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A dramaturgia

Necessitamos de um teatro que ndo nos proporcione somente as sensagdes, as idéias e os
impulsos que sdo permitidos pelo respectivo contexto historico das relagdes humanas, mas,
sim, que empregue e suscite pensamentos e sentimentos que desempenhem um papel na
modificagdo deste contexto.

Bertolt Brecht

3.1

O teatro como palco de valores sociais: o processo de identificacao

O surgimento dos meios de comunicacdo de massa, tais como jornais, revistas,
cinema, radio e televisdo, provocou uma padronizagdo da produgdo cultural, que por sua
vez, teve um imensuravel efeito nas relacdes humanas e na vida social. A inser¢do dos
meios de comunicacdo de massa se deu, de uma forma mais definitiva, ao longo do século
XX, e foi tdo intensa que as midias foram atribuidos os objetivos de transmissdo cultural
dos valores, das normais sociais, de entretenimento e diversdo. Os modos de influéncia dos
meios de comunica¢do de massa nos habitos e comportamentos sdo incontaveis; segundo
Babo e Jablonski (2002), eles “assumem um papel muito importante para a nova sociedade,
na medida em que ¢ a eles que recorremos quando queremos nos informar, nos divertir ou
nos orientar”. (p.43). Assim, em momentos de crise ou de transi¢do, ¢ a midia a quem
recorremos para nos orientar, o que cria uma espécie de retroalimentacdo entre publico e
midia, levando a ampliar o que inicialmente surge apenas como uma tendéncia. Na
sociedade contemporanea, as grandes formas de comunicagdo de massa t€ém o poder de
estabelecer um contato direto com o publico, o que faz com que rivalizem, e por vezes
suplantem, as tradicionais instituicdes de socializacdo, tais como a escola, a Igreja e a
familia.

Entre os meios de comunica¢do de massa, o que atualmente goza de maior forga de

alcance e persuasao ¢, sem duvida, a televisdo. A entrada da televisdo no ambito doméstico
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de milhares de brasileiros lhe confere o status de um dos veiculos mais poderoso para
atingir diversas massas, e assim induzir mudancas nos imaginarios coletivos € nos
comportamentos individuais.

De acordo com o que escreve Jablonski (1998), ha uma certa divisdo entre os
teoricos da comunicagdo, ora supondo que os meios de comunicagdo exercem efeitos
diretos e macicos, ora acreditando que a atuagdo ¢ limitada, apenas reforcando valores e

atitudes preexistentes. Se pudermos chegar a alguma conclusdo a respeito disso, € que,

“Para nos, que ndo somos especialistas no tema, a impressdo final é que estamos diante de
um processo pelo qual realidade, espelhamento da realidade e a presenga de reflexos
inovadores interagem numa tal intrincada rede de conexdes, que até lembram a natureza de
nosso proprio objeto de estudos: o casamento contemporaneo!” (p.192).

A televisdo, o cinema, o radio e o teatro sdo meios de comunicacdo cuja unidade
basica dramatica ¢é, sem duvida, a mesma. Apesar de apresentarem diferencas tecnologicas
e estéticas, todas essas midias se baseiam, em ultima analise, na mesma estrutura dramatica.
Em relacdo ao drama, Mattelart (1989) coloca que “a catarse macica e as descargas
emocionais que ele oferece a qualquer tipo de publico organizam a compreensdo da
realidade” (p. 19).

Porém ha algo essencial que distingue o teatro das outras formas de arte: no palco,
a ficgdo € colocada a nossa frente por seres humanos, tornando-se, assim, visivel e palpavel,
dotada de forca e impacto. Nao € necessario, como no romance, fantasiar personagens e
lugares; eles nos sdo dados e estdo ali, a nosso alcance. Por sua condi¢dao primordial de
mimese, de representar os homens e sua acdes, o teatro funciona como um espelho no qual
a sociedade se vé refletida.

Da mesma forma que ¢ uma representagdo da realidade, o teatro pode também

funcionar como instrumento de mudancas sociais e politicas. Esslin (1978) escreve que

Os costumes e estilos de vida mostrados no teatro inevitavelmente tornam-se poderosa
influéncia sobre os costumes ¢ estilos de vida da época. Inconscientemente nés tendemos a
refletir em nossa propria vida, em nossas proprias atitudes, os modos aceitos de
comportamento que vimos no teatro (p.114).
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O que faz com que uma obra, principalmente a teatral e a literaria, ocupe espaco
destacado na cultura ¢, de acordo com Freitas (2001) “a sua capacidade de permitir, de
forma eficaz, uma identificacdo do leitor com o personagem, normalmente o herdi ou a
heroina da trama” (p. 37). O prazer da identificacio com a personagem €, segundo
Nietzsche (1992), o fendmeno dramatico fundamental. Este processo implica que o
leitor/espectador seja capacitado, ou pelo texto ou pela encenagdo, a julgar a personagem.
Se o herdi for julgado como sendo superior, a identificacdo se dard por admiragdo, e com
uma certa distancia apropriada ao que € inacessivel; se for julgado como inferior, mas nao
como inteiramente culpado, a identificagdo se dara por compaixao.

A identificacdo do leitor/espectador com a personagem lhe proporciona um ganho
de prazer e a possibilidade de viver situagdes extremas sem correr o risco de ficar ele
mesmo realmente implicado. O prazer do perigo e a auséncia de risco verdadeiro induzem a
identificagdo, ja que o leitor/espectador se depara com a dramatizacdo de pulsdes que ele
normalmente recalcaria e que ndo precisa mais censurar, ja que elas sao objetivo de ficcdes
dramaturgicas.

Conforme escreve Freud (1942),

O espectador vivencia muito pouco, sentindo-se como um “pobre coitado com quem ndo
acontece nada”. (...) Anseia por sentir, agir e criar tudo a seu bel-prazer- em suma, por ser
um herdi. E o autor-ator do drama lhe possibilitam isso, permitindo-lhe a identificagdo com
um herdi. Ao fazé-lo, poupam-no também de algo, pois o espectador sabe que essa
promogdo de sua pessoa ao heroismo seria impossivel sem dores, sofrimentos e graves
tribulacdes, que quase anulariam o gozo. Ele sabe que tem apenas uma vida e que poderia
perdé-la num unico desses combates contra a adversidade. Por conseguinte, seu gozo tem
por premissa a ilusdo, ou seja, seu sofrimento ¢ mitigado pela certeza de que, em primeiro
lugar, ¢ um outro que esta ali atuando e sofrendo no palco, ¢ em segundo, trata-se apenas de
um jogo teatral, que ndo ameaga sua seguranca pessoal com nenhum perigo (p. 290).

Deste modo, conforme aparece desde Aristoteles, a finalidade do drama “consiste
em despertar ‘terror e comiseragdo’, em produzir uma ‘purgagao de afetos’ (FREUD, op.
cit., p. 289); portanto a dramaturgia pode ser considerada uma forma de arte que oferece ao
espectador experimentar certas emogdes, através da identificacdo com o herdi, em que, pela
participacdo na gldria e no sofrimento deste, pode-se libertar do anonimato existencial, bem

como viver intensamente seus desejos mais inconfessaveis (FREITAS, 2001).
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Duvignaud (1972) discorre acerca da importancia dos papéis sociais, ja que o ator,

ao representar uma personagem, deve

“revestir-se de um ser que ndo ¢ o proprio e, sobretudo, conquistar, por esse meio, a
simpatia dos outros homens. O ator encarna condutas imaginarias que ele torna
convincentes ao realiza-las na trama da vida real. Provoca entdo essa participagdo ativa que
prepara a efervescéncia renovadora da vida social, que sem isso fica adormecida ou
cristalizada” (p. 13).

