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APRESENTACAO DO COMPONENTE CURRICULAR

Prezada(o) estudante, bem-vinda(o) ao componente CRIACAO E ANALISE DE
TEXTOS!

Este é um material didatico preparado especialmente para esse curso, que faz parte
da Licenciatura em Teatro a distancia da Universidade Federal da Bahia. Trata-se de
um componente voltado para a pratica da escrita e da andlise dramaturgica, a partir de
algumas nogoes tedricas e exercicios de criagao. Para funcionar, é preciso que vocé solte a

sua imaginagdo e procure se divertir com as tarefas!

Vamos abordar alguns conceitos basicos da Literatura e da Teoria do Drama e
também nogdes contemporaneas. Nosso objetivo é apresentar um pequeno conjunto
de referéncias tedricas que servirdo para orientar tanto sua analise quanto sua escrita
criativa. E importante compreender que, antes de qualquer coisa, nio consideramos que
exista um modelo “certo” de andlise, muito menos de escrita. O que temos aqui neste
ebook é uma série de repertdrios: de obras, de procedimentos, de estratégias, de ideias.
Apresentaremos algumas e indicaremos outras tantas que vocé podera investigar por
conta propria. A nossa proposta é que, diante das possibilidades apontadas, vocé escolha
as referéncias poéticas e as ferramentas analiticas apropriadas para sua criagao, para sua
analise, ou para a condugdo de seus processos com estudantes.

(riacdo e Analise de Textos



Na primeira unidade, vamos abordar os tragos estilisticos dos géneros épico, lirico
e dramatico e experimentar a escrita criativa com diferentes modos de enunciagao.
Em seguida, trabalharemos com conceitos fundamentais da Teoria do Drama como:
fabula, enredo e intriga; situacdo dramatica e conflito; personagem e didlogo dramatico.
Abordaremosainda outros elementos e principios tradicionais do drama que permanecem
em desenvolvimento na atualidade. Indicaremos diversos exercicios dramaturgicos para
vocé colocar em pratica as estratégias de andlise e de criagdao abordadas.

Na segunda unidade, trataremos de nog¢des modernas e contemporineas que
procuram dar conta das escritas mais recentes, marcadas por autorreflexividade e
por uma intensa hibridez. Essa tendéncia a mistura e a diversidade, que explora as
fronteiras de género e contraria as expectativas majoritarias de recep¢ao, é considerada
uma caracteristica comum as artes contemporaneas. A partir de no¢des como desvio,
rapsodia, montagem, colagem, metadrama, monodrama e jogo de sonho, indicaremos
caminhos para criagdo e para andlise de dramaturgias que procuram se desviar de

principios tradicionais. Como sempre, alternando a pratica com a reflexao tedrica.

E isso. Esperamos que, ao final desta experiéncia, vocé tenha muitas referéncias,
textos e novas cenas para desenvolver!

Jodo Sanches



Teatro Amazonas, Manaus-AM. Fonte: Wikimedia

UNIDADE | -
FUNDAMENTOS DE DRAMATURGIA

1.1 DRAMA E TEATRO: CASAMENTO MONOGAMICO, OU AMIZADE
COLORIDA?

Historicamente associadas, as palavras drama e teatro foram utilizadas como
sindnimos durante centenas de anos — o teatro seria o lugar do texto dramatico por
exceléncia. Mas, no decorrer do século XX, uma separagdo conceitual dos termos se
estabeleceu com a popularizagdo de escritas dramaticas para radio, televisdo, cinema,
publicidade, jogos de computador, entre outras; e de praticas teatrais ndo dramdticas, isto
¢, mais interessadas na materialidade da cena e do espetaculo, e que ndo dependem do
drama, ou de nenhum texto previamente escrito para sua elaboragao artistica.

Mas o que pode ser entendido atualmente como drama? E qual a sua relagdo com o
texto?

O significado original da palavra grega é acao. Na Poética aristotélica, drama seria
a representacdo de personagens em ac¢do diante de nos. Diferente dos géneros épico
e lirico nos quais a enunciagao do discurso ocorre diretamente para o leitor-ouvinte-
espectador, no modo dramatico, a enunciagdo é indireta, pois o autor se comunica
através das personagens. Assim se dd o efeito dramatico: o autor como que desaparece,
as personagens falam/agem em seu lugar, ou sem a sua intermediagdo: “No drama nio se
vé a linguagem, mas o agente que a produz [...] E uma linguagem encarnada” (MENDES,
1995b, p.31-32). Nesse sentido, ¢ considerado um drama qualquer pega do género

(riacdo e Analise de Textos



dramadtico, ou seja, todo texto escrito no modo dramadtico. Dai a vinculagao histdrica do
termo drama ao texto e, consequentemente, ao teatro que, durante tanto tempo, foi o
veiculo primordial do drama, o lugar onde se vé.

Por outro lado, como afirma em suas aulas e apostilas a dramaturga e professora da
UFBA, Cleise Mendes (1995¢), o teatro se abriu para outros géneros de textos, fazendo
uso de formas épicas e liricas, e até mesmo de textos nao literarios. Assim, o “casamento
monogéamico” que existiu durante séculos entre o drama (o texto dramatico) e o teatro (a
pratica espetacular) cedeu lugar a autonomia dessas artes. Nao foi uma separagao total,
um “divorcio” efetivo, mas uma transformacao em “amizade colorida’, pois a producao
dramatica e a teatral continuam se relacionando e se influenciando mutuamente. Essa
separacdo conceitual permitiu, inclusive, a exploracio de novas perspectivas sobre
a relacdo entre texto e encenagdo, ao encarar a pratica cénica como uma arte com

caracteristicas proprias, que nao esta limitada a mera veiculagdo da literatura dramatica.

Assim, ao termo drama, entendido como texto do género dramatico, corresponde
o elemento estruturante da tensdo, que se expressa na obra através do conflito; ao termo
teatro, que significa lugar onde se vé, correspondem as nog¢des de espetdculo, jogo (pacto
entre real e fic¢do), ritual (pacto entre celebrantes, participantes) e festa (pacto entre
a¢do cotidiana e extracotidiana). E por isso que expressdes como texto teatral tém um
sentido apenas metafdrico, pois teatral é um atributo da manifestacdo cénica em sua
materialidade. Quando alguém se refere a um texto como featral esta, por exemplo,
indicando a sua visao das potencialidades de uso desse texto na pratica cénica.

1.2 DRAMATURGIA: 0 QUE SIGNIFICA ATUALMENTE?

Cleise Mendes (1995c) sempre nos lembra em suas aulas um sentido muito
conhecido em que dramaturgia significa um conjunto de textos dramaticos referentes
a um autor, a um lugar, a uma época, ou a um grupo de temas: a dramaturgia de Nelson
Rodrigues, a dramaturgia baiana, a dramaturgia do século XXI, ou a dramaturgia da
guerra, por exemplo.

Mas, em seu sentido original, destaca Mendes (1995c¢), a palavra dramaturgia retine
0s termos gregos para acao e também para o ato de fazer, erguer, construir. Nesse sentido,
dramaturgia significa constru¢do da agdo. Porém, trata-se de um modo particular de
construir a agdo - o modo dramatico — no qual o autor se comunica com seus leitores
e espectadores por meio de personagens e situagdes e, através delas, estrutura relagdes

tisicas, espaciais, histdricas, sociais, psicoldgicas, miticas, simbolicas.

Jodo Sanches



Como ja mencionamos, no século XX, expandiram-se as possibilidades de
veiculagdo e os campos de realizagdo da escrita dramaturgica, através do radio,
TV, cinema, publicidade e jogos de computador. Além disso, novas e interessantes
experiéncias de dramaturgia, muito desenvolvidas desde entdo, vém se dedicando a
construir a agdo cénica diretamente, a partir de exercicios fisicos, improvisacoes e diversos
trabalhos com a materialidade e visualidade da cena. Esses processos nao partem de um
texto previamente escrito para esse fim, embora possam gerar textos a posteriori.

Logo, podemos atualmente considerar como dramaturgia (a construcdo da agao)
tanto um texto que preexiste d encenagdo, no sentido tradicional, quanto um texto ou
roteiro que é gerado pela encenagdo — no sentido mais moderno.

Ha outras acepg¢des ainda mais ampliadas de dramaturgia, muito presentes nos
estudos de artes cénicas atuais, as quais, além de considerar dramaturgia como a arte
de compor/construir dramas (textos dramdticos), ou a arte de compor/construir agdes
cénicas, considera-a também como a arte da constru¢do/composi¢do da a¢ao de maneira
ainda mais geral, abrangendo assim qualquer agenciamento criativo. Nessas perspectivas
expandidas, haveria diversas dramaturgias, como a dramaturgia do ator, do movimento,
daluz, do som, do cendrio, entre outras possiveis. Embora iremos tratar prioritariamente
da dramaturgia como produgéo literaria, ndo descartamos do nosso horizonte esses
redimensionamentos, considerando que diferentes concep¢des podem ser conciliadas.

Nessas perspectivas ampliadas, por exemplo, o texto é apenas mais um dos
elementos do espetaculo. E nomear diferentes praticas artisticas que compdem um
espetaculo teatral como dramaturgia é, antes de tudo, evidenciar a autoria dos artistas
responsaveis por cada diferente fazer, reconhecer sua relativa autonomia criativa em
relagdo ao texto e mesmo em relagdo ao conjunto do espetaculo.

1.3 ATEORIA DOS TRES GENEROS LITERARIOS E SUA
FLEXIBILIZACAO

Mas voltemos a dramaturgia como produgao literaria. Para compreender melhor
seus fundamentos, é importante conhecer a tradicional teoria dos trés géneros literarios

(épico, lirico e dramatico) e sua flexibilizagdo atual.

Nossa proposta ¢ trabalhar com a ideia de géneros literarios como modos de
escrita de fic¢do, seja em prosa ou em verso. Nessa perspectiva, os termos épico, lirico e
dramadtico tém um sentido adjetivo, pois equivalem a tragos estilisticos — qualidades que
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podem estar presentes ou ndo em determinadas obras. Nao estamos associando a ideia
de género a de canone, modelos, regras, pelo contrario. Géneros, em nossa perspectiva,
sdo nogdes operativas que auxiliam o estudo das estratégias de criagdo em seus diferentes
modos de construcido. A obra Conceitos Fundamentais da Poética (STAIGER, 1997) do
professor alemao Emil Staiger (1908-1987) ¢ a principal referéncia dessa compreensao
flexivel que também foi sintetizada pelo tedrico e critico teatral alemao, radicado no
Brasil, Anatol Rosenfeld, em seu livro O Teatro Epico (ROSENFELD, 2010).

A maneira pela qual é comunicado o mundo imagindrio pressupde certa
atitude em face deste mundo ou, contrariamente, a atitude exprime-se em certa
maneira de comunicar. Nos géneros manifestam-se, sem divida, tipos diversos
de imaginagdo e de atitudes em face do mundo (ROSENFELD, 2010, p.17).

O surgimento da Teoria dos géneros ¢ atribuido as mengoes dos filésofos gregos
Platao, no livro III da Repiiblica, e Aristoteles, nos primeiros capitulos de sua Poética
— concepgdes que coincidem até certo ponto em suas tentativas de classificagdo das
obras literarias. Herdamos dessas concep¢des o entendimento basico que diferencia o
épico, entre outros aspectos, pela objetividade de um narrador; o lirico, pela expressao
da subjetividade de um eu lirico; e do dramatico, pela exibi¢ao da acdo auténoma de
personagens e seus discursos. De qualquer forma, é comum a confusdo entre o sentido
substantivo dos géneros e o sentido adjetivo.

No sentido substantivo, os géneros correspondem aos termos Epica, Lirica e
Dramaitica, significando, simultaneamente, os conjuntos das obras e os ramos aos quais
essas obras podem ser consideradas como pertencentes.

Notamos que se trata de um poema lirico (Lirica) quando uma voz central sente
um estado de alma e o traduz por meio de um discurso mais ou menos ritmico.
Espécies deste género seriam, por exemplo, o canto, a ode, o hino, a elegia. Se
nos é contada uma estéria (em versos ou prosa), sabemos que se trata de Epica,
do género narrativo. Espécies deste género seriam, por exemplo, a epopéia, o
romance, a novela, o conto. E se o texto se constituir principalmente de didlogos
e se destinar a ser levado a cena [...] saberemos que estamos diante de uma
obra dramdtica (Dramadtica). Neste género se integrariam, como espécies, por
exemplo, a tragédia, comédia, a farsa, a tragicomédia, etc. (ROSENFELD, 2010,
p.17-18).

Jodo Sanches



Para ficar mais claro o que queremos dizer com classifica¢ao substantiva, observe
os trechos dos seguintes textos:

MOTIVO

Eu canto porque o instante existe
e a minha vida esta completa.
Naéo sou alegre nem sou triste:

sou poeta.

Irmao das coisas fugidias,
nao sinto gozo nem tormento.
Atravesso noites e dias
no vento.

[...]

MEIRELES, C. Motivo. In: MEIRELES, C. Antologia Poética. Rio de Janeiro: Editora
Nova Fronteira, 2001.

NO RESTAURANTE
— QUERO LASANHA.

Aquele anteprojeto de mulher — quatro anos, no maximo, desabrochando na
ultraminissaia — entrou decidido no restaurante. Nao precisava de menu, ndo precisava
de mesa, ndo precisava de nada. Sabia perfeitamente o que queria. Queria lasanha.

O pai, que mal acabara de estacionar o carro em uma vaga de milagre, apareceu
para dirigir a operagdo-jantar, que é, ou era, da competéncia dos senhores pais.

— Meu bem, venha ca.

— Quero lasanha.

— Escute aqui, querida. Primeiro, escolhe-se a mesa.
— Nao, ja escolhi. Lasanha.

Que parada — lia-se na cara do pai. Relutante, a garotinha condescendeu em

sentar-se primeiro, e depois encomendar o prato:
— Vou querer lasanha.
— Filhinha, por que ndo pedimos camarao? Vocé gosta tanto de camarao.

— Gosto, mas quero lasanha.

(riacdo e Analise de Textos



— Eu sei, eu sei que vocé adora camardo. A gente pede fritada bem bacana de
camarao. T4?

Quero lasanha, papai. Nao quero camarao.

— Vamos fazer uma coisa. Depois do camarao a gente traga uma lasanha. Que tal?
— Vocé come camarao e eu como lasanha.

O gar¢om aproximou-se, e ela foi logo instruindo:

— Quero uma lasanha.

O pai corrigiu:

— Traga uma fritada de camarao pra dois. Caprichada.

[...]

ANDRADE, Carlos Drummond de. No restaurante. In: ANDRADE, Carlos Drumond
de. [et al]. Para gostar de ler. Sdo Paulo: Atica, 1977.

NOIVAS

CENA 1
(Atelié de costura. Num canto, um manequim com um vestido de noiva inacabado.
Lia estd trabalhando, fixando com alfinetes uma dobra do tecido.)

AUGUSTO
(entrando, de maos dadas com Dora)
E a costureira... (olha um cartio) Dona Lia?

LIA
(muito segura, e sorridente)
Ela mesma. A das maos de fada.

AUGUSTO
(um pouco desconcertado com a atitude de Lia)

Eu vim trazer Dorinha. E minha noiva. O vestido é para ela.

DORA
Mamae lhe telefonou hoje de manha, marcando a hora.

LIA
Ah! Era sua mae? Parecia aflita, no telefone. Praticamente me implorou pra
receber vocé. Ai eu adiei todos os pedidos pra amanha. Sendo vocé nao conseguiria.

Neste més de maio eu ndo paro um minuto... Mas ela estava mesmo aflita, ndo é?

Jodo Sanches



DORA
Ela é assim com tudo. A igreja, os convites, a decoragdo da casa. E “ai, meu Deus,
4 . ~ » « .
os moveis ndo chegaram!” E “ai, meu Deus, o buffet! Tem que telefonar pra encomendar
o buffet!” E ndo pense que é s6 porque é casamento. Batizado, aniversario, formatura...

cada festa pra ela é um drama!

[...]

MENDES, Cleise. Noivas. In: MENDES, Cleise. Castro Alves - Marmelada: uma comédia
caseira — Noivas. Salvador: Secretaria da Cultura e Turismo, 2003.

Mesmo sem analisar o contetido particular de cada um dos textos acima, apenas
pela observagdo de sua aparéncia, apenas levando em considerag¢aio o modo de
organizacao textual de cada um deles, percebe-se imediatamente certas diferencas
substantivas, isto é, que dizem respeito a como classificamos cada texto do ponto de vista
da sua materialidade.

Repare que o primeiro texto é curto, escrito em versos e com presenca de rimas
— mesmo sem saber seu conteudo, supomos imediatamente que se trata de um poema,

portanto, de um texto pertencente a Lirica.

O segundo texto é mais extenso e alterna narragdes objetivas com falas de
personagens — identificamos imediatamente como pertencente a Epica, ou ao género
narrativo.

O terceiro texto, por sua vez, indica os nomes das personagens, seguidos de suas
falas, e apresenta outras indicagdes cénicas em parénteses, também conhecidas como
didascalias, ou rubricas. Imediatamente, reconhecemos que se trata do trecho de uma
peca dramatica, se trata de dramaturgia.

Sobre as indicagdes cénicas, originalmente na Grécia Antiga, elas eram registradas
para orientar os atores. Atualmente, as indicagdes podem ter diversas fungdes de
contextualizacdo e até mesmo fungdes poéticas, no entanto, continuam nio sendo
destinadas, em principio, a serem faladas pelos atores numa eventual encenagdo do texto.

Voltando a diferenca entre classificacao substantiva e adjetiva de géneros literarios,
destacamos que Rosenfeld (2010) reconhece o carater abstrato da classificagdo substantiva
e os problemas que ela pode implicar, mas defende sua utilidade, uma vez que esse tipo de
categorizacdo é necessario para organizar teoricamente a multiplicidade dos fendmenos
literdrios e comparar obras dentro de um contexto de tradi¢io e renovacio: “[...] E dificil
comparar Macbeth com um soneto de Petrarca ou um romance de Machado de Assis. E
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mais razoavel comparar aquele drama com uma pega de Ibsen ou Racine” (ROSENFELD,
2010, p. 18).

O professor alemdo Emil Staiger (1997), no entanto, parece reconhecer menos a
utilidade do sentido substantivo dos géneros e defender seu sentido adjetivo, do qual

faremos uso constante aqui:

Lirico, épico, dramdtico ndo sdo, portanto, nomes de ramos em que se pode vir a
colocar obras poéticas. Os ramos, as classes, multiplicaram-se desde a antiguidade
incalculavelmente. Os nomes Lirica, Epica, Drama ndo bastam de modo algum
para designd-los. Os adjetivos lirico, épico, dramdtico, ao contrdrio, conservam-
se como nomes de qualidades simples, das quais uma obra determinada pode
participar ou ndo (STAIGER, 1997, p. 186).

No sentido adjetivo, os termos lirico, épico e dramatico referem-se a aspectos
estilisticos que podem estar presentes em maior ou menor grau qualquer que seja o género
substantivo da obra. Por exemplo: muitas pecas do dramaturgo Nelson Rodrigues tém
um cunho acentuadamente lirico, no caso, podemos dizer que sao dramas (classificacao
substantiva) liricos (classificagao adjetiva). Nesse sentido adjetivo, podemos aplicar as
nogoes de género até em situagdes extraliterarias, como quando falamos em uma “noite

lirica”, um “jantar épico’, ou um “jogo dramatico” (ROSENFELD, 2010, p.19).

Aqui, propomos aderir a essa compreensao flexivel, considerando entdo os trés
géneros principalmente em seus sentidos adjetivos, isto é, como nog¢des que indicam
qualidades, tragos estilisticos, modos de composi¢ao — para auxiliar estudos e abordagens
da cria¢do ficcional.

1.4 TRACOS ESTILISTICOS DOS GENEROS LIRICO, EPICO E
DRAMATICO

Aten¢ao: ndo existe pureza de géneros. Nao existe um drama absolutamente
dramatico, uma narrativa absolutamente épica, ou um poema absolutamente lirico.
Todas as obras tém suas particularidades e misturam diferentes géneros desde sempre. As
categorias de género sdo construgdes abstratas que servem para auxiliar a nossa analise,
ou mesmo a cria¢do de determinadas obras.

Conhecer os tragos estilisticos essenciais dos géneros literarios serve principalmente
para orientar a observagdo e o reconhecimento das particularidades de quaisquer
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processos e obras. Esses tracos ndo devem ser compreendidos como medidas de valor.
O entendimento de que as obras deveriam corresponder a seus tragos estilisticos de
género foi hegemonico em alguns contextos histdricos e, ainda hoje, por exemplo, ha
quem considere que, quanto mais dramatica for uma pega, melhor. Mas néo ¢ a posigdo
que defendemos aqui. Independentemente do juizo de valor que se faga das obras,
nosso interesse é reunir instrumentos para reconhecé-las, compreendé-las e, se possivel,
também crid-las.

1.4.1 Tracos liricos

Para pensarmos nos tragos estilisticos do género lirico, devemos lembrar de
aspectos que podemos associar a musica. A palavra lirica vem de lira, instrumento
musical utilizado na Grécia Antiga, no qual a rela¢do entre o som e a palavra sempre
foi de muita proximidade. Com o tempo, os poemas também passaram a ser lidos ou
declamados, mesmo sem acompanhamento musical. Mas essa relagdo da poesia com a

musica permanece e, por essa razao, ao género lirico pertencem os poemas.

Fagamos uma sintese dos principais tragos associados ao género lirico, a partir da
sintese de Rosenfeld (2010).

O primeiro é a subjetividade. No poema lirico, uma voz central exprime um
estado de alma e o traduz por meio de versos: “Trata-se essencialmente da expressao de
emocodes e disposi¢des psiquicas, muitas vezes também de concepgdes, reflexdes e visdes
enquanto que intensamente vividas e experimentadas” (ROSENFELD, 2010, p. 22).

O segundo ¢ a intensidade. Por se tratar da expressao de um estado emocional,
no poema lirico, prevalece a fusio da alma que canta com o mundo. E recorrente uma
extrema intensidade expressiva no lirico que, de maneira geral, solicita do leitor-ouvinte
uma disposi¢do animica, uma empatia com esse estado manifestado nos versos.

O terceiro é a brevidade. Por conta da intensidade expressiva do poema lirico,
ele tende a ser relativamente breve. E muito mais dificil manter uma ligacio subjetiva e
intensa com o leitor-ouvinte-espectador através de uma composi¢do muito extensa, ou
ampla. “A Lirica tende a ser a plasmagdo imediata das vivéncias intensas de um Eu no
encontro com o mundo, sem que se interponham eventos distendidos no tempo (como
na Epica e na Dramatica)” (ROSENFELD, 2010, p. 22).

O quarto é a repeticao. Outra forma de compreender esse trago é lembrar dos
aspectos ritmicos do poema lirico, lembrar de sua relacdo original com a musica. Se
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observamos alguns recursos recorrentes no poema lirico que se repetem como: refréo,
rima, aliteracdes e assondncias, entre outros tracgos estilisticos, percebemos que eles
mobilizam o sentido conotativo dos verbos e sons, explorando mais sua qualidade sonora
do que sua fungao légico-denotativa.

Outros muitos tracos do lirico existem e podem ser pesquisados. Os que
sintetizamos ndo esgotam nem de longe o assunto, sdo apenas algumas chaves de leitura

introdutorias.

~

Atividade 1

O poeta baiano Gregério de Matos, considerado o primeiro autor da
Literatura Brasileira, é muito conhecido por suas poesias satiricas, mas
também escreveu poemas liricos. Abaixo sugerimos a leitura de um
poema dele. Qual o principal sentimento que o poema expressa? Vocé
consegue identificar nesse poema os tragos que acabamos de abordar?
Se sim, poderia exemplificar indicando trechos do poema?

Descreve com galharda propriedade o labirinto confuso de suas
desconfiangas

Poesia de Gregorio de Matos

O caos confuso, labirinto horrendo,

Onde ndo topo luz, nem fio achando;
Lugar de gloria, aonde estou penando;
Casa da morte, onde estou vivendo!

Oh voz sem distingdo, Babel tremendo;
Pesada fantasia, sono brando;

Onde o mesmo que toco, estou sonhando;

Onde o proprio que escuto, ndo o entendo.
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Sempre és certeza, nunca desengano;
E ambas pretensées com igualdade,
No bem ndo te penetro, nem no dano.
Es citime martirio da vontade;
Verdadeiro tormento para engano;

E cega presungdo para verdade.

