

distinta do lugar da mulher na sociedade da época. Num caso, ousada e em luta 

contra um sentimento que ela sabe opressor; submissa e derrotada antecipa-

damente, nos outros.  

E também nos revela, em paralelo, a existência no final do século XVIII, de uma 

Autora muito atenta às questões puramente dramatúrgicas e femininas. Quer pela 

inserção de expressões coloquiais mais próximas da língua falada, quer pela concisão 

do texto através de sentenças, quer pelo ritmo da acção que passa também pela 

dimensão das cenas, Teresa de Melo Breyner demonstra possuir uma apurada técnica 

dramatúrgica no que concerne ao ritmo que um texto dramático exige. Estes e outros 

aspectos são, em nosso entender, indispensáveis para determinar uma participação 

efectiva do público, seja ele leitor ou espectador. 

De observação em observação, fomos constatando que Teresa de Melo Breyner 

põe uma particular atenção nos aspectos puramente dramatúrgicos, e que os trata de 

maneira mais convincente do que Manuel de Figueiredo e Manoel Joaquim Borges de 

Paiva. 

A partir de uma história aparentemente corrente de amor impossível, o leitor/ 

espectador está perante uma interrogação sobre o papel da mulher na sociedade, 

aqui idealizada pelos traços heróicos da personagem Osmia, que, no caso de Teresa 

de Melo Breyner, igualam ou superam mesmo o heroísmo atribuído aos homens. É 

uma história exemplar, sobre a qual deveremos reflectir. Em termos comparativos, 

chegamos pois à conclusão que Teresa de Melo Breyner mostra possuir um maior 

domínio do género teatral, o que lhe permite estruturar de forma mais completa a 

intriga da sua tragédia, que por isso obtém mais credibilidade e maior complexidade. 

São estes aspectos que, em nosso entender, poderão suscitar um renovado interesse 

do espectador pela obra em questão, o que por si só justificaria, nos nossos dias, uma 

releitura e encenação, da peça escrita por Teresa Josefa de Melo Breyner. 
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