O conceito de ator estaria inseparavel do conceito de papel social e do exercicio de
comportamentos que esse papel implica, no contexto de uma experiéncia coletiva, pois, se
existem realizacdes auténticas do teatro espontaneo, elas estdo, antes de tudo, na vida
coletiva cotidiana.

Brecht (1978) coloca uma questdo que Friedrich Diirrenmatt formulou em uma
palestra sobre teatro: “Poderda o mundo de hoje ser, apesar de tudo, reproduzido pelo

teatro?”. Sobre ela, Brecht escreve:

“Quanto a mim, esta ¢ justamente daquelas questdes que, ao serem levantadas, desde logo
se impde. Vai longe o tempo em que do teatro se exigia apenas uma reprodu¢do do mundo
suscetivel de ser vivida. Hoje em dia, para que essa reprodugdo se torne, de fato, uma
vivéncia, exige-se que esteja em diapasdo com a vida” (p.5)

O dramaturgo coloca que, apesar de muitos afirmarem que a possibilidade de
vivéncia em teatro tem se tornado cada vez mais reduzida, o que vém ocorrendo ¢ que a
reproducdo do mundo atual tem aumentado progressivamente de dificuldade. Nao basta
apenas estar de acordo com o estatuto da verossimilhanga, ¢ preciso que se acompanhe e,
principalmente, se compreenda as transformacdes do homem contemporaneo. E assim
Brecht encerra a questdo: “creio que o mundo de hoje pode ser reproduzido, mesmo no

teatro, mas somente se for concebido como um mundo suscetivel de modificagao”(ibid.,

p.7).
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3.2

O texto dramatico

Umberto Eco, citado por Ryngaert (1996) assim define todo e qualquer tipo de
texto: “O texto ¢ uma maquina preguicosa que exige do leitor um duro trabalho de
cooperagdo para preencher os espacos do ndo-dito ou do ja-dito que ficou em branco (...); o
texto ndo € outra coisa sendo uma maquina pressuposicional” (p.3).

Apesar desta definicdo ndo se referir exclusivamente ao texto de teatro, Ryngaert
(op. cit.) coloca que “o texto de teatro tem a reputagdo de ser uma maquina ainda mais
preguigosa que as outras, se assim se pode dizer, devido a sua relagdo equivoca com a
representagio” (p.3). E como se o leitor, ao ler um texto dramético, se deparasse com uma
quantidade enorme de brechas, mais do que nos outros textos, por pressupor um conjunto
de signos ndo-verbais com os quais os signos verbais se relacionardo na representagao.
Talvez por isso ele seja considerado de dificil leitura, por ser “preguicoso e esburacado”. A

leitura de qualquer texto demanda um certo trabalho do leitor, pois exige que este imagine

em que sentido os “espagos vazios” do texto pedem para ser ocupados, nem demais nem de
menos, para ter acesso ao ato de leitura, e mesmo para sonhar com uma virtual encenagdo. No
caso de um texto dramadtico, essa atualizacdo ndo se confunde com a encenagdo, que ¢ uma
tarefa concreta e datada (Ibid., p.3).

Pavis (2001), em seu Dicionario de Teatro, aponta que a diferenciagdo entre o texto
dramatico e os outros tipos de texto ¢ um tanto problematica, j& que a tendéncia atual da

escrita € reivindicar qualquer tipo de texto para uma eventual encenacdo. Assim,

todo texto ¢é teatralizavel, a partir do momento que o usam em cena. O que até o século XX
passava pela marca do dramatico — didlogos, conflito e situacdo dramdtica, nocdo de
personagem - ndo ¢ mais condi¢@o sine qua non do texto destinado a cena ou nela usado
(p.405).

Apesar desta dificuldade, algumas caracteristicas podem ser consideradas marcas do
texto dramatico na dramaturgia ocidental. A existéncia de um texto principal e de um texto

secundario ¢ uma das caracteristicas proprias do texto dramatico. O texto principal ¢
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formado por palavras ou frases que sdo mostradas através das personagens, ao serem ditos
pelos atores, em suma, os didlogos e monologos. O texto secunddrio ¢ composto pelas
didascalias' e diz respeito as indicacdes cénicas dadas pelo autor; ainda assim, deve ser
levado em conta pelo leitor tanto quanto o texto principal.Tal distingdo foi introduzida por

Ingarden (1978):

As palavras pronunciadas pelas personagens formam o texto principal da peca de teatro
enquanto as indicagdes para a dire¢do dadas pelo autor formam o texto secundario. Essas
indicagdes certamente desaparecem assim que a obra ¢ encenada, e ¢ somente na leitura da
peca que elas sdo lidas e exercem sua fungdo de representagao (p.151).

O autor d4 ao texto principal algumas fungdes especificas, entre elas “a de exprimir
as vivéncias, os diferentes estados e processos psiquicos vividos pela personagem que fala
neste momento” (p. 157). A distingdo entre o texto dramatico e o texto literario alcanga

ainda uma dificuldade maior, na medida em que, como pressupde Pavis (2001),

ela se choca com uma dificuldade metodolégica: todo texto ‘comum’ pode se tornar
dramatico a partir do momento em que € posto em cena, de maneira que o critério de
distincdo ndo ¢ textual e, sim, pragmatico: a partir do momento em que ¢ emitido em cena, o
texto € lido num quadro que lhe confere um critério de ficcionalidade ¢ o diferencia dos textos
‘comuns’ que pretendem descrever o mundo ‘real’ (p.405).

Ao mesmo tempo em que qualquer texto, ao ser representado, ganha o status de
texto dramatico, independente de suas caracteristicas textuais, ndo se pode dizer que todo
texto necessita da encenagdo para ser considerado dramatico. A leitura de um texto
dramatico ¢ uma acao por si s0, que independe de qualquer encenagdo, mas que depende da
constru¢do de um palco imaginario e da ativacdo de processos mentais como ocorre em
qualquer leitura, mas aqui ordenados em um movimento que apreende o texto a caminho do

palco.

'O termo didascalia se refere as indicagdes cénicas dadas pelo autor, e sera mais explorado
ainda no presente capitulo.
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A encenagdo ¢ comumente referida como um elemento faltante que viria a explicar
e esclarecer o texto; assim a analise dos textos dramaticos s6 poderia ser completa depois
de idas ao teatro e conseqiientemente de alguma espécie de registro da encenacdo, como
gravagoes ou fotografias, de modo a privilegiar a dimensao visual do espetaculo. Ryngaert

(1996) aponta que

bastaria, em resumo, fazer ver qualquer representacdo para que ela surja como o elemento
ausente esperado e o objeto pareca finalmente completo. Alguns espetaculos s6 fazem
realmente prolongar uma tradi¢do discutivel da andlise do texto de teatro que se atribui a
tarefa de mostrar um tnico sentido da obra. Uma vez trancadas as abordagens multiplas, o
interesse da representacdo ¢ minimizado a ponto de ndo ser mais do que o prolongamento
univoco do estudo literario, a ilustra¢do insipida, a tradug@o corporal e visual que, por isso
mesmo, nada de novo acrescenta ao que foi dito(...). Lembremos, se necessario, que a analise
do texto e a andlise da representagdo sdao procedimentos diferentes, ainda que
complementares. Nenhuma representagdo explica milagrosamente o texto. A passagem do
texto ao palco corresponde a um salto radical (p.20).