(Fonte: MATOS, Gregério de. Poemas escolhidos. Selecio e
organizac¢io: José Miguel Wisnik. Sdo Paulo: Companhia das Letras,

L 2010. p. 219. )

1.4.2 Tracos épicos

Para pensarmos nos tragos estilisticos do género épico, podemoslembrar de aspectos
das grandes historias coletivas, que narram eventos relevantes para uma comunidade.
A palavra vem dos termos gregos epikos e epos cujos sentidos originais estdo ligados a
termos como palavra, historia, narracdo, acontecimento memoravel. E claro que existem
espécies de narrativas curtas como contos, cronicas, novelas etc. Mas as grandes historias
servem como referéncia ideal para pensar tragos estilisticos. Outra op¢ao é comparar os
tragos ja indicados do lirico com uma composic¢io épica, as diferengas ficarao evidentes
imediatamente, pois sao praticamente opostos.

Fizemos uma sintese dos principais tragos associados ao género épico, a partir de
Rosenfeld (2010).

O primeiro ¢é a objetividade. No género épico, a presenca do narrador implica
numa certa distdncia entre o eu que narra e o mundo narrado. O narrador tende a nao
exprimir suas emogoes, mas narrar as dos outros personagens. E mesmo quando exibe
as vozes dos personagens (de modo quase dramatico), é ele quem lhes dd a palavra,
indicando quem fala. Mesmo quando participa diretamente da historia que narra, o
narrador refere-se a algo que ja aconteceu, portanto, encontra-se sempre afastado dos
eventos contados de alguma forma. “Disso decorrem, em geral, sintaxe e linguagem mais

légicas, atenuagdo do uso sonoro e dos recursos ritmicos” (ROSENFELD, 2010, p.25).
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O segundo é a amplitude. Por se tratar da narracao de eventos passados, o épico
tende a objetividade e a certa distancia, investindo mais na fun¢ao comunicativa do que
na expressiva, tao adotada no poema lirico. Isso permite ao narrador maior folego para
desenvolver conteidos mais vastos e se debrugar sobre cada uma das partes da obra,
desenvolvendo-as com maior extensdo e explorando os eventos e informagdes com
maior riqueza de detalhes.

O terceiro é a multiplicidade. O épico, por sua amplitude, tende a abordar muitos
acontecimentos e assuntos, abrangendo diferentes espacgos e periodos de tempo. Logo,
a construcgdo épica tende a ser episddica, dividida em muitas partes as quais, mesmo
estando relacionadas, guardam relativa autonomia entre si. Tomemos como exemplo
talvez a maior obra épica brasileira, Os Sertdes, de Euclides da Cunha. O livro narra a
insurreicao de Canudos, ocorrida em 1897, no norte da Bahia. A obra de Euclides da
Cunha ¢é dividida em oito partes e, cada uma delas, tem de trés a oito capitulos. Cada
capitulo, por sua vez, é subdividido em intiimeros subcapitulos. Alguns capitulos chegam
a ter mais de vinte subcapitulos com diferentes tematicas.

Como ja afirmamos, outros muitos tragos do épico existem e podem ser observados,

principalmente, se comparados a um poema lirico, ou a um texto dramatico.

Atividade 2

~

Uma espécie de texto narrativo muito apreciada e desenvolvida
no Brasil é a cronica. Trata-se de um texto curto, geralmente escrito
para ser publicado nos jornais, abordando com leveza assuntos do
cotidiano. Grandes escritores do Brasil adotaram a crénica como uma
de suas formas de escrita. Abaixo, temos uma crénica muito divertida
e conhecida do escritor mineiro Fernando Sabino. Vocé reconhece
nessa cronica algum dos tragos épicos que acabamos de abordar? Se
sim, poderia indicar quais? Experimente comparar os tragos dessa
cronica com os associados ao lirico.

O Homem Nu

Cronica de Fernando Sabino

Ao acordar, disse para a mulher:
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— Escuta, minha filha: hoje é dia de pagar a prestagdo da televisdo,
vem ai o sujeito com a conta, na certa. Mas acontece que ontem eu ndo
trouxe dinheiro da cidade, estou a nenhum.

— Explique isso ao homem — ponderou a mulher.

— Ndo gosto dessas coisas. Dd um ar de vigarice, gosto de cumprir
rigorosamente as minhas obrigagées. Escuta: quando ele vier a gente fica
quieto aqui dentro, ndo faz barulho, para ele pensar que nio tem ninguém.
Deixa ele bater até cansar — amanhd eu pago.

Pouco depois, tendo despido o pijama, dirigiu-se ao banheiro para
tomar um banho, mas a mulher ji se trancara ld dentro. Enquanto
esperava, resolveu fazer um café. Pés a dgua a ferver e abriu a porta de
servigo para apanhar o pdo. Como estivesse completamente nu, olhou com
cautela para um lado e para outro antes de arriscar-se a dar dois passos até
o embrulhinho deixado pelo padeiro sobre o mdrmore do parapeito. Ainda
era muito cedo, ndo poderia aparecer ninguém. Mal seus dedos, porém,
tocavam o pdo, a porta atrds de si fechou-se com estrondo, impulsionada
pelo vento.

Aterrorizado, precipitou-se até a campainha e, depois de tocd-la,
ficou a espera, olhando ansiosamente ao redor. Ouviu ld dentro o ruido
da dgua do chuveiro interromper-se de suibito, mas ninguém veio abrir. Na

certa a mulher pensava que jd era o sujeito da televisdo. Bateu com o né
dos dedos:

— Maria! Abre ai, Maria. Sou eu — chamou, em voz baixa.
Quanto mais batia, mais siléncio fazia ld dentro.

Enquanto isso, ouvia la embaixo a porta do elevador fechar-se, viu
o ponteiro subir lentamente os andares... Desta vez, era o homem da
televisdo!

Ndo era. Refugiado no lango da escada entre os andares, esperou que
o elevador passasse, e voltou para a porta de seu apartamento, sempre a
segurar nas mados nervosas o embrulho de pdo:

— Maria, por favor! Sou eu!

[...]
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(
(Fonte: SABINO, Fernando. O Homem Nu. Rio de Janeiro: Record,
1986. p. 65)
Link para a cronica completa disponivel em:
https://cronicabrasileira.org.br/cronicas/15831/0-homem-nu
- J

1.4.3 Tragos dramaticos

Finalmente, chegamos aos tracos estilisticos dramaticos. Devemos ter em vista que
a Poética de Aristételes (séc. v a.C.) é o primeiro escrito tedrico sobre o drama e até hoje
influencia o desenvolvimento da Literatura e das Artes. A partir da poética aristotélica,
que analisou principalmente a Tragédia Grega, diversas teorias e regras de composi¢ao
foram desenvolvidas e adotadas, gerando uma série de tradi¢des dramaticas, bem
diferentes entre si, mas que conservam em comum alguns principios de construgao.

Vamos apresentar de maneira bem sintética aqueles que julgamos mais
emblemdticos do género dramitico. E comum ainda hoje encontrar teéricos que,
baseados no filésofo alemdo Hegel, consideram o dramatico uma espécie de sintese do
lirico e do épico. Nao concordamos com essa visdo, mas reconhecemos que, dos trés
géneros, o dramatico nos parece o mais complexo, por conta de seu modo indireto de

enunciagdo. Vamos aos principais tragos estilisticos do género dramatico.

O primeiro é a causalidade. O drama ¢é a representagdo de uma “agdo interpessoal
no presente” (SZONDI, 2011). Ou seja, diferente da subjetividade do eu lirico, ou da
objetividade do narrador distanciado, no drama, o autor se expressa por meio de
personagens e acontecimentos, dando a impressao de que se desenvolvem de maneira
auténoma e continua, sem a sua intermediacdo. Essa impressdo de autonomia da agdo
dramadtica implica na adesdo do principio aristotélico da causalidade - segundo o
qual todos os eventos ficcionais tém de ter uma causa: “[...] impde-se um rigoroso
encadeamento causal, cada cena sendo a causa da proxima e esta sendo o efeito da
anterior: o mecanismo dramatico move-se sozinho, sem a presenca de um mediador que
o possa manter funcionando” (ROSENFELD, 2010, p. 30).

Osegundoéaverossimilhanca. Diretamenteligadaacausalidade,averossimilhanc¢a
€ 0 que torna o acontecimento dramatico convincente para o leitor-espectador. Para isso,
o drama deve manter uma coeréncia que respeite a logica particular do universo ficcional
em questdo. A verossimilhanca, muitas vezes, é erroneamente confundida com nogoes
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de realismo e de verdade. Mas, para Aristételes, ndo é oficio do dramaturgo narrar o
que aconteceu e, sim, o que poderia acontecer. Porém, o que poderia acontecer segundo
as leis internas da obra, ou seja, algo coerente com o universo ficcional proposto, e ndo
com a nossa realidade cotidiana. Por exemplo: se um personagem tem o poder de voar
e, em determinado momento da histéria, perseguida por personagens que nao voam,
ela é capturada, em principio, vamos achar pouco convincente que ela nao tenha fugido
voando na mesma hora. Nessa perspectiva, a cena pode ser considerada inverossimil.
Nio porque pessoas ndo voam e isso ndo poderia acontecer na realidade, mas porque,
dentro do universo da obra, o personagem tinha o poder de voar e, precisando, nao o
usou - o que ndo faz sentido algum.

O terceiro é a unidade. Também inter-relacionado com os outros, o principio da
unidade baseia-se na ideia de organicidade do drama. O drama é, para Aristdteles, um
organismo: “[...] todas as partes sao determinadas pela ideia do todo, enquanto este ao
mesmo tempo é constituido pela interacdo dindmica das partes. Qualquer elemento
dispensavel neste contexto rigoroso é ‘anorganico, nocivo, nao motivado” (ROSENFELD,
2010, p.33). Podemos mencionar ao menos trés estratégias para criacdo da unidade
dramatica:

1 - Unidade de agdo: do ponto de vista da intriga, para ser orgénico e uno, o drama
deve se concentrar em desenvolver apenas uma agdo, evitando a dispersdo por muitos
assuntos e acontecimentos paralelos (tipico do épico). Uma cena deve levar a outra de
maneira causal, verossimil, e ocorrer por evidente necessidade. Uma cena “desnecessaria”
dramaticamente ¢ uma cena que nao decorre diretamente da cena anterior, ou que nao
apresenta um acontecimento imprescindivel para a compreensdo da intriga, assumindo

assim um carater mais episddico - recurso tipico do épico e ndo do dramatico.

2 - Unidades de tempo e espago: a ideia de drama como desenvolvimento de um
acontecimento interpessoal no presente também pressupde as unidades de tempo e
espa¢o. Um intervalo de tempo e/ou um deslocamento espacial entre duas cenas sugerem
imediatamente a presenca de um mediador/narrador — que omitiu certo espago de tempo,
considerado como nao relevante, ou que manipulou os saltos espaciais, necessarios para
acompanhar outras sequéncias de a¢cdes. No drama absoluto, portanto, os acontecimentos

devem ocorrer em tempo continuo e no mesmo espago, do inicio ao fim da intriga.

O quarto é a totalidade. Esse principio aristotélico também estd inter-relacionado
com os outros e com a ideia de drama como um todo organico, ou como sistema fechado.
Do ponto de vista da intriga, a totalidade tem pelo menos dois sentidos: o primeiro diz
respeito a continuidade dramatica linear, pois o drama deve representar uma agdo que
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tenha inicio, meio e fim — nessa ordem. Qualquer inversdo cronoldgica na exposigio da

acao implicaria na presenca de um narrador, ou de um montador - recurso épico por

exceléncia. Outra estratégia ligada ao principio da totalidade no drama é que a agdo deve

atingir seu termo, a agdo deve ser concluida. O final da peca deve ser fechado, deve-se

evitar os finais abertos, que deixam duvidas em relagdo ao desfecho da historia.

Atividade 3

Escolha uma criagdo dramaturgica que vocé ja conhece e goste bastante.

Pode ser uma pec¢a, um filme, um capitulo de série, novela, ou uma histéria
em quadrinhos. Vocé reconhece nessa dramaturgia algum dos tragos
que acabamos de abordar? Se sim, poderia indicar quais? Experimente
comparar esses tragos com os associados ao lirico e ao épico.

~

1.5 TABELA COM TRACOS ESTILISTICOS

Para ajudar vocé a refletir sobre outras possibilidades de abordagem dos tragos

estilisticos, compartilhamos logo abaixo uma tabela comparativa elaborada pela

professora Cleise Mendes (1995d), utilizada em suas aulas de dramaturgia.

Tracos diferenciais dos géneros literarios

1213 ({0)

LIRICO ) DRAMATICO
(narrativo)
Contemplagao Apresentagao Tensao
Subjetivo Objetivo Subjetivo/objetivo
O Eu Lirico Narrador/personagens Personagens
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Presente Passado Futuro
(momento eterno)
Eu Ele Tu
Confissdo Narragao Didlogo

Momento Gnico

Autonomia das partes

Encadeamento das partes

(que se repete) (causalidade)

Sintese Analise Antitese
“Suspensido” de espago/ Dilatagédo de Contragdo de
tempo espago/tempo espago/tempo

Fung¢ao linguistica:
expressiva ou emotiva

Fungao linguistica:
representativa ou
comunicativa

Fungao linguistica: apelativa
ou de influéncia

Principais espécies:
canto, ode, balada, elegia,
hino etc.

Principais espécies:
epopeia, romance, novela,
conto, cronica etc.

Principais espécies:
tragédia, comédia, farsa, auto,
alegoria, mimo etc.
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Atividade 4

Agora que vocé conhece os principais tragos estilisticos dos géneros

~

épico, lirico e dramatico, que tal experimentar esses modos diferentes
de escrever? Que tal escrever uma poesia, talvez a letra de uma musica,
para expressar suas emocdes e sentimentos? Vocé pode partir de uma
sensacdo, de uma imagem, de um ritmo, ou de uma melodia. Ou que
tal escrever um conto, uma cronica, ou simplesmente um testemunho
de alguma lembranga importante para vocé? E que tal transformar
essa lembranca, ou testemunho, em uma cena? Para isso, qual seria o

conflito principal entre os personagens envolvidos?

L ERETE
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INDICACOES DE OBRAS LITERARIAS
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1986.

Dramaturgia: MENDES, Cleise. Noivas. Salvador: Funceb, 1998.

1.6 CONCEITOS FUNDAMENTAIS DE DRAMATURGIA

Agora que vocé foi apresentada(o) aos principais tragos estilisticos dos géneros
literarios, vamos nos concentrar em conceitos e praticas especificamente dramaturgicas.
Embora voltadas para a escrita dramatica, essas referéncias podem servir para a analise e

para a criagdo de escritas criativas as mais diversas, nao apenas para dramaturgia.

1.6.1 Fabula, enredo e intriga

“E a fabula é, segundo Aristoteles — e nesse ponto pensamos identicamente -, a
alma do drama!” (Brecht, 2005, p.131).

E possivel afirmar que a maioria dos empregos e significados do termo fdbula se
refere 3 dimensdo narrativa de uma determinada obra. Em relacdo ao drama, o termo
apresenta uma ambiguidade na sua designacéo, pois esta pode se referir tanto ao material
narrativo (a histéria da pega) quanto a estrutura da peca (a maneira de contar a histéria
da peca). H4d uma concepgao que associa a fabula tanto a nogdo atual e mais comum de
enredo quanto a nogao grega de mito (mythos) — que envolve todo um acervo de histdrias
partilhadas pelos integrantes de uma comunidade e que, portanto, seria preexistente as
obras dos dramaturgos. Jean-Pierre Ryngaert (1996) comenta essa associagao:

A fabula latina é uma narrativa mitica ou inventada. Podemos conceber
uma fabula que existia antes da pega de teatro, como um material de que
0 poeta se apossou para construir a sua obra. Nesse caso, a fabula faz
parte de uma espécie de reservatdrio de historias inventadas, inscritas
na memoria coletiva. Na pratica dramatudrgica dos antigos como na do
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século XVII, os autores com frequéncia fazem alusao as suas fontes, a
um material historico a disposi¢do de todos e no qual eles se inspiram
livremente [...] A inventividade dos poetas dramaticos manifesta-se
na recriagdo do material fabular [...] Assim, poderiamos dizer que, se
buscamos a fabula ou o enredo de uma peca, fazemos o trabalho inverso
desses autores, isolando o material narrativo das origens, despojado de
qualquer arranjo dramatico. No entanto esse material ndo se confunde
com as fontes da obra (RYGAERT, 1996, p.54-55).

Resumindo: a fabula, o enredo, ou histéria é o relato cronoldgico dos acontecimentos
da pega - e este material narrativo pode ser preexistente, ou ndo, a obra em questao.

A depender do contexto que demande a reflexdo sobre a fabula/enredo/historia
de uma determinada pega, vocé pode ter abordagens bem diversas como: um simples
resumo, um mapeamento das for¢as dramaticas principais, ou uma descricido detalhada
de todos os acontecimentos e agdes representados no referido texto dramatico, entre
outros resultados possiveis. Fazer o caminho inverso ao do dramaturgo e estabelecer um
relato a partir de uma obra dramatica demanda solugdes para diversos problemas de
ordem metodoldgica, ideoldgica e artistica.

Esse processo pode ser considerado ndo apenas analitico, mas também criativo, na
medida em que narrar os acontecimentos de um texto dramatico exige uma interpretagao,
ou perspectiva estética, e também politica, que permita definir, escolher e apresentar esses
acontecimentos, considerados centrais para a construcao do(s) sentido(s). A maneira
como se buscara lidar com esses problemas, as solugdes encontradas na tentativa de
definir a fabula de uma determinada peca correspondem, portanto, a constru¢ao de um
ponto de vista sobre o texto em questao.

Por outro lado, um dramaturgo, mesmo quando parte de uma fabula, histéria,
ou enredo previamente definido, tem que criar a estrutura dramatica de sua pega, ou
seja, 0 modo como vai colocar em cena aqueles acontecimentos do enredo que escolheu
transformar em drama: “De um instante a eternidade, do intracraniano ao intergalactico,
a estoria de vida de todo e qualquer personagem oferece possibilidades enciclopédicas.
A marca de um grande mestre é selecionar apenas alguns momentos, mas nos dar uma
vida inteira”. (MCKEE, 2006, p.43).

Em sintese, ha duas dimensdes narrativas em um texto dramatico: a fabula/enredo/
historia (sucessdo temporal de acontecimentos) e a intriga (a forma como sao construidos

esses acontecimentos).
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Para compreender melhor a diferenca entre os termos, basta lembrar que a mesma
fabula, enredo, ou histéria pode ser contada de infinitas maneiras. O modo como se
conta, a sua estrutura é o que chamamos de intriga: “Estrutura ¢ uma sele¢do de eventos
da histéria da vida dos personagens, composta por uma sequéncia estratégica para
estimular emocdes especificas, e para expressar um ponto de vista especifico” (MCKEE,
2006, p. 45).

O termo intriga certamente nos remete a ideia de trama, ou de pega com enredo
intrincado, no qual o autor procura captar o interesse do leitor-espectador tornando a
acdo surpreendente, criando diversos obstaculos, investindo no desenvolvimento de uma
tensdo que procura o seu desfecho. Embora nem toda intriga tenha essas caracteristicas,
sabe-se que a nogdo ¢é tradicionalmente associada a essas formas as quais, por sua vez,
correspondem exemplarmente aos principios estilisticos do género dramatico.

~

Glossario

Fabula, ou enredo: sucessdo cronoldgica dos acontecimentos, a
histéria da pega.

Intriga: modo como sdo articulados os acontecimentos, a mecdnica da
pega.

Atividade 5

Escolha uma criagdo dramaturgica que vocé ja conhega e goste
bastante. Pode ser uma peca, um filme, um capitulo de série, ou uma
histéria em quadrinhos. Resuma em poucos paragrafos o enredo
dessa dramaturgia. Exponha os acontecimentos principais na ordem
cronoldgica da histdria, e ndo na ordem em que aparecem na obra
escolhida.
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Atividade 6

Agora tente descrever a intriga, ou seja, o modo como a histdria é
contada. Vocé pode fazer uma descri¢do indicando as principais
estratégias que o autor usou para apresentar o enredo, ou enumerar,
em uma lista-roteiro, os principais acontecimentos. Porém, exponha
os acontecimentos na ordem em que aparecem na obra, que pode nao
coincidir com a ordem cronoldgica do enredo.

1.6.2 Conflito

Quando se pensa em drama, o conflito é a questao considerada como central - o
conflito é o centro e o motor de uma intriga. Ele é gerado por uma oposi¢ao de valores,
conceitos, interesses ou vontades, representadas em cena por determinadas personagens.
E importante compreender que essa oposi¢do principal nio esté restrita a um problema
entre as personagens, e sim entre as diferentes forcas que elas representam.

A compreensdo disso nos ajuda a ndo reduzir o conflito/problema a um mero
caso de simpatia/antipatia, ou a um simples desencontro afetivo entre personagens. Por
exemplo: na conhecida tragédia grega Antigona, escrita pelo dramaturgo Séfocles, ha uma
oposi¢ao evidente entre as personagens Antigona e Creonte — a protagonista quer a todo
custo enterrar seu irmao falecido, mas o rei Creonte a proibe, pois o morto foi julgado
traidor e existe uma lei que impede seu sepultamento. Esse conflito encarnado nessas
duas personagens expde um problema para além delas, apresenta um questionamento
tematico. No caso, sobre a medida da justica: qual lei vale mais, a dos humanos (Creonte)
ou a dos Deuses (Antigona)? Ou entdo: qual lei vale mais, a lei dos humanos (Creonte),
ou a da Natureza (Antigona)? Essas, por exemplo, sdo apenas duas interpretacdes bem
sintéticas, mas muitas outras sio continuamente desenvolvidas. E o que torna esse texto
um cldssico — a sua permanente capacidade de suscitar reflexdes sobre questoes humanas

fundamentais.
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Para ajudar na reflexao, podemos pensar em dois niveis de conflito presentes numa
peca: o conflito aparente — encarnado na oposigao entre determinadas personagens, ou
grupos; e o conflito essencial — que diz respeito a problematica mais geral que o conflito
aparente encarna. O conflito essencial é o conflito aparente abordado do ponto de vista
tematico, o que ele representa como questionamento temdtico.

E curioso observar que, atualmente, seja nos cursos de dramaturgia mais voltados
para teatro, seja naqueles mais voltados para o audiovisual, a no¢do de conflito também
¢ considerada como central, mas com frequéncia é associada exclusivamente a uma
disputa interpessoal entre personagens, ou grupos — o que nds aqui chamamos de conflito
aparente. Nao ha nada de errado com isso, ¢ mais uma forma de lidar com a analise e
com a criagdo de textos dramaticos.

Essa abordagem do conflito como oposigdo entre individuos é decorrente, sobretudo,
da tradicdo tedrica que se baseia nas postulacdes sobre o dramatico do filésofo idealista
alemao, Georg Wilhelm Friedrich Hegel (1770 -1831), pois originalmente, na Poética de
Aristdteles, ndo ha nenhuma mencao ao conflito como centro da poesia dramatica. Para
a poética aristotélica, o mais importante numa intriga é o arranjo dos acontecimentos
no sentido de provocar uma mudanca de estado no destino do protagonista. A essa
reviravolta dramatudrgica, ou ponto de virada da trama, atualmente conhecida no jargao
audiovisual como plot point, Aristoteles chamou de peripécia.

Porém, como explica Peter Szondi (2011), a partir do Renascimento, com a
mudanca de uma perspectiva filosdfica teocéntrica para uma visdo mais antropocéntrica
de mundo, o drama passou gradativamente a se configurar como relagdo interpessoal no
presente, ou a ter esse horizonte como ponto de partida.

Dessa forma, com o tempo, foram acrescidos aos principios aristotélicos outros
aspectos, configurando um paradigma tedrico que Szondi define como drama absoluto,
enquanto alguns estudiosos definem como concepgao aristotélico-hegeliana do drama
(SARRAZAC, 2017). Em sintese, essas concep¢des de drama corresponderiam aos
pressupostos aristotélicos, acrescidos de algumas concepgdes particulares de Hegel,
expostas em seus Cursos de estética (HEGEL, 2000; 2001; 2002; 2004).