Quando se analisa um texto somente a partir da sua encenagao, ¢ dificil determinar o
que pertence a ordem do texto e o que pertence a ordem da representagdo. A premissa de
que o texto dramatico s6 pode ser compreendido ao ser levado ao palco seria um
equivocado pedido de socorro da representagio em relagdo ao texto. E certo que o texto de
teatro possui o estatuto de uma escrita destinada a ser falada, como uma fala escrita a
espera de uma voz; mas a encenagdo implica necessariamente na necessidade de um outro
olhar sobre o texto, ja que ¢ uma pratica que privilegia o espaco e o corpo. Apesar de bons
textos de teatro possuirem excelentes potenciais de representagdo, tal potencial € anterior a
ela, ou seja, existe independentemente da representagdo. Assim, a encenagao nao tem como
objetivo tornar inteligivel o que ndo era anteriormente, € nem completar o que estava
incompleto. E uma operagio de uma outra ordem, um salto radical para uma outra
dimensao artistica. O espetaculo pode, por vezes, iluminar o texto e por outras, encerra-lo
cruelmente. Uma encenagdo ruim de um texto contemporaneo pode prejudica-lo por muito
tempo, sendo para sempre, por ele ndo gozar da reputacdo de obra-prima que sem duvida o
protegeria, e por ser dificil se desvincular de uma montagem fracassada.

Historicamente, a relevancia do papel do texto na dramaturgia se modifica de

acordo com as normas de cada época. Roubine (1980) chama de textocentrismo uma
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tradicdo de valorizacdo do texto que vinha se desenvolvendo desde o século XVII até o

século XX e coloca que,

em resumo, no inicio do século XX a arte da encenacdo exigia o apoio de um bom texto.
Quanto a arte de representar, ela utilizava, aperfeigoava e inventava técnicas, cada uma das
quais era um meio de visualizar, materializar, encarnar uma acao, situagdes, personagens,
tudo quanto fora previamente imaginado por um escritor (p.47).

A supremacia do texto caracterizou a evolu¢do da arte teatral durante a primeira
metade do século, quando, a partir de influéncias principalmente de Artaud, Brecht e
Grotowski, o lugar do texto € reinventado. Perde o aspecto sagrado que lhe era dado, mas
tal perda ndo se configura um prejuizo. O texto passa a apresentar-se como um objeto de
leitura independente de qualquer realizagdo cénica, que se basta a si mesmo. Ao mesmo
tempo em que grandes encenagdes pertencem claramente a um teatro em que o texto ¢ o
primordial, surgem e se firmam novas féormulas de tratamento e criacdo de texto, como as
adaptacdes, as colagens e as criagdes coletivas. Pode-se dizer, portanto, que ha dois tipos de
textos bastante diferentes: aqueles que podem ser apreciados em um simples ato de leitura,
independente de sua existéncia cénica, e aqueles que ndo existem, nem pretendem existir,
fora do palco.

Muito se questiona acerca do poder do diretor em transformar ou manipular o texto.
Se a arte da direcao descaracteriza o texto dramatico, ¢ uma discussdo antiga. Roubine (op.
cit.) sugere que ha um “confronto direto e depurado entre as trés instancias cardeais da
representagdo: o texto, o diretor e os atores. O palco ¢ sempre o espago disposto para esse

confronto” (p.143). Ainda segundo o autor,

dirigir € antes de tudo por-se a escuta do texto. A representa¢do ndo ¢ um fim em si. No fundo
¢ uma arte da iluminacdo. Deve ser capaz de fustigar todas as facetas do texto sem se lhe
impor. Deve também ser um veiculo que estabelece entre o texto e o espectador uma
necessaria deflagracdo amorosa (p.144).

Sob a dtica da supremacia do texto na qual, em seu apice, estd a obra a ser dirigida,
a direcdo ndo ¢ uma arte de invengdo. A Unica missdo legitima do diretor seria explicitar
todas as potencialidades do texto, atualizd-las em uma realizagdo cénica. Vilar (apud.

Roubine, 2003), exalta o papel do autor:
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O criador, no teatro, ¢ o autor. Na medida em que nos traz o essencial (...), o texto esta ali,
rico pelo menos de indicagdes cénicas, incluidas nas réplicas mesmo dos personagens
(marcagio, reflexos, atitudes, cendrios, figurinos etc). E preciso ter a sabedoria de se
conformar a isso. Tudo o que ¢é criado fora dessas indicagdes ¢ ‘direcdo’ e deve ser por isso
desprezado e rejeitado (p.145).

Se a representagdo ¢ deste modo definida, serd entdo elaborada a partir de uma
tensdo dialética entre os imagindrios do autor e do diretor que, antes de se fundirem, se
chocam. Mas, ainda seguindo tal modelo, o autor vem antes, e o diretor, depois, ja que € o
autor o criador do texto, ou seja, do essencial. E estabelecido, portanto, que “a finalidade
da representagdo, portanto da direcdo, esta em servir de caixa de ressondncia para esse
texto. Em fazé-lo ‘ser ouvido’ o melhor possivel. E isso, em suas inflexdes e vibragdes mais
secretas” (Ibid.,p.146). Porém, partindo desta mesma elaboragdo tedrica, aparece uma
ambigiiidade que se faz fonte de uma série de mal-entendidos: se existe uma verdade Unica
do texto, oculta, e que a unica missdo do diretor ¢ revela-la e dar-lhe forma através da
representacdo, quanto mais rico ¢ denso for o texto, menos possibilidade de criacao tem o
diretor. Assim, o grande mérito do diretor ¢ revelar, da melhor forma possivel, esse segredo
que o texto carrega.

Esta doutrina perdura até por volta dos anos 60, quando Roland Barthes proclama a
“inanidade da busca de uma verdade supostamente embutida no coracdo do texto e a
inesgotavel polissemia das obras-primas” (Ibid., p. 147). A partir dai, comeca a se instaurar
o uma teoria da dupla soberania, na qual sdo. afirmadas, simultaneamente, a sacralidade do
texto e a liberdade de criagdo do diretor. Nao existe mais a verdade legitima e esperando
para ser revelada. A responsabilidade do diretor passa a ser a de levar um texto a vida nos

palcos:

A vocagdo do diretor ndo ¢ de forma alguma respeitar ou impor uma ortodoxia. A diregdo €
uma arte do efémero, e cada direcdo ndo ¢ sendo uma onda que explode e desaparece na
historia das representacdes. O servico do texto, finalmente, ¢ realizar uma simbiose (...) sem
que nunca se saiba muito bem se ¢ o diretor ou o ator que ¢ visado em primeiro lugar. Essa
simbiose ndo formulara a evidéncia de um texto, mas sua vitalidade, sua exuberancia. Pois
essa evidéncia, espécie de horizonte inacessivel, ira se constituir no fundo da soma de todas
as suas interpretacdes. Mas o caracteristico do teatro ¢ que a adi¢do ndo termina nunca!
(ROUBINE, 2003, p. 149).
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Tal liberdade consegue, ainda, se conciliar com o respeito ao texto, ja que respeita-

lo € justamente

ndo falar em seu lugar, ndo preencher seus abismos ou iluminar suas zonas de sombra. E

deixa-lo respirar e fazé-lo ‘ser ouvido’. O diretor que ndo respeita o texto ¢ aquele que
entulha o tablado com supérfluos decorativos. O teatro se afirma sempre como servico do
texto. O que ndo quer dizer que o diretor se reduza ao status daquele que impde. Com isso, a
propria estrutura de uma iniciativa teatral criativa supde uma diarquia. Uma dupla soberania,
mais uma vez, que engendra a0 mesmo tempo tensoes e cumplicidades (Ibid., p.150).