Para o filésofo alemao, seria a partir do confronto entre vontades humanas que se
desdobraria a agdo dramatica. A existéncia de um conflito como motor da intriga, em
nosso entendimento, seria uma das principais caracteristicas de um modelo virtual de
drama hegeliano:
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Mas a agdao dramdtica ndo se limita a simples realizagdo de uma empresa que
prossegue pacificamente seu curso. Ela corre essencialmente sobre um conflito de
circunstancias, de paixdes e de caracteres que desencadeiam as acgdes e reacgoes,
e necessita de um desenlace. Assim, o que temos sob os nossos olhos é o espetdculo
movel e sucessivo de uma luta animada entre personagens vivas, que perseguem
objectivos opostos, no meio de situagdes cheias de obstdculos e de perigos; sdo
os esforgos dessas personagens, a manifestagdo do seu cardcter, a sua influéncia
reciproca e as suas determinagoes; é o resultado final desta luta que, ao tumulto

das paixoes e das ac¢oes humanas, faz suceder o repouso (HEGEL, 2004, p. 325).

E possivel também reconhecer, na citagdo acima, muitos aspectos recorrentes
ainda hoje nas dramaturgias contemporaneas mais influenciadas pelas tradigoes,
especialmente nos roteiros audiovisuais. A dinamica descrita por Hegel, por exemplo,
propde a seguinte estrutura dramatica: estado de repouso que é perturbado por um
conflito entre personagens. A luta desses personagens por seus objetivos se da por meio
do desenvolvimento de acontecimentos complicadores, que intensificam a tensdo até
seu dpice. Em seguida, ha o desenlace, a resolucao do conflito, seguida de uma volta ao
estado de repouso. Como é possivel perceber, essa é uma estrutura bastante tradicional e
muito utilizada em filmes de diversos géneros, especialmente os de a¢ao.

O que queremos destacar, entretanto, é a multiplicidade das tradigdes. A heranca
aristotélica, como vimos, desde sempre, vai sendo redimensionada, reinterpretada
e difundida com novas reconfigura¢bes A propria ideia de um drama aristotélico-
hegeliano pode parecer um contrassenso na medida em que Aristételes nem menciona
o conflito como um pré-requisito da agao dramatica e, sim, a mudanga da boa para ma
fortuna, ou vice-versa — em outros termos, a modificagdo do contexto original do herdi, a
reviravolta de seu destino. Ou seja, mesmo quando tratamos dos principios tradicionais
do drama, é importante que tenhamos em vista a diversidade das tradi¢cdes envolvidas
em qualquer abordagem tedrica e pratica.

~

Glossario

Conflito: principal oposicdo de valores, conceitos, interesses e/ou
vontades, representada por determinadas personagens na intriga.

Conflito aparente: principal oposi¢io entre determinadas
personagens, ou grupos.

Conflito essencial: principal questao tematica que o conflito aparente

indica.
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1.6.3 Situacdo dramatica

A segunda nocgdo central para dramaturgia é a de situagdo dramadtica. Nos estudos
de dramaturgia, a nogao tem sua principal formula¢ao na obra As duzentas mil situagées
dramadticas (SOURIAU, 1993) do filésofo e estudioso de estética Etienne Souriau (1892
-1979). Para o autor francés, situagdo dramatica seria a “[...] forma particular de tensao
inter-humana e microcésmica do momento cénico” (SOURIAU, 1993, p. 35).

O momento cénico pode corresponder a qualquer parte tomada como unidade de
um texto dramatico, ou de uma montagem teatral (geralmente, a cena é tomada como a
menor unidade). Destacamos entdo que Souriau (1993) parte da dimensédo da cena, da
dimensdo microcésmica, para identificar fungdes dramaticas, as quais, juntas, formariam
um sistema de forgas. Esse sistema, que articula as dimensdes macro e microcdsmicas
da obra, em cada uma de suas cenas (ou momentos da a¢do), é o que ele define como
situacdo dramatica:

Uma situagdo dramadtica é a figura estrutural esbogada, num momento dado da
agdo, por um sistema de for¢as - pelo sistema das forgas presentes no microcosmo,
centro estelar do universo teatral; e encarnadas, experimentadas ou animadas
pelos principais personagens daquele momento da agdo. [...] E elas sdo também
fungdo do universo total da obra, do macrocosmo cujo microcosmo das pessoas
é o centro e a possibilidade de presenca (SOURIAU, 1993, p.38 -39).

O estudo de Souriau, ferramenta para construir e explorar as relagdes dramaticas
de um texto, baseia-se nas nog¢des de microcosmo e macrocosmo, as quais referem-se ao
cardter focal da escritura dramatica. No drama, aquilo que se vé em cena (o microcosmo)
esta determinado por aquilo que ndo é mostrado (o macrocosmo, o contexto). A andlise
das relagdes entre 0 momento cénico e o seu contexto geral, das relagdes entre espago
microcdsmico (intracénico) e espaco macrocdsmico (extracénico), contribui para a
abordagem de um texto dramatico e para constituicio de um ponto de vista tanto sobre
sua agdo geral quanto sobre seus momentos especificos.

E ai estd, de modo geral, a regra do jogo. O microcosmo cénico tem o poder de
por si s6 representar e sustentar satisfatoriamente todo macrocosmo teatral, sob
a condigdo de ser tdo focal’ ou, se preferirem, a tal ponto estelarmente central,
que seu foco seja o do mundo inteiro que nos é apresentado. Esta organizagdo
estelar do universo da obra, organizagdo tal que um certo ponto de tensdo inter-

humana lhe serve de centro e niicleo, e, limitado e encerrado no cubo cénico,
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irradia em volta toda cosmicidade da obra, tal é a condi¢do fundamental do
teatro (SOURIAU, 1993, p. 19-20).

O trabalho de Souriau contribuiu para a cria¢do do modelo actancial elaborado pelo
linguista russo A. J. Greimas (1917-1992) com o objetivo de oferecer suporte a anélise de
textos narrativos. Anne Ubersfeld (2005), pesquisadora alema, discorreu sobre aspectos
desse modelo, desenvolvendo sua aplicacao para a analise de textos dramaticos. Embora
nao se aplique a todo e qualquer texto dramatico, se considerarmos algumas tendéncias
da dramaturgia contemporanea, o modelo actancial, tal como abordado por Ubersfeld,
continua util como ferramenta de andlise para muitas pecas recentes, e é considerado

diferente dos métodos de estudo dramaturgico tradicionais.

O modelo trata as personagens por sua fun¢gdo em um sistema de agdo, e nao
pelos tragos psicologicos de seu carater. A principal caracteristica do modelo actancial é
operar com a identificagdo de um sistema de for¢as — como preconizava Souriau através
de suas situagdes dramaticas. No entanto, para Souriau, a situa¢ao dramatica identificava
o sistema de for¢as de um determinado momento da agdo - referia-se ao plano cénico. O
modelo actancial de Greimas, atualizado por Ubersfeld, por sua vez, embora se baseie no
mesmo pressuposto de Souriau (identificagdo de um sistema de forgas), estabelece um
sistema geral da agao dramatica - diz respeito a obra em sua totalidade, ndo apenas a um
determinado momento de sua intriga.

Numa estrutura tradicional de drama, acontecimentos modificam as situacoes
dramaticas iniciais, que se desdobram em outras, fazendo progredir linearmente a agao
até o seu desfecho, com uma dinamica de encadeamento, causalidade, necessidade.
Assim, podemos identificar um sistema de forgas, tanto na dimensao de uma cena
especifica (plano cénico), quanto na dimensao total da obra (plano da a¢ao dramatica). O
sistema, identificado num determinado momento cénico, corresponderia a uma situagao
dramatica. O sistema geral, identificado na totalidade de uma determinada intriga,
corresponderia a seu modelo actancial (modelo da a¢ao).

Além de se referirem a diferentes dimensodes de uma obra dramatica, hd também
diferencas, nao fundamentais, mas significativas, entre os modelos de Souriau e 0o modelo
actancial. Sem que precisemos detalhar essas diferencas, tomamos, operativamente, o
modelo actancial e o aplicamos, quando proveitoso, tanto na dimensao geral quanto
focal da acdo dramatica.

Assim, reunimos ambas as no¢des e denominamos situagdo dramdtica da cena a
figura microcdsmica, passivel de ser esbocada pelas forcas atuantes em determinado

momento cénico — em outras palavras, o modelo actancial de uma cena; e denominamos
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modelo actancial da pe¢a a interpretacao de sua dimensao macrocdsmica, de sua narrativa
total, de sua agdo dramatica. As relagdes entre essas duas dimensdes, como foi afirmado
por Souriau, abrem possibilidades de reflexdo sobre textos dramaticos e caminhos de
criacdo cénica.

Toda situagdo dramdtica é gerada por uma for¢a orientada, for¢a esta da
qual um dos personagens é sede ou presa, como quiserem. Ela reside nele. Ele
a encarna, ela o impele, ele arde nela, e através dele ela galvaniza e orienta
dinamicamente todo o microcosmo teatral. Sua presenga no macrocosmo, no
universo da obra, é focal: é ela que esboga e situa nele esse microcosmo, seu
centro estelar (SOURIAU, 1993, p. 60).

Resumindo: propomos a utilizagdo da nogao de situagdo dramdtica de Souriau, mas
ndo o seu modelo de sistema. Em seu lugar, propomos a adesdo, operativa, do modelo
actancial, tal como apresentado por Ubersfeld (2005). Esse modelo sera tratado aqui,
portanto, em didlogo com o conceito de situagdo dramdtica de Souriau. Diante dessas
questdes tedricas, torna-se ainda mais necessaria uma breve sintese do modelo actancial,
por meio da abordagem de Ubersfeld (2005).

1.6.3.1 O modelo actancial

O modelo actancial é uma importante ferramenta tedrica para orientar nossa
analise no caminho da intriga para a agdo, quando vamos da estrutura mais superficial,
concreta e visivel do texto, para a andlise de sua estrutura mais profunda. Para isso,
devemos observar a dindmica das forgas que regem a obra, ou o trecho em questao.

O modelo actancial de Greimas, o qual Anne Ubersfeld (2005) aplicou na analise
de textos dramaticos, parte do principio de que a narrativa é um fluxo desencadeado
por um actante que, por sua vez, age movido por um vetor de desejo intenso. O ponto
de partida de uma narrativa, nessa perspectiva, é a agdo de cumprimento de um desejo
(ou necessidade). A escolha do actante que ocupara a posicdo de Sujeito do esquema
determinara modelos actanciais distintos e a adoc¢do de interpretagdes diferentes sobre a
pega em questao.

Nao existe um modelo actancial “certo” - o modelo é um instrumento para ajudar
na constru¢do de um, ou de varios pontos de vista sobre uma determinada narrativa,
orientando o estudo de suas estruturas. As unidades desse método de analise, os actantes,
constituem uma categoria que ultrapassa anogao de personagem (seres antropomorficos),

(riacdo e Analise de Textos



incluindo representagdes abstratas como Deus, Patria, Poder, Paixdo, A Sociedade etc. A
definicao desses actantes pode ser configurada num sistema de flechas:

DESTINADOR (D1) DESTINATARIO (D2)
W e
SUJEITO (S)
|
OBJETO (0)
e AN
ADJUVANTE (A) OPONENTE (OP)

Figura 1 - Modelo Actancial 1.

Esse sistema corresponde a uma frase-sintese da estrutura de for¢as da narrativa:

Se desenvolvermos a frase implicita no esquema, encontraremos uma for¢a
(ou um ser D1); conduzido por sua agdo, o sujeito S procura um objeto O no
interesse ou em favor de um ser D2 (concreto ou abstrato); nessa busca, o sujeito
tem aliados A e oponentes Op. Toda narrativa pode se reduzir a esse esquema de
base [...] (UBERSFELD, 2005, p.36).

A aplicagdo do modelo actancial teria o objetivo de esbogar a figura estrutural
de uma peca, seu sistema de forcas, tendo em vista a totalidade da obra. Mas, como
afirmamos, num processo de montagem, escrita, ou mesmo de leitura de uma obra, é
comum estabelecermos um sistema de for¢as para cada cena, ou mesmo refletirmos
sobre como o sistema geral de forcas se reflete no momento cénico — na dimensao
microcdsmica. Seja para observar se ha correspondéncia entre as duas dimensodes,
seja no sentido de identificar uma configuracao de forcas diferente daquela relativa ao
sistema geral, a nogao de situagdo dramadtica continua operativa. Essa nog¢ao formulada
por Etienne Souriau (1993) é um ponto central para uma reflexdo sobre dramaturgias
tradicionais e contemporaneas.
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E possivel perceber, entre outras recorréncias, que diversas obras modernas e
contemporaneas apresentam uma Unica situa¢ao dramadtica que permanece inalterada,
ou que se altera perto do final da narrativa. Ao invés de uma a¢ao que progride de maneira
linear, complicando-se e resolvendo-se, com transformagdes de situagdes dramaticas
em outras, temos uma unica situacdo dramatica, em torno da qual se articulam ou,
simplesmente, ocorrem acontecimentos, muitas vezes aleatdrios, outras vezes marcados
como repeti¢do, reiteragdo, recome¢o. Esses acontecimentos ndo transformam
substancialmente a situacdo dramatica da cena, no maximo lhe acrescentam mais

dimensoes de acio.

Tomemos dois exemplos bem conhecidos: a tragédia grega Edipo Rei, de Séfocles,
e Esperando Godot, de Samuel Beckett. Em Edipo, na tentativa de descobrir quem seria
o assassino do rei Laio, para salvar a cidade da peste, o personagem-titulo segue uma
trajetéria linear de investigacao até o desfecho do enigma, vivenciando, nesse processo,
uma mudanca radical de destino e o reconhecimento de que ele préprio é o assassino
que procura. Em Edipo, a situacdo dramatica inicial vai se alterando e se desdobrando
em outras a medida que novas informagdes surgem e que a investigacao avanca. Ja em
Esperando Godot, as personagens Vladimir e Estragon esperam por Godot e essa situagao
ndo se altera em todo o texto. As cenas alternam didlogos e atitudes pontuais, mas o
modelo actancial da pega corresponde a situagdo dramatica da maioria das cenas: uma
espera — que nao cessa.

E importante destacar como a nogio de situagio dramética de Souriau, assim como
o modelo actancial de andlise aplicado ao drama por Ubersfeld (2005), sao adequados a
uma concepgao tradicional de agdo dramatica — mas funcionam também em pecas cuja

intriga se resume a, apenas, uma situagdo que nao se altera.

Valorizando mais o desejo do que o conflito, Souriau aposta no drama como
desenvolvimento de situagdes. Se essas representariam sistemas de oposi¢oes e atragoes,
de convergéncias morais e de explosoes destrutivas, de aliancas e divisdes hostis, é o que
teremos de ver, procurando bem determina-las. Mas, ainda assim, essas forgas sao fungdes
dramaticas, isto é, cada uma delas, por um lado, age em um determinado sentido para
compor um sistema. Identificar esse sistema permite construir um ponto de vista sobre
uma obra, ou sobre uma cena. Por isso, no processo de escrita e analise, é recomendavel
desenvolver diferentes modelos actanciais para uma mesma peca, ou cena. Essa ¢ uma
poderosa forma de estudo dramaturgico.
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1.6.3.2 Exemplo de aplicagao do modelo actancial

A seguir, retomamos um exemplo da tese Dramaturgias de desvio (SANCHES,
2016) para analisar, via modelo actancial, a agdo global de uma pe¢a contemporanea
brasileira. Vejamos o inicio da pe¢a Uma Noite na Lua, do dramaturgo pernambucano
Joao Falcéo:

Um homem em cima de um palco.
Pensando.

Uma luz mais assim,

E um siléncio.

Pausa.

Sera que a Berenice vai gostar desse comego?
E claro que ela vai ver a peca.

Também se ndo for, azar o dela.

Um homem em cima de um palco pensando.

Pensando alto, é claro, sendo como é que o publico vai saber o que
é que ele esta pensando?

Um homem em cima de um palco, pensando alto.
Pausa.

O Berenice, vocé foi meio burra!

Burra ndo, como é que vocé ia saber, ndo é?

Vocé foi mais é sem sorte.

Viveu comigo tanto tempo, e nada que eu pensava dava certo.
Ou eu pensava e ndo escrevia,

ou escrevia e ndo terminava,

ou terminava e ninguém lia, e nunca dava em nada.
Foi s6 vocé me deixar, pronto. Eu vou fazer sucesso.
Sera que era vocé, Berenice? Desculpa, mas até parece.

Esquece a Berenice, e pensa na pega!
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Um Homem, em cima de um palco, pensando.
Pausa.
Vocé precisava ver, Berenice.

O jeito que eu cheguei pro cara la na festa. E a minha cara de gente:
Desculpa, vocé ndo me conhece, mas por acaso eu escutei sua
conversa, enfim, eu tenho a sua peca. A pega que vocé procura.
Um Homem em cima de um palco, pensando. Esta pronta. Eu
tenho essa pega.

Vocé acredita que eu tive coragem, Berenice?
Vocé acredita que eu disse isso?
Nem eu acredito que eu disse.

Mas eu disse: Escrevi essa peca, faz tempo. Nunca mostrei a
ninguém. Nunca achei que fosse o momento. Mas agora eu nao
tenho duvidas. Vocé é o ator perfeito pra representar minha peca.

Assim, sem culpa.
Nem parecia eu.
Mas era.

Eu mesmo.

E nem doeu, acredita? Foi normal. Parecia que eu tinha nascido
pra isso. Pra estar naquela festa naquele momento, falar aquilo ali
daquele jeito e deixar o cara louco de vontade de ler minha pega.
Queria que eu viesse aqui em casa, na mesma hora, pegar o texto
pra ele.

Eu falei agora?

Ele falou por que nao?

Eu falei por que ndo amanha?

Ele falou amanha de manha?,

Eu falei por que nao?

Foi lindo!

Lindo nao. Profissional.

Ele é um ator e precisa de uma peca.

Eu sou autor, tenho a peca que ele precisa e eu preciso de um ator
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como ele.

Ele é importante? Eu também vou ficar. Quando estrear minha
pega.

E depois aquilo era uma festa, Berenice, eu nao ia sair correndo
pra casa, s porque alguém se interessou por minha peca.

Nao, eu nunca te mostrei essa peca, Berenice.

Nao. Essa pec¢a ndo.

Nao, eu nunca te falei dessa peca.

Nao, eu ndo tenho essa pega, Berenice, mas eu vou ter.
Pausona.

Um homem em cima de um palco pensando.

Pausa.

Eu vou escrever essa pega.

[...] (FALCAO, 1998, p.1).

A premiada pega Uma noite na Lua, de Jodo Falcdo, estreou em 1998 no Rio de
Janeiro, dirigida pelo autor e interpretada por Marco Nanini. A montagem ganhou o
Prémio Shell de melhor texto e o Prémio Sharp de melhor espetaculo daquela temporada.
Em 2012, o texto ganhou nova montagem de Falcao, agora, interpretada pelo jovem ator
Gregdrio Duviver, reconhecido, entre outros trabalhos, por ser integrante do coletivo de
humor Porta dos Fundos.

Como ¢ possivel perceber no trecho inicial citado, trata-se de um dramaturgo
tentando escrever uma peca. A acdo do personagem ¢é criar um texto dramdtico em
apenas uma noite: o tempo é seu oponente, em principio. Mas ndo apenas o tempo. Entre
outros aspectos, destaquemos aqui o fato de que o personagem dramaturgo (o corpo do
texto ndo indica um nome para o enunciador) ndo concentra seus esforcos em torno da
criagdo de uma fabula no sentido tradicional, ou, pelo menos, ndo consegue fazé-lo.

Em sua afli¢do criativa, o personagem imagina uma situagdo (um homem em cima
de um palco pensando) e parece querer lancar mao de qualquer estratégia que funcione,
mas suas tentativas de construir o texto sao constantemente interrompidas e pressionadas
por seus pensamentos (vozes), que evocam diferentes dimensdes de sua vida cotidiana,
profissional e afetiva. Dividido entre varios eus, que dialogam, cada um, com diferentes
enunciadores, problemas, desejos e proje¢des de futuro, a pega apresenta o personagem
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dramaturgo num processo de impressionante polifonia, a qual, no decorrer do texto, vai
explicitando a (con)fusao entre a agao (o processo) de criar/pensar do autor e o que seria
o produto de sua criagao.

A peca de Falcdo tem varias caracteristicas que se desviam dos tracos estilisticos
dramaticos tradicionais que abordamos. Ainda assim, apliquemos o modelo actancial
a peca de Falcao e sera possivel encontrar, apesar de seus desvios, um sistema bem
recorrente e tradicional: o das historias de amor.

Ao comentarmos que o personagem dramaturgo de Uma noite na Lua era
constantemente interrompido por pensamentos diversos em sua tentativa de criar uma
pega, ndo abordamos a principal figura com a qual os pensamentos do dramaturgo
dialogam: Berenice, sua ex-mulher.

A partir de uma preocupacgao central com Berenice, todas as outras questdes vém
a tona: o personagem esta sem gas, sem telefone, abandonado, sem carreira, sem texto,
sem ideias. Escrever a peca, fazer sucesso, seria uma forma de consertar tudo isso e trazer
de volta Berenice: “[...] A Berenice vai ter certeza que é pra ela essa musica, essa peca.
Ah, Berenice, por favor. Como vocé é presuncosa! [...]” (FALCAQ, 1998, p.8). No final
de Uma noite na Lua, os dois planos de agdo, o do dramaturgo que pensa numa pega, e
o do personagem (o homem em cima do palco pensando), que o dramaturgo imagina,
se fundem. E o dramaturgo imagina a volta de Berenice e a entrega de seu texto, que ele
teria concluido:

E pulo pra um dia qualquer, 14 na frente. Um dia em que eu ja vou
ter inventado esse final ha muito tempo.

[...]

E se tudo acontecer como eu penso, vai ser muito bom pro cara
que vai estar fazendo essa peca. Ele vai estar muito feliz nesse
momento.

E onde era que eu estava enquanto eu pensava nisso?

Esperando um téxi. E esse taxi que ndo chega! E esse final que nao
aparece!

Até que aparece. Um taxi. “Taxi!” E eu penso: “estd ocupado’, e
penso “odeio quando eu faco sinal pra taxi ocupado” E penso “se
esta ocupado porque é que parou aqui na frente? E esse final que
nao aparece?” aparece a

Berenice. Saindo do taxi. Bem aqui na minha frente. E ela me diz:

Trilha para bruscamente.
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Oi!

Oi, Berenice.

Vocé esta saindo?

Porqué? Vocé esta voltando?
Esta parecendo.

Entdo fica ai, Berenice. Vai subindo. Sua chave estd 14, atrds do
quadro.

Eu estou saindo mas eu estou voltando.

E a Berenice acha uma graca dessa besteira! A mesma graga que
achava no comego.

E acha mais graca ainda quando eu fico emocionado.
Eu mudei, Berenice. Agora eu sou outro homem.

A Berenice fica olhando pra mim, eu fico olhando pra ela, ela fica
olhando pra mim enquanto eu penso: “Engracado... a Berenice
voltou pra mim antes de saber que eu tinha mudado” e penso
sobre isso mais um tempo ainda e vou pensando e vou pensando e
chego 14 na lua. E quando volto encontro a Berenice as gargalhadas
de ver que eu ndo mudei foi nada

Para com isso Berenice.

Para de rir de mim.

Para, Berenice!

Vem ca.

Me da um Beijo.

Aija viu.

Musica.

Vai ser aquela coisa de beijo, e aquele vai-entra no taxi-

volta-beijo, e mais um vai-entra no taxi-volta-beijo, e aquela
musica de beijo, e aquele beijo e aquele beijo...