E, portanto, como se o lugar e a fungdo do autor estivessem sendo constantemente
reinventados, seja pelo papel do diretor, seja pelo status do texto na dramaturgia
contemporanea. O que nos parece ser irrefutdvel, conforme escreve Baty (apud. Magaldi,

1998), € que

O texto € a parte essencial do drama. Ele ¢ para o drama o que o carogo ¢ para o fruto, o
centro solido em torno do qual vém ordenar-se os outros elementos. E do mesmo modo que,
saboreando o fruto, o carogo fica para assegurar o crescimento de outros frutos semelhantes, o
texto, quando desapareceram os vestigios da representagdo, espera numa biblioteca ressuscita-
los algum dia (p.15).

3.3.

Sobre a analise do texto dramatico

3.3.1.

A materialidade do texto

Toda obra dramatica possui uma materialidade, que pode ser compreendida como
uma estrutura propria e que tende a ser o esboco de uma primeira abordagem, através de
suas marcas concretas. O titulo e o género da obra, a maneira como as suas partes sao
nomeadas, as marcagoes, a existéncia de indicagdes cénicas, os nomes dos personagens € o

modo como os discursos se distribuem sob esses nomes sdo as primeiras revelagdes que a
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leitura em sobrevoo de uma peca permite. Por mais superficiais que possam parecer, estas
indicagdes correspondem a um projeto do autor e, portanto, sdo dotadas de um sentido.

O titulo de uma obra pode ser uma forma de anunciar ou de confundir seu sentido,
pois, para o leitor, ¢ sempre a primeira referéncia. A maior parte das tragédias antigas ou
classicas tem como titulo o nome proprio de suas heroinas ou de seus herdis centrais: Edipo
Rei, Hamlet, Julio César. E como se ndo bastasse dizer mais nada, j4 que o laconismo do
titulo corresponde a grandeza do herdi. Pavis (2001) alerta para o perigo de que “nossa
€poca nao mais veja ai o herdi mais interessante: Britannicus € o nome da vitima principal,
mas quem nos fascina na hora € Nero” (p.411). Os titulos das comédias costumam ser mais
eloqlientes; quando se referem a um tipo ou a uma condi¢do social, os adjetivos podem
esclarecé-lo, oferecendo uma caracterizacdo imediata, como em O avarento ¢ em O
burgués fidalgo. O titulo pode possuir em si proprio uma dindmica, uma breve narrativa
(Arlequim, servidor de dois patroes) ou entdo anunciar um desfecho (4As falsas
confidéncias). Pode tanto anunciar um projeto de acordo com a tradi¢do cultural ou, pelo
contrario, manifestar uma ruptura. Ryngaert (1996) exemplifica que, “em a Cantora Careca,
como se sabe, nao ha nenhuma cantora, calva ou cabeluda, o que permite a Ionesco
desmontar os habitos e as expectativas” (p.37).

Uma maior imposi¢do quanto aos géneros, que atualmente nao se vé€, determinava
uma certa tradi¢ao aos titulos. Hoje ¢ mais dificil de se supor um género através de seu
titulo. Os autores contemporaneos as vezes exploram a extensdo do titulo ou sua
ambigiiidade fonética; podem demonstrar objetividade ou apostar na metafora. Pavis (op.
cit.) aponta para o que chama de um “gosto pela provocagdo e pela publicidade” (p. 411),
devido ao grande niimero de titulos que excitam a curiosidade e atraem a atencao.

O que o titulo de uma obra dramatica nos confere ¢ o seu primeiro sinal, uma
intencao de obedecer ou nao as tradi¢des historicas, um jogo inicial com um conteudo a ser
revelado do qual ele ¢ a vitrine ou o anuncio. Por mais frageis que sejam as informacdes
fornecidas pelos titulos, elas merecem ser consideradas.

Pavis (Ibid.) considera que

o titulo é um texto exterior ao texto dramatico propriamente dito: ele ¢, com relagdo a isso,
um elemento didascalico, mas seu conhecimento obrigatério- ainda se vai ao teatro por causa
de um titulo, mesmo que, como hoje, nos interessemos sobretudo pelo trabalho da encenacao-
influi sobre a leitura da pega. Anunciando a cor, o titulo instaura uma expectativa que sera ora
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frustrada, ora satisfeita: o espectador, na verdade, julgard se a fabula cola bem no rétulo
escolhido (p. 410).

Outro aspecto da estrutura dos textos que pode revelar algum sentido ¢ a forma como
sdo organizadas suas partes. Tradicionalmente, tais partes sdo designadas atos, ritualmente
cinco para a tragédia e a tragicomédia, e trés para a comédia. Os atos sdo divididos em
cenas, que se organizam de acordo com as entradas e saidas dos personagens. A
dramaturgia contemporanea permite tanto o uso das expressdes tradicionais quanto o de
novas linguagens, em sua maioria inspiradas no vocabuldrio vindo do cinema. Os autores
falam em seqiiéncias, fragmentos, pedagos e jornadas. Tais divisdes podem ser apenas
numeradas ou entdo nomeadas, enunciando o que estd por vir. Tais diferentes sistemas de
organizacdo giram em torno da estética da continuidade -na qual o desenrolar ¢ previsto
sem nenhum corte - e do principio da descontinuidade -onde aparecem cortes freqiientes,

por vezes sistematicos.

3.3.2.

A fic¢do: acdo, enredo e intriga

A organizagdo da fic¢do apresenta em sua terminologia uma série de dificuldades e
contradi¢des, que por sua vez apontam para uma outra grande dificuldade, a da abordagem
efetiva dos textos. As nogdes de agdo, enredo e intriga sdo comumente confundidas e, para
que haja uma clara apreensao da obra, € necessario que sejam estabelecidos parametros que
diferenciem tais termos.

Pavis (2001) define agdo como uma

seqiiéncia de acontecimentos cénicos essencialmente produzidos em fungdo do
comportamento das personagens. (...). E, ao mesmo tempo, concretamente, o conjunto de
processos de transformagdes visiveis em cena, e no nivel das personagens, o que caracteriza
suas modificagdes psicoldgicas ou morais (p. 2).

A dinamica da acdo ¢ incessante ¢ € o que cria 0 movimento da peca: € o
desequilibrio de um conflito (entre as personagens ou entre as personagens € as situacoes)

que forga as personagens a agirem para resolver a contradi¢do, e esta agdo trara outros
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novos conflitos e contradigdes. O teatro conta uma histéria imitando agdes, portanto
mostrando agdes destinadas a serem executadas no palco por atores. Sao agdes previstas nas
didascélias e nas falas, mas a grande dificuldade est4d em isolar apenas as acdes e separa-las
dos sentimentos e discursos (nesse sentido, tornam-se relevantes apenas os sentimentos
expressos por causa das agdes e os discursos que levam a acao).

Goubhier (apud. Magaldi, 1998) propde uma defini¢do de acao bastante objetiva: “A
acdo €, pois, um esquema dindmico com personagens que pedem vida e situagdes que
tendem a ser encenadas, vida e representacdo estando dirigidas num certo sentido” (p. 17).

O enredo resume-se a enunciagdo das agdes sucessivas das personagens, em ordem
cronologica (independente se na pega as agdes nao sao mostradas nesta ordem). O enredo €
sempre feito no passado, e o jogo dos tempos do pretérito (perfeito, imperfeito, mais que
perfeito) opera a distingdo entre uma situacdo estabelecida e acontecimentos que se
acrescentam a ela.

Todo enredo carrega um determinado ponto de vista, o que € percebido com clareza
quando se procura estabelecé-lo da maneira mais neutra possivel, ja que “todo trabalho de
encenagdo consiste também em contar uma historia e ja que a escuta do texto, mesmo a
mais atenta, ndo se faz sem uma perspectiva” (RYNGAERT, 1996, p.60)

Ao passo que o enredo considera apenas uma sucessao temporal dos fatos, a intriga
estd ligada a construcdo dos acontecimentos, a sua relagdo de causalidade. Nao hd um
método determinado para se identificar a intriga de uma obra, o que hd ¢ um modelo
implicito, o de uma peca construida em torno de um ou varios obstaculos, de conflitos que
culminam no no da intriga e se resolvem no desfecho. Identificar a intriga equivale a avaliar
a progressdao de uma acdo dramatica, examinando como as personagens se livram das
situagdes de conflito com as quais se deparam. Para tal, ¢ necessario em primeiro lugar que
se identifique o conflito central. O conflito existe quando uma personagem ¢ contrariada
por outra ou por um obstaculo social, moral ou psicolégico. Através do conflito central, ¢

possivel identificarmos uma série de outros conflitos adjacentes.
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3.3.3.

Os géneros teatrais

Alguns dos termos mais freqiientemente usados no vocabulario da dramaturgia sdo
os que denotam os gé€neros teatrais, e acima de tudo, os dois géneros basicos, a tragédia e a
comédia. O estudo dos géneros teatrais tem sido objeto de interesse da historia literaria,
especialmente no século XVII, quando havia uma grande preocupacdo em regulamentar a
escrita e, portanto, em classificar as obras em tragédia ou comédia. Esta especulacdo teorica
acaba por exercer uma grande influéncia sobre a maneira na qual as pecas sdo escritas,
representadas, dirigidas e lidas.

Cada periodo da historia tem tido suas proprias visdes dominantes acerca do que
caracteriza os geéneros teatrais, o que por muitas vezes acabam por se tornar regras
extremamente rigidas. O teatro cldssico franc€s influenciou para que a tragédia tivesse
como condicdo a existéncia de protagonistas que fossem membros das familias reais, como
se apenas estes personagens fossem dignos dos sentimentos nobres que caracterizavam tal
género. Ja no século XVIII, foram escritas pecas com finais tristes, mas com personagens
de classe média. O evento foi considerado revolucionario, ¢ foram criados os termos
“tragédia burguesa” ou “tragédia doméstica” para designar tais obras, cujos personagens
nao pertenciam as classes nobres.

A relevancia da classificagdo das obras em fun¢@o dos géneros ¢ assim analisada por

Esslin (1978):

Como critico, eu me sinto naturalmente fascinado pelos dificeis problemas da defini¢do dos
géneros ¢ de suas implicagdes estéticas e filosoficas; porém como homem ligado ao teatro por
seu lado pratico, como diretor militante, encaro-os de modo completamente diferente. (...)
Como diretor, ¢ necessario que eu me decida sobre o género ao qual pertence a pega que
tenho que enfrentar; ndo segundo algum principio abstrato, mas pura e simplesmente para
saber o ponto de vista segundo o qual ela devera ser representada. (p.75).

O autor exemplifica tal dificuldade citando a montagem de O jardim das cerejeiras,
de Tchekov. O proprio autor classifica a peca como comédia, mas Stanislavsky, que a
dirigiu, assim escreveu a Tchekov: “Esta pe¢a ndo ¢ nem comédia nem farsa, como vocé
me escreveu; ¢ uma tragédia, seja qual for a solucdo que vocé possa ter encontrado para

uma vida melhor no ultimo ato”(Ibid.,p.75).
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Uma classifica¢ao superficial, que, grosso modo, determina que toda peca de final
triste € uma tragédia e toda peca de final feliz ¢ uma comédia, costuma ser comumente
aplicada, embora resolva muito pouca coisa. O que caracteriza uma obra em determinado

género ¢ mais seu conteudo que o formato da escrita em si. Ryngaert (1996) explica que

os géneros ndo concernem apenas as formas da escrita, mas também, por intermédio das
personagens em agdo, a natureza dos temas tratados. E impossivel falar de tudo, em qualquer
parte. A tragédia é oficialmente o género mais apreciado porque devolve aos espectadores
uma imagem nobre deles mesmos (p. 7).

O que se questiona ndo € apenas como o teatro fala, mas, sobretudo do que se permite
falar, que temas aborda. A organizacdo da narrativa e a natureza da escrita correspondem a
projetos dos autores, inevitavelmente atravessados pela historia e por suas ideologias.

Pavis (2001), muito sucintamente, define tragédia por “pega que representa uma agao
humana funesta e que acaba em morte” (p.415). Logo recorre a defini¢do de Aristételes

(2000), defini¢do esta que acredita influenciar os dramaturgos até hoje :

A tragédia ¢ a representacdo de uma agdo eclevada, de alguma extensdo e completa, em
linguagem adornada, distribuidos os adornos por todas as partes, com atores atuando e nao
narrando; e que, despertando a piedade e temor, tem por resultado a catarse dessas emogdes

(p. 43).

Tradicionalmente, define-se a comédia por trés critérios que a opde a tragédia: suas
personagens sdo de condi¢do modesta, seu desenlace ¢ feliz e sua finalidade ¢ provocar o

riso no espectador. E caracterizada por Aristételes (Ibid) pela

imitacdo de gentes inferiores; mas ndo em relagdo a todo tipo de vicio e sim quanto a parte em
que o cdmico ¢ grotesco. O grotesco ¢ um defeito, embora ingénuo e sem dor; isso o prova a
mascara comica, horrenda e desconforme, mas sem expressao de dor (p.42).

Assim, sua intencdo ndo vai além de dedicar-se a realidade cotidiana e prosaica das
pessoas comuns, ¢ dai vem sua capacidade de adaptar-se a qualquer sociedade e a sua

infinita diversidade de suas manifestagoes. A comédia, ao revelar o cotidiano,

ndo nos faz compreender melhor as crises extremas da vida humana e as mais exaltadas
emocdes a clas ligadas, mas, mesmo assim, permite que tenhamos visdo mais clara dos


DBD
PUC-Rio - Certificação Digital Nº 0311000/CA


PUC-Rio - Certificacé@o Digital N° 0311000/CA

42

costumes ¢ habitos da sociedade, das pequenas fraquezas e excentricidades do
comportamento humano (ESSLIN, 1978, p. 81).

Pavis (2001) coloca que,

quanto ao desenlace, ele ndo s6 ndo poderia deixar cadaveres ou vitimas desencantadas, como
desemboca quase sempre numa conclusdo otimista (casamento, reconciliagdo,
reconhecimento). O riso do espectador ora ¢ de cumplicidade, ora de superioridade: ele o
protege contra a angustia tragica, propiciando-lhe uma espécie de “anestesia afetiva”. O
publico se sente protegido pela imbecilidade ou pela doenga da personagem cOmica; ele
reage, por um sentimento de superioridade, aos mecanismos de exagero, contraste ou surpresa

(p.53).