Apoteose e fim da musica de beijo.
E acabou a pega.
Fim

(FALCAO, 1998, p.30-31).
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Uma interpretacio possivel para a estrutura dramatica de Uma noite na Lua esta no
seguinte modelo actancial: O Amor, a for¢a/actante D1, conduz o Dramaturgo, sujeito
S, a trazer de volta/reconquistar sua ex-mulher, Berenice, o objeto O. O actante D2, em
favor do qual o Dramaturgo age, corresponde a ele préprio, recorréncia nos modelos
actanciais mais convencionais de histérias de amor. A peca, e seu eventual sucesso,
seriam adjuvantes do Dramaturgo. Berenice, por ter abandonado o autor, ou a sombra
dela, invadindo o pensamento do dramaturgo a toda hora, se constituiria em oponente,
assim como o Tempo (pois ele tem apenas uma noite). Usando o sistema de flechas,

portanto, uma opgao possivel é:

AMOR (D1) DRAMATURGO (D2)

N e

DRAMATURGO (S)

'

BERENICE (O)

e N

0 TEMPO,
PECA (AD) BERENICE (OP)

Figura 2 - Modelo Actancial 2.

Segundo Ubersfeld (2005), toda busca amorosa poderia se reduzir a um esquema
basico de mesma ordem. O exemplo da autora assemelha-se ao da peca de Falcdo. A
diferenca estaria no desdobramento autorreflexivo da situagdo de Uma noite na Lua,
fruto do carater metadramatico da intriga.
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O PROPRIO
EROS (D1) SUJEITO (D2)

AMIGOS OU OS PAIS,
SERVIDORES (AD) A SOCIEDADE (OP)

Figura 3 - Modelo Actancial 3.

Aqui, sujeito e destinatdrio se confundem. O sujeito quer para si mesmo o
objeto da busca e em lugar do “destinador” hd uma for¢a “individual” (afetiva,
sexual) que de uma certa maneira se confunde com o sujeito. Notemos que a
possibilidade de casas vazias jamais estd descartada: assim, a casa do destinador
pode estar vazia, indicando a auséncia de uma for¢a metafisica ou a auséncia da
cidade: teremos um drama cujo cardter individual serd fortemente marcado. A
casa do adjuvante pode, também ela, estar vazia, denotando a solidio do sujeito.
Pode-se também considerar que uma certa casa, a casa do objeto, por exemplo,
é, como veremos ocupada por vdrios elementos ao mesmo tempo (UBERSFELD,
2005, p.36-37).

A observagdo final de Ubersfeld, de que a casa do objeto pode ser ocupada por
varios elementos, é também uma opcao para o esquema actancial de Uma noite na Lua.
Escolhemos colocar Berenice apenas, indicando nossa interpretacao de que todos os
outros desejos e problemas do personagem seriam questdes secundarias diante de seu
abandono pela ex-mulher. Porém, se seguirmos o conselho de Ubersfeld, podemos
colocar como objeto, no esquema actancial de Uma noite na Lua, também a peca que tem
que ser escrita e todos os desejos explicitos do personagem dramaturgo, como o de fazer
sucesso e pagar as contas, por exemplo.
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uma peca, fazemos escolhas determinantes para construgido de um ponto de vista sobre
sua acdo. Nesse sentido, sempre sera uma questdo determinante para orientar seu ponto
de vista a escolha de qual actante ird ocupar a fungdo de Sujeito no sistema (seja de uma

O que importa é a consciéncia de que, ao tentar definir um sistema actancial para

cena, seja no geral).

Glossario

Situacgao dramatica: sisterma de forgas as quais estruturam determinado

momento cénico e que sdo encarnadas pelos principais personagens da
cena.

Modelo actancial: ferramenta tedrica para identificar o sistema de
forcas que estrutura uma a¢do dramatica em sua totalidade. Pode
também ser utilizado de maneira pontual, em determinados momentos
cénicos, para identificar, ou propor, conflitos e situacdes dramaticas.

A¢ao dramatica: sistema que relaciona de maneira causal um conjunto
de situagdes colocadas pela intriga. E desencadeada por um desejo, ou
necessidade de algum Sujeito, a ser representado por um personagem,
ou grupo especifico. Definir quem é esse Sujeito é determinante para
identificar qualquer a¢ao - toda agdo é a agdo de alguém, ou de algo.

Microcosmo: corresponde a situagdo dramatica de um determinado
momento cénico.

Macrocosmo: todo o contexto que envolve um determinado
microcosmo, em fungdo da totalidade da intriga. Pode corresponder
ao modelo actancial de determinada a¢do dramatica.
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Atividade 7

Agora, vamos exercitar. Lembra-se da obra dramatuirgica que vocé
escolheu para analisar o enredo e a intriga? Nosso exercicio agora ¢é
tornar a sua descricdo daquela intriga ainda mais detalhada através
da identificagdo de um conflito principal e das diferentes situa¢oes

dramdticas que a compdem.

1- Para comegar, identifique na obra dramatdrgica que vocé escolheu
o conflito que vocé percebe imediatamente no nivel da intriga.
Para ajudar, vocé pode pensar nas duas dimensdes de conflito que
abordamos: o conflito aparente e o conflito essencial da intriga.

2- Agora, divida a obra dramaturgica que vocé escolheu, buscando
identificar as diferentes situagdes que compdem a intriga. Lembre-se
de que uma situagdo dramadtica é um sisterna de forcas presentes
em determinando momento cénico e encarnadas pelos principais
personagens da cena. Vocé pode desenhar cada um desses sistemas
usando o modelo actancial que abordamos, ou tentar descrever essas
situagdes por meio de verbos. Por exemplo: esperar Godot; descobrir
0 assassino do rei Laio etc. Atenc¢ao: a transforma¢do de uma situacdo
em outra geralmente se da por um fato ou acontecimento que modifica
esse desenho, ou esses verbos, fazendo com que se alterem as posigdes
das personagens em relagao ao conflito.

3- Agora, que vocé ja identificou as diferentes situagdes do texto, que
tal refletir sobre a totalidade da intriga? Para isso, que tal esbogar um,
ou alguns modelos actanciais para essa a¢do dramatica? Quem vocé
vai colocar na posicao de Sujeito e porqué?
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1.6.3.3 Mais dicas para a utilizacao do modelo actancial

Agora, vamos refletir ainda mais especificamente sobre a agdo dramatica. Segundo
consta em apostila da professora Cleise Mendes (1995a), ao caminhar com a analise da
intriga para a agdo, vocé vai da estrutura mais superficial, concreta e visivel do texto,
para a estrutura profunda, na qual deve ser observada a dindmica das forgas que regem
toda a obra. Como fazer isso? A utilizagdo do modelo actancial é uma excelente opcao.

Reproduzimos abaixo algumas dicas da professora Cleise Mendes (1995a):

1-

A andlise de um texto segundo esse modelo difere do estudo dramaturgico
tradicional por tratar as personagens segundo sua fungdo no sistema da agio, e
nao pelainvestigagdo dos tragos psicologicos do seu carater. O modelo actancial
parte da ideia de actante, categoria que ultrapassa a nogao de personagem
(seres antropomorficos) e pode incluir representagdes abstratas como Deus,
Patria, Poder, Paixdo, A Cidade, A Sociedade, etc. Actante é tudo aquilo ou
aquele que interfere num processo ativo.

Em todo processo de acao existem 3 pares de actantes:

O par sujeito/objeto - o sujeito realiza uma agdo sobre o objeto, movimenta-se
para ele, positiva ou negativamente, para salva-lo, conquista-lo ou destrui-lo;
isso ¢é indicado pela flecha do desejo: S—=O.

O par destinador/ destinatario, D1 e D2. Destinador: De quem ou de que
depende a obten¢ao de O? Por causa de quem ou de que o Sujeito age? O
destinador é tudo aquilo que leva o Sujeito a agir. Destinatario: Em favor de
quem ou de que S deseja O? Estes actantes sdo os mais dificeis de identificar,
pois eles remetem para implicagdes ideoldgicas, para o quadro de valores, para
a dimensao social ou metafisica da obra.

O par adjuvante/oponente, A e Op. Eles favorecem ou contrariam o desejo de
S sobre O. Sao actantes secundarios ou circunstanciais.

Obs: Todos os actantes, salvo o sujeito, podem ser abstratos. Uma mesma
func¢do actancial pode ser preenchida por varias personagens. Um mesmo
personagem pode ter mais de uma func¢ao actancial. Um personagem pode
passar de uma casa actancial a outra, no decorrer da a¢ao. O sujeito nao precisa

necessariamente se confundir com o heréi, embora isto seja o mais comum.

(riacdo e Analise de Textos



O sujeito pode ser representado na peca por um grupo de individuos, por
exemplo.

O modelo actancial combina um jogo de forgas, simbolizado, como vimos,
por um sistema de flechas, para explicar as estruturas profundas da obra. Os
actantes preenchem as fungoes elementares da frase - um sintagma simples. O
verbo ¢é excluido; todos os actantes sio nominais. Assim, apds a identifica¢ao
dos lugares actanciais das personagens numa obra, pode-se armar uma frase
do tipo:

D1 leva S a agir sobre O em favor de D2, ajudado por A e contrariado ou
impedido por Op.

Assim, como sugeriu Anne Ubersfeld, numa intriga classica que trata da busca
amorosa geralmente temos:

D1 (O Amor) leva S (O Amante) a buscar O (O objeto amado) para D2 (o
proprio Sujeito) com a ajuda de A (amigos ou colaboradores) e contrariado
por Op (a familia, a sociedade).

Outro exemplo: A Cidade (D1) faz com que Edipo (S) procure O Culpado (O)
em favor de si mesmo e da prépria Cidade (D2), com a ajuda da Cidade e de
Creonte (A) e com a oposi¢ao da Cidade, de Tirésias e de Jocasta (Op).

Desse modo, o esquema geral mostra como A Cidade passa sucessivamente de
um actante a outro, primeiro identificada com o sujeito, o Rei, ao final oposta
a ele, pela interdicao do incesto e do parricidio.

Um outro modo, tradicional e bastante util, de captar a a¢ao do texto é buscar
um verbo ativo que, unido a seu objeto, resuma o movimento no qual estdo
envolvidas todas as personagens, voluntariamente ou nao. Por exemplo, em O
Jardim das Cerejeiras, salvar o cerejal, em Edipo—Rei, encontrar o assassino.
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Atividade 8

Qual tal, a partir das informagdes que abordamos até aqui, vocé criar
uma nova intriga? Nesse caso, que tal pensar em um assunto que te
interessa e, em seguida, tentar traduzir esse assunto em forma de um
conflito dramatico? Se vocé conseguir imaginar um conflito, tente
pensar agora no macrocosmo da pega, ou seja, no contexto em que esse
conflito ocorre. Que tal imaginar o modelo actancial de sua intriga?
A partir dele, vocé pode imaginar as principais questoes relativas a
estrutura dramatica de sua nova criagdo dramatudrgica.

- J

1.6.4 Personagem

Dois outros conceitos fundamentais do género dramatico sao personagem e didlogo.
A seguir, novamente vamos nos basear na tese Dramaturgias de desvio (SANCHES,
2016) para sintetizar informagdes relevantes sobre esses termos. Comecemos pela nogao
de personagem e por alguns aspectos gerais que definem suas principais acep¢des no

universo literario.

1.6.4.1 Questoes sobre a nocao de personagem

Item fundamental da narrativa e, consequentemente, da a¢do dramatica - o
personagem ¢é um ser ficcional, ndo existe fora das palavras e, no entanto, representa
pessoas segundo modalidades préprias da ficcdo. A ambiguidade e mesmo a confusdo
entre personagem e pessoa, tao frequente ainda hoje, indica como a complexidade desses
seres construidos pela linguagem desafia as abordagens tedricas.

A nogao de drama esta totalmente vinculada a no¢ao de personagem. Se o drama
pode ser originalmente definido como representagio de uma agdo, para citar a defini¢ao
aristotélica, essa acdo é desempenhada por personagens que agem diante de nés. No
verbete Personagem (PAVIS, 2011) do Diciondrio de Teatro de Pavis, encontramos uma
defini¢ao de persona como a mascara usada pelo ator no teatro grego, e que correspondia
ao papel desempenhado por ele. O termo ndo se refere ao personagem esbogada pelo
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autor dramatico. O ator e seu personagem nao se confundiam na antiguidade, o ator
era apenas seu executante, e ndo sua encarna¢do. De acordo com a nogdo apresentada
no verbete, “[...] toda sequéncia da evolucdo do teatro ocidental sera marcada pela
completa inversdo dessa perspectiva” (PAVIS, 2011, p. 285), ou seja, o personagem passa
a se identificar cada vez mais com o ator que a encarna e transforma-se em entidade
psicologica e moral semelhante aos outros homens, responsavel por produzir no
espectador um efeito de identificagdo.

Temos entdo, nessa perspectiva apresentada, uma distin¢cao entre agdo e cardter na
defini¢do do personagem. Quanto mais definida a partir de suas ag¢des, o personagem
pode ser associada a uma no¢do mais aristotélica: “[...] ndo agem as personagens
para imitar caracteres, mas assumem caracteres para efetuar certas agoes” (cap. VI da
Poética). Quanto mais definivel por seu carater (no sentido de identidade psicomoral) o

personagem se aproximara de uma constru¢do mais moderna, ou individual do termo.

O texto dramatico tem a necessidade do personagem para unificar os procedimentos
de enunciagdo, vetorizar a agdo dramatica e possibilitar a constru¢ao do sentido. Em
relagdo ao espetdculo, o personagem ainda se apresenta para o ator como um instrumento
capaz de unificar o seu papel — meio de orientar um pensamento sobre a enunciagdo
de seu conjunto de falas. J& para o publico, podemos afirmar, parafraseando Ryngaert
(1996), que o leitor/espectador ainda tem na figura do personagem o principal apoio para
entrar no universo ficcional do drama.

Portanto, essa media¢ao operada pelo personagem ¢ a principal caracteristica da
linguagem dramatica e é através dela que o publico pode associar cada palavra a um
desejo, ou a uma intengao individualizada, garantindo assim sua participagdo no jogo

dramatico.

E uma linguagem encarnada, centrada num emissor jamais indiferente ao que
sua fala exprime ou provoca; as estratégias do drama fazem detonar claramente,
na personagem, uma situagdo universal da fala: a linguagem nascendo de um

sujeito a quem simultaneamente ela dd existéncia (MENDES, 1995b, p32).

A existéncia de personagens nao ¢ uma exclusividade do género dramatico, mas a
particularidade em rela¢do ao drama esta justamente no fato de que a mediagao operada
por esses sujeitos-agentes pode ser considerada a sua principal caracteristica.
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A presenga absoluta dos sujeitos-agentes é o que impressiona o receptor do drama.
Embora a linguagem seja ai o meio, tanto quanto na narrativa e no poema,
a estratégia dramadtica consiste em ocultar, pela forca da agdo, a construgdo
linguistica dos caracteres [personagens]| (MENDES, 1995b, p.37).

Seja para construgdo, seja para analise, ha alguns caminhos bem produtivos para
se pensar o personagem de fic¢ao. Consideremos quatro caminhos basicos (MENDES,
1995a):

1- O primeiro é analisar o personagem por sua fungao. Para isso, vocé pode se
basear no modelo actancial e também usar outros termos conhecidos como:

e Protagonista: é o Sujeito da a¢do. Um dos personagens principais de
uma intriga.

e Antagonista: o Oponente da agdo. Um dos personagens principais de
uma intriga.

e Coadjuvantes: sdo as personagens secunddrias que ajudam o Sujeito/
Protagonista na realiza¢ao da agdo;

e Figurantes: sdo personagens secundarias que ndo participam
diretamente da agdo, mas ajudam a compor um espago, atmosfera, ou
contexto especifico de uma cena.

2- Osegundo caminho éanalisar o personagem por suas caracteristicas principais,
portanto, por sua caracteriza¢ao. Para isso, existem muitas categorias, mas

vamos resumir em apenas quatro:

e Personagem tipo: o personagem que pode ser facilmente identificada
por uma Unica caracteristica, como sua profissao, sua classe social, ou
algum um trago de seu comportamento. Sdo exemplos de personagens
tipicas: a Jornalista, o Operario, o Invejoso etc.

e Personagem caricatural: espécie de personagem tipica que se diferencia
por apresentar de maneira acentuada, ou mesmo exagerada, uma
caracteristica especifica que a identifica. Sdo exemplos de personagem
caricatural: o Gago, o Bébado, o Parvo etc.

e Personagem individuo: é um personagem complexa, que nao pode
ser definida apenas por uma unica caracteristica. Apresenta muitos
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tracos diferentes e contradi¢des, assemelhando-se a uma pessoa, ou

individuo, justamente por apresentar particularidades, apresentar uma
individualidade.

e Personagem simbdlico: é o personagem que transcende as categorias
anteriores, indicando uma dimensao a mais de sentido. Nesses casos,
para além de sua fun¢do na intriga, o personagem apresenta também
um sentido conotativo. Para identificar esse sentido conotativo, vocé
pode partir das conhecidas figuras de linguagem (metafora, alegoria,
hipérbole etc.). Assim, o personagem simbolica pode ser metaforica,
alegorica, hiperbolica, metonimica etc. Por exemplo: um personagem
que se chama A Justica ja indica, no seu préprio nome, seu carater
alegdrico.

3- O terceiro caminho ¢ analisar a evolu¢do das personagens na intriga. Elas se
transformam, ou permanecem com as mesmas fung¢des e caracteristicas no

decorrer da pega?

4- O quarto caminho ¢é analisar o discurso das personagens, o que elas dizem
durante a pega. Para isso, é importante considerar o que o personagem faz,
o que ela diz e o que dizem as demais personagens sobre ela, ou seja, pensar o
didlogo dentro de uma rede de relagdes construida pela intriga.

Como vimos anteriormente, para que o jogo dramatico acontega, o didlogo entre
as personagens torna-se um elemento fundamental. Vamos entao refletir um pouco mais

sobre esse elemento estruturante da dramaturgia?

1.6.5 0 dialogo (dramatico)

O autor dramatico tem nas palavras de suas personagens seu principal modo
de enunciagdo: “A partir do momento que concebemos o teatro como apresentac¢io
de personagens atuantes, o didlogo passa a ser ‘naturalmente’ a forma de expressdo
privilegiada (PAVIS, 2011, p. 93)”. Ainda que escreva indicagdes cénicas e use recursos
associados a outros géneros, o autor dramatico tem no didlogo entre as personagens
seu veiculo primordial de enunciacao, se partimos de uma concep¢io de drama
como acontecimento interpessoal no presente, ou como representacdo de uma agdo
desempenhada por personagens diante de nos.
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Também Peter Szondi (2011) reconhece o estabelecimento do didlogo como meio
primordial da expressao dramatica. Segundo ele, isso teria se dado progressivamente com
a supressao do prélogo, do coro e do epilogo, desencadeada a partir do Renascimento -
assunto abordado por Hegel nos ultimos capitulos de seus Cursos de estética (HEGEL,
2004).

Nisso o drama cldssico se distingue tanto da tragédia antiga como da
representagao religiosa medieval, tanto do Theatrum mundi barroco como das
pecas histéricas de Shakespeare. A supremacia absoluta do didlogo, ou seja,
daquilo que se pronuncia no drama entre homens, espelha o fato de este se
constituir exclusivamente com base na reproducdo da relagdo inter-humana e sé
conhecer o que nessa esfera reluz (SZONDI, 2011, p.24).

O que devemos ficar atentos em nossas analises é, principalmente, a natureza dupla
da enunciagdo dramdtica. Nos estudos de pragmatica do discurso literario, pensando
ndo apenas o texto, mas o discurso teatral de maneira geral, o tedrico Maingueneau
(1996) afirma algo sobre a palavra proferida no teatro que associamos também ao texto
dramatico:

[...] seu traco mais evidente é sua duplicidade, que a faz participar de duas

situagdes de enunciagdo ao mesmo tempo:

- na primeira, um autor se dirige a um publico através da representagio de uma

peca; é portanto a representagdo que constitui o ato de enunciagdo.;

- na segunda, a situagdo representada, personagens trocam frases num
contexto enunciativo supostamente auténomo com relagdo a representagio
(MAINGUENEAU, 1996, p. 159).

Sao infinitas as possibilidades a serem exploradas a partir do estudo da duplicidade
do texto dramdtico. Num poema, ou numa narrativa, o autor sustenta a comunicacao
dirigindo-se diretamente para o leitor-ouvinte-espectador. Porém, no drama, essa
comunicag¢ao ¢ indireta, mediada através das personagens. Assim, o que as personagens
dialogam entre si tem um sentido dentro da intriga, do contexto ficcional, mas também
tem outro eixo de sentido, referente a recep¢do, pois o que as personagens dizem, em
ultima andlise, se dirige ao leitor-espectador, ainda que indiretamente. A isso chama-se
duplicidade da enuncia¢ao dramatica.
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Essa relacdo entre personagens e leitor-espectador é assimétrica e sugere muitas

possibilidades de criagdo e analise. Por exemplo: quando em determinadas cenas o

publico “sabe mais” do que as personagens:

Quando, em cena, um personagem estd escondido num armdrio sem que

interlocutores saibam, os didlogos dos ultimos sdo independentes desse ouvinte

invisivel; em compensagdo, por mais que o publico seja invisivel (pelo menos

no teatro tradicional), é em fungdo dele que os didlogos em cena se organizam

(MAINGUENEAU, 1996, p. 159).

Nesse sentido, devemos analisar o didlogo dramdtico levando sempre em

consideragdo a duplicidade do texto dramdtico e, através de suas estratégias, observar

como todas as personagens, seres de linguagem, sao construidas a partir de suas proprias

falas e das interacdes discursivas. Como se sabe, falar é agir, ainda mais no teatro e no

drama. Quais a¢des as personagens realizam por meio de suas falas? Hd muitas formas

de analisar as personagens e seus didlogos, a seguir, propomos uma atividade que indica

alguns caminhos.

-

Atividade 9

Lembra da obra dramatirgica que vocé vem analisando e/ou
criando? Que tal experimentar refletir sobre suas personagens e
didlogos especificamente?

Para isso, responda as seguintes questdes sobre as personagens:

Fun¢do: as personagens sao protagonistas, antagonistas,
coadjuvantes, secundarias, figurantes?

Caracterizagao: as personagens sdo tipos, individuos, caricaturas,
simbolos?

Evolugao: as personagens se transformam durante a historia, ou
permanecem sempre com as mesmas qualidades e defeitos? Sao
mais simples ou complexas?
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O que torna o personagem reconhecivel: o que o personagem faz, o
que diz e o que dizem as demais personagens sobre ela? Desse modo,
ela se torna uma figura construida por uma rede de atos e discursos,
que ora se aliam, ora se comentam, ora se opdem, se contradizem.

Sobre os dialogos, responda as seguintes questdes:

A relagao entre discurso e ag¢do: qual a relagdo entre o que o
personagem faz e o que ela diz? Que dizem as outras personagens
sobre ela?

O discurso de cada personagem: que palavras ou expressdes sao
marcantes no discurso de cada personagem? O que dai vocé pode
apreender do seu carater, seus desejos, seu nivel social, sua visao de
mundo, seu modo de encarar o conflito presente? Qual o seu registro
de linguagem: culto, inculto, formal, informal etc.?

Atengao: todas as questdes indicadas servem tanto para a analise
quanto para a criagdo de personagens e didlogos. Que tal se fazer essas
perguntas em relagdo a uma intriga que vocé esta criando?

J

1.6.5.1 Outras dicas para sua analise

com algumas dicas gerais muito produtivas:

1.

Nenhum método deinterpretagao (histérico-social, estruturalista, semioldgico,
psicanalitico etc.) pode ser considerado universal, servindo para qualquer
texto, nem total, podendo dar conta de toda a trama de significagdes de uma
dada obra dramatica;

A leitura/interpretacdo é sempre um confronto/tensdo entre os valores do
espago-tempo em que a obra foi escrita e os do quadro cultural em que o
leitor esta inscrito. O novo sentido nasce como resultado dessa releitura, desse
combate criativo;

Ao se aproximar de determinado texto dramatico, embora o leitor tenha em
mente os tragos gerais do género ou as caracteristicas de um determinado estilo
dramaturgico, deve lembrar-se que esta diante de uma obra particular, concreta,
unica. Uma interpretagdo produtiva é a que leva em conta a individualidade da
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obra, que se detém nas particularidades de sua construcéo, ao invés de reduzi-
la a meia duzia de observagdes gerais, a classificagdes abstratas.

Além dessas dicas, apresento a seguir mais alguns procedimentos indicados pela
professora Cleise Mendes (1995a). No caso, sdo procedimentos preparatorios, para vocé

realizar antes mesmo de comegar sua analise mais aprofundada de um texto dramatico.

Preparando o texto

a) Numerar todas as réplicas, de modo continuo, do inicio ao fim do texto,
saltando todas as indicagdes cénicas, notas e descrigdes de cendrio.

b) Dividirotexto,usandoalgumtipodeunidade. A maiscomum éacena, entendida
como sequéncia em que se mantém o mesmo numero de personagens. Seus
limites sdo, pois, a entrada ou saida de um personagem, ou seja, a modificagdo
do niimero de personagens presentes num dado momento da pega. Porém,
caso o texto esteja estruturado em quadros, como ocorre em muitas pecas de
feicao épica, pode nao ser vantajoso “estracalha-lo” em cenas, forcando uma
divisdo contraria a sua composi¢do dramaturgica; nesse caso, talvez seja ttil
manter os quadros como unidades para a analise, criando pequenas subdivisoes
internas a partir da movimentacao e do transito das personagens. Esse tipo de
procedimento vale também para textos em que se propdem ag¢des simultaneas
dentro de um mesmo bloco cénico. Pode ocorrer, ainda, que uma pega seja
composta por apenas uma ou duas longuissimas cenas, caracterizando-se
pela permanéncia das mesmas personagens. Nesse caso, o recurso de analise é
delimitar diferentes momentos no interior das cenas. Esse tipo de divisao é mais
sutil, menos formal ou menos mecanico, e requer uma observagao agucada das
variagdes de tema, ritmo, uso da linguagem, ataques e contra-ataques no jogo
das personagens, tudo enfim que movimenta internamente a longa cena, e sem
o que ela se tornaria enfadonha.

c) Fazer um diagrama da distribui¢ao de personagens por cenas/quadros. Uma
forma pratica é organizar uma tabela, na qual se cruzam as personagens,
dispostas numa listagem vertical, e a sequéncia horizontal de cenas/quadros.

d) Outros diagramas podem ser feitos, para as indicagcbes de cenario, por
exemplo, no sentido de melhor mapear o texto. De modo geral, a analise do
texto dramatico deve caminhar no sentido de cada vez menos toma-lo de
modo linear, sucessivo, e cada vez mais espacializa-lo, reconstruir seu desenho
interno, sua estrutura visual e espacial.
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Saiba Mais:

INDICACOES DE LEITURAS TEORICAS

BALL, David. Para tras e para frente: um guia de leitura de pecgas
teatrais. Sao Paulo: Perspectiva, 20009.

BRAIT, Beth. A personagem. Sao Paulo: Atica, 1990.

MAINGUENEAU, Dominique. Pragmatica para o discurso literario.
Sao Paulo: Martins Fontes, 1996.

CANDIDO, Antonio [et al.]. A personagem de ficgdo. Sdo Paulo:
Perspectiva, 2011.

MCKEE, Robert. Story: substancia, estrutura, estilo e os principios
da escrita de roteiro. Curitiba: Arte & Letra, 2006.

MOISES, Massaud. A andlise literaria. Sio Paulo: Cultrix, 2007.

RYGAERT, Jean-Pierre. Introdugido a analise do teatro. Sao Paulo:
Martins Fontes, 1996.

SOURIAU, Etienne. As duzentas mil situagdes dramaticas. Sao Paulo:
Atica, 1993.

UBERSFELD, Anne. Para ler o teatro. Sao Paulo: Perspectiva, 2005.

INDICACOES DE TEXTOS DRAMATICOS (com caracteristicas
proximas dos tragos estilisticos abordados)

BARBOSA, Marcos. Avental todo sujo de ovo. Disponivel em:
<http://teatronu.com/wp-content/uploads/2012/02/Avental-Todo-
Sujo-de-Ovol.pdf> Acesso em: 06 abr. 2021.

. Braseiro. Disponivel em: < http://teatronu.com/wp-
content/uploads/2012/02/Braseirol.pdf > Acesso em 06 abr. 2021.

BARRAL, Claudia. Sal, Pimenta, Alho e Noz Moscada. Disponivel
em: < http://www.claudiabarral.com.br/textos/sal pimenta alho e
noz _moscada.pdf > Acesso em: 06 abr. 2021.

. Hotel Jasmin. Disponivel em: <https://www.
spescoladeteatro.org.br/wp-content/uploads/2020/06/edital-atuacao-
ps2-2020 compressed.pdf> Acesso em 06 abr. 2021.
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INDICACOES DE FILMES (com caracteristicas préximas dos tragos
estilisticos abordados)

E comum no cinema, ou no audiovisual em geral, os roteiros
apresentarem a maioria dos tragos estilisticos do género dramatico,
com excecao das unidades de tempo e espago. Ainda assim, ndo é raro
a tentativa de um drama absoluto no cinema. Nesse caso, trazendo
para a linguagem audiovisual, para ter unidade de tempo e espago, o
filme precisaria ser gravado totalmente em plano sequéncia (sem cortes
na edi¢do), ou pelo menos mostrar uma histéria que se passe em um
mesmo local e em tempo continuo. Para gravar um filme assim, tudo
precisa estar muito bem ensaiado como uma peca de teatro. A seguir,
indicamos filmes que adotam essas estratégias.

Os oito odiados (2015) - filme de Quentin Tarantino

Mais informag¢des em: https://pt.wikipedia.org/wiki/Os Oito Odiados

Os rapazes da banda (2020) - filme de Joe Mantello

Mais informag¢oes em: https://www.imdb.com/title/tt10199914/

1917 (2019) - filme de Sam Mendes
Mais informagdes em: https://pt.wikipedia.org/wiki/1917 (filme)

- J

SINTESE DA UNIDADE |

Teoria dos géneros literarios: lirico, épico e dramatico

e Sentido adjetivo - tragos estilisticos
e Sentido substantivo - tipo do texto segundo seu modo de organizagao

Tragos estilisticos do lirico:

e Subjetividade
e Intensidade
e Brevidade
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e Repeticao

Tracos estilisticos do épico:

e Objetividade
e Amplitude
e Multiplicidade

Tracos estilisticos do drama:

e Unidade;

e Totalidade;

e Verossimilhanca;

e Causalidade;

e Presenca de conflito de interesses humanos;

e Dialogo como principal meio de expressdo dramatica;
e Acdo no tempo presente, continuidade linear da agdo;

Elementos para analise:

e Enredo, ou fabula;

e Intriga;

e Conflito;

e Situagdes dramaticas;

e Acao dramatica (via modelo actancial);
e Personagens;

e Dialogo dramatico.

Nesta unidade, abordamos a teoria dos géneros literdrios e seus conceitos gerais,
para, em seguida, nos concentrarmos nos tragos estilisticos e principios tradicionais do
género dramético. E importante destacar que, desde a Poética de Aristételes, diferentes
teorias e abordagens da linguagem dramatica foram e permanecem sendo desenvolvidas.
Quando falamos em dramaturgias tradicionais, nos referimos a uma série de aspectos de
diferentes poéticas, contextos e épocas, mas que permanecem como referéncias para os
textos contemporaneos e/ou como horizonte de expectativa de grande parte do publico.

Quando tedricos retinem essas caracteristicas diversas num paradigma como
drama absoluto (SZONDI, 2011), ou drama aristotélico-hegeliano (SARRAZAC, 2017),
estdo reunindo qualidades de diferentes tradi¢oes e estilos dramatirgicos em uma nogéao
abstrata de drama, que serve para orientar nossas reflexdes e praticas. Mas nao podemos
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confundir uma nog¢ao operativa, abstrata, com as obras particulares que siao sempre
hibridas e tnicas.

Essas nog¢oes de drama servem principalmente como ferramentas analiticas que
podem nos ajudar a reconhecer as particularidades de qualquer texto dramattrgico, tanto
aquelas que se alinham com os principios tradicionais, quanto aquelas que se desviam das
tradigdes e expectativas majoritarias de recepgdo. Por isso, ao invés de adotarmos uma
unica nogdo especifica (drama absoluto, ou drama aristotélico-hegeliano), preferimos
nos referir a esses aspectos gerais do drama como sendo principios tradicionais do drama
e da dramaturgia. Mas a utilizacdo de um desses paradigmas, ou de qualquer outro que
sintetize os mesmos aspectos, em principio, pode também servir ao mesmo propdsito.

O que importa, de fato, é o método analitico: ele consiste em identificar em
uma determinada obra quais aspectos se alinham e quais se desviam desses principios
tradicionais. A partir dessas comparagdes, é possivel reconhecer e refletir sobre as
particularidades de uma obra.

Agora, com essas referéncias, vocé tem uma base para orientar tanto sua andlise
quanto sua criacdo de textos dramaticos, especialmente dramas com caracteristicas
mais tradicionais. Na proxima unidade, vamos abordar no¢des tedricas contemporaneas
que podem auxiliar no estudo da produ¢ao dramatirgica mais recente. A dramaturgia
contemporanea muitas vezes transborda radicalmente as fronteiras de género que
discutimos, desafiando ainda mais nossa criatividade e nosso trabalho de anélise. Vamos
a ela!

Jodo Sanches



Bl .

Teatro de Santa Isabel, Recife-PE. Fonte: Wikimedia.

UNIDADE I -
ESCRITAS CONTEMPORANEAS: RECORRENCIAS E
DESVIOS

Agora, nessa unidade, vamos nos dedicar a conhecer algumas noc¢des operativas
que podem auxiliar na andlise e na criagao de dramaturgias que se desviam dos principios
tradicionais. Embora esses tracos de desvio que comentaremos sejam recorrentes,
principalmente, nos textos modernos e contemporaneos, esses aspectos podem estar
presentes em obras de qualquer periodo, ndo apenas nas mais recentes.

2.1 DRAMATURGIAS DE DESVIO: AUTORREFLEXIVIDADE,
INTERTEXTUALIDADE E POLIFONIA

Em livros como O futuro do drama (SARRAZAC, 2002), Léxico do drama moderno
e contemporaneo (SARRAZAC, 2012) e Poética do drama moderno (SARRAZAC,
2017), o dramaturgo e pesquisador francés Jean-Pierre Sarrazac discorre sobre
aspectos recorrentes das escritas dramaticas a partir da segunda metade do século
XX. Os trabalhos de Sarrazac e de seus colaboradores sdo atualmente uma referéncia
internacional para os estudos sobre dramaturgias, pois atualizam conceitos tradicionais
e propdem nogdes novas para a abordagem das produc¢des contemporéineas. Os estudos
de Sarrazac e de seu grupo reconhecem o hibridismo das escritas dramaticas e refletem
sobre os transbordamentos de géneros, modelos e formas na atualidade. As questdes
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levantadas por eles tém guiado diversos pesquisadores que se preocupam em encontrar
metodologias que deem conta da multiplicidade de teorias e praticas dramaturgicas.

Em didlogo com o trabalho de Sarrazac e baseando-se em seu conceito de desvio,
a tese Dramaturgias de desvio: recorréncias em textos encenados no Brasil entre 1995 e
2015 (SANCHES, 2016), desenvolvida no Programa de Pés-Graduagdo em Artes
Cénicas da UFBA, por exemplo, analisou um conjunto de cem pegas encenadas no
Brasil, comparando suas intrigas com os principios tradicionais do drama. A proposta
foi contrapor os textos aos modelos tradicionais e refletir, principalmente, sobre o que as
estratégias dramaturgicas de desvio estariam indicando.

Essas dramaturgias de desvio apresentaram estruturas marcadas por estratégias de
relativizacdo do sentido, que evidenciam como principal qualidade a autorreflexividade,
diferenciando-se assim dos textos mais identificados com as tradicées mencionadas,
que tenderiam a constru¢des mais fechadas, tributarias dos principios de unidade,
causalidade, verossimilhanca e totalidade, demandando um tipo menos explicito de
colaboracédo da recep¢ao.

Asdramaturgias de desvio, dramaturgias mais abertas, se mostraram predominantes
e, concentrando-se nelas, o estudo propds uma tipologia basica de desvios. Essa tipologia,
entretanto, ndo pretende limitar os textos a qualquer classificagdo. As categorias
propostas sdo aproximativas e se constituem em meio, ndo em fim, para uma reflexao
sobre as dramaturgias, servindo para identificar tanto as diferentes tradi¢des como os
diversos tipos de desvios que podem formar um texto dramatico.

Partindo, portanto, dos tracos estilisticos do género dramatico, que abordamos
na Unidade I, podemos identificar e classificar os desvios — os aspectos que contrariam
essas concepgdes tradicionais — em, pelo menos, duas categorias: os desvios de tendéncia
épica e os de tendéncia lirica. Obviamente, essa é uma divisdo artificial. Os desvios se
confundem e, muitas vezes, nao é possivel associd-los exclusivamente a um dos géneros
conhecidos. No entanto, essas referéncias nos auxiliam justamente a nos aproximarmos

dos aspectos diferenciais de um texto, para que possamos refletir sobre eles.

Tendendo mais ao épico, ou ao lirico, ou mesmo misturando géneros, estilos e
materiais diversos, as dramaturgias de desvio apresentam estratégias marcadas por
autorreflexividade, ou seja, nas quais a prdpria construgdo da obra é colocada em
evidéncia, ou tomada como tema. Para isso, os textos tendem a assumir seu carater
intertextual, explicitando as relagdes que estabelecem com outros textos. Estratégias
frequentes nesse sentido sao as citagdes, as parafrases, as parddias, as adaptagdes/
subversoes de textos conhecidos, as mencoes a dados histdricos e da atualidade imediata,
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entre outras. Esses textos também tendem a investir na polifonia, isto ¢, em estratégias
que procuram evidenciar as diferentes vozes e pontos de vista em didlogo numa obra.
A polifonia contribui para relativizar qualquer conclusao, qualquer ideia, pois evita
que uma visdo, ou mensagem especifica se estabeleca como tnica e central. A polifonia
explicita a multiplicidade de visdes e posi¢oes, indicando assim um sentido por fazer.

Desconfiadas das grandes narrativas, das mensagens univocas, das certezas
absolutas e, principalmente, desconfiadas da predeterminagdo do sentido, as dramaturgias
de desvio lancam mao de diversas estratégias de abertura que convocam o leitor-
espectador a se engajar na constru¢ao do sentido das obras.

~

Glossario

Desvio: trago estilistico, ou estratégia de composi¢cdo que contraria
principios poéticos tradicionais, ou expectativas majoritarias de
recepgao.

Autorreflexividade: traco estilistico, ou estratégia de composi¢ao em
que a propria construgdo da obra é colocada em evidéncia, ou tomada
como tema.

Intertextualidade: conjunto de relagdes, explicitas e implicitas, que
um texto mantém com outros textos.

Polifonia: efeito de sentido, ou estratégia de composi¢ao que evidencia
as diferentes vozes e pontos de vista em confronto numa obra.

2.2 Estratégias épicas de desvio: ideias de abertura

A nogao de obra aberta de Umberto Eco (2013), bastante conhecida no meio
académico, nos indica uma perspectiva para as criagdes contemporaneas em suas
diferentes linguagens. Ela pode ser util para compreendermos como os desvios se
configuram e pensarmos na abertura dos principios tradicionais do drama as emersdes
épicas e liricas.
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A poética da obra aberta’ tende, como diz Pouseur, a promover no intérprete
atos de liberdade’, pé-lo como centro ativo de uma rede de relagdes inesgotdveis,
entre as quais ele instaura sua prépria forma, sem ser determinado por uma
necessidade que lhe prescreva os modos definitivos de organizagdo da obra
fruida; [...] poder-se-ia objetar que qualquer obra de arte, embora ndo se
entregue materialmente inacabada, exige uma resposta livre e inventiva,
mesmo porque ndo poderd ser realmente compreendida se o intérprete ndo
a reinventar num ato de congenialidade com o autor. Acontece, porém, que
essa observagdo constitui um reconhecimento a que a estética contempordnea
s0 chegou depois de ter alcancado madura consciéncia critica do que seja a
relagdo interpretativa, e o artista dos séculos passados decerto estava bem
longe de ser criticamente consciente dessa realidade; hoje tal consciéncia existe,
principalmente, no artista que, em lugar de sujeitar-se a ‘abertura’ como fator
inevitavel, erige-a em programa produtivo e até propoe a obra de modo a

promover a maior abertura possivel (ECO, 2013, p.41-42).

A tese Dramaturgias de desvio apresenta uma breve reflexdo sobre o carater aberto
do drama moderno e contemporéneo, a partir das reflexdes do teérico Gerd Bornheim
sobre a dramaturgia brechtiana. Em Brecht: a estética do teatro, Bornheim (1992)
comenta uma distin¢do entre dramaturgia aristotélica e nao-aristolélica. A dramaturgia
aristotélica seria fechada, isto ¢, “[...] obediéncia basica as trés unidades, mas com certa
tolerancia, atencao a velha exigéncia da causalidade no desenvolvimento da agao, ao
conflito e ao desenlace dessa mesma agéo [...]” (BORNHEIM, 1992, p.317). Ao passo que
a dramaturgia nao-aristotélica seria aberta, pois agiria no sentido oposto: “[...] a agdo se
move com relativa liberdade no espago e no tempo, ndo da tanta atengdo a causalidade,
as cenas se sucedem com independéncia e contiguidade [...]” (BORNHEIM, 1992,
p.317), deixando para o espectador o papel de tirar suas proprias conclusdes a respeito
da agdo dramadtica e pensar solugdes para os problemas representados em cena.

Nessa perspectiva, uma dramaturgia aberta, nao-aristotélica, teria como
principios a multiplicidade, a diversidade, a autorreflexividade, enquanto que a fechada,
a aristotélica, seria tributdria dos principios tradicionais ja abordados: unidade,
causalidade, verossimilhanca e totalidade. Levando em consideragdo, entdo, os
principais aspectos abordados pelo estudo, propomos abordar trés estratégias que estao
presentes como verbetes no Léxico do drama moderno e contempordneo (SARRAZAC,
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2012) e que podem sintetizar as principais estratégias épicas de desvio dos textos
dramaticos: Montagem/Colagem, Rapsodia e Metadrama. Cada uma dessas nogoes ¢é
abordada, a seguir, com exemplos comentados.

Lembre-se de que nao ha uma forma certa de utilizagdo dessas nogdes, a proposta
€ que vocé opere com elas da maneira que considerar mais apropriada, a depender do
texto em questdo. Na primeira Unidade, abordamos conceitos tradicionais, definidos e
estabelecidos, e que se referem a modelos de obras mais fechadas. Agora, vamos tratar
das estratégias das produgdes modernas e contemporaneas, que sdo muito conhecidas
por seus tracos de hibridez, mistura, transbordamento de géneros.

Pensando nisso, mais uma vez, destacamos que as estratégias de desvio de que
vamos tratar se confundem com frequéncia. Talvez vocé fique na divida muitas vezes
ao tentar operar com elas, e isso é um bom sinal! Pois sdo noc¢oes operativas, flexiveis,
que fazem sentido apenas dentro de um contexto especifico de utilizagdo. O uso dessas
ferramentas analiticas ndo deve ter como fim a classificagdo de um texto, pelo contrario,
essas noc¢des/categorias sdo um meio de aproximacdo dos textos, sdo ferramentas para
orientar uma reflexdo sobre obras particulares — mas sao sempre as obras, em suas
especificidades, que devem servir como referéncia principal para qualquer analise.

2.2.1 Montagem e Colagem

As nogdes de Montagem e Colagem, tal como sao utilizadas na pratica teatral atual,
tém uma relacdo direta com todo o processo da encena¢do moderna e, especificamente,
com o Teatro Epico de Bertolt Brecht. Essa influéncia estd presente ainda hoje em
muitas realizagdes contemporaneas que confirmam uma tendéncia a explicitaciao do
modo de construgio da obra, de seu gesto organizador/criador. A autorreflexividade, o
questionamento formal, a constante relativizagdo dos discursos e acdes, a multiplicidade
de materiais utilizados na composi¢do da obra, a evidenciada autonomia dos elementos,
nao sdo caracteristicas exclusivas das artes contemporineas. Esses principios estao
relacionados a diversos fatores culturais, sociais e historicos presentes nas artes de épocas
e contextos diversos.

A diferenca seria justamente o enfoque no modo de constru¢ao da obra, que ¢,
atualmente, valorizado em fun¢do do contexto historico e da autorreflexividade dos
artistas contemporaneos, os quais, deliberadamente, de maneiras diversas, programam
aberturas de sentido, ou simplesmente as expressam. Nessas obras mais recentes, o
que ¢é sugerido pelo gesto de articula¢do dos diferentes elementos ¢ fundamental para
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a construcdo do(s) sentido(s), isto é observavel em muitos espetaculos recentes (e em
seus textos encenados), e indica caminhos para compreensao de suas expectativas de
recepg¢ao.

Para citar a teoria e a pratica brechtianas, é como se o enfoque no gesto do(s)
artista(s) — criador do texto, da cena e/ou do espetaculo - fosse mais importante para o
estabelecimento de uma relacao com a obra do que as informagdes narrativas, tomadas

durante tanto tempo na tradicao ocidental como fundamento da pratica do teatro.

A prépria nogdo brechtiana de fabula se refere a um processo artistico formulado
por Brecht no qual, durante o trabalho de ensaios, todos os membros de uma equipe
teatral adotariam um ponto de vista sobre determinada narrativa e situariam os
acontecimentos representados numa perspectiva critica e historica.

Para além de sua orientagao politica e ideoldgica, o que fica explicito no conceito
de fabula de Brecht é a importancia do olhar, do pensamento, do gesto critico do artista
acerca de um determinado acontecimento. Nessa perspectiva, a composi¢io global de
todos os acontecimentos-gesto pode ser relacionada a uma preocupagio com a montagem,
no sentido estético e politico.

O autor e diretor russo Serguei Eisenstein (1898-1948) é outro nome ligado ao
termo montagem. No inicio de sua carreira, por volta de 1923, ele escreveu um dos
textos fundadores da montagem no teatro: Montagem de Atragées (EISENSTEIN, 1983).
No referido ensaio, escrito por Eisenstein para sua encenagdo de uma pega de Ostrovsky,
ele afirma que cada parte da produgdo - cor, som, movimento, elementos intelectuais
e psicologicos — deveria ser considerada no sentido de guiar o espectador na diregdo
desejada. Eisenstein concebe um tipo de espetaculo que corresponderia a uma sucessao
de atragdes relativamente auténomas, remetendo a diferentes géneros como vaudeville,
music-hall, teatro de revista, circo, danga, entre outros. Mas é importante destacar o
compromisso da proposta com a conclusdo ideoldgica final, ou, em nossos termos,
o compromisso de construir, com a diversidade das atracdes, uma mensagem, ou um

questionamento definido e evidente.

Eisenstein também desenvolveu a no¢do de montagem voltando-se para o cinema,
apesar do termo estar desde sempre relacionado a arte teatral e a dramaturgia. Em
relagdo a dramaturgia, com a perspectiva da producao audiovisual, o termo montagem
acabou ficando muito associado aos deslocamentos temporais das narrativas, enquanto
o termo colagem, oriundo das artes plasticas, estaria mais relacionado a heterogeneidade
e a justaposicdo espacial dos elementos de determinada obra:
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A montagem é um termo técnico tomado do cinema, sugerindo, por conseguinte,
acima de tudo a ideia de uma descontinuidade temporal, de tensoes instaurando-
se entre as diferentes partes da obra dramdtica. A colagem, por sua vez, faz
referéncia as artes pldsticas (colagens de Braque e Picasso), evocando, portanto,
mais a justaposicdo espacial de materiais diversos, no seio do texto de teatro, que
ddo a impressdo, em relagdo a uma concepgio “tradicional” da arte dramatica,
de interromper o curso do drama, detendo a certa autonomia e podendo aparecer
como outros tantos corpos estranhos. A colagem torna-se montagem quando
se repete, desembocando numa sucessio de elementos auténomos (BAILLET;
BOUZITAT, 2012, p.120).

Os termos, tal como sao abordados na citagdo acima, retirada do verbete Montagem
e colagem do Léxico do drama moderno e contempordaneo (SARRAZAC, 2012), embora
se refiram a procedimentos dramaturgicos textuais, estao diretamente relacionados aos

processos teatrais de diversos espetaculos (e suas dramaturgias, na acep¢do ampliada).

Em oposigao as formas tradicionais, as quais propéem a identificagdo do espectador
com as personagens e com a continuidade da fabula, a ideia de montagem sugere o
rompimento com hierarquias e tradi¢des, pois o recurso interrompe o fluxo dramatico,
distancia o espectador, convida-o a reflexdo, concebendo o teatro como uma mistura de
unidades autonomas (atragdes) nao hierarquizadas.