A comédia grega surgiu ao mesmo tempo que a tragédia grega, e pode ser considerada
o antidoto do mecanismo tradgico, uma vez que, de acordo com Mauron (apud. Pavis, 2001),
“a tragédia joga com nossas angustias profundas, a comédia, com nossos mecanismos de
defesa contra elas” (p.53). Deste modo, os dois géneros correspondem a um mesmo
questionamento humano, e o movimento de passagem da tragédia até a comédia produz
diferentes estruturas para cada um dos géneros: assim como a tragédia esta ligada a uma
série obrigatoria e necessaria de motivos que levam em direcdo a catastrofe inevitavel, a
comédia vive da idéia repentina, das mudangas de ritmo ¢ do acaso, sempre com uma
conclusdo otimista € com uma resolugao final.

Um outro género, que pudesse passar naturalmente da comédia a tragédia, do sublime
ao grotesco, assim como as obras de Shakespeare, foi entdo denominado drama. A tragédia,
por sua relagdo direta com o culto aos deuses (segundo a mitologia, o que provoca a
tragédia de muitos protagonistas ¢ a transgressao de leis divinas), € por muitos considerada
incompativel com os postulados judaico-cristaos, para os quais a idéia de vontade superior
dos deuses regendo o destino humano ¢ inviavel. O drama ¢ liberto da fatalidade e portanto
muito mais condizente com os conflitos cristdos, que podem ser resolvidos pelo
arrependimento e pela peniténcia aos pecados. Segundo Roubine (2003), trata-se de uma

dramaturgia que

rejeita a mitologia arcaizante, a “pompa” inerente ao género tragico, os didlogos versificados,
a unidade de lugar etc. Propde-se encenar personagens que pertencem a experiéncia cotidiana
de cada espectador. (..) E que falem a mesma linguagem que ele, que enfrentam problemas,
angustias que lhe sdo familiares (p. 59).
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Magaldi (1998) aponta para uma fronteira que ndao pode ser determinada com
precis@o no teatro contemporaneo, ‘“vendo-se, a cada instante, comédia com elementos
dramaticos e drama com elementos comicos” (p.19).

A dramaturgia contemporanea apela a muitas formas, e seria legitimo perguntar qual a
funcdo atual da determinagdo dos géneros aos textos dramaticos. O género informa sobre
qual realidade se supde que o texto represente, dd ao leitor a opgdo de ler o texto conforme
as regras deste ou daquele género e fornece uma indicacdo acerca da realidade
representada. E como se houvesse uma espécie de contrato entre o texto e seu leitor; ao
detectar o género do texto, o leitor cria expectativas e permite ao autor que ndo recapitule

as regras do jogo, supostamente ja conhecida por todos.

3.34.

O estatuto da fala: dialogos, mondlogos e didascalias

O teatro ¢ considerado um género em que “se fala” muito. O texto dramatico muitas
vezes ¢ identificado apenas com as suas falas, como se a soma das interacdes dos
personagens através das falas fosse a tnica forma de texto. No texto pronunciado pelos
atores, dois principais tipos de fala sdo encontrados: os didlogos e os mondlogos. Porém,
para que se possa identificar o conjunto dos enunciados do texto, as didascalias também
merecem uma atengao especial.

O didlogo dramdtico ¢ uma troca verbal entre os personagens e ¢ considerado a
forma fundamental e exemplar do drama. Se pensarmos o teatro como uma apresentagao de
personagens atuantes, o didlogo ganha o estatuto de expressdo privilegiada, sendo entdo o
meio mais apto para se mostrar como 0s personagens se comunicam. O efeito para o leitor
ou o espectador ¢ ainda mais forte, j4 que temos a sensacdo de nos depararmos com uma
forma bastante familiar de comunicagao: a fala.

O monodlogo, segundo Pavis (2001), ¢ um discurso que a personagem faz para si
mesma: O mondlogo se distingue do didlogo pela auséncia de intercambio verbal e pela

grande extensdo de uma fala destacada do contexto conflitual e dialogico” (p.247). A
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inverossimilhanga do monoélogo faz com que ele seja freqiientemente condenado ou

reduzido. Neste sentido, continua o autor,

em contrapartida ao dialogo, o monologo parece um ornamento arbitrario e aborrecido que
ndo ¢ visto como adequado a exigéncia da verossimilhanca nas relagdes inter-humanas (...). Ja que o
homem sozinho ndo fala em voz alta, toda representagdo de uma personagem que confia seus
sentimentos a si mesma sera facilmente ridicula, vergonhosa e sempre irrealista e inverossimil (Ibid,
p.93).

O teatro realista ou naturalista s6 admite o uso de monologos em situacdes
especificas, tais como embriaguez e sonho; ja& o drama romantico, por exemplo,
despreocupado com uma expressdo realista do mundo, adapta-se bem ao monologo.
Benveniste (1989) explica que “o mondlogo ¢ um didlogo interiorizado, formulado em
linguagem interior, entre um eu locutor € um eu ouvinte” (p. 86).

Ainda assim, a distin¢do entre estas duas formas de texto dramatico ndo deve ser
feita por simples oposi¢do, pois nenhum deles existe sob forma absoluta. O dialogo pode se
constituir por uma sucessao de monologos, assim como um mondlogo pode ser, por
exemplo, um didlogo do personagem com uma outra parte de si mesmo ou com um
interlocutor imagindrio. Nem todo didlogo ¢ tdo naturalista a ponto de excluir qualquer
vestigio de seu autor-anunciador e nem todo monologo ¢ capaz de eliminar todo e qualquer
traco dialogico.

Ryngaert (1996) pondera que

As escritas dramaticas dos ultimos anos contribuiram para confundir as pistas. Assistimos a
um grande retorno do mondlogo em todas as suas formas, quando ele parecia definitivamente
classificado no rol das convengdes empoeiradas. Assim, ha textos constituidos de monologos
sucessivos. Outros alternam dialogos cerrados ¢ longos mondlogos. Quanto ao dialogo, ele foi como
que renovado por experiéncias de entrangamento e entrecruzamento que se afastam muito do estrito
didlogo alternado em que as réplicas se assemelham a jogadas de pingue-pongue. Essas construcdes
complexas tornam ainda mais util um trabalho sobre a enunciagdo, cujo primeiro objetivo ¢é
identificar emissores e destinatarios (p.103).

Admite-se que, no teatro, todo tipo de discurso ¢ acdo falada. A fala de um
personagem organiza sua relagdo com o mundo no uso que ele faz da linguagem. Dois
casos importantes da relagdo entre fala e agdo podem ser apontados: quando a fala é agao,

onde o proprio fato de falar constitui a agdo da pega, ¢ quando a fala é um instrumento da
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acdo, onde ela desencadeia ou comenta a agdo. E possivel também que haja uma
combinagdo destes dois casos em uma mesma obra.

As didascalias, também conhecidas por rubricas, sdo as instrugdes cénicas dadas
pelo autor quanto ao cenario, caracteristicas e intengdes das personagens, € outras.
Configuram o texto secundario e ndo se destinam a se tornar fala, embora possam ser
eventualmente utilizadas como texto em cena.

As falas podem ser estudadas como uma troca entre os enunciadores, e, através
delas, ¢ possivel compreender as relagdes entre as palavras e aqueles que as dizem, e
analisar por que as dizem.