A montagem, com essa perspectiva mais critica, se opde a valores como
organicidade, totalidade, completude, harmonia entre as partes, pois procura destacar,
na atitude de montar, ou colar, as emendas que tentam conferir alguma unidade a obra,
evidenciando, assim, seu aspecto ideologico.

As nogdes e os procedimentos relacionados a montagem/colagem continuam
frequentes e eficazes nas teatralidades contemporaneas, pois nao estdo restritos aos ideais
politicos, ou orientagdes ideoldgicas preconizadas no século passado. Pelo contrario,
atualmente, em muitos casos, as estratégias de Montagem/Colagem servem para
apresentar uma ideia nao acabada de mundo, sem estabelecer um sentido fixo, ou tnico,
investindo na multiplicidade de interpretagdes e possibilidades de desdobramentos para
a obra.

Em Salvador, na Bahia, é possivel identificar diversos espetaculos que parecem se
apoiar nos principios de montagem e colagem. Os espetaculos do grupo Dimenti, por
exemplo, ndo apenas procedem a montagens de elementos heterogéneos e autdbnomos
como misturam linguagens artisticas diferentes como danga, teatro, musica e artes

plasticas, propondo um questionamento das fronteiras artisticas e de identidade.
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Inumeros espetaculos do Bando de Teatro Olodum, cujo carater politicamente
engajado remete ao Teatro épico de Brecht, também siao compostos por depoimentos,
cenas, improvisagoes, numeros musicais e de danca, na maijoria das vezes, articulados
pelo encenador/dramaturgo Marcio Meirelles.

Com outra perspectiva, a comédia mais popular da histéria recente do teatro
baiano, A Bofetada, da Companhia Baiana de Patifaria, realiza uma espécie de colagem
de esquetes cOmicos, escritos por diferentes autores, e encenados com muito espago para

o improviso didrio dos atores.

Também os espetaculos do grupo Los Catedrasticos, nos quais sdo recitadas e
comentadas letras de Axé Music, assim como os do grupo Teatro da Queda, que trabalha
com depoimentos e memorias biograficas da equipe e dos espectadores, sio exemplos
de teatralidades bem diferentes entre si, mas que utilizam como um dos principais
procedimentos a montagem e/ou a colagem de materiais diversos e, relativamente,
autobnomos (textos, poesias, cenas, improvisos, cang¢des, coreografias, objetos,
documentos etc.), sem a intencdo de apresentar um discurso fechado, univoco, nem

representar uma historia definida, ou seja, uma narrativa central, linear e causal.

Para efeito de sintese, consideraremos que a principal caracteristica, tanto da
montagem como da colagem, seja a relativa autonomia de suas partes. A nogao de
colagem, em seu limite, consistiria numa justaposicao aleatéria de materiais diferentes.
Ou seja, nivel maximo de autonomia das partes. Jd a montagem, consistiria num nivel
menor de autonomia das partes. Haveria, na montagem, um gesto organizador mais
explicito, que pode indicar um ponto de vista especifico, um tema, uma qualidade, ou
outros elementos articuladores.

O que devemos destacar é que as nogdes de montagem e colagem, como desvios
épicos, tém estreita ligacdo com posicionamentos ideoldgicos acentuados. Seja pela
ligacdo com Brecht, Eisenstein, entre outros artistas e intelectuais, seja pelos efeitos
autorreflexivos que convocam o leitor a questionar a propria construgdo da obra — os
termos montagem e colagem sdo associados a posicionamentos mais acentuadamente

criticos.
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Glossario

Montagem: trago estilistico, ou estratégia de composic¢do de inclinagiao
épica, marcada pela articulacdo de textos/cenas com relativa autonomia
das partes. A montagem tende a se desviar das tradicionais unidades de
acao, tempo e espago. Além disso, a montagem tende a indicar seu gesto
organizador, que pode ser orientado por um ponto de vista especifico,
um tema, uma qualidade, ou outros elementos articuladores.

Colagem: traco estilistico, ou estratégia de composi¢ao de inclinagao
épica, marcada pela articulagdo de textos/cenas com o maximo de
autonomia das partes. A colagem difere da montagem na medida em
que seu gesto organizador é menos explicito.

Saiba Mais

INDICACOES DE LEITURAS TEORICAS:

BAILLET, Florence; BOUZITAT, Clémence. Montagem e colagem. In:
SARRAZAC, Jean-Pierre et al. (Org.). Léxico do drama moderno e
contemporaneo. Sdo Paulo: Cosac Naify, 2012.

PAVIS, Patrice. Montagem. In: PAVIS, Patrice. Diciondrio de teatro.
Sao Paulo: Perspectiva, 2011.

PAVIS, Patrice. Colagem. In: PAVIS, Patrice. Dicionario de teatro. Sao
Paulo: Perspectiva, 2011.

INDICACOES DE TEXTOS DRAMATURGICOS (com estratégias
predominantes de montagem e/ou colagem):

BRECHT, Bertolt. Aquele que diz sim e aquele que diz nao. In:
BRECHT, Bertolt. Teatro completo 3. Rio de Janeiro: Paz e Terra,
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CALDERONI, Vinicius. Os arquedlogos. Rio de Janeiro: Cobogd,
2018.

FRANCO, Aninha. Esse Glauber. Salvador: Cartograf, 2005.

INDICACOES DE FILMES:

No cinema, ou no audiovisual em geral, ¢ muito comum que os roteiros
apresentem cenas que se passam em diferentes espagos e periodos de
tempo, ou seja, ¢ comum nao haver unidade de espago e tempo - o
que ja indica estratégias de montagem/colagem. Porém, além desses
recursos, ¢ também muito frequente intrigas sem unidade de agéo,
isto é, com mais de uma trama, mais de um protagonista. Abaixo,
seguem trés sugestdes de filmes conhecidos que se caracterizam por
estratégias de montagem/colagem, pois misturam diferentes historias
e protagonistas (sujeitos da agdo) — entre outros desvios.

Pulp Fiction — Tempo de Violéncia (1994) - filme de Quentin
Tarantino
Mais informagoes em: https://pt.wikipedia.org/wiki/Pulp Fiction

Cidade de Deus (2002) - filme de Fernando Meirelles
Mais informag¢des em: https://pt.wikipedia.org/wiki/Cidade de

Deus (filme)

Babel (2006) - filme de Alejandro Gonzalez Iharritu
Mais informagoes em: https://pt.wikipedia.org/wiki/Babel (filme)
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Atividade 10

Vamos propor trés exercicios bem simples para que vocé experimente
refletir sobre diferentes efeitos de sentido que os recursos de montagem
e colagem podem gerar. Como ja abordamos, a montagem e a colagem
sao variagdes de uma mesma estratégia que consiste em dar relativa
autonomia a cada uma das partes de uma obra.

Exercicio 1 - Montagem: escolha uma obra dramatdrgica, de
preferéncia com uma estrutura mais tradicional. Divida a obra em
trechos, ou em cenas. Agora tente colocar esses trechos/cenas em uma
ordem diferente da original. Porém, antes de definir a nova ordem,
pense: que outros sentidos essa nova disposi¢do pode agregar ao texto?
Sera que, com essa nova organizag¢ao, alguma cena pode ser cortada?
Sera que, com essa nova montagem do texto, serd necessario escrever
algo a mais para costurar, ou contextualizar essa nova forma? Se sim,
experimente escrever.

Exercicio 2 - Colagem: consulte cinco diferentes obras dramaturgicas
de que vocé gosta e, sem um critério pré-determinado, apenas seguindo
sua intuicao, ou seu gosto pessoal, escolha uma cena/trecho de cada
uma delas. Em seguida, defina uma ordem e “cole” as diferentes cenas
em sequéncia. Agora, leia essa colagem de cenas e reflita sobre os
efeitos de sentido gerados. As cenas tém algo em comum? Um tema,
um personagem, uma frase, um cendrio, uma época, um estilo? Ou a
impressao do conjunto é de total aleatoriedade? Se vocé encontrasse
um texto-colagem como o seu, que interpretagao vocé daria ao gesto
organizador desse material?

Exercicio 3 - Experimente criar titulos para sua a Montagem e/ou
Colagem. Levando em consideragdo os novos sentidos gerados, como
vocé intitularia sua Montagem/Colagem?
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2.2.2 Rapsddia

A rapsédia é uma nogao formulada por Sarrazac para dar conta das formas
multiplas de grande parte das pecas modernas e contemporaneas. A no¢ao reconhece
uma pulsdo de costura e descostura de diferentes géneros, materiais e perspectivas nas
dramaturgias mais recentes, destacando seus constantes transbordamentos.

A rapsddia corresponderiam formas dramaticas hibridas — aquelas que utilizam
estratégias associadas a diferentes géneros e subgéneros tradicionais; e abertas — aquelas
que explicitam estratégias de autorreflexividade, relativizagdo e apelo mais direto a
colaboragao do leitor.

Como abordamos na primeira Unidade, a despeito de outras concepgdes, podemos
nos referir a, pelo menos, dois planos de um texto dramatico: a fabula, ou enredo
(sucessao temporal de acontecimentos) e a intriga (a forma como sdo construidos esses
acontecimentos). Porém, diversos textos dramadticos contemporineos nao apresentam
uma narrativa definida, o que torna mais desafiadora a andlise de suas intrigas. Nesses
casos, seguindo num sentido mais proximo de Brecht, podemos observar os aspectos
relativos a montagem, ou seja, a forma de organizacdo do material, ao gesto compositor
do fabulador, considerando esses aspectos como relativos a intriga do texto dramatico.

Esses gestos do fabulador evidenciam aspectos estéticos determinantes para
a compreensao e/ou construcao do(s) sentido(s) de uma pega. Consideramos que
o conceito de rapsddia, formulado por Sarrazac (2002) pode indicar um caminho de
observa¢do muito adequado para algumas dramaturgias modernas e contemporaneas,
pois procura evidenciar o gesto do autor-rapsodo que seria, no sentido etimologico e
literal, o gesto de costurar (agdes, discursos, diferentes procedimentos de escrita etc.).
A rapsddia tem, portanto, logo de saida, uma relacdo direta com as nogoes de fabula
e montagem brechtianas, sobretudo, por procurar evidenciar “o ponto de vista do
tabulador sobre a sociedade”, como declara Sarrazac (2012, p.83).

Porém, o conceito de rapsddia, apesar de ter uma perspectiva teérica originalmente
identificada com o Teatro Epico de Brecht, vai além da intencdo (ou expressio) de
engajamento critico associada a esse tipo de teatro, e também se refere a outros aspectos
comuns a uma série de dramaturgias contemporaneas que nao optam pela construgao de
um unico ponto de vista, ou de uma grande fabula articulada, pelo contrario, procuram
criar efeitos de polifonia, valorizar a ambiguidade e a subjetividade, multiplicando
indefinidamente as possibilidades de interpretacdo. No verbete Rapsddia do Léxico,
Céline Hersant e Catherine Naugrette sintetizam o conceito:
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As caracteristicas da rapsddia, tais como Jean-Pierre Sarrazac as formula, sdo
ao mesmo tempo ‘recusa do belo animal’ aristotélico, caleidoscopio dos modos
dramdtico, épico e lirico, inversdo constante do alto e do baixo, do trdgico e do
comico, colagem de formas teatrais e extrateatrais, formando o mosaico de uma
escrita em montagem dindmica, investida de uma voz narradora e questionadora,
desdobramento de uma subjetividade alternadamente dramdtica e épica (ou
visiondria). Trata-se, portanto, acima de tudo, de operar um trabalho sobre a
forma teatral: decompor-recompor — componere é ao mesmo tempo juntar e
confrontar -, segundo um processo criador que considera a escrita dramdtica
em seu devir (HERSANT; NAUGRETTE, 2012, p. 152-153).

Logo, qual a diferenga entre montagem/colagem e rapsodia?

Diante do exposto, propomos tomar a rapsdédia como uma nog¢ado que indica
estratégias de composi¢ao semelhantes as de Montagem e Colagem, porém, com tragos
liricos mais acentuados. Se as trés nogodes indicam desvios que agenciam materiais
diversos, com relativa autonomia entre as partes, descontinuidade de agdo, tempo
e espago, indicando sua liga¢do com as qualidades de objetividade, multiplicidade
e diversidade que associamos ao género épico, no entanto, a Rapsddia, diferente da
Montagem e Colagem, tende a apresentar também tragos mais explicitamente ligados ao
género lirico, ou a expressao da subjetividade.

O proprio termo rapsddia remete ao género lirico, pois também significa, no
meio musical, uma espécie de justaposi¢ao (costura) de melodias. Assim, grosso
modo, a rapsodia pode ser considerada como uma montagem, ou colagem com tragos
liricos acentuados. Embora seja um desvio de inclinagdo épica, entre os desvios épicos
comentados, a rapsddia é a que mais tende a incorporar estratégias liricas em sua
construgdo. Vejamos um exemplo a seguir.

2.2.2.1 Labaro estrelado: uma rapsodia brasileira

CENA 1 - SE LEMBRA?

(Entra Vinicius, olha para o céu e queda-se contemplando as estrelas.
Entra Arlindo Orlando.)

ARLINDO ORLANDO
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(Olha primeiro para o céu, depois para um ponto ao longe,
cantarolando)

Prepare o seu coragao

pras coisas que eu vou contar: eu venho la do sertao,
eu venho 14 do sertdo,

eu venho 14 do sertdo

e posso nao lhe agradar...

(Falado) Por ser de 14, na certa por isso mesmo, ndo gosto de cama
mole, ndo sei comer sem torresmo. Eu quase ndo falo, eu quase
nao sei de nada; sou como rés desgarrada nessa multidao, boiada
caminhando a esmo. (Siléncio) Mas agora nao pergunto mais pra
onde vai a estrada. Agora nao espero mais aquela madrugada... Vai
ser, vai ser, vai ter de ser, vai ser... muito tranquilo. (Para Vinicius,
puxando conversa.) Eu ja andei, sem parar, dezessete légua e meia.
(Sem obter resposta, olha também o céu.) Nao ha, oh gente, oh néo!
Luar como esse, ndo ha nao!

VINICIUS
(ainda olhando uma estrela no céu)

Te esperei vinte e quatro horas ou mais de cada dia que eu vivi;
te esperei mais de sete dias por semana, mais de doze meses
cada ano, e te esperava até um novo século surgir. Te esperei na
mesa, te esperei na cama... olhando as estrelas te esperei na lama.
(Cantando) Hoje... eu quero a rosa mais linda que houver/ e a
primeira estrela que vier para enfeitar a noite do meu bem... (segue
cantando baixinho.)

ARLINDO ORLANDO

Ora, direis, ouvir estrelas... e eu vos direi que, um dia, as estradas
voltardo... voltardo trazendo todos para a festa do lugar. Aqui,
neste mesmo lugar... neste mesmo lugar de noés todos. As estradas
voltardo, voltardo trazendo todos para a festa do lugar. Aqui, no
planalto central, numa enchente amazo6nica, numa explosao
atlantica! Vira, que eu vi!

(Entra Lindonéia. E uma mulher cansada, de ar triste, melancdlico,
mas com a for¢a concentrada de um cacto. Entra e fala meio para si
mesma, até perceber Arlindo Orlando e Vinicius.)

LINDONEIA
(Olhando para o céu)

Ah!ja é hora do corpo vencer a manha! Outro dia jd vem, e a vida
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se cansa na esquina, fugindo, fugindo, pra outro lugar. Ah! Que
vontade eu tenho de sair... estrada de terra que s6 me leva... nunca
mais me traz. E os olhos vao procurar... onde foi que eu me perdi...
Ir numa viagem que s6 traz barro, pedra, pd, e nunca mais... (Olha
em torno) Mas o lugar é aqui. E aqui! E vir4, que eu vi!

(Canta, melancélica)

Nosso amor, que eu ndo esqueco / e que teve seu comego / numa
festa de Sao Joao, / morre hoje sem foguete, / sem retrato, sem
bilhete / sem luar, sem violdo. / Perto de vocé me calo, / tudo
penso, nada falo, / tenho medo de chorar. / Nunca mais quero seu
beijo / mas meu ultimo desejo / vocé ndo pode negar. / Se alguma
pessoa amiga / pedir que vocé lhe diga / se vocé me quer ou nao,
/ diga que vocé me adora, / que vocé lamenta e chora / a nossa
separagio... As pessoas que eu detesto, / diga sempre que eu nio
presto, / que o meu lar é um botequim, / que eu arruinei sua vida,
/ que eu ndo merego a comida que vocé / pagou pra mim.

ARLINDO ORLANDO (para ela, galante)
Olha que a vida, tdo linda, se perde em tristezas assim...
LINDONEIA (Convidando-o a entrar na sua nostalgia)

Se lembra das fogueiras? Se lembra dos baldes? Se lembra dos
luares dos sertdes?

ARLINDO ORLANDO

A roupa no varal... Feriado Nacional... e as estrelas salpicadas nas
cangoes...

VINICIUS
(que permanece imerso no seu sonho, a parte, cantarolando)

Hoje eu quero paz de crian¢a dormindo quero abandono de flores
se abrindo para enfeitar a noite do meu bem... Quero a alegria
de um barco voltando (segue baixinho) quero ternura de maos se
encontrando para enfeitar a noite do meu bem...

LINDONEIA
(Sobre canto baixinho de Vinicius)

Se lembra quando toda modinha falava de amor? Eu era tao
crianga... e ainda sou. Querendo acreditar que o dia vai raiar...

ARLINDO ORLANDO E LINDONEIA
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(rindo)

...80 porque uma cantiga anunciou...

LINDONEIA

Ah! O futuro nao é mais o que era antigamente...

ARLINDO ORLANDO

Tempo, tempo...

LINDONEIA (cantarolando)

Tempo, tempo, tempo, tempo!... [...] (MENDES, 1999, p. 7-11).

O texto Ldbaro Estrelado, da premiada dramaturga e tedrica Cleise Mendes, foi
construido para a montagem oficial do Nucleo de Teatro do TCA no ano de 1999, as
vésperas da virada para o terceiro milénio. Todas as falas da peca foram compostas a
partir de versos de musicas brasileiras populares. A partir de precisamente 265 letras de
canc¢des, Mendes constrdi um texto que contém uma situagao dramatica central, a partir
da qual articulam-se microssituag¢des paralelas, que explicitam questdes, perspectivas e
vozes de diferentes sujeitos cujas figuras aludem a identidades presentes no imaginario
coletivo nacional.

Podemos refletir sobre a intriga de Ldbaro a partir de sua situagdo dramatica central:
brasileiros, de cantos diversos do pais, se reunem em algum lugar do Planalto Central,
as vésperas do novo milénio, motivados por um chamado, pressentido por todos. As
personagens, em busca de um sinal, de uma revelacgao, de alguma possibilidade que nao
¢ nomeavel, vao chegando a esse local (simbdlico, razoavelmente desreferencializado)
onde esperam o momento da chegada desse “algo”. O verso Vird, que eu vi, da cangdo
Indio, de Caetano Veloso, a qual encerra a pega, ¢ repetido por todas as personagens
como um refrdo que afirma o pressentimento dessa “chegada” - a qual ninguém nomeia.

O tratamento do tempo na pega, embora pareca linear e dramatico, pois a peca é
uma sequéncia de presentes (e ndo ha narrativas indicando deslocamentos temporais),
apesar disso, ndo é cronologico. Nao sabemos que dia é aquele, nem ha quanto tempo as
personagens estdo ali, se os numeros musicais constituem passagens de tempo, ou nao,
essas questoes ficam em aberto, devido ao carater simbolico da situagdo dramatica que
o0s reune, assim como da linguagem e da atmosfera liricas, as quais instauram um efeito
de suspensdo do tempo - efeito lirico por exceléncia. Esse efeito de suspensdo temporal
relativiza, torna subjetivas e/ou alegdricas todas as agdes, réplicas e acontecimentos da

pega.
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Ainda assim, Ldbaro apresenta personagens definidas, numa situa¢ao dramatica,
de cujo desenvolvimento é possivel constituir, inclusive, um pequeno enredo. A peca
¢ dividida em trés atos: no primeiro, as personagens vao chegando progressivamente,
estabelecendo contatos iniciais e, através desses, apresentando suas caracteristicas e
motivagoes mais explicitas. No segundo ato, desenvolvem-se pequenas tramas paralelas,
microssituacdes que envolvem subgrupos de personagens em suas tentativas de convivio
naquele “[...] acampamento meio virtual” (MENDES, 1999, p. 2). No final do segundo
ato, na cena 10, o personagem Lindonéia avista uma procissdo. As outras personagens
comec¢am a se aproximar e olhar na mesma dire¢do que Lindonéia. O ato termina com a
cangao Se eu quiser falar com Deus, de Gilberto Gil, cantada pelo personagem Maringa.
O personagem entra em cena envolta numa grande colcha de retalhos colorida que ocupa
todo o palco.

A partir dessa imagem, comega o breve, terceiro e ultimo ato da pega, no qual
os pequenos conflitos e questdes individuais vdo cedendo lugar ao pressentimento
compartilhado da “chegada”. Juntas, as personagens vao olhando para um lugar distante
e suas falas parecem criar a imagem de um sonho coletivo, subjetivo, contraditdrio,
polifénico, que ¢é vislumbrado por todos. A agdo segue uma sequéncia rapsodica,
inclusive no sentido musical do termo (mistura de diferentes temas musicais). H4 uma
sequéncia de falas, comentarios das personagens sobre aquilo que avistam, que culmina
num cantarolar do personagem Vinicius (que cantarola um trecho de O Amor é velho,
de Tom Z¢), provocando uma reag¢ao coletiva. Em coro, todos comegam a cantar, e esse
cantar se desdobra numa costura, agora, de trechos de diferentes can¢des — uma rapsodia
musical de fato. A sequéncia final do texto ¢ totalmente musical e se conclui com a
cangio O Indio, de Caetano Veloso. Ao final da cancdo, uma tltima fala coletiva, coral,
que reafirma o refrao: “Viral”.

O mais surpreendente, na construgao da intriga de Ldbaro Estrelado, é como a
estrutura da pega é majoritariamente dramatica, mesmo com todo lirismo, polifonia e
intertextualidade. Os efeitos de polifonia, particularmente, sdo decorrentes ndo apenas
da contraposi¢ao das vozes das diferentes personagens (as quais apresentam identidades,
posi¢oes e motivacdes definidas que remetem aos tipos brasileiros mais presentes nas
ruas e no imaginario nacional), como também das vozes dos multiplos sujeitos que
compdem cada uma das falas enunciadas por elas, falas formadas a partir de versos de
cangoOes populares.

Destaquemos ainda que os nomes das personagens também procedem das
canc¢des, como suas falas, afinal, tudo em Ldbaro Estrelado remete a outros textos, é uma
obra evidentemente intertextual. Assim, mesmo com um sentido dramadtico nas falas
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das personagens, ao proferi-las, simultaneamente, ressoam as vozes de outros sujeitos,
situagoes e lembrancas — diretamente relacionadas as can¢des de onde provém as frases
enunciadas. Num efeito de polifonia que parece ecoar e multiplicar cada fala, ligando-a
a uma cadeia infinita de ressonéncia afetiva, Labaro estrelado abre sua recepgdao a uma
experiéncia estética impressionante.

As falas das personagens de Ldbaro, embora compostas por versos de cangdes
populares, sdo enunciadas em modo dramadtico, mesmo em seus momentos mais
liricos. Esse regime dramatico de enunciagdo alterna-se com as cangdes, cantadas pelas
personagens tanto em numeros musicais como no meio de suas réplicas em modo

dramatico.

As cangdes tornam qualquer referencialidade subjetiva, pois, ainda que se refiram
a alguma situagdo particular (seja da intriga da pega, ou da letra da respectiva cangdo), a
subjetividade dos versos e o regime lirico da enunciagdo suspendem o tempo e o espago
da agdo dramatica, relativizando-a permanentemente.

O termo rapsddia é mais do que apropriado para essa obra surpreendente. O que
impressiona em sua construgdo ndo € apenas o trabalho herctileo de reunir tantas letras
de musica numa mesma criagado ficcional (estratégia de montagem/colagem), mas como
a intriga consegue articular as letras (estratégia de intertextualidade) e toda polifonia e
lirismo virtual (subjetividade, ambiguidade, multiplicidade de sentidos) desse conjunto
de can¢des numa estrutura, ainda assim, dramatica.