Toda comunicacdo verbal, enquanto um ritual social, ¢ fundada em dois

pressupostos. De acordo com o Ryngaert (1996),

estabelece suas trocas em fun¢do do quadro social acerca do qual os individuos ja tém um
conhecimento apropriado. Em segundo lugar, uma conversagdo se desenvolve segundo um cédigo
de relagdes ja estabelecido entre os individuos que falam. Assim, o simples fato de fazer uma
pergunta denota um poder que o locutor se atribui e que portanto, geralmente, ele se permite
manifestar (p.106).

Se toda manifestacdo da fala apdia-se em pressupostos, as leis ndo escritas que
regulam as relagdes verbais entre os individuos e por vezes se assemelham a verdadeiros
rituais, e a forma como estas regras se manifestam, como sdo respeitadas ou infringidas,
fornecem dados acerca da relagdo que se estabelece entre os sujeitos. Assim, “toda
conversacao pode ser analisada como um texto num contexto, o do conhecimento mutuo
que os individuos devem ter um do outro para estabelecerem a relagao” (Ibid.,p.107).
Como ¢ necessario um contexto minimo para que toda conversagao exista, este mesmo
contexto minimo deve ser levado em conta no momento em que o didlogo ¢ passado para o
palco, pelo menos se admitirmos que os didlogos, enquanto as falas dos personagens,
jamais sdo arbitrarios.

Larthomas, citado por Ryngaert (1996), observa sobre o didlogo comum e o didlogo

de teatro:

E o didlogo propriamente dito? Como progride? Ha varios meios de encadear réplicas;
quais o autor escolheu? E por que? Quase nunca se responde a essas perguntas. Ou melhor, elas
jamais sdo colocadas... Esquecemos, ignoramos ou fingimos ignorar que nos encontramos diante de
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obras cuja caracteristica essencial ¢ serem escritas em forma de conversagdo a ser
representada”(p.107).

Ao abordar um didlogo, ¢ primordial que se perceba do que se trata, do que falam as
personagens. Neste momento, podem ser identificadas duas dificuldades: uma tendéncia a
limitagdo aos grandes temas, como sendo de grande importdncia para o conhecimento
global da peca ou, no caso de se tratar de uma obra conhecida, ao que ¢ tradicionalmente
apontado como o essencial. Nesse caso, ao classificarmos depressa demais os temas da fala
nos quadros pré-fabricados do sentido, deixamos de fazer um verdadeiro levantamento. A
outra dificuldade consiste no obstaculo de separar os conteidos dos enunciados das
implicagdes da fala, das relagdes de forca entre as personagens. Nesse trabalho de
identificagdo, ¢ essencial perseguir os temas aparentemente marginais, reservando para
mais tarde a classificagdo e evitando qualquer decisdo apressada sobre as origens das
réplicas.

E preciso também que seja mantido e prolongado o carater de “leitor ingénuo”, sem
sucumbir, porém, a tentacdo das generalizacdes. Para tal, ¢ necessario nomear os temas
com precisdo- ja que ao redigi-los identificamos distingdes, € uma sintese antecipada
anularia as diferencas. Em um outro momento, examinam-se as relagées de forca entre as
personagens (com que objetivo elas abordam um tema, mudam de tema?) e o estudo das
questdes ligadas a estratégia de informagdo do autor (era indispensavel que certos temas
fossem levantados pelas personagens dentro do enredo?).

As regras viélidas para o que é chamado de “conversacio verdadeira” 2 sio validas
também para os didlogos teatrais. Cabe observar se elas sdo respeitadas ou infringidas, se
ha cooperagdo, se os personagens se escutam ou se interrompem o discurso um do outro; se
fazem discursos longos ou se sdo breves; se permitem o estabelecimento de um intercambio
ou se mudam freqiientemente de assunto. A partir dai, ¢ possivel que se estabeleca uma
idéia acerca das relacdes de forca entre os personagens e de como os didlogos sao
estruturados pelo autor.

Uma questao recorrente e essencial ¢ saber por que o personagem se autoriza a falar

da maneira como fala. Ha dois aspectos que, nesse sentido, podem ser avaliados: o quadro

2 0 termo “conversacio verdadeira” diz respeito aos dialogos da vida cotidiana, fora do
ambito teatral.
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social e o quadro relacional. Quanto ao quadro social, o que estd em jogo ¢ se o cddigo
social ¢ ou ndo respeitado, ou seja, se a fala vai no sentido do que ¢ esperado ou se rompe
com o codigo previsivel. No que diz respeito ao quadro relacional, pressupde-se a
existéncia de uma determinada relagdo entre os personagens, relagdao esta que justifique a
fala. E uma relagio implicita, que cabe ao autor revelar, ou ndo, ao leitor. Ryngaert (1996)

postula que

O que nos interessa sdo, portanto, as diferentes posi¢des ocupadas pela personagem, de uma
réplica a outra. Um tipo de relagdo raramente ¢ dado de uma vez por todas no didlogo. As
personagens ocupam papéis diferentes e sucessivos, pois, tanto num didlogo como numa
conversagdo, tudo se move e tudo flutua. Nada jamais esta totalmente exposto (...) € os equilibrios
que ali se realizam sempre sdo precarios e provisorios ( p.114).

Toda fala no teatro busca seu destinatdrio, seja no didlogo, quando varios
personagens estdo em cena, ou seja no mondlogo, que, em Ultima instncia, possui sempre
um destinatario. Apesar disso, muitas vezes a escolha do destinatirio s6 acontece na
encenagao, por escolha do diretor, caso nao haja nenhuma indica¢do nas didascalias.

O texto de teatro revela-se um jogo de falas em busca de destinatarios, como
fragmentos de linguagem a caminho de um destino; mas o discurso pode supor tanto falsos
destinatarios quanto falsos enunciadores. E um grande jogo entre enunciador e destinatario,
no qual tudo pode ser cogitado, especialmente quando lemos o texto com a idéia de que
nenhuma fala ¢ evidente, de que ela mesma entra no quebra-cabeca das enunciagoes.

Uma das fungdes da fala da personagem ¢ informar ao leitor sobre o
desenvolvimento da intriga, e sob este ponto de vista os enunciados também devem ser
considerados como um veiculo de informagdo. Ryngaert (1998) chama esta comunicacdo

de “estratégia de informacao™:

Na medida em que o0 modo como a informagdo ¢ transmitida corresponde, para um autor, a
uma vontade declarada, em fun¢do de uma época, de uma estética ou, pelo menos, do carater
especifico de uma escrita. Para os classicos (...) a informagdo deve ser completa, nada deve ficar na
sombra, nem nas cenas de exposi¢do nem no desfecho, no qual a sorte de cada uma das personagens
deve ser definida. Em contrapartida, o teatro contemporaneo serve-se amplamente de resumos
narrativos, da elipse. A ambigiiidade que é por vezes nele cultivada deixa uma participagdo mais
importante ao trabalho do leitor (p.115).
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Nao se trata, na verdade, de uma narracdo, e esta ¢ uma dificuldade aparente: a
relacdo entre a fala da personagem, sua verossimilhanca e o modo como a informagao ¢
transmitida. A fala, se reduzida apenas a funcdo de comunicar uma informagao, faz com
que o didlogo apareca como puro artificio, € os personagens, alguns apenas para ouvir tal
informacdo. Ainda que o personagem assuma uma postura narrativa, este deve conhecer a
historia que conta e possuir alguma grande razdo para contd-la; do mesmo modo, o
personagem que a escuta deve ter uma razdo justa para tal, que ndo uma simples
curiosidade.

Apesar dos  dramaturgos contemporaneos ndo  possuirem  tamanho
comprometimento com as exigéncias da verossimilhanga, a forma como eles administram a
transmissao da informacao ¢ um dado relevante acerca da forma dramaturgica.

As informagdes podem ser classificadas como abundantes, raras, diretas ou
indiretas. Por informagdo abundante, o autor quer dizer que a fala dos personagens fornece
informagdes exaustivas sobre si; por rara, que nenhuma informa¢ao ¢ dada, havendo um
conteudo tdo implicito entre os personagens, que ¢ como se o leitor fosse excluido; a
informacdo direta ¢ aquela em que o autor ndo dissimula seu cardter de informacao
destinada ao leitor ou ao espectador, e pode assumir tanto a forma de monologos quanto de
comunicados; e a informagao indireta se da através de meandros dos discursos, € cabe ao
leitor ou ao espectador avaliar o qudo ttil € a informacao fornecida. A informagdo pode,
ainda, ser tida como publica (quando ¢ dada como tal) ou discreta (quando tem o aspecto de
uma “conversacdao verdadeira”), macica (fornecida em “blocos informativos™) ou difusa
(diluida no texto, sem que haja momentos particulares de divulgacdo da informacgdo). Tais
categorias de informacdo ndo sdo excludentes entre si, ou seja, uma informacao pode ser

abundante e discreta ou abundante e direta, por exemplo. Ryngaert (1996) complementa:

O estudo ao microscopio de um fragmento de texto de teatro leva a perceber melhor as
caracteristicas de uma escrita, pelo menos na peca em questdo. E dificil falar de uma escrita a nio
ser por generalidades. Por isso as analises minuciosas concernentes ao regime da fala, ao modo de
informacao, ao sistema de enunciagdo, ao proprio grao da linguagem, sdo preciosas para apreender
as caracteristicas de uma escrita. A passagem pela analise de detalhe facilita o acesso a totalidade
do texto. (...) Compreender uma escrita é ser capaz de formular hipoteses sobre seu funcionamento
¢ sobre sua necessidade. A analise do ponto de vista da enunciagdo é um trabalho teérico que
imediatamente se depara com sua pratica, a distribui¢do da fala entre os atores como outros tantos
enunciadores e destinatarios particularmente sensiveis a essa estranha situa¢do de comunicagdo, ao
mesmo tempo verdadeira e ardilosa, comum e artistica (p.118).
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3.3.5.

As personagens

Uma das maiores diferencas entre o teatro e o romance € que, enquanto o romance
narra uma historia, o teatro o faz através da agdo do homem, na presenca viva e carnal do
ator. Se, em ultima analise, ¢ através dos didlogos que se estabelece uma comunicagdo entre
o autor e o espectador, temos que a personagem ¢ o veiculo principal pelo qual esta
comunicagao ¢ possivel; o discurso da personagem nao ¢ verdadeiramente seu, mas do seu
autor, que a faz falar. Prado (1976) explica que “a personagem teatral, portanto, para
dirigir-se ao publico, dispensa a media¢do do narrador. A histdéria ndo nos € contada, mas
mostrada como se fosse de fato a propria realidade” (p.85).

O estatuto final da personagem ¢ ser encarnada pelo ator e ndo mais se limitar a uma
descri¢do textual, sobre o qual se sabe o nome e algumas outras informagdes dadas direta
ou indiretamente, pelo autor. Gragas ao ator, a personagem cénica adquire uma consisténcia
que a faz passar do estado virtual a um estado real, diferenciando a “personagem lida” da
“personagem vista”.

O trabalho do ator vai, de fato, mais além do que simplesmente reproduzir as falas

da personagem. Conforme coloca Duvignaud (1972),

“Figurar o personagem Hamlet ndo consiste em reproduzir simplesmente um texto. A tarefa
a executar, como diria Stanislavski, consiste em reviver as condutas fixadas por uma
sociedade em determinada época para restituir ao personagem uma vida que ele copia
simultaneamente dos componentes modelares estabelecidos por uma cultura e do fato de
esses modelos serem modificados na sua propria configuragdo” (p.248).

Neste trabalho, a andlise feita ndo parte da personagem encenada nem da
interpretacdo dos atores; parte dos elementos sobre a personagem que sdo oferecidos no
texto, sejam eles didascalias, falas da personagem sobre si, falas de outras personagens ou
as acoes e atitudes proprias.

A primeira pista acerca da identidade da personagem pode estar em seu proprio
nome. Esta indicagdo ¢ tdo importante, que alguns autores optam por ndo nomear suas

personagens para que nao haja nenhuma marca social a priori. Os nomes sao carregados de
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conotacdes pré-concebidas e propdem algumas pistas sobre as identidades das personagens.
Ainda que uma personagem nao se construa apenas a partir de seu nome, ¢ importante
perceber o modo como os autores as nomeiam.

Quando se faz um levantamento da identidade de uma personagem, ¢ essencial que
o faca sempre em relacdo as outras personagens. A analise do sistema de personagens de
uma determinada peca € mais relevante do que a simples analise individual de cada uma. A
analise individual € essencial sim, mas para que seu resultado possa ser confrontado com a
outra personagem com a qual esta se relaciona. Assim, nas pecas aqui pesquisadas, o que se
torna relevante ¢ a relagdo entre as personagens que configuram os casais, € nao as
caracteristicas individuais de cada uma.

Todas as indicagdes concernentes as personagens merecem atencdo. Se, por
exemplo, a idade de uma personagem nos ¢ revelada, certamente sera uma informagao
relevante sob algum aspecto. Esta busca de informacdes oferece um esboco de cada
personagem, mas ¢, de fato, a encenacao que dard maior ou menor importancia a cada
informagao dada.

As personagens podem ser definidas pelas agdes que realizam, estritamente do
ponto de vista de sua participacdo no enredo. Definir o que a personagem faz nem sempre ¢
tarefa simples, até porque ¢ necessario considerar suas idéias, seus desejos e suas vontades
(o que por vezes pode fazer com que as agdes paregam contraditorias). Ao se destacar todas
as acdes de uma personagem segundo a ordem da narrativa, ainda que algumas delas
parecam irrelevantes, as grandes acdes ou o motor principal da personagem podem tornar-
se cada vez mais claras.

A andlise da personagem ¢ também diretamente vinculada a andlise de seus
discursos. A personagem €, a0 mesmo tempo, a criadora do que diz e o resultado desta fala;
da mesma forma que seu discurso ¢ proveniente de suas “personalidade”, a personagem ¢ a
figuracdo humana do que diz.

Do ponto de vista do conteudo, uma personagem pode falar de si e dos outros. Nao
podemos esquecer que a maneira como uma personagem vé a outra ¢ carregada de critica e
de opinides proprias. Da mesma maneira, 0 modo como uma personagem fala de si, quando
se analisa, se explica ou se queixa, ndo ¢ totalmente confiavel. E nesse momento em que

seus sentimentos e reflexdes podem vir a tona, € nem sempre os conteudos obscuros de uma
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personagem podem emergir de forma clara e coerente. E por isso que a analise das falas das
personagens torna-se pouco relevante quando ¢ descontextualizada, quando ndo se sabe a
quem ela se dirige e nem por que se constroi de tal modo. O que nos fornece mais dados ¢,
sem duvida, as contradigdes, as semelhancas e as oposigdes de uma personagem em relacao

a outra.
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