Glossario

Rapsddia: traco estilistico, ou estratégia de composicdo épica que, assim
como a Montagem/Colagem, articula textos/cenas com relativa autono-
mia das partes, explicitando o gesto organizador do autor. Porém, pode se
diferenciar da Montagem/Colagem na medida em que tende a apresen-
tar tragos liricos mais acentuados. A rapsddia é marcada principalmente
por sua hibridez, por meio da mistura ndo apenas de materiais diversos,
como também de diferentes géneros, estilos e modos de enunciagao.
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Saiba Mais

INDICACOES DE LEITURAS TEORICAS:

HERSANT, Céline; NAUGRETTE, Catherine. Rapsodia. In: SARRAZAC,
Jean-Pierre et al. (Org.). Léxico do drama moderno e contemporaneo.
Sao Paulo: Cosac Naify, 2012.

SANCHES, Jodo. Dramaturgia e pds-modernidade: a rapsddia como
estratégia pds-moderna para o drama. Revista Cena, n.23, p. 101-
110, set/dez, 2017. Disponivel em: https://seer.ufrgs.br/cena/article/
view/74402/44812. Acesso em: 26 de abr. 2021.

INDICACOES DE TEXTOS RAPSODICOS:

BARRAL, Claudia. Cordel do Amor Sem Fim. Disponivel em: < https://

claudiabarral.com.br/textos/cordel do amor sem fim.pdf> Acessoem:
14 jul. 2021.

MENDES, Cleise. Labaro estrelado. Salvador, 1999. Disponivel em:
<http://teatronu.com/wp-content/uploads/2013/04/LabaroEstrelado.
pdf> Acesso em: 14 jul. 2021.

SANCHES, Joao. Egotrip: ser, ou ndo ser? Eis a comédia. Salvador:
EDUFBA, 2017. Disponivel em: <https://joaosanches.art.br/wp-content/
uploads/2021/07/EGOTRIP-1.pdf> Acesso em: 14 jul. 2021.

INDICACOES DE FILMES RAPSODICOS:

No cinema, ou no audiovisual em geral, como vimos, as estratégias
dramaturgicas de montagem/colagem tendem a ser muito recorrentes.
Considerando a rapsoédia como uma espécie de montagem/colagem
mais lirica, indicamos a seguir trés sugestoes de filmes que associamos a

esta no¢ao:

Lisbela e o Prisioneiro (2003) - filme de Guel Arraes

Mais informag¢oes em: https://pt.wikipedia.org/wiki/Lisbela e o Pri-
sioneiro
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Moulin Rouge! (2001) - filme de Baz Luhmman

Mais informagdes em: https://pt.wikipedia.org/wiki/Moulin Rouge!

A cidade do futuro (2018) — filme de Claudio Marques e Marilia Hu-
ghes Guerreiro

Mais informacgées em: https://www.adorocinema.com/filmes/fil-
me-245627/

Atividade 11

Como foi possivel perceber, a nogdo de rapsddia é bastante abrangente
e, em muitos casos, se confunde com as no¢des de Montagem e
Colagem, diferenciando-se principalmente por apresentar tragos liricos
acentuados. Que tal experimentar transformar em uma Rapsoddia a
Montagem e/ou a Colagem que vocé fez na Atividade 10?

Para isso, vocé deve agregar tragos liricos a sua composigao. Vocé pode
inserir poemas, musicas ou mesmo outros textos com tragos liricos
— inclusive textos que vocé mesma(o) pode escrever. Invente, ou use
qualquer estratégia criativa que vocé considere em sintonia com os
tragos liricos que abordamos até aqui. O importante é vocé transformar
sua Montagem/Colagem, explorando sua subjetividade e gerando
novos sentidos nao vislumbrados até entdo. Vamos tentar?
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2.2.3 Metadrama

Antes de Brecht, e das formulagdes sobre teatro e dramaturgias épicos, tal como os

conhecemos hoje, Seis personagens a procura de um autor (PIRANDELLO, 2009), pe¢a

escrita em 1921 pelo dramaturgo italiano Luigi Pirandello (1867-1936), apresentou uma

estratégia que permite comentar, discutir, relativizar uma a¢do dramatica - distancid-la:

o metadrama. O procedimento nao foi criado por Pirandello, mas o autor lhe deu

evidéncia e o radicalizou em suas obras, especialmente as que colocam o teatro como

assunto explicito (Seis Personagens..., Cada um a seu modo e Esta noite se improvisa). Ao

jogo metadramatico, autorreflexivo, de agir e narrar, fazer e discutir, Pirandello deu uma

dimensao filoséfica. A premissa mais evidente, entre outras possiveis de serem inferidas

de suas obras metadramaticas, ¢ algo como: o mundo é um teatro, portanto, discutir o

teatro é discutir o mundo.

O PAI (vindo a frente, seguido pelos outros, até uma das duas
escadinhas) — Estamos aqui a procura de um autor.

O DIRETOR (entre aturdido e irado) — De um autor? Que autor?
O PAI - De qualquer um, senhor.

O DIRETOR - Mas aqui nao ha nenhum autor, pois ndo estamos
ensaiando nenhuma peca nova.

A ENTEADA (com alegre vivacidade, subindo a escadinha
correndo) — Tanto melhor, tanto melhor entdo, senhor! Poderemos
ser nds a sua nova peca.

QUALQUERDOS ATORES (entre os comentdrios vivos e as risadas
dos outros) — Oh, vejam so!

O PAI (seguindo A Enteada no palco) - Sim, mas se ndo ha nenhum
autor ai! (Ao Diretor) A menos que o senhor queira sé-lo...

A Mae, trazendo a Menina pela mdo, e o Rapazinho, subirdo os
primeiros degraus da escadinha e ficardo ali, a espera. O Filho
permanecerd embaixo, esquivo.

O DIRETOR - Os senhores querem brincar?

O PAI - Nao, mas o que o senhor esta dizendo! Ao contrario, lhe
trazemos um drama doloroso!

A ENTEADA - E poderemos ser a sua sorte!
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O DIRETOR - Fagam-me o favor de ir embora, que ndo temos
tempo a perder com gente louca!

O PAI (ferido e melifluo) — Oh, senhor, o senhor bem sabe que a
vida esta repleta de infinitos absurdos, os quais, descaradamente,
nem sequer precisam ser verossimeis, porque sdo verdadeiros.

O DIRETOR - Mas que diabo esta dizendo?

O PAI - Digo que realmente, que é possivel julgar-se realmente
uma loucura, sim, senhor, esfor¢ar-se por fazer o contrario; isto é,
criar loucuras verossimeis, para que parecam verdadeiras. Mas me
permita fazé-lo observar que, se loucura for, ainda assim, é a Gnica
razao do oficio dos senhores (PIRANDELLO, 2009, p. 189-190).

Em 1968, o critico norte americano Lionel Abel (1968) teve publicada em
portugués uma coletdnea de ensaios, intitulada Metateatro: uma visdo nova da forma
dramdtica. No segundo capitulo do livro, Abel faz uma espécie de genealogia do género
metateatro, da qual podemos tirar algumas observagdes muito uteis para a teorizagao
sobre o metadrama como desvio e sua incidéncia nas dramaturgias contemporaneas.
Antes, destaquemos como termo metateatro (em alguns momentos do livro, Abel usa
também o termo metapeca) ja confunde as ideias de texto e espetaculo. Independente
dessa eventual concepgao do autor, que confunde os dois objetos (texto/drama e teatro/
espetaculo), observemos que ele identifica na obra de Shakespeare, na peca Hamlet
especificamente, uma espécie de origem do personagem autorreflexiva e o inicio do que
ele denomina de metateatro. Para Abel (1968), Shakespeare nao teria conseguido escrever
uma tragédia com o enredo de Hamlet e, genialmente, teria transformado a incapacidade
de agdo tragica do her6i em uma nova forma dramatica. Como se sabe, em determinado
momento da intriga, Hamlet escreve e dirige uma pequena pega, intitulada A Ratoeira.
Hamlet faz isso para observar a reacao do atual rei e confirmar se ele é o assassino de seu
pai. Ou seja, Hamlet escreve e encena uma pequena peca para fisgar um assassino! Heréi
autorreflexivo, Hamlet é definido por Abel como um personagem-dramaturgo:

Hamlet ndo é um adolescente; é a primeira figura de um palco com uma aguda
consciéncia do que significa ser pdsto num palco. [...] Por certo, Hamlet é um
dos primeiros personagens a se libertarem dos arranjos de seu autor. Cérca de
trezentos anos mais tarde, seis personagens visitariam um autor, que ndo os
havia inventado e, segundo o préprio testemunho déste, pediram-lhe para ser
seu autor (ABEL, 1968, p. 84-85).
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Do livro de Abel, podemos inferir a seguinte tese: o metateatro (em nossos
termos, o metadrama) consistiria numa nova forma dramatica, cujos desdobramentos
contemporaneos corresponderiam, em importincia, ao que a tragédia representou em
outros contextos e épocas. Num mundo cada vez mais autoconsciente e complexo, o
metadrama consistiria numa abordagem moderna da realidade. O critico compreende
como metateatro/metadrama a autorreflexividade do drama de maneira geral, nao
apenas o artificio de uma peca dentro de outra peca.

Sobre esse ponto, Sarrazac (2012) esclarece que a estrutura do metadrama, mais
do que “o artificio de uma peca dentro de outra pega’, seria definida pela cisao do
microcosmo dramatico em, pelo menos, duas dimensdes ficcionais. De um lado, um
grupo de personagens destinados a vivenciar um drama e, do outro, personagens que
tém como funcao interpretar, testemunhar, informar, comentar, ou inventar esse drama.
Assim, o acontecimento interpessoal no presente, pressuposto pelo drama absoluto, nao
pode mais ser sendo a constatagao de que um drama “[...] aconteceu outrora, acaba de
acontecer, acontecera ou é mesmo suscetivel de acontecer” (SARRAZAC, 2012, p.107).

Sarrazac (2012) compreende o metadrama como desvio de tendéncia épica, que
estaria presente, por exemplo, nas pecas de Ibsen “[...] cuja agao consiste integralmente
na emergéncia de um passado deletério ou de um passado fatal, que subitamente vem
assustar e empurrar para a catastrofe um presente que parecia sossegado, até mesmo
estagnado” (SARRAZAC, 2012, p.107). Também em obras do filésofo e dramaturgo
existencialista Jean-Paul Sartre (1905-1980), Sarrazac menciona especialmente a pega
Entre quatro paredes, na qual Sartre apresenta o encontro inusitado de trés personagens,
depois de mortas. A peca de Sartre ndo se trataria de um metadrama, segundo Sarrazac,
por apresentar uma pec¢a dentro da peca, mas por discutir os trés dramas anteriores
daquelas personagens. A estratégia de cisdo do microcosmo, capaz de tornar qualquer
acontecimento objeto de comentario, marca o carater secunddrio, épico, do metadrama,
seu carater de reflexdo sobre um drama, sobre uma fabula, uma narrativa, ou situagao.

Este trago é considerado por Sarrazac como principal caracteristica do metadrama.

Em Sartre, como em Ibsen ou Pirandello, o metadrama constitui o epilogo de um
drama (ou de um romance) anterior ndo escrito. Ele poderia ser qualificado de
sobredrama’, no sentido de ‘luta final’, de ‘tragédia de uma vida inteira’, que o
expressionista Yvan Goll conferia ao vocabulo. Quintesséncia dramatica, conflito
distanciado, comentdrio de um drama mais do que drama vivido, o metadrama
acarreta uma profunda mutagdo na estrutura do personagem: do tradicional

personagem dindmico, passamos a um personagem passivo e espectador de
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si mesmo, de sua propria existéncia considerada morta. Dramaturgia da
retrospec¢do e da revivescéncia [...] o metadrama parece onipresente nas

dramaturgias modernas e contempordneas (SARRAZAC, 2012, p.108).

Como podemos perceber, atualmente, ha uma tendéncia a explicitacdo da
autorreflexividade e diferentes estratégias de desvio sdo desenvolvidas nesse sentido - o
metadrama é uma delas.

Glossario

Metadrama: trago estilistico, ou estratégia dramatuirgica
metalinguistica, marcada pela cisdo do microcosmo dramatico em,
pelo menos, duas dimensodes ficcionais. De um lado, personagens
destinados a vivenciar uma histéria e, do outro, personagens que tém
como fungdo interpretar, testemunhar, informar, comentar, inventar
uma historia.

Saiba Mais

INDICACOES DE LEITURAS TEORICAS:

SARRAZAC, Jen-Pierre. Metadrama. In: SARRAZAC, Jean-Pierre et
al. (Org.). Léxico do drama moderno e contemporaneo. Sdo Paulo:
Cosac Naity, 2012.

PAVIS, Patrice. Metateatro. In: PAVIS, Patrice. Dicionario de teatro.
Sao Paulo: Perspectiva, 2011.

INDICACOES DE TEXTOS METADRAMATICOS:

PIRANDELLO, Luigi. O humorismo; Seis personagens a procura
de um autor; Esta noite se improvisa; Cada um a seu modo. In:
GUINSBURG, J. (Org). Pirandello: do teatro no teatro. Sio Paulo:
Perspectiva, 2009.
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SANCHES, Jodo. Entre nods: uma comédia sobre diversidade.
Salvador: EDUFBA, 2015.

INDICACOES DE FILMES METADRAMATICOS:

Abaixo seguem trés sugestdes de filmes conhecidos que se
caracterizam por estratégias metadramaticas:

Saneamento basico, o filme (2007) - filme de Jorge Furtado

Mais informag¢des em: https://pt.wikipedia.org/wiki/Saneamen-
to Bdsico, o Filme

Era uma vez em Hollywood (2019) - filme de Quentin
Tarantino
Mais informagdes em: https://pt.wikipedia.org/wiki/Once
Upon a Time in Hollywood

Dor e Gloria (2019) - filme de Pedro Almodovar

Mais informag¢des em: https://pt.wikipedia.org/wiki/Dor e
Gléria

Atividade 12

Que tal tentar escrever uma cena metadramatica? A maneira mais
comum ¢é criar uma situa¢ao dramatica do tipo teatro dentro do teatro,
ou drama sobre um drama, como vimos em Uma Noite na Lua, pe¢a na
qual um dramaturgo tenta escrever uma pec¢a sobre um dramaturgo;
ou em Seis Personagens a procura de um autor, em que uma familia
de personagens pede para sua histdria ser encenada por um grupo de
teatro.

Mas existem outras estratégias metadramaticas ndo tdo explicitas.
Lembre-se: o principal no metadrama ¢ a cisdo do microcosmo em
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duas dimensoes: uma que corresponde a uma a¢do dramatica e outra
que narra, comenta e/ou cria essa acdo. Fazer e comentar; agir e
refletir sobre uma a¢ao; mostrar e narrar; agir no presente, voltando-
se para o passado, ou para o futuro; sdo muitas as formas de cisao
do microcosmo dramadtico em duas dimensdes da mesma intriga.
Para vocé entender melhor essas possibilidades metadramaticas nédo
tdo evidentes, propomos a seguir dois exercicios de criagdo que nao
envolvem as conhecidas estratégias de teatro dentro do teatro. Vamos
praticar?

Crie uma cena metadramatica a partir das seguintes situagdes:
Exercicio 1

Trés mulheres, com um problema em comum ainda ndo resolvido,
conversam sobre os acontecimentos do passado que as ligam a essa
questao.

Exercicio 2

Duas personagens tém um problema urgente para resolver, mas estao
indecisas sobre como agir. Para resolver o dilema, discutem possibili-
dades diferentes de solucao.

~
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2.3 ESTRATEGIAS LIRICAS DE DESVIO

Algumas das principais caracteristicas tradicionalmente associadas ao género
lirico, abordadas na primeira Unidade, nos servem como referéncia para definir o que,
neste estudo, consideramos desvios liricos do drama. Em sintese, podemos associar
qualidades como subjetividade, musicalidade, expressdo de emogdes e sentimentos,
desreferencializacdo de tempo e espago, intensidade, concentragdo e brevidade
a uma ideia geral e abstrata de construgao lirica “pura’, ou “absoluta” Além disso, ao
comentarmos a concep¢do de drama de Hegel, destacamos que, a interioridade das
personagens, suas motivagdes, sentimentos, pensamentos, subjetividades, Hegel atribuiu
o carater lirico do drama.

Assim, consideramos como os principais procedimentos dramaturgicos de
cunho lirico o monodrama e o jogo de sonho: estratégias que consistem em apresentar
os acontecimentos sob uma perspectiva subjetiva — a partir da imagina¢ao, da projegao
subjetiva de um personagem, ou de uma consciéncia (que pode ser a do autor),

correspondendo, dramaticamente, ao que seria o eu lirico de um poema.

Ao invés de apresentar os acontecimentos como resultados da dialética entre as
subjetividades das personagens, suas expressoes, confrontos e objetivizacdes em agdo
dramatica, todos os discursos e referenciais sdo relativizados, subjetivados, adquirindo
certo carater instdvel, simbdlico, ou de fantasia — de sonho.

Para compreendermos melhor esses aspectos, consideremos as reflexdes da tedrica
e dramaturga Cleise Mendes sobre a agao do lirico no drama. Tomando a pega Esperando
Godot de Beckett como modelo, Mendes (1981) sintetiza as principais caracteristicas
liricas, passiveis de observagdo na estrutura de um drama. Os tragos apontados
por Mendes, embora relacionados especialmente as dramaturgias “de absurdo” e
expressionistas, podem ser observados, tanto separadamente como em conjunto, em

diversas dramaturgias contemporéaneas.

A autora reconhece que as emersoes liricas estariam presentes ao longo de toda
tradicdo dramatica, desde os gregos a Shakespeare e também nos dramas romanticos.
No entanto, a partir dos dramas finais do autor sueco August Strindberg (1849-1912),
com suas pec¢as oniricas nas quais “[...] tempo e espago se relativizam, se dissolvem,
as personagens sao alegorizadas, e a linguagem reproduz a fragmentagdo das imagens
do inconsciente” (MENDES, 1981, p.66), segundo a autora, o lirico teria modificado a
estrutura formal do drama.
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Em sintese, os aspectos formais de cunho lirico no drama seriam os seguintes: a
dinamica de repetigdo/acumula¢do da acao dramatica — ao invés de progressao linear e
causal, ha o acimulo de acontecimentos sem tensionamento para o futuro, ocorréncias
que se somam, mas ndo se encadeiam; desreferencializacio do espagco - o cenario
ndo indica um lugar, mas uma paisagem subjetiva; desreferencializagao do tempo -
suspensao temporal, presente eterno e intenso, o tempo ndo é cronolégico; alegorizagao
das personagens em diferentes graus — elas ndo representam exatamente pessoas, mas
ideias; e linguagem poética, ambigua, simbdlica, traduzindo imagens, sensagdes,
questionamentos — em contraposi¢do as falas mais objetivas, que expressariam decisoes
dramaticas das personagens.

O drama lirico é construido sobre o modelo da circularidade. A ag¢do dramdtica
de uma peca como A Espera de Godot’ desenvolve-se num movimento
semelhante ao causado por um toque na superficie de um lago: através de
circulos concéntricos que se formam a partir de um ponto. O conflito se adensa
através de um actimulo de imagens, por uma expansdo do significado que detona
logo na primeira impressao; ela ndo progride no sentido de um futuro, como no
drama dramatico, antes imita a sugestdo de um poema. Através da repeticdo, do
estribilho de perguntas e respostas que se fecham sobre si mesmas, cria-se uma
estrutura de ritmo recorrente. O cendrio é desreferencializado, traduzindo uma
paisagem subjetiva, reflexo de ideias e sentimentos das personagens; cendrio
que mimetiza ndo um lugar, mas uma situagdo. Para isso concorre o tempo

“suspenso”, ndo-cronoldgico, atemporalizando a experiéncia (MENDES, 1981,

p. 65).

Tomamos o modelo de drama lirico de Mendes (1981) como principal referencial
de sintese de emersdes liricas no drama. Nao trabalhamos, no entanto, no sentido de
identificar pecas que retinam todos os aspectos identificados por Mendes, (ou por
Bornheim, Szondi, Sarrazac, entre outros). Como procuramos demonstrar, a andlise
dos textos tem mostrado que os autores contemporaneos tendem a fundir estratégias
de cunho épico, lirico e dramatico, tornando qualquer classificacdo de textos que se
pretenda muito rigorosa sempre problematica.

O que propomos ¢, a partir da identificagdo de tragos formais, refletir como o
gesto predominante numa obra especifica estaria associado aos trés modos (épico,
lirico e dramatico) e suas teorizagOes, para, a partir dessa reflexdo, discorrer sobre suas
estratégias de desvio particulares. Retomemos um exemplo abordado na Unidade I, a
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peca Uma Noite na Lua, do dramaturgo Joao Falcao, para refletirmos sobre os principais
desvios liricos do drama: 0 Monodrama e/ou Jogo de sonho.

2.3.1 Monodrama e Jogo de Sonho

Um homem em cima de um palco pensando.
Pausa.

Eu vou escrever essa pega.

Pausa.

De hoje pra amanha, sim, Berenice, o que é que tem? Vocé duvi-
da? E tempo de sobra.

Pausa.

A parte mais dificil eu ja fiz, que foi ir naquela festa, abordar o
cara e dizer que tinha o texto. Depois que eu fiz aquela cena, eu
fago qualquer pega.

E chega de conversa, Berenice, que eu tenho a noite inteira pela
frente, mas a peca ainda esta no comeco.

A gente se vé por ai. Ta? D4 licenca.

Um Homem em cima de um palco pensando.
Pausa.

A Berenice vai gostar, sim. Desse comeco.
Pausa

E tudo que ele pensa ele fala.

Pausa.

E claro que ela vai ver a peca.

Pausa.

E o que é que ele pensa?

Pausa.

Também, se ndo for, azar o dela.

O que é que ele pensa?

Pausa.
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A Berenice pensa que...
O que é que ele pensa?
Pausa.

E que a Bereni...

O que é que ele pensa?
Pausa.

Eu s6 estava pensando que a Bere...
O que é que ele pensa?
Pausa.

O que é que ele pensa?

O que é que ele pensa?

O que é que ele pensa,
Ele pensa qualquer coisal!
Que coisa?

Por exemplo...

por exemplo?

Digamos...

digamos?

Ele pensa... Ah,

Berenice! Eu ndo estou nem ai se vocé vai gostar ou nao do co-
me¢o do meio ou do fim dessa peca. Nao é a vocé que eu tenho
que agradar fazendo essa peca

Antes de vocé tem muita gente pra gostar. (FALCAOQ, 1998, p.3)

Na Unidade I, refletimos sobre a peca Uma Noite na Lua, do dramaturgo Jodo
Falcdo, e analisamos sua agdo dramatica via modelo actancial. Vimos que a pe¢a mostra
um dramaturgo tentando escrever uma pe¢a. A acdo do personagem-dramaturgo é
criar um texto dramatico em apenas uma noite. Em sua afli¢ao criativa, o personagem
imagina uma situa¢ao (um homem em cima de um palco pensando) e parece querer
lancar méao de qualquer estratégia que “funcione” Mas suas tentativas de construir o
texto sdo constantemente interrompidas e pressionadas por seus pensamentos, que
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evocam diferentes dimensdes de sua vida cotidiana, profissional e afetiva. Dividido entre
varios eus, que dialogam, cada um, com diferentes enunciadores, problemas, desejos e
projecdes de futuro, a pecga, ao invés de uma agdo objetiva, mostra o que se passa na
imaginacdo do personagem dramaturgo.

Em outras palavras, mais do que um metadrama (uma pe¢a dentro de, ou sobre
outra peca), desvio de carater explicitamente épico, Uma noite na Lua mostra o
enquadramento intimo de um autor, nos apresenta aquilo que se passa em sua cabega no
momento da criagdo. Com esta estratégia, a estrutura dramatica do texto, ironicamente,
transforma o que seriam os pensamentos do autor sobre a peca que deveria criar,

justamente, na intriga da respectiva peca.

Se o carater metadramatico desse desvio supde uma emersdo épica, sobretudo na
funcao de comentario autorreflexivo, o enquadramento intimo do personagem de Uma
noite na Lua, que corresponderia ao da cimera subjetiva no cinema, ou ao do mondlogo
interior no romance, diferentemente, consiste numa estratégia desviante de cunho lirico
— que torna instével, subjetiva, qualquer referencialidade do texto. As possibilidades desta
estratégia, o tedrico Joseph Danan (2012), um dos colaboradores do Léxico, associa a

nocdo de monodrama e destaca sua recorréncia na produ¢ao moderna e contemporanea:

A posteridade desse teatro na primeira pessoa (relacionada ou ndo a do autor)
é considerdavel no século XX, e vdrias sdo as pegas que podem ser vistas sob o
dangulo do monodrama: do teatro expressionista a O casamento de Gombrowicz,
de A morte do caixeiro-viajante de Arthur Miller a A procura de emprego: pe¢a
em 30 trechos de Michel Vinaver. [...] O monodrama desdobra-se também do
lado da encenagio / dire¢do. Craig dizia a Stanislavski em 1912 que concebia
Hamlet como um ‘monodrama’. Stanislavski teria dito entdo: “Tentemos por
todos os meios fazer o publico compreender que ele vé a peca com os olhos de
Hamlet [...] Penso que podemos fazer isso nos quadros em que Hamlet estd
em cena’. Ao que Craig respondeu sugerindo que Hamlet estivesse sempre em
cena [...] Assim ampliada e entendida, a nogdo de monodrama aparece como
essencial na evolugdo do teatro no século XX. Ela contribui para emancipar na
escrita e na encenagdo, o ponto de vista de toda fidelidade a objetividade ou ao
realismo (DANAN, 2012, p.114-115).
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O ultimo periodo da citagao acima indica uma caracteristica muito presente
em grande parte das obras dramadticas de Jodo Falcdo (e de outros dramaturgos
contemporaneos): a constru¢ao de estratégias de relativiza¢do, eminentemente liricas, que
contribuem para emancipar o ponto de vista da fidelidade ao realismo e a objetividade.

Aos recursos metalinguisticos, procedimentos de desvios épicos, tdo recorrentes na
obra de Falcao, como dramaturgo e também como encenador, somam-se recursos como
o monodrama, muitas vezes em uma versao de jogo de sonho — ambos procedimentos de
inclinagdo mais lirica que desestabilizam a referencialidade de tempo, espaco e agdo, e
tornam subjetivos, simbolicos, alegéricos os acontecimentos e discursos apresentados na

obra.

O jogo de sonho é um tipo de procedimento monodramitico, ¢ um monodrama mais
radical: apresenta tudo que surge em cena como imagens de um sonho, seja como uma
projecdo subjetiva do autor, ou como proje¢ao subjetiva de um personagem especifica -
ou as duas coisas. E 0 modo de mostrar que é anélogo ao do sonho: fragmentério, cheio
de inverossimilhangas e interrupg¢des, enigmatico, cheio de imagens simbdlicas, sem
referencialidade definida, alto grau de subjetividade e abstragao.

A nogao dramaturgica de jogo de sonho, que também é objeto de verbete no Léxico,
tem, na obra do dramaturgo sueco August Strindberg, particularmente, em sua peca O
sonho (s.d.), de 1901, a principal referéncia moderna. Autor de dramas naturalistas e
historicos, Strindberg desenvolveu, posteriormente, um tipo de dramaturgia a qual ele
denominou de Teatro Intimo — nome também do teatro (edificio teatral) que funcionou
na Suécia, entre 1907 e 1910, sob sua dire¢do. Muitas de suas pecas sao classificadas como
pecgas oniricas. Pegas oniricas, jogo de sonho e monodrama sdo nog¢des que se referem a
uma estrutura dramatica constituida por uma sucessao de cenas sem, necessariamente,
uma agdo dramatica unitaria, e que demonstrariam o enquadramento intimo de um
personagem, ou do autor da obra - ndo no sentido da pessoa fisica do autor, mas da
consciéncia criativa que agencia o discurso.

A unicidade dessas dramaturgias seria garantida pela presenca da subjetividade
constante de personagens e/ou do autor. O termo drama de estacdes também é associado
as dramaturgias oniricas, mas tem a particularidade de também se referir aos dramas
medievais, ou a qualquer drama de carater episodico, cujas partes tém relativa autonomia,
cujos acontecimentos ndo constituem uma ac¢do dramatica unitdria e, sim, episddios,

ocorridos na trajetdria de um herdi, ou articulados por uma relagao tematica.

A Paixdo de Cristo, por exemplo, é um tipo de histdria, de carater épico, ainda
hoje dramatizada em diversos meios, com essa estrutura de drama de estagdes.
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A particularidade, no entanto, desse procedimento em relagdo as outras nogdes
mencionadas, estaria no fato de que o drama de estagdes, para ser caracterizado como
tal, ndo precisaria assumir o carater onirico, simbdlico, lirico, de relativizagdo dos
acontecimentos ficcionais a partir da subjetividade - tdo emblematico na dramaturgia
de Strindberg. Peter Szondi (2011), em seu comentario do autor sueco, valoriza e
classifica esses procedimentos como emersdes épicas, mas destaca essa tensdo entre
autorreflexividade épica e emersdo lirica, garantida pelo enquadramento subjetivo dos

acontecimentos.

Strindberg também descreveu Rumo a Damasco como pega onirica’, o que
mostra, ao mesmo tempo, que ele ndo via Uma pega onirica [O sonho, em nossa
tradugdo] como um sonho cénico, mas simplesmente queria indicar com o titulo
que a construgdo da obra era semelhante a de um sonho. Sonho e drama de
estagoes’, de fato, coincidem em sua estrutura: uma sequéncia de cenas, cuja
unidade ndo é dada por uma agdo unitdria, mas pelo Eu sempre idéntico a si
mesmo do sonhador ou do heréi (SZONDI, 2011, p.56).

A dramaturgia do Eu, de August Strindberg é considerada como antecipadora
do expressionismo e do surrealismo, cujos ecos atualmente ressoam na nog¢ao de
monodrama. Em todas suas variagdes, o jogo de sonho entre elas, 0 monodrama seria
uma estratégia muito comum na dramaturgia contemporanea e, frequentemente, se
mistura e até mesmo se confunde com estratégias metadramaticas. Isso ocorre com
muita frequéncia, por exemplo, na dramaturgia de Joao Falcdo. Outro grande sucesso
do autor pernambucano, A Dona da Historia, de 1999, apresenta um dialogo entre Mais
Nova e Mais Velha, duas personagens que representariam, cada uma, uma versiao de um

mesmo personagem, em tempos diferentes.

A discussdo das duas procura estabelecer quem ¢ a dona da histéria. A versio de
qual das duas corresponderiam os fatos? O jogo dramatico de clivagem de um suposto
personagem central, e de didlogo e disputa entre essas duas versdes de uma mesma pessoa,
estabelece o carater de monodrama da peca, pois esta apresenta uma reflexao subjetiva,
que contrapde retrospec¢ao e projecdo de futuro, num embate lirico da consciéncia do
tempo.

Esse embate é vivenciado por um suposto personagem central — a Mais Velha e
a Mais Nova seriam duas proje¢des da consciéncia dessa heroina, ou do autor da peca
(em ultima analise). O interessante, no entanto, ¢ como, a partir da clivagem de um
personagem em duas versdes de si mesma, pertencentes a tempos diferentes, se discute a
possibilidade de constru¢ao de uma mesma histdria.
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MAIS VELHA - Um dia eu tinha vinte anos e tudo o que eu que-
ria era viver uma histéria. Eu queria, um dia, ter uma histdria pra
contar. E toda hora eu ficava pensando:

AS DUAS - Como ¢é que sera essa histdria?
AS DUAS - Quando ¢ que ela vai comegar?
AS DUAS - E quando é que eu vou contar essa historia?
AS DUAS - E como é que eu vou ser quando eu contar?

MAIS VELHA - Quando eu tinha vinte anos eu gostava de ima-
ginar como ¢ que eu seria no futuro. No dia em que eu ia contar a
histéria da minha vida.

MAIS NOVA - Um dia eu tinha vinte anos e tudo que eu queria era
viver uma histéria. Eu queria, um dia ter uma histdria pra contar.

MAIS VELHA - Mas isso era apenas uma introduc¢ao. Eu precisava
de um comego. Alguma coisa assim...

MAIS NOVA - Um comeco.
MAIS VELHA - Um comeco.

MAIS NOVA - Eu sei que a histéria de uma pessoa, deve comegar
meio assim, sem que ela perceba. No momento em que ela menos
espera.

MAIS VELHA - O problema é que eu vivia esperando que acon-
tecesse alguma coisa na minha vida que tivesse cara de comego de
histdria.

MAIS NOVA - Quando eu menos esperar, vai acontecer alguma
coisa na minha vida, e a minha histdria vai e comeca (FALCAO,
1999, p. 1).

Apesar do recurso ao monodrama, da utilizagdo de cangoes e falas de tom lirico,
assim como de jogos de palavras e de sentidos, com explicita musicalidade, nas pecas
de Falcdo, o grau de desreferencializagdo e subjetividade nao atinge o de uma pega
surrealista, simbolista, expressionista, tampouco absurda. A dramaturgia de Strindberg,
em sua vertente onirica, por exemplo, ¢ muito mais subjetiva e desreferencializada do
que a de Jodo Falcdo. A pega de Strindberg mencionada, O Sonho, apresenta Inés, filha do
Deus Indra, em visita a Terra, para aprender com a observagao das misérias humanas. A
peca é um drama de estagoes: a fabula apresenta o personagem observando e vivenciando
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uma sequéncia de situagdes, numa articulacdo episddica, sem um encadeamento
objetivo, sem a causalidade tradicional entre as cenas. Esta caracteristica foi destacada
por Peter Szondi como um dos fatores épicos da pega, passivel de comparagao com a
estrutura das pecas medievais (o autor usa o termo francés revue, “revista’, para se referir
a essas obras):

A sequéncia solta das cenas de Uma pega onirica [O sonho] é menos a do sonho
que a da revue, tal como a Idade Média a conhecia. E a revue, ao contrdrio
do drama, é em sua esséncia uma apresentagdo feita para alguém de fora. Dai
a estrutura épica bdsica de Uma pega onirica [...] Corresponde a estrutura de

revue o gesto que da obra é caracteristico: o de mostrar (SZONDI, 2011, p.56-57).

Mas o que é mostrado é instavel, incoerente, simbdlico, subjetivo, e assim também
¢ a forma de mostrar da peca O sonho. A atmosfera onirica estd presente na alteragdo
continua do espac¢o e do tempo, na sucessdo de situagdes fantdsticas, na caracterizagdo
das personagens, apresentadas como tipos abstratos, possiveis simbolos de esséncias
coletivas, assim como no tom, algo declamatdrio, do discurso das personagens, o qual
também apresenta alto grau de simbolismo e desreferencializacdo. Vejamos um trecho
da pega:

A Inés, que ainda traz o xaile da porteira, e o Oficial, estdo em pri-
meiro plano.

O ADVOGADO
(Levanta-se e aproxima-se de Inés)

Minha irma, quer fazer o favor de me dar o seu xaile? Vou pen-
dura-lo na parede até que o fogo se acenda no aquecedor. Depois
queimo-o, com todas as magoas e misérias de que ele foi testemu-
nha.

INES

Ainda ndo ¢ a altura, meu irméo. Quero, primeiro, que o xaile es-
teja saturado. Desejo, sobretudo, recolher nele os teus proprios so-
frimentos e todos os crimes, vicios, roubos, calinias, ofensas que
te tém confessado.

O ADVOGADO

O teu xaile ndo sera suficiente, minha querida. Olha para estas pa-
redes! Nao se dira que todos os pecados da terra pousaram nelas?
Olha para estes papéis! Sao relatdrios sobre a injustigal... Olha para
mim! Aqui, ninguém sorri, sé se veem olhares maus, bocas que
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fazem esgares, punhos que se estendem... Todos!

[...]
INES

Como os homens sdo dignos de lastima! [...] (STRINDBERG, s.d.,
p. 73-74).

Diferentemente, Uma noite na Lua e A Dona da Histéria sio exemplos que
apresentam uma subjetividade mais proxima da dramaturgia pirandelliana, que
procuraria desestabilizar o ponto de vista da recep¢do, instigando os leitores/
espectadores a vislumbrarem outras possibilidades de sentido. As obras de Pirandello,
especialmente as pecas metadramaticas, abordam o carater aproximativo e instavel de
nossas compreensoes e relacoes, através de fabulas ambiguas e bem-humoradas, mas
cujo nivel de referencialidade é suficiente para que a recep¢do acompanhe uma histéria.

Particularmente, na dramaturgia de Falcdo, o discurso das personagens tem,
simultaneamente, uma constru¢do de tom cotidiano, mas carregado de momentos de
lirismo. Na maioria dos textos, escritos e encenados por Falcao, que também é musico
e compositor (costuma compor as trilhas de suas pegas), as personagens cantam e
enunciam muitas falas liricas, musicais, que realizam jogos com os sons e com os sentidos
das palavras, e que expressam sentimentos, estados emocionais. Essas falas mais liricas
alternam-se com outras, de sentido mais referencial, cotidiano e/ou comico. Vejamos
mais um trecho de Uma noite na Lua:

E se ninguém rir da minha piada?

E se ninguém rir hora nenhuma?

Vai ser o fim.

A Berenice vai ficar constrangidissima.
Vai ser horrivel!

Nao.

Eu vou fazer uma peca séria. E menos arriscado. Se o publico ficar
em siléncio o tempo todo, justifica-se. Esta tentando entender o
sentido da peca.

E eu vou fazer uma pega sem sentido nenhum.

A Berenice vai ficar louca atras do sentido. E no final vai pensar
“que pega dificil!”
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Vai ter que dizer que adorou s6 pra ndo passar por burra.
Nao, ela nao cai nesse truque.

Ela vai odiar.

Ela ia gostar se tivesse musica.

Quer escutar musica, Berenice, liga o radio, compra um CD.
Isso aqui € uma pega.

Tem que ter musica, essa peca.

Um homem em cima de um palco pensando. E tudo o que ele
pensa ele canta.

Eu vou fazer primeiro a letra. Depois eu boto a musica.
(cantarolando) Um Homem em cima de um ...

Nao. Eu vou fazer primeiro a musica. Depois eu boto a letra.
Um tango? Um samba? Um fado? Um blues?

Nao. Eu vou fazer logo tudo junto pra ganhar tempo.
(cantarolando) Um tango?! Um samba?! Um fado?! Um blues
Alguém cantando um blues.

Um homem comum

Um qualquer

Um qualquer um

Sera que a Berenice vai achar que sou eu esse homem em cima
desse palco pensando?

Onde andard meu amor
Ja vi tudo. A Berenice vai achar que sou eu cantando pra ela.

E uma can¢do de amor, sim, Berenice, mas ndo tem nada a ver com
nos dois.

Porque serd que a gente gosta

Porque serd que a gente inventa alguém
Pra ser alguém que a gente gosta
Alguém em quem a gente pense.

Alguém por quem a gente chore
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Parece até que a gente gosta
Porque serd que tem que ter alguém.
Nao. A Berenice vai ter certeza que é pra ela essa musica, essa pega.

Ah, Berenice, por favor. Como vocé é presuncosa! [...] (FALCAO,
1998, p.7-8).

Uma noite na Lua é um exemplo de criagdo cuja estrutura, personagem e discurso
problematizam as nog¢des tradicionais de intriga, personagem e didlogo dramatico, além
de apresentarem essa problematizacio como assunto. A compara¢io entre a obra de
Falcdo e obras de dramaturgos como Strindberg e Pirandello busca evidenciar o carater
de desvio assumido pela dramaturgia desse autor brasileiro, que retine desvios liricos e
épicos. As pecas de Joao Falcdo tendem a apresentar uma situacao dramatica central, a
qual, ao invés de se desdobrar em outras situagdes, fazendo progredir, linearmente, a
acdo dramatica em dire¢do a um desfecho, funcionam, antes, como ponto articulador de
pensamentos, personagens e acontecimentos diversos que se somam.

A dinidmica é de acumula¢io e atravessamento, diferente do encadeamento, da
causalidade, da necessidade, principios tradicionais, os quais tensionariam a agao
dramdtica e a projetariam para o futuro. Entretanto, é evidente que a obra de Falcdo,
apesar de jogar com essas estratégias de desvio, apresenta uma fabula. Ndo se trata,
obviamente, de uma fdbula de cunho tradicional. Em Uma noite na Lua, uma mesma
situacdo dramadtica articula todo o discurso da peca, sem se modificar substancialmente
no decorrer do texto.

Reunindo  estratégias de montagem/colagem, rapsodia, metadrama,
monodrama e jogo de sonho, dramaturgias como a de Joao Falcio confirmam o
lado da contemporaneidade que aposta no desvio, ou seja, na autorreflexividade, na
intertextualidade, na polifonia, na hibridez cultivada. Utilizamos a pe¢a de Falcdo como
exemplo, justamente, para mostrar que as categorias aqui propostas sdo aproximativas e,
na majoria das vezes, nao é possivel classificar um texto como pertencente a apenas uma
delas. O importante ¢, através das categorias, conseguirmos nos aproximar de cada texto
e reconhecer suas particularidades. Como dissemos antes, as categorias sdo um meio,
ndo um fim para sua analise e para sua criagdo.
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Glossario

Monodrama: estratégia dramatirgica que consiste em apresentar
a cena como uma proje¢do subjetiva. O monodrama mostra o
enquadramento intimo do autor, ou de um personagem. No cinema,
essa estratégia pode ser comparada com o recurso da cdmera subjetiva
- quando o que vemos corresponde a visio de um determinado
personagem, ou a sua imagina¢do. No romance, corresponderia ao
recurso do mondlogo interior — quando o texto expde os pensamentos
do autor, ou de um personagem, ao invés de narrar acontecimentos
objetivos.

Jogo de Sonho: espécie de monodrama ainda mais lirico, portanto,
ainda mais radicalmente subjetivo, com tragos oniricos, fantasticos e
surreais.

Drama de estagdes: estratégia dramaturgica que consiste numa
articulagdo episodica de cenas, sem um encadeamento objetivo, sem
a causalidade tradicional de uma agdo unitdria. Pode se configurar
de maneira mais lirica, aproximando-se do monodrama e/ou jogo de
sonho, ou de maneira mais épica, aproximando-se das estratégias de

montagem/colagem, metadrama e rapsddia.

Saiba Mais

INDICACOES DE LEITURAS TEORICAS:

DANAN, Joseph. Monodrama (polifonico). In: SARRAZAC, Jean-
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BILLAC, JO. Fluxorama. In: LIMA, Eugénio; LUDEMIR, Julio
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(Org.). Dramaturgia negra. Rio de Janeiro: Funarte, 2018.
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INDICACOES DE FILMES:

Abaixo seguem trés sugestdes de filmes conhecidos que se
caracterizam por estratégias que misturam monodrama, jogo de
sonho, metadrama e rapsddia:

Estou pensando em acabar com tudo (2020) - filme de Charlie
Kaufman

Mais informagdes em: https://pt.wikipedia.org/wiki/I1%27m
Thinking of Ending Things

Tropykaos (2018) - filme de Daniel Lisboa

Mais informagdes em: https://www.adorocinema.com/filmes/
filme-234833/
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~
Divertida Mente (2015) - filme de Pete Docter
Mais informagdes em: https://pt.wikipedia.org/wiki/Inside
Out (filme de 2015)
J

Atividade 13

Que tal tentar escrever uma sequéncia de cenas ou uma cena
monodramatica? A maneira mais direta é criar uma situacao do tipo
“jogo de sonho”, bastante fantasiosa, surreal. Mas existem outras
possibilidades. Vamos sugerir trés situagdes dramaticas para vocé
experimentar desenvolver:

Exercicio 1

Enquanto espera o resultado de um exame teste rdpido (de HIV,
de gravidez, de glicemia etc.), um personagem se perde em seus
pensamentos, misturando cenas do passado e projecoes de futuro.

Exercicio 2

Um personagem acorda dentro de um videogame e descobre que,
para voltar para seu mundo, ela precisa ganhar o jogo, vencendo seres
fantasticos em trés fases diferentes.

Exercicio 3

Dois colegas de trabalho estdo apaixonados, mas ndo podem se
declarar. Fazem seu servico lado a lado, em silencio, enquanto pensam
no que gostariam de dizer um para o outro.
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SINTESE DA UNIDADE ||

Para concluirmos a segunda e ultima unidade, vamos listar os principais topicos
abordados até aqui, relativos as dramaturgias de desvio. Para refletir sobre os desvios,
devemos partir dos mesmos elementos do drama e observar as diferencas que cada texto
apresenta em relagdo aos tragos estilisticos tradicionais:

Elementos para analise:

e FEnredo, ou fabula;

e Intriga;

e Contflito;

e Situagdes dramaticas;

e Acdo dramatica (via modelo actancial);
e Personagens;

e Didlogo dramatico.

Tragos recorrentes das dramaturgias de desvio:

e Autorreflexividade;
e Polifonia;
e Intertextualidade;

o Utilizagdo de desvios épicos como Montagem/Colagem, Rapsddia e
Metadrama

e Utilizagdo de desvios liricos como Monodrama e Jogo de Sonho;

e O didlogo entre personagens ndo ¢ o unico meio de expressdo dramatica, o
dramaturgo tende a direcionar seu discurso diretamente para a recep¢ao;

e Nao ha necessidade de unidade de tempo e espago. O drama como dialética
fechada em si mesma, com a a¢do no tempo presente, altera-se com a inclusdo
de flashbacks e proje¢des de futuro, desviando-se do tempo linear e da unidade
de espago;

e A relagdo com o leitor-espectador ndo precisa ser de silenciosa observagao,
o autor passa a dirigir as falas das personagens diretamente ao publico com
frequéncia;

e Arelagdoentreator eopersonagem ndo precisaser de fusdo, oleitor-espectador
pode perceber a diferenca, o ator ndo precisa confundir-se com seu papel e,
mesmo as personagens, passam a ser cada vez mais autorreflexivas e abordar
seu status de criacao ficcional.

Na nossa ultima unidade, abordamos nogdes tedricas contemporaneas que podem
auxiliar no estudo da produgdo dramatirgica mais recente, ou mesmo de pegas mais
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antigas que se desviam dos tragos estilisticos tradicionais do género dramatico. A
dramaturgia contemporanea, como foi possivel conferir nos poucos exemplos que
indicamos, transborda frequentemente, e de maneira radical, as fronteiras de género que
discutimos, desafiando nossa criatividade e nosso trabalho de analise.

Essas dramaturgias tendem a apresentar estratégias de relativizagdo do sentido,
autorreflexivas, nas quais a prdpria constru¢do da obra é colocada em evidéncia,
questionada, ou tomada como tema. Diferenciam-se assim dos textos mais identificados
com as tradi¢des, que tenderiam a construgdes mais fechadas, tributarias dos principios
de unidade, causalidade, verossimilhanca e totalidade, além de demandarem um tipo
menos explicito de colaboragio do leitor-espectador.

As dramaturgias de desvio, dramaturgias mais abertas, foram apresentadas através
de uma tipologia basica de desvios. Essa tipologia, entretanto, ndo pretende limitar os
textos a qualquer classificagdo. As categorias propostas sao aproximativas e se constituem
em meio, ndo em fim, para uma reflexdo sobre as dramaturgias.

Os desvios, por sua vez, foram divididos em desvios de tendéncia épica (Montagem/
Colagem, Rapsddia e Metadrama) e os de tendéncia lirica (Monodrama/Jogo de sonho).
Como vimos, essa é uma divisdo artificial, operativa, pois os desvios se confundem e,
muitas vezes, ndo é possivel associa-los exclusivamente a um dos géneros conhecidos.
No entanto, essas referéncias nos auxiliam justamente a nos aproximarmos dos aspectos

diferenciais de um texto, para que possamos refletir sobre eles.

Tendendo mais ao épico, ou ao lirico, ou mesmo misturando géneros, estilos e
materiais diversos, as dramaturgias de desvio apresentam estratégias marcadas por
autorreflexividade, intertextualidade e polifonia. Desconfiadas da predeterminacdo do
sentido, as dramaturgias de desvio lancam mao de diversas estratégias de abertura que
convocam o leitor-espectador a se engajar na construgao dos significados e, muitas vezes,
na constru¢ao das proprias obras.